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Resumo

Esta dissertacdo analisa as proposi¢des do visionério francés Antonin Artaud sobre o teatro
ritual numa estreita relacéo com os acontecimentos de sua vida, categorizando-o como figura
liminar, para extrair de sua prépria experiéncia de vida os elementos relevantes que
justifiquem are-sacralizag¢ao do palco exigida por ele. A partir da etimologia do termo “rito”,
dimensiona-se o0 projeto teatral de Artaud no ambito dos ritos religiosos, ambito no qual seréo
tecidas consideracdes sobre os conceitos fundamentais do seu pensamento tais como Duplo,
Crueldade, Metafisica, Magia e Sagrado. Apresenta-se ao final a formulagdo pnp vale i no
contexto pc, procedimento gestado e aplicado na poética de cena do espetaculo Quando a
musica terminar... A formulagdo aponta os limites e possibilidades de se redlizar o teatro
ritual como atividade limindide.

Abstract

This dissertation analyses the propositions of French visionary Antonin Artaud, concerning
his thoughts and accomplishments of ritual theatre in close connection with his lifetime. In
this sense, Artaud is categorized as aliminal figure, insofar as he takes out, from his own life,
relevant elements which justify the re-sacraization of the stage. From the etymological
definition of ‘rite’, this research allocates Artaud’s theatrical project the realm of religious
rites, into which some of his concepts such as Double, Cruelty, Metaphysical, Magic and
Sacred will be revealed. Also, the formula ‘pnp equals 1 in the pc context’, applied during
theatrical experimental montage of Quando a misica terminar..., points out boundaries and
possibilities of accomplishing ritual theatre as aliminoid activity.
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I ntroducéo

Mais de sessentas anos nos separam do ano de morte do Sr. Antoine Marie Joseph
Artaud (1896-1948), poeta, ator de teatro e cinema, dramaturgo e diretor teatral, mais
conhecido como Antonin Artaud. Este intervalo diacronico atende inferéncias e posturas
diante de seu pensamento-obra, de modo a consideré-lo um dos expoentes do século XX para
as artes cénicas no ocidente, ao lado de outros grandes como o russo Constantin Sergeyevich
Stanislavski (1963-1938), o polonés Jerzy Grotowski (1933-1999), o aleméo Bertolt Brecht
(1898-1956) e 0 brasileiro Augusto Boal (1931-2009).

E nesse periodo péstumo, que nos separa de Artaud em vida, que foram sendo
gestadas duas possibilidades de leitura e aproximacéo de suas formulacbes, em particular as
pertinentes ao teatro: por um lado, suas formulagbes sdo tomadas, principalmente por
diretores e encenadores teatrais, como uma espécie de culto sagrado contra o discurso
racionalista, 10gico e teorético, culto este que abriga variaces de acbes catérticas', desde os
atos repletos de intensa exploracéo dos instintos impremeditados, até o ambito da gestualidade
mitico-religiosa, visando apreender, no palco, outras formas de percepcdo que liberte os
espectadores de sua condicdo alienante no que tange a percepcao da realidade, da relacéo com
O outro e consigo; por outro lado, coexistem trabalhos académicos com a intencéo de
esclarecer o discurso artaudiano por via semiética ou fil osofica?.

Fugindo da mencdo a excessos das duas vias relatadas acima, quais sgjam a poética
catartica e a pesquisa analitica, respectivamente, penso ser possivel dialogar com ambas a fim
de tracar uma terceira via que permita aproximagdo de Artaud, naquilo que ele ofereceu de
mais radical, isto é a superacdo da dicotomia entre vida e obra, i.e., entre arte e vida,
anunciada por ele: “H4 gritos intelectuais, gritos que provém da finesse da medula. E aisso
gue chamo, eu, de Carne. N&o separo meu pensamento de minha vida. Refago em cada uma
das vibracdes de minha lingua todos os caminhos de meu pensamento em minha carne” (apud
COELHO, 1982, p.07, énfases originais). Em sua sobrevivida e nada apotedtica existéncia,

parece ter percebido Artaud, analogamente ao verbo cristéo tornado carne, os berros serem

! Cito duas montagens do Living Theatre de Nova York, cujos fundadores Julian Beck e Judith Malina
admitem expressamente sua relagdo com o pensamento de Artaud. As montagens sdo: Frankenstein (1965),
espetéculo que engloba danga, ritual religioso e psicodrama, cuja ideia central consistia em demonstrar que
paratransformar o0 mundo, € preciso construir um homem novo; e Paradise Now (1968) espetaculo concebido
como uma viagem rumo arevolugdo interior e, para segui-la, o espectador recebia um mapa baseado em signos
da cabala, do tantra e do I-ching. No Brasil merece destaque a montagem Para acabar com o julgamento de
Deus do grupo Teatro Oficina, dirigida por Zé Celso Martinez nos anos 90 do sécul o passado.

2 Pelo viés semiético sito o trabalho de Cassiano Sydow Quilici, Antonin Artaud Teatro e Ritual (2004); e
pelo viés filosofico sito Jacques Derrida em A escritura e a diferenca (1971), no qual analisa as proposi¢oes
de Artaud.



um com o clamor do organismo amalgamado pela estrutura e funcéo fisica, deflagrando uma
experiéncia holistica entre som, psique e corpo segundo identidade tangivel em sua unicidade.

Assim, avia que se apresenta &, antes, viver Artaud, para entdo compreender Artaud,
via esta compartilhada por autores como Daniel Lins®, o qua preconiza, na inteireza corpo-
mente, um caminho a ser vivenciado no organismo de quem se propde a estudar e, deste
estudo, consolidar uma experiéncia, e desta experiéncia um conhecimento empirico da simula
artaudiana: “Como falar sobre Artaud? O exercicio parece impossivel. Artaud explicado é
uma abominacdo. Experimentar ao invés de falar sobre, eis a que estou condenado” (1999, p.
07, énfases originais); Para Teixeira Coelho “[...] ndo se trata de ler Artaud, mas de vivé-lo.
[...] Sem vivé-lo, sem viver pararevivé-lo, seus textos perdem aforga e em significado limite,
soam isso que ele sempre evitou: literatura” (1982, p.11); Martin Esslin® nos afirma que “[...]
qualquer tentativa de apresentar ou compreender Artaud deve ter como ponto de partida a sua
vida. Ele é o verdadeiro herdi existencial: o que fez, o que Ihe aconteceu, o que sofreu e o que
foi sdo infinitamente mais importantes do que tudo quanto tenha dito ou escrito” (1978, p.14).
E, ainda, com a radicalidade desenvolvida por estes pensamentos, andlogos em sua vinculagéo
entre existéncia e arte, Alain Virmaux ratifica esta analogia, indo além, na juncdo mesmo da

obra artaudiana em umateia untada, em sua interdependéncia unificadora, com avida:

E sempre aberrante dissociar, pelas necessdades de um estudo, as obras de um
mesmo criador; e isso ndo é ainda mais inconcebivel no caso de Artaud, cuja obra
inteira e cuja vida formam um todo inextricavelmente ligado? Falar de Artaud
tendo em vista apenas aquilo que nele concerne ao teatro, € mutila-lo, é desnaturar
seu grito, é enfim, nada compreender de sua obra. N&o ha, quanto a ele, estudo
valido que ndo sgja global (2009, p. 4-5).

Os autores citados conseguem, com habilidade e propriedade, adensar a profundidade
do pensamento vivo de Artaud. Gragas a estes autores, dispomos de materia crivel, com
embasamento que garante seu transito e referencial tedrico na comunidade académica
internacional. Por isso, a pesquisa que serda desenvolvida agui, reconhecendo tais
investigagcdes, pretende seguir a trilha apontada por €eles, isto € viver Artaud para
compreender Artaud. Portanto, o recorte promovido pela pesquisa pretende compreender as

proposi¢des de Artaud sobre o teatro ritual com vistas a uma atualizagdo poética, localizando-

% Daniel Lins é Doutor em Sociol ogia e Pés-doutor em Filosofia pela Sorbonne, e professor do Departamento de
Ciéncias Sociais da UFCE. Dentre suas obras destaco Antonin Artaud: o artesdo do corpo sem 0rgaos.

* Professor da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo.
5 Professor de arte dramética, critico, tradutor e erudito mais conhecido por ter cunhado o termo “Teatro do
Absurdo”.



a, huma dial ética constante entre vida e obra, teoria e prética, sem negligenciar os aportes e a
fundamentac&o tedrica, mas colocando-os exatamente em fungdo da atualizagdo cénica.

Iniciaremos, nesse sentido, apresentando, no primeiro capitulo, a trgjetdria de vida de
Artaud, utilizando como procedimento de analise o modelo de “drama social” preconizado
pelo antropdlogo Victor Turner. Pela formulacdo de Turner, elaborada a partir dos seus
estudos de campo do processo socia dos povos Ndembo, durante o periodo de 1950 a 1954, a
manifestacdo do “drama social” ocorre em momentos de extrema tensdo ¢ desarmonia,
ocasionando a interrupcéo do fluxo ordinario da vida cotidiana para realizacéo de ritos a fim
de sanar a cizénia instalada. A partir da investigacdo desta sociedade agraria, Turner (2008)
propde o termo “limindide” para referir-se as experiéncias ocorridas em sociedades
industriais, uma vez gque o nivel de complexidade e descentramento das atividades simbdlicas
dessas impossibilitam a experiéncia totalizante proporcionada nas atividades “liminares”
presentes nicho social agrario. As experiéncias limindides, desse modo, ocorrem as margens
dos processos econdmicos e politicos, apresentando-se geramente como produto de
individuos ou grupos considerados perigosos a manutencdo da ordem estabelecida, dado o
risco de despertarem o impeto revolucionario dos demais membros da sociedade. Turner
parece ver na “antiestrutura”, onde se incluem o “liminal” e “limin6ide”, uma atitude de
ruptura simbdlica e, portanto, extraordinéria em seu desenlace com a norma vigente.

E por esse viés, entdo, que Artaud passa a ser considerado como um personagem
liminar, 0 protagonista de um “drama social” numa sociedade que ja vive o processo do
estilhacamento do “espelho magico dos rituais” (DAWSEY, 2005). Partindo, entdo, das
quatro fases observaveis do “drama social” tipificadas por Turner, aplicaremo-las como lente
que permita apreender 0 signo essenciad da trgetéria deste visionario do teatro
contemporaneo, trgjetoria na qual vida e obra estdo sempre equacionadas.

Estabelecido esse procedimento, 0 segundo capitulo tecera consideracdes sobre as
proposi¢oes do teatro ritual de Artaud tomando como ponto de partida a etimologia do termo
rito. Distinguindo a acepgdo etimologica de rito de suas derivagdes tais como ritual,
ritualismo, ritualizacdo e ritualizar investiga-se como em nossa sociedade se estabelece a
passagem dos ritos do ambito religioso para o ambito secular, e evitado uma compreenséo
dicotdmica que ora estabeleca a perspectiva de andlise preferencialmente localizada nos ritos
religiosos, e ora nos assim considerados ritos seculares ou profanos, recorre-se a arvore
genealdgica do ritual de Richard Schechner (1934) que oferecera uma compreensdo desses
ambitos de modo aberto e susceptivels a mutuas trocas. Tragcado esse panorama questiona-se

como podemos dimensionar o projeto do teatro ritual de Artaud: alinhado com esse avanco



dos ritos secular-profanos, ou pelo contrario, se apresentaria como um ato de resisténcia a
esse avanco da dessacralizacdo dos ritos? Ou ainda, seguiria a via apontada por Schechner de
mUtuas trocas entre os ritos religiosos e ritos secul ar-profanos?

Demonstrando que a natureza do projeto de Artaud difere do ritualismo no teatro, isto
€ ndo se trata de mimetizar acBes e atos sagrados por meio de formalizacbes gestuais
estereotipadas e esvaziados de contelido simbdlico; também ndo se tratando de ritualizar o
teatro criando-se ritos a exemplo de procedimentos como o toque das trés campainhas antes
do inicio do espetéculo; e também ndo se tratando de ritualizacdo no teatro, isto €, de
apresentar simplesmente uma meté&fora dos ritos sagrados; chega-se a compreensdo de que o0
teatro ritual de Artaud pretende realizar, no e por meio do teatro, uma operacdo magica que
ofereca atodos (atores e publico), uma vivéncia de natureza peculiar, propria para restauracéo
de uma ordem mitica perdida. Teatro, portanto, entendido como rito religioso.

Compreendido por esse prisma, seréo estabelecidas consideragdes acerca dos usos
nativos, por parte de Artaud, de termos como ‘“sagrado”, ‘“religido”, “crueldade” e
“metafisica”, termos caros ¢ ao mesmo tempo fundamentais para compreensdo da ideia de
Duplo. Tecidas estas consideragfes adotaremos para nossa investigacdo a perspectiva de
guem vivencia os ritos, ou sga, de quem participa efetivamente deles, para entdo,
apresentarmos a defini¢cao proposta por Aldo Natale Terrin® de que o rito “é uma agdo sagrada
repetitiva, composta de um drémenon (agdo) e de um legdmenon (palavra, mito)” (2004, p.27-
28, énfases originais). Investigando essa definicdo também expressa, segundo Terrin, pela

formulacdo x vale y no contexto ct, e que prevé uma espécie de jogo simbdlico-mistico

realizado pelos ritos, recorre-se as contribuicdes de Turner acerca das propriedades dos
simbolos rituais para se compreender como nesse jogo simbdlico-mistico uma coisa pode
estar no lugar de outra e manter o mesmo valor.

Considerando as propriedades simbdlicas dos ritos apresentadas por Turner, quais
sejam referencialidade, condensacdo e unificagéo de significados dispares, e equacionando a
formulagdo apresentada por Terrin (“x vale y no contexto ct")’ com as ideias acerca do

"Duplo" de Artaud, propomos a seguinte formulagdo para aplicagcdo poética da linguagem

espacia de cenarequerida pelo teatro ritual: pnp vale i no contexto pe, onde pnp= pantomima

ndo pervertida, i= ideia e pe= poesia no espaco. Com essa formulagdo intentamos sanar a
auséncia de sistematizacdo de um método para realizacdo do amejado teatro ritual, pois como

® Professor de Antropologia e de Histéria das Religies da Universidade de Mil&o, reconhecido por seus estudos
relacionados com os aspectos fenomenol gicos dareligido e do ritual.
" Cf. Terrin, 2004, p.32. Ver também capitulo 11, p. 57-8.



foi demonstrado por Grotowski, 0 criador do Heliogabalo “ndo deixou nenhuma técnica
concreta, ndo indicou nenhum método” (1971, p.69) para aplicacdo e garantia da magia

reivindicada por meio do teatro. O que propomos com a formulagdo pnp vale i no contexto pc,

no entanto, ndo deve confundir-se com um receituario pronto, uma espécie de prescricéo
normativa que seguida a risca levard a resultados tais como almejava Artaud. A pesquisa
aponta, antes, para a compreensdo de que nenhum método ou formulagdo, em se tratando do
"Teatro da Crueldade” (ARTAUD, 1984), serd autbnomo e auto-suficiente sendo estiver
colocado na via anunciada desde o inicio, ou sgja, na via que exige superacdo da dicotomia
vida e obra por parte daqueles que se propuserem arealiza-lo.

O segundo capitulo se encerra defendendo que a aplicaco poética da formulagdo
proposta, quando desenvolvida na via da superacdo dicotdmica vida e obra, leva a
compreensdo do teatro ritual como atividade "limindide" (TURNER, 2008), isto &, atividade
que por seu cardter andlogo aos ritos "liminares' (id.) evoca as fontes do poder liminar,
resguardado, assim, o principio fundamental do teatro para Artaud, ou sga, teatro como
operacdo magica capaz de restaurar a harmonia com a dimenséo mitica perdida.

O terceiro capitulo apresenta nossas reconsideragdes das proposicdes artaudianas
aplicadas a poética de cena do espetédculo Quando a musica terminar... (2007). Seguindo a
viadainteireza que visa superar a dicotomia vida e obra, o capitulo inicia contextualizando as
motivagOes pessoais que desencadearam em nds uma visdo teatral consonante com a
perspectiva do criador do Teatro da Crueldade. Assumindo o discurso direto, a narrativa
compartilha segredos apresentando os momentos decisivos de nossa trajetéria de vida que
culminaram justamente no ano de realizagcdo do resultado cénico em questdo. Em seguida,
contextualiza-se 0 processo criativo do referido espetaculo passando entdo, as reconsideractes

poéticas propriamente ditas, momento onde nossa formulacéo pnp vae i no contexto pe é

desenvolvida na tentativa de manté-la 0 mais préximo possivel de sua vinculagcdo com a cena,
ou sga, é desenvolvida a partir dos anseios surgidos a partir do processo criativo do
espetaculo. Nesse contexto, discorre-se acerca da encenacdo, do espetéculo abordando a
composi¢do do espago cénico, 0 uso de textos, figurinos, iluminacdo e a escolha das cangdes e
musicas. Este capitulo encerra-se convidando o leitor a percorrer os atos do espetéculo.
Descrevendo as principais agoes desenvolvidas e recorrendo ao uso de fotografias, procura-se
de algum modo restituir a memdria do momento vivido, oferecendo assim a possibilidade de
averiguacdo dos procedimentos empregados, ainda que de modo precario, dado a natureza

efémera do ato cénico.



Encerramos a dissertacdo apresentando um capitulo extra intitulado O julgamento de
Artaud, exercicio narrativo onde fundimos ficgéo e realidade. Apresentando supostamente os
ultimos momentos de vida de Artaud sendo julgado por suas proposicoes de apologia ao
teatro ritual, agrupamos nesse julgamento arguicdes pro e contra 0 Teatro da Crueldade,
enredados na liminaridade de um tribunal. Apesar de os principais personagens estabel ecerem
o embate pela via do “drama estético” (SCHECHNER, 2006), isto ¢, seguindo 0S canones da
escritura artistica teatral, ¢ o processo desencadeado pelo “drama social” (TURNER,2008) de
Artaud gue move atrama.

A dissertaco encerra, portanto, estabelecendo o processo continuo de mutuas trocas
entre drama estético ¢ “drama social”. Se no primeiro capitulo Artaud aparece como figura
"liminar" enredado no seu “drama social”, neste ultimo ele aparece como protagonista de um
drama estético cujo roteiro ndo pode, sob qualquer hipétese, desvencilhar-se das teias

estabelecidas por aquele (“drama social”).



Capitulo | -

Ritual em Artaud: vida e obra

Fig. 01: Antonin Artaud, por volta de 1930. Arquivo Nacinal de Québec-Montréal-Canada, colegdo Expo 67,
autor desconhecido.Disponivel em http://www.artsalive.ca/en/



http://www.artsalive.ca/en/

1.1 - Breveintroducéo a histéria de vida de Antonin Artaud.

“A tragédia no palco ndo me basta mais, vou transporta-la para minha vida” (apud
COELHO, 1982, p.14). A confissdo de Artaud em carta escrita no ano de 1935, para 0 amigo
Jean Louis Barrault, expressa fielmente sua conduta social desde suas primeiras atividades no
meio artistico, mais especificamente a partir do ano de 1920, quando entdo chega a Paris para
continuar tratamento contra as terriveis dores de cabega que sentia, a0 que se presume terem
sido desencadeadas por uma meningite de infancia. Antonin Marie Joseph Artaud nascido em
Marselha, a Rua Jardim das Plantas, n° 4, no dia 4 de setembro de 1896, erafilho de Antoine
Roi Artaud, agente de transportes maritimos, e de Eupharasie Nalpas. Do ano que chega a
Paris até a data da correspondia acima citada foram aproximadamente, segundo Teixeira
Coelho, dezoito participacfes em montagens teatrais como ator, e atuacdo em vinte filmes;
inlmeras publicactes de manifestos, artigos, poemas, e, principalmente, escritos sob a forma
de cartas; 1sso sem contar seu empreendimento como diretor teatral e dramaturgo, a partir do
ano de 1926, quando funda o Teatro Alfred Jarry.

Inimeros acontecimentos da vida de Artaud atestam com precisdo que seu desgjo
manifesto a Barrault somente em 1935, j& estava em curso muito antes da correspondéncia, e,
permanecerd até sua morte; e neste sentido, a tentativa recorrente de transportar a tragédia do
palco para a vida, fard Artaud submeter-se a constante situacdo de passagem: passagem a
procura de cura para as enfermidades fisicas, incluindo-se agui a passagem por diversas,
clinicas, casas de sallde e sanat6rios; mas também a passagem a procura por cura espiritual ou
conforto existencial, incluindo-se aqui sua adesdo e rompimento com o Movimento
Surrealista, os trabalhos como ator, desenhista e figurinista no Atelier de Charles Dullin, a
parceria com Roger Vitrac e Robert Aron para fundacdo do Teatro Alfred Jarry, e suaviagem
ao México para participar dos ritos sagrados dos indios Tarahumaras. Este constante estar de
passagem reforca aidéia de que Artaud fez de sua vida um constante rito de passagem, pois é
exatamente no momento dessas passagens que observamos com maior nitidez sua tentativa de
dignificar e tornar suportavel ou justa sua existéncia, almejando sempre alcangar novas etapas
de um eterno ciclo de purificagéo.

E, desse modo, considerando a classificacéo dos Ritos de Passagem de Arnold Van
Gennep (1873-1957) “que se decompdem, quando submetidos a analise, em Ritos de
separacdo, Ritos de margem e Ritos de agregacdo” (1978, p.31), observar-se a cada nova
tentativa de Artaud vivenciar suas visdes de um teatro ritual e magico, que ele proprio
entrega-se, cada vez com maior intensidade, a essas trés etapas da passagem: separagcdo ou



isolamento da vida social seja por motivo de salde ou por desentendimento intelectual com
seus proximos, uma vez separado do socia, Artaud assume-se como figura liminar,
exacerbando-se como encarnacdo magico-religiosa de uma revelacdo sagrada; e por fim,
retornando cada vez com maior dificuldade para o estado de agregacdo social. E claro que
estas etapas, no caso de Artaud, ndo seguem rigorosamente o critério material proposto por
Van Gennep, que estabelece exatamente a passagem materia do rito freqlentemente
“marcada por um objeto, poste, portico, uma pedra (marco, termo, etc.), que foi colocado
nesse lugar com acompanhamento de ritos de consagragao” (Id., Ibid., p.34), posto que a
separacdo material nem sempre efetivasse, de modo, a levélo a0 completo isolamento do
convivio socia. Trata-se antes de uma separacdo idealizada que expressa sua repulsa pelos
valores sociais vigentes. Um exemplo no minimo curioso que permite ilustrar esta assertiva é
citado por Alain Virmaux quando comenta uma passagem da vida de Artaud, a partir do que

ele considerada ser um “comportamento teatralizado”:

O homem Artaud também apareceu aos que o conheceram, amigos ou nao,
freqlientemente propenso a teatralizar a vida. [...] “Trazia em si a0 mesmo tempo o
ator e o espectador”, dizia André Masson; “observava-se (...). Essa atitude era sua
propria natureza. O sofrimento pessoa existia, mas ele o representava para s,
procurando a plenitude do seu sofrimento.” [...] Estava assim, propenso a levar ao
extremo cada uma de suas reagdes, dando-lhe uma forma teatral. E o que o levara,
por exemplo, movido por seu horror a sexualidade, a interpelar publicamente os
casais, e invectivar furiosamente as mulheres: Fornicagéo e putaria, cadelas no cio,
eu amaldicho vocés... (2009, p. 24-25, énfases originais)

Sera esse “comportamento teatralizado” que o colocard em recorrente situagao de
margem, ou sgja, um comportamento que admite uma espécie de intromissdo mégico-religiosa
e gue estabelece o transito entre territdrios que ele préprio delimita ora como sagrado, ora
como profano, ndo havendo marcos ou pérticos delimitando esta passagem pelo fato de se
tratar de uma passagem ideal e ndo material. E, este transito corresponderia exatamente ao seu
desejo de “transposicao da tragédia do palco para a vida”. Artaud delimitando assim dois
territorios (o palco e avida) transita entre dois mundos com a obstinagdo de quem pretende a
todo custo refazer sua existéncia. Anais Nin, estudante de psicanadlise, por quem Artaud
apaixonou-se em 1933 nos da outro testemunho desse comportamento de Artaud, e nos gjuda
atracar um quadro aproximado do que fora sua personalidade:



Artaud sentava-se no Coupole, jorrando poesia, falando de magia. “Sou
Heliogabalo, o louco imperador romano”, porque ele se transforma em tudo aquilo
sobre o que escreve. No taxi, afastou os cabelos do rosto devastado. A beleza do dia
de verdo ndo o tocava. Ergueu-se no taxi e, abrindo os bragos, apontou para as ruas
apinhadas de gente: - “A revolugdo ndo tardard. Tudo isto vai ser destruido. O
mundo sera destruido. Ele é corrupto e cheio de feilra. Esta repleto de mimias, € o
gue lhe digo. Decadéncia romana. Morte. Eu queria um teatro que fosse como um
tratamento de choque, que galvanizasse e, pelo choque, obrigasse as pessoas a
sentir”. Pela primeira vez me pareceu que Artaud vivia num tal mundo de fantasia,
gue era para s proprio que desgjava um choque violento, para sentir-lhe a realidade
ou a forca encantadora de uma grande paixao. E enquanto ele, de pé, gritava e
exprobrava com flria, a multiddo o contemplava e o motorista do téxi ficava
nervoso... (apud ESSLIN, 1978, p. 38-9)

Este constante transitar entre dois planos definidos de atuacdo (palco e vida), marcaa
trajetoria de Artaud e torna mesmo invidavel separé-los. Por outro lado, “fazer a vida ser
penetrada pela arte, soldar a arte tdo fisiologicamente a vida, de modo a ser quimeérico
pretender isolar uma da outra” (COELHO, 1982, p.14), por mais ardoroso que fosse seu
desejo, o redimensionava sempre para o espago “‘entre”, lancava-O para O espaco
intermedi&rio entre um e outro, na constante tentativa de fundi-los definitivamente. E é
exatamente neste espaco intermediario, o espaco dos ruidos e das expressdes sociais mais
convulsionadas que se localizara o interesse da antropologia de Victor Turner (1920-1983).
Seguindo o campo aberto pelos estudos antropoldgicos de Van Gennep acerca dos ritos de
passagem, Turner desenvolvera o modelo de “drama social”, tendo como lécus de suas
pesquisas as observacdes de campo realizadas nas adeias africanas de etnia Ndembo. Assim,
0 intuito que se apresenta aqui visa, entdo, adotar as quatro fases observaveis do “drama
social” (1 — ruptura, 2 — crise e intensificagdo da crise, 3 — agéo reparadora, e 4 — desfecho)
como roteiro de trabalho para andlisar a trgjetdria de vida de Artaud, trgjetéria esta que

mantém estreita relacdo com aformulacéo de seu pensamento especificamente teatral .



1.2 — Andlise da trajetéria de Artaud pelo modelo de “Drama Social” de

Turner.

O “drama social”, como o proprio termo sugere, “se manifesta em episodios de
irrupcéo publica de tensdo [ocasiGes de conflito e desarmonia] quando os interesses e atitudes
de grupos e individuos encontram-se em Obvia oposi¢do” (TURNER, 2008, p.28).
Observando o processo social em andamento dos Ndembo, Turner pode constatar como
aquela sociedade, por diversas vezes, interrompia o fluxo da vida cotidiana para realizacéo de
diversos ritos visando restabelecer a harmonia social novamente. No fundo o que se impde é
uma situagdo de tensdo méxima insuportavel de ser administrada processuamente pela
“estrutura” social. E s6 na liminaridade que os conflitos podem ser administrados com melhor

desenvoltura, isso porque, conforme Turner:

Os atributos da liminaridade, ou de personae (pessoas) liminares sdo
necessariamente ambiguos, uma vez que esta condicéo e estas pessoas furtam-se ou
escapam a rede de classificagdes que normalmente determinam a localizag@o de
estados e posi¢des num espaco cultural. As entidades liminares ndo se situam nem
aqui nem |& estdo no meio e entre as posi¢des atribuidas e ordenadas pela lei,
costumes, convengdes e cerimonial. Seus atributos ambiguos e indeterminados
exprimem-se por uma rica variedade de simbolos, naquelas varias sociedades que
ritualizam as transi¢Bes sociais e culturais. (1974, p. 117, énfases originais)

No espaco intermediario determinando pela liminaridade, seus atributos ambiguos
possibilitam a essas “entidades” uma vivéncia criativa intensa, pois, estdo libertas dos
controles estruturais, mas a0 mesmo tempo também as transforma num perigo a manutencao
da ordem e dale. E é neste sentido, que Turner localiza sua atencdo aos ruidos e elementos
estruturalmente arredios da sociedade, procurando compreendé-la ndo por sua ordem
estruturalmente estabelecida, mas sim pelo desvio provocado pelas “passagens liminares e

‘liminares’ (pessoas em passagem)”. E isso exatamente porque, segundo Turner,

O conflito parece fazer com que os aspectos fundamentais da sociedade,
normal mente encobertos pelos costumes e héabitos do trato didrio, ganhem uma
assustadora proeminéncia. As pessoas tém de tomar posicdo em termos de
imperativos e constrangimentos morais profundamente arraigados, muitas vezes
contra suas preferéncias pessoais. A escolha é subjugada pelo dever (2008, p. 31).

O “drama social”, portanto, permite compreender a estrutura a partir das

manifestagdes do que Turner (2008) chamara de elementos “anti-estruturais”. E isso porque,



“a principal qualidade da sociedade humana, quando vista processualmente, € a capacidade
que os individuos possuem de, por vezes, ficar de fora dos modelos, os quais sdo
condicionados a aceitar quando criangas” (id., ibid., p.13). Mas em que medida seria
pertinente analisar Artaud como fenomeno liminar, se o conceito de “drama social” de Turner
fora elaborado a partir de uma sociedade tribal, como os Ndembo? E o préprio Turner quem
fornece a resposta ao propor um novo conceito, o limindide, (andlogo do conceito de liminar),
e nos esclarecer que ele (o limindide), serd um fendmeno préprio das sociedades industriais e
pos-industriais, que possuem uma estrutura muito mais complexa do que as sociedades

agrariasou tribais.

Sugeriria que 0 que temos considerado como géneros “sérios” de agdo simbolica —
ritual, mito, tragédia e comédia (no seu nas-cimento) — encontram-se profundamente
implicados nas visdes ciclicas e repetitivas do processo social, enquanto 0s géneros
gue surgiram desde a Revolugdo Industrial (as artes e ciéncias modernas), embora
menos sérias aos olhos das pessoas comuns (pesquisa pura, entretenimento, interesse
da €lite), tiveram um maior potencial para mudar a maneira como 0s homens se
relacionam um com os outros e o conteido de seus relacionamentos. A influencia
destes (ltimos tem sido mais insidiosa. Porque eles estdo fora das arenas de
producdo industrial direta, pois constituem os analogos “liminéides” dos fendmenos
e processos liminares nas sociedades tribais e agrérias primitivas, seus proprios
outsiderhood os libera da agéo funcional direta nas mentes e no comportamento dos
membros de uma sociedade. Ser ator ou audiéncia é uma atividade opcional — afalta
de obrigag&@o ou coagdo por normas externas Ihes confere uma qualidade prazerosa
gue os torna capazes de serem absorvidos mais prontamente pela consciéncia
individua (id., ibid., p.14, énfases originais).

Nestes termos a curva historica que estabelecerd a diferenca entre experiéncias
liminares e experiéncias limindides situa-se na Revolucdo Industrial. Nas sociedades pré-
industriais a experiéncia liminar proporcionada pelos rituais instaura uma interrupcdo no fluxo
de vida ordinério da coletividade. A experiéncia liminar une (ainda que a primeira fase
observavel do drama socia sgja o isolamento de algum ou de alguns individuos, a fase final
prevé uma reagregacdo ou isolamento definitivo para restabelecimento da ordem) uma
coletividade inteira que se voltara para resolucdo do conflito instalado pelo “drama social”;
busca-se uma totalidade, a restauragdo da harmonia da coletividade; em outros termos, a
expressdo da acdo simbdlica esté voltada para a coletividade, os signos rituais tém valor
universal (a0 menos para todos os nativos da mesma tribo). Outro fator decisivo da
experiéncia liminar em tais sociedades diz respeito a vinculagéo entre a esfera do trabalho e a

esferado ritua:

Nas culturas pré-indugtriais, esferas de atividade ritual ndo se separam do trabaho:
ritual é trabalho. E trabalho ndo se desvincula da vida |Gdica da coletividade. Nessas
sociedades, particularmente, a brincadeira congtitui um dos componentes centrais



dos processos de revitalizag8o de estruturas existentes. O espelho magico dos rituais
propicia uma poderosa experiéncia coletiva. (DAWSEY , 2005, p.114)

A metéfora do ritual como “espelho magico” sera recorrente nos escritos de Turner ¢
permite compreender o quanto, por meio da experiéncia liminar proporcionada pelo ritual,
estas sociedades conseguem manter sua harmonia de modo ludico, criativo e revigorante: no
“espelho magico” conflitos sociais insollveis vém a tona revestidos de boa dose de humor,
ironia, bufonarias e até bizarrices, que servem como atenuantes do conflito e permitem a
sociedade enxergar-se sob novos angulos arrefecidos pelo riso. Entendido como “espelho
magico”, 0 ritual, afirma Turner, converte a obrigacdo normativa da estrutura social em
desejo, por meio de sua composicdo simbolica que “consiste na justaposi¢do do
grosseiramente fisico com o estruturalmente normativo; do orgénico com o social” (2005, p.
61). O mesmo ndo ocorre nas sociedades industrializadas que, segundo John Dawsey,

sofreram um processo de

[...] descentramento e fragmentagdo da atividade de recriagdo de universos
simbdlicos. Esferas do trabalho ganham autonomia. Como insténcia complementar
ao trabalho, surge a esfera do lazer — que ndo deixa de se constituir como um setor
do mercado. Processos liminares de producdo ssimbdlica perdem poder na medida
em que, simultaneamente, geram e cedem espaco a multiplos géneros de
entretenimento. As formas de expressdo simbdlica se dispersam, num movimento de
didspora, acompanhando a fragmentacdo das relagdes sociais. O espelho mégico dos
rituais se parte. Em lugar de um espelhdo magico, poderiamos dizer, surge uma
multiplicidade de fragmentos e estilhacos de espelhos, com efeitos cal eidoscopicos,
produzindo uma imensa variedade de cambiantes, irrequietas e luminosas imagens
(2005, p.115).

A Revolucédo Industrial, neste sentido, da inicio a um novo processo de resignificacdo
do mundo pois, quanto mais complexas as relacdes sociais, mais a experiéncia coletiva se
fragmentara orientada agora pela divisdo do trabalho. Os géneros artisticos de expressao
simbodlica sofrerdo um processo de dessacralizacdo, vindo a transformar-se em lazer, diversao
ou entretenimento; desamparado do “espelho magico” proporcionado pela experiéncia de
liminaridade das sociedades agrérias ou tribais, o individuo se vé desprovido de uma
experiéncia totalizante frequentemente inexistente ou dificil de ser percebida no cotidiano.

Dado o0 descentramento do universo simbdlico, a experiéncia limindide se
desenvolverd a margem dos processos econdmicos e politicos centrais, e, por isso,
frequentemente surge como manifestagdo de critica social que, em determinadas condigoes,
pode suscitar transformagdes com desdobramentos revoluciondrios e com forte tendéncia
subversiva ao conjunto das instituiches centrais. Vistas por esse prisma, as atividades



limindides geralmente apresentam-se como produtos individuais que, no conjunto, margeiam
a sociedade tanto quanto as pautas sociais por esta definidas.

Por esse viés, Artaud passa a ser considerado como um personagem liminar, o
protagonista de um “drama social”, cujo principal conflito € expresso ja no seu primeiro livro,
O umbigo dos limbos, de 1925: “La onde os outros propdem obras, eu ndo pretendo sendo
mostrar meu espirito” (apud VIRMAUX, 2009, p.12). Novamente a obstinagdo em fundir arte
e vida, e, para tanto, o teatro sera considerado 0 espaco magico por exceléncia onde ele
poderd se refazer existencialmente e forjar no mundo um homem novo. E como se Artaud
tivesse percebido, desde muito cedo, o processo de estilhacamento do “espelho magico” na
sociedade francesa das primeiras décadas do século passado, e procurasse, a todo custo,
recompb-lo em s proprio, entregando-se como testemunha a ser seguida. Mas somente 0
palco ndo Ihe basta justamente por intencionar destruir definitivamente qualquer fronteira que
possa separar sua vida de sua arte; a experiéncia liminoide do estilhagcamento so terd valor na
medida em que o reconduzir para uma dimensao totalizante que foi perdida.

Desse modo, o grande conflito de Artaud encontra-se no fato de conceber um teatro
ritual, com énfase numa linguagem sob o signo do encantamento magico, mas que necessita
ser transportado para sua vida pessoal. E como se a “cerimdnia magica” que o teatro devesse
restabel ecer uma dimensdo ontol 6gica perdida, necessitasse migrar instantaneamente para sua
vida, fazendo-0 assumir-se como 0 personagem profético de seus préprios agouros. E isto
também é facilmente presumivel ao observar que todas as tentativas para fundar esse teatro
ritual ou fracassaram, como € o caso da tragédia Os Cenci (1935), ou ndo chegaram a se
concretizar, como € o caso do “teatro espontaneo” concebido ainda em sua fase adolescente. E
assim, “sendo inviavel fazer teatro fora de si, Antonin Artaud, vai doravante realiza-lo em si1”
(VIRMAUX, op.cit., p.26). Como personagem liminar Artaud sera o primeiro a entregar-se a

esta operacao magica.



1.2.1 — As fases do “Drama Social”.

Turner (2008) tipificou quatro fases do drama social que podem ser observaveis
publicamente sendo elas respectivamente: “ruptura, crise e intensificacdo da crise, acdo
corretiva ou reparadora” e, finalmente, a ‘“reintegracdo ou reagregagao social”. Nestas
instancias se destacam alguns momentos da trajetoria de Artaud, articuladamente. O intuito
ndo € aplicdlas rigorosa e linearmente como a uma férmula, para compreender o
comportamento ou a vida de Artaud, mas sim utiliz&las como lente que permita apreender o

signo essencial datrajetoria deste visionario do teatro contemporaneo.



1.2.2 - 12Fase: Artaud earuptura com o Movimento Surrealista.

A primeira fase do drama socia observavel publicamente, segundo Turner,
corresponde “A ruptura de relaces sociais formais, regidas pela norma, ocorre entre pessoas
ou grupos dentro do mesmo sistema de relacbes sociais, seja uma aldeia, chefatura [...] ou
qualquer outro sistema, conjunto ou campo de interagdo social duravel” (2008, p.33. Enfases
originais). Romper e reatar relacfes serdo uma constante entre Artaud e seus amigos, mesmo
0s mais proximos. Na verdade, o pensamento de Artaud apresenta-se muitas vezes oscilante e
em aberta contradi¢cdo. Exemplo disso seré sua exaltagdo ao Dali Lama em meados da década
de vinte, em carta aberta publicada na Revista Surrealista, quando entdo se considera um
“fiel servidor do grande Lama!”, para aproximadamente vinte anos depois, acusalo de ndo
passar de mais um “sujo europeu”® NO entanto, em termos de ruptura formal, tal qua a
apresentada na primeira fase do “drama social” de Turner, nada foi mais significativo na
trgjetéria de Artaud quanto sua adesdo e rompimento dois anos depois com 0 Movimento
Surrealista.

A adesdo de Artaud a0 Movimento Surredlista iniciou-se formalmente a partir da
publicagdo da “Correspondence avec Jacques Riviére”, em setembro de 1924, na revista
periddica de literatura mais importante da Franca Nouvelle Revue Francaise. Tratava-se das
correspondéncias de Artaud a Riviere, contestando a nocdo de literatura convencional e
defendendo o direito de expressar seus pensamentos em forma de poemas que preservassem
a0 maximo uma escritura automética, privilegiando o movimento da mente na formagéo da

emoc¢do em detrimento da fixacdo técnica e retdrica das palavras:

A suprema arte consiste em emprestar a expressdo de nosso pensamento o rigor e a
verdade de sua estratificacdo original, através da habilidade de uma ret6rica bem
aplicada... E a arte consiste em levar essa retérica a0 ponto de cristalizacdo
necessario a obter-se uma completa fusdo com certos modos de ser, verdadeiros, da
emoc¢do e do pensamento. Numa palavra: 0 Unico escritor que permanece € agquele
capaz de ter feito essa retérica comportar-se como se fosse 0 proprio pensamento e
ndo apenas a sua forma (geste) exterior (apud ESSLIN, 1978, p.26, énfases
originais).

Esta visdo de Artaud ia ao encontro das proposi¢oes Surrealistas, fazendo com que se
associasse a0 Movimento em outubro do mesmo ano, quando passou a colaborar escrevendo
em véarios periddicos. Porém, de intenso colaborador do movimento Artaud rapidamente
atraiu a discordia de outros membros ao estabelecer parceria com Roger Vitrac, que havia

sido expulso do Movimento em dezembro de 1924. Artaud que intencionara fundar com

8 Ambas as cartas encontram-se no Volume | das Obras Completas publicadas pelas edigBes Gallimard. Em
lingua portuguesa elas se encontram numa pequena publicacdo da editora Villa Martha, de 1979 sob o titulo
Cartas aos Poderes.



Vitrac e Robert Aron o Teatro Alfred Jarry, e desenvolver nele um teatro de vanguarda a
partir das concepcoes surrealistas, fora acusado de comercialismo por querer fundar empresa
teatral propria e ainda por continuar atuando como ator de cinema. A relacdo com o
Movimento passou a ficar delicada e a troca de insultos a partir de entdo fora uma constante.
Contudo, sua expulsdo fora definitivamente oficializada em novembro de 1926, numa reuni&o
no café Le Prophéte, e o principal motivo era a total recusa de Artaud de aceitar & adesdo
coletiva do Movimento Surredlista a0 Partido Comunista. Este haveria de ser o
“descumprimento deliberado de uma norma”, que segundo Turner torna insustentavel a
relacdo entre as partes (op. cit.). O documento que oficializava a expulsdo tratava Artaud nos
seguintes termos:

[...] querer ver na Revolugdo nada além da mudanca de condices interiores da ama,
atitude prépria de débeis mentais, impotentes e covardes. Nunca em qualquer tempo,
sua atividade (era ator de cinema) se constituiu em algo mais que concessdes para

nulificar... Deixémo-lo & sua repulsiva mistura de sonhos, vagas assertivas,
insoléncia sem proposito e mania (apud ESSLIN, 1978, p. 30).

A resposta de Artaud néo tardou e veio redigida num panfleto intitulado A la Grande
Nuit ou Le Bluff Surréaliste, no qual entre outras coisas contra ataca: “O surrealismo ndo morreu
no dia em que Breton e seus adeptos julgaram que tinham de aderir a0 comunismo e buscar, no reino
do fato e da matéria, arealizagcdo de um esforco que se ndo poderia desenvolver normal mente a ndo ser
nos recessos mais profundos do cérebro?” (apud ESSLIN, op. cit.).

Quase dez anos depois, Artaud tocard novamente no assunto em pal estra proferida no

Meéxico sob o titulo Surrealismo e Revolucao:

Sera que Artaud pouco se importava com a revolugao? Perguntaram-me. Pouco me
importo com a de vocés, ndo com a minha — respondi, abandonando o Surrealismo,
pois o0 Surrealismo também havia se transformado num partido. Esta revolta pelo
Surrealismo, que a revolucdo surrealista pretendia, nada tinha a ver com uma
revolugdo que pretende ja conhecer 0 homem e o torna prisioneiro no quadro das
suas mais grosseiras necessidades. Os pontos de vistas do Surrealismo e do
Marxismo eram irreconciliaveis. [...] Vocé é surrealista ou marxista? — Perguntaram
a André Breton, e se é marxista, para que precisa ser surrealista? Em suma, tratava-
se para 0 Surrealismo de descer até 0 marxismo, mas teria sido bonito ver o
marxismo tentar elevar-se até o Surrealismo. (apud WILLER, 1983, p. 90-91)

No fundo, a adesdo de Artaud ab Movimento em 1924 representou sua crenga numa
revolugdo feita no interior do homem, “o grito organico do homem, as patadas do ser que
existe em nos contra toda coer¢ao” (id., ibid.), grito ruidosamente existencial para renova-lo,
restaura-lo, redimi-lo e refazé-lo naguilo que para ele havia de mais importante, a dimenséo

metafisica humana ou se for preferivel a dimensdo espiritual e ontoldgica do homem. Turner

nos lembra que a ruptura com as rel agdes formais pressupde sempre uma especie de atruismo



por parte de quem comete a violacdo da norma, “ele sempre age, ou acredita agir, em nome de
outros individuos” (op.cit., p. 33). Artaud eramovido por seu desgjo de renovagéo e revolugéo
interior do homem, e quando o Movimento resolveu aderir a um posicionamento politico
partidario, as esperancas de Artaud se viram frustradas; e assim ele segue disparando no seu

manifesto em resposta a sua expul séo:

Para mim h& muitas maneiras de entender a Revolugdo e dentre estas maneiras a
Comunista me parece de longe a pior, a mais reduzida. Uma revolugdo de
preguicosos. N80 me importa absolutamente, eu o proclamo bem alto, que o poder
passe das maos da burguesia para as do proletariado. [...] as verdadeiras raizes do
mal sdo mais profundas, seria preciso um volume para analisa-las. Por ora, limitar-
me-e a dizer que a Revolugdo mais urgente a realizar esta em uma espécie de
regressao no tempo. Que nos voltemos a mentalidade ou simplesmente aos habitos
de vida da |dade Média, mas realmente e por uma via de metamorfose nas esséncias,
e julgarei entdo que teremos efetuado a Unica revolucdo de que vale a pena que se
fale (2006, p.39).

A ruptura com o Movimento marcara, portanto, a passagem para uma nova fase do
“drama social” que desencadeara uma série de atritos e tumultos com os Surrealistas e com 0
establishment francés.



1.2.3 — 22 Fase: do Teatro Alfred Jarry (1927) até a estréia de Os Cenci
(1935).

A segunda fase do “drama social” ¢ classifica por Turner como “fase de crise
crescente, durante a qual [...] hd uma tendéncia de que a ruptura se alargue, ampliando-se até
se tornar t&o coextensiva quanto uma clivagem dominante no quadro mais amplo de relagtes
sociais relevantes ao qual as partes conflitantes ou antagdnicas pertencem” (2008, p.34).

A escalada da crise em Artaud tem seu ponto inicial no momento de ruptura com o
Movimento Surrealista. Porém, € preciso considerar que a ruptura de Artaud € mais radical,
dirigindo-se mesmo aos valores estéticos e sociais estabel ecidos na Franca da década de vinte
e trinta; nesse sentido, sua ruptura com o Surrealismo € apenas o sintoma gque nenhum tipo de
concessao a conjuntura politico-social da época sera feita. Nesta escalada de crise crescente,
foram varios os momentos de atrito com os Surrealistas e com a propria sociedade francesa.
Dentro dessas duas décadas, destacam-se oito anos, aproximadamente, durante os quais
Antonin Artaud realizou o desvelamento de suas profundas inquietagdes por meio de sua arte
mesma, vale dizer, por meio de manifestacbes pungentes de entrega do sujeito a didfana
poesia a0 mesmo tempo em que a permite destruir-se em labaredas, porquanto esta mesma
poesia, tal como dito mais acima, eraa propria carne viva. Abaixo sdo discutidos 3 momentos
destafase.



1.2.3.1- O Teatro Alfred Jarry na Comédie dés Champs Elysées (1928).

Nesta segunda montagem do grupo recém fundado por Artaud, Vitrac e Robert Aron,
a provocacdo dirigiu-se antes ao establishment francés do que aos Surrealistas. A montagem
reunia nUM MesMo programa cinema e teatro: o filme A Mae® (1926) realizagdo do diretor
russo Vsevolod Pudovkin (1893-1953), foi apresentado na integra e consumiu metade do
programa. Como a censura havia proibido sua exibicdo nos cinemas [cf. ESSLIN, 1978]
apresenta-lo na primeira metade do programa previsto para noite tinha o objetivo claro de ir
de encontro as autoridades francesas. Na segunda metade do programa apresentaram o
terceiro da peca Partage de Midi do francés Paul Claude (1868-1955). No entanto, n&o
revelaram de imediato a autoria do texto alegando ndo possuirem autorizagdo do autor para
encenala. Os longos didogos encenados, isolados dos outros dois atos, propositalmente,
geraram tédio e cansago nos espectadores; a intencdo era demonstrar toda a verbosidade do
texto e ridicularizar as montagens que davam primazia a estruturacéo do teatro pela palavra.
Os surrealistas presentes manifestaram sua insatisfacdo com aguela apresentacdo mondétona
vociferando insultos a montagem, e em particular a Artaud. Cientes de que provocaria
exatamente esse tipo de insatisfagdo nos espectadores, todos no palco se mantiveram fieis as
suas interpretacfes até o fina da peca. Quando encerrou a apresentacdo Artaud apareceu a
boca de cena e anunciou: “A peca é de Paul Claudel, embaixador da Franga — um infame
traidor!” (apud ESSLIN, 1978, p. 32). O anuncio provocou exaltacdo e euforia por parte dos
surreglistas e indignagdo completa por parte da imprensa oficial ali presente. A editora de
Claudel (Nouvelle Revue Francaise) manifestou sentir-se violada nos seus direitos autorais e
aviltada pelo préprio Artaud, pessoa a quem ja havia prestado anteriormente servigos de
divulgacao de suas empresas teatrais.
Desse modo, de uma s6 vez Artaud atacara e se indispunha com importantes
seguimentos do establishment francés. Esse acontecimento marca também seu

posi cionamento contra a censura e contra a propriedade intelectual .

® O filme de Pudovkin é baseado no romance homénimo do também russo Maximo Gorki (1868-1936); &
considerado uma das pedras de togue do cinema soviético. Apresenta a tomada da consciéncia revolucionaria
pela protagonista, Niovna-Vlasova, por ocasido da morte de seu filho, Nikolai Batalov, um ativista politico
russo da época dos czares; temética é desenvolvida sob uma inovadora prética de montagem cujo
objetivo é revelar a unido de diferentes planos e imagens e assim estabelecer novos significados para o que se
vénatela



1.2.3.2—- 0 Teatro Alfred Jarry: Le Songe ou le Jeu de Réves (1929).

A terceira montagem do Teatro Alfred Jarry contou com recursos de producdo da
embai xada sueca gracas a gjuda de amigos de Artaud, possibilitando, dessa forma, contar com
a presenca de atores importantes no elenco como Tania Balachova, Raymond Rouleau e
Etienne Decrouux, para montar a pega de Strindberg, Le Songe ou le Jeu de Réves. Quem

nos apresenta os acontecimentos do dia da estreia é Cassiano Quilici:

Na estréia, no dia 2 de junho de 1929, estavam presentes 0 embaixador da Suécia, o
principe George da Grécia, a Duguesa de Rochefoucauld e Paul Valéry, entre outros.
Além, ¢ claro, dos surrealistas, irados com a “trai¢do” de Artaud, que teria se aliado
a um dos simbolos do capitalismo mundial (a Suécia) para produzir a pega
Liderados por Breton, os surrealistas interrompiam a apresentagdo com ironias e
imprecagBes. Artaud entdo resolveu replicar do palco, interrompendo a cena para
dizer que Strindberg era um “revoltado”, assim como Jarry, Lautréamont, Breton e
ele mesmo: “ nds representamos essa peca como vOmito contra a sua patria, contra
todas as pétrias, contra a sociedade”. Diante da agressividade da declaragdo muitos
suecos se retiraram da platéia. (2004, p. 108, énfases originais)

O grito de revolta de Artaud estende-se para além das fronteiras do establishment
francés. Sua ansia subversiva, desfere-se, suplanta, propaga-se e intensifica-se a tal ponto de
assumir mesmo posicionamentos reacion&rios para assegurar a segunda apresentacdo do
espetéculo. E o que ocorre em nove de junho do mesmo ano, quando Artaud e Aron
anunciaram que estavam dispostos a recorrer a todos os meios disponiveis para impedir a
repeticdo dos tumultos provocados pelos surrealistas na tltima apresentacdo. “Esses meios
consistiam de... policia. Breton, Sadoul, Unik e outros surrealistas foram presos a entrada.
Segundo Breton, o préprio Artaud estava a porta, apontando seus amigos a “les flics” (aos
“tiras”)” (op. cit., p.33, énfases originais). A tendéncia de alargamento da crise se confirmava
a cada novo empreendimento de Artaud, fosse aos palcos ou nas publicagtes de manifestos e
cartas.



1.2.3.3-Crisederradeira: O fracasso de Les Cenci (1935).

A visita a Exposicéo Colonial no Bois de Vincennes em 1931, confirmava suas
ideias para formulagéo de um teatro que fosse, antes de tudo, mégico e rituaistico. O que ele
vira ai fora um espetéculo de danga balinesa que o tocou profundamente e se constituiria no
marco decisivo para a escritura de uma série de ensaios entre 0 ano de 1931 e 1936, que seréo
reunidos e publicados pela editora Gallimard em 1938 sob o titulo O teatro e seu duplo. O
gue impressionara sobremaneira Artaud fora o uso de uma linguagem encantatoria,
desenvolvida no espago com precisdo matemética, numa atmosfera ritual e fundamental mente
com linguagem auténoma e desvinculada do texto. [cf. ARTAUD 1984, p.72.]

O que se apresentava aos olhos de Artaud era a realizacdo de um projeto de teatro
cujo fundamento ia de encontro com a nogdo de verossimilhanca exigida dos espetéculos de
sua época. Todo ilusionismo mimético era colocado em cheque, segundo Artaud, pois “suas
realizagOes sdo talhadas em plena matéria, em plenavida, na plenareaidade. Hanelas ago do
cerimonia de um rito religioso, no sentido em que extirpam do espirito de quem as observa
toda ideia de simulacdo, de imitacdo barata da realidade” (id., ibid., p.76). Artaud ainda
afirma, categoricamente, que “tudo neste teatro € de fato calculado com a minicia adoravel e
matemética. Nada é deixado a0 acaso ou a iniciativa pessoal. E uma espécie de danca
superior, naqual os dancarinos seriam atores, antes de mais nada (id., ibid., p.79).

O periodo que se segue imediatamente apds o contato com os balineses sera marcado
ndo sO pela intensa producdo de ensaios que culminaram com a formulacdo do Teatro da
Crueldade, mas principalmente pelo desgo de Artaud concretizar teatralmente esse projeto.
Seis anos separam Artaud da sua Ultima direcéo a frente do ja extinto Teatro Alfred Jarry, até
a estrela de sua tragédia L es Cenci. Este era 0 momento de colocar a prova suas formulactes

tedricas e testé-las, submetendo-as a apreciacéo publica.

Tragédia escrita e dirigida por Artaud, Les Cenci'® baseava-se no personagem
histérico Francesco Cenci, conde nascido em 1526, filho do tesoureiro do Papa Pio V. O
conde ganhou notoriedade por seu ateismo assumido, sua violéncia e odio pelos filhos,
inUmeros casos extraconjugais e por diversos processos vencidos nos tribunais papalinos
através de subornos. Num dos casos mais escandal osos Francesco Cenci estuprou a prépria
filha Beatrice. A vitima convicta de que o pal sairia impune de mais um crime, assassinou-o
com a g uda da ent&o esposa do conde, Lucrezia. Sobre este caso Stendhal publicara um relato

baseado fielmente nos registros do julgamento de Beatrice e Lucrezia, condenadas a

19 Para um breve resumo da trama de Artaud consultar QUILICI, 2004, p.149.



guilhotina pelo tribunal da igreja e do Estado. Seduzido por esses inUmeros acontecimentos
trégicos, Artaud escreve sua propria versdo do Conde Cenci, baseando-se principalmente na
tragédia em verso do poeta inglés Percy Bysshe Shelley (1792-1822) de 1819 também sobre o
MEesMO Caso.

Utilizando-se de efeitos sonoros previamente gravados para reproduzir os barulhos
de trovdes e de outros ruidos sobrenaturais, Artaud empenhava-se na construcéo de uma
encenacado revestida de potencia mitica, onde o conde Francesco Cenci encarnaria a crueldade
de Cronos, divindade ardilosa devoradora dos proprios filhos. Porém, ele ndo encarna
exatamente um deus em cena, mas sim ‘“um ser humano atravessado por poténcias
desmesuradas que o langam para fora da ordem social” (id., ibid., p.148), € o revestem com os
mais cruéis instintos, como estupro, incesto e assassinato. O proprio Artaud nos explica a
dimensdo mitica de sua tragédia:

Em Les Cenci, 0 pai é destruidor. E é por isso que esse assunto encontra-se nos
Grandes Mitos. Les Cenci, a tragédia, € um Mito, que diz claramente algumas
verdades. E porque Les Cenci € um Mito que seu assunto, transportado ao teatro,
torna-se uma tragédia. Eu disse bem uma tragédia e ndo um drama. Pois aqui 0s
homens sdo mais do que homens, mesmo que ndo segam ainda deuses. Nem
inocentes nem culpados, eles sdo submissos a mesma amoralidade essencial desses
deuses dos Mistérios Antigos, de onde saiu toda tragédia (1964 apud QUILICI,
2004, p.147, énfases originais).

A opcdo pela tragédia enquanto género, neste sentido, revela o desgjo de Artaud de
problematizar a trama em instancias néo logocéntrica, ou sgja, trata-se de apresentar o conflito
entre a dimensdo humana e um destino inexoravelmente cruel, posto por forcas divinas
superiores que arrasta a humanidade para fatalidade. Dai a exigéncia de Artaud de um “teatro
alquimico” que “deve ser considerado o Duplo ndo desta realidade cotidiana [...] mas de uma
outra realidade perigosa e tipica de principios” (1984, p.65). Trabalhando como um alquimista
Artaud visa transmutar em cena essas “lutas indescritiveis de principios, vistas sob esse
angulo vertiginoso e escorregadio em que toda verdade se perde ao redizar a fuséo
inextrincavel e unica entre o abstrato € o concreto” (id., ibid., p.70). Evidentemente que esta
exigéncia se viu elucidada apds o contato com os dancarinos balineses, e o grande desafio de
Artaud encontra-se exatamente em conseguir, através de sua tragédia Les Cenci, atualizar
aqueles “estranhos canais cavados no proprio espirito!” (id., ibid., p.76) vistos por ele na

danca balinesa.

Foram quatro meses de trabalho (fevereiro a maio de 1935) separando a leitura
publica do texto da tragédia até a data de sua estréia. Artaud além de escrever e dirigir a pega,

também atuou no papel principal como conde Francesco Cenci. Um acumulo de fungdes que



por s jatrazem problemas suficientes a qualquer bom encenador. Mas no caso de Artaud isso
Se agravava, pois a maioria de suas idéias ndo era compreendida pelo elenco, especialmente as
que diziam respeito a cena do banquete orgiastico, onde Artaud pretendia empregar, de modo
mais explicito e sistematico, a idéia de “movimentos gravitacionais”, ou scja, uma
geometrizacdo das ages estruturando toda a movimentagdo dos atores como uma maguinaria
de rel6gio constituido de varias engrenagens. No fundo a idéia era expressar uma espécie de
“mecanica celeste” divina, que envolve e arremata todos os personagens. Essa geometrizagao
do espaco também revela a estreita influéncia de Artaud com o rigor matematico observado
na danca balinesa. Mas isso tudo era de dificil compreensdo pra um elenco acostumado com
0s convencionalismos teatrais fundamentados no conceito de verossmilhanca. Essa
incompreensdo desencadeava em Artaud um nervosiSmo atroz que tornava tenso os ensaios.

A estreia da peca aconteceu em 6 de maio de 1935 e contou com a participacéo de
autoridades internacionais como o Principe George da Grécia, a Princesa Polignac, aém de
intelectuais e diversas personalidades dos establishment francés. Sua repercusséo na
sociedade francesa, no entanto, foi desfavoravel, colecionando criticas severas que
asseguravam tratar-se de uma peca melodramética, chata e longa. Quanto a atuacéo de
Artaud, a critica 0 acusou de vociferar seus textos com impeto raivoso comparado ao de uma
fera selvagem. A repercussdo desfavorével contribuiu ainda mais para afastar o publico, e
ap0s dezessete apresentacdes, a peca foi cancelada, vindo a ser apresentada pela Ultima vez
em 22 de maio de 1935, portanto, menos de trés semanas do dia da estréia [cf. ESSLIN,
1978].

O fracasso da peca abateu-se sobre Artaud. Ele parecia perceber que sua uUltima
chance de estabelecer-se como diretor teatral havia sido desperdicada. Seria dificil conseguir
apoio novamente para futuros projetos teatrais.

O depoimento do administrador do teatro, André Frank, nos descreve bem o que

1SS0 representou para Artaud:

Lembro-me de uma noite terrivel no teatro, quando pela primeira vez Antonin
Artaud mostrou o rosto paralisado, “remoto”, desligado do mundo, que se tornou o
rosto pelo qual hoje o conhecemos. Um fiasco financeiro, uma cadeia de
incompreensdes, haviam decidido seu destino: Artaud, o génio tragico, Artaud,
profeta e mago, passava a existir” (apud ESSLIN, 1978, p. 42).

A crise do “drama social” atingira o nivel quase insuportavel de intensificagdo.
Quando isso ocorre, afirma Turner, vem a tona “um daqueles pontos de inflexdo ou momentos
de perigo e suspense, quando se revela um verdadeiro estado de coisas, quando € menos fécil

vestir mascaras ou fingir que nio ha nada de errado” (2008, p.34). E o momento mais



delicado do “drama social”, pois segundo Turner, “o aspecto ameagador [...] desafia os
representantes da ordem a lidar com ele” (id., ibid.). E o momento de passagem a terceira

fase do “drama social”, a “acdo corretiva” ou também denominada “acdo restauradora”.



1.2.4 - 3 Fase: Viagem aterra dos Tarahumaras.

A terceira fase do “drama social”, segundo Turner, corresponde ao uso de

procedimentos que visem eliminar os conflitos instalados.

No intuito de eliminar a difusdo da crise, certos “mecanismos” de ajuste e
regeneracdo [..] informais ou formais, institucionalizados ou ad hoc, sdo
rapidamente operacionalizados por membros de lideranca ou estruturalmente
representativos do sistema social perturbado. [...] Eles podem abranger desde
conselhos pessoais e mediag@o ou arbitragem informal até mecanismos legais e
juridicos formais, e, para solucionar certos tipos de crises ou legitimar outras formas
de resolucdo, a performance de ritual pablico (id., ibid., p.34-35, énfases originais).

A frustracdo em virtude da incompreensdo e da falta de meios para realizar suas
idéias na montagem de L es Cenci, a salide permanentemente fragilizada e abal ada pel as dores
de cabega, a falta de recursos financeiros para novos empreendimentos teatrais e até mesmo
para sua sobrevivéncia precipitaram Artaud numa crise ainda maior no seio da sociedade
francesa. Sentindo-se em meio a degenerescéncia dos valores humanos, Artaud procura
impingir uma auto restauracdo, submetendo-se aos ritos sagrados do peiote, realizados pelos
indios mexicanos Tarahumaras. E uma atitude que visa restabelecer-lhe, sobretudo, o
equilibrio e a ordem existencial abalada. Interessante observar como a decisdo de deixar a
Europa e ir ao encontro da civilizagdo mexicana partindo do préprio Artaud, confere-lhe um
nivel de autoconsciéncia vital para a restauracdo do equilibrio, pois, segundo Turner, é
exatamente nesta fase corretiva que o individuo, entendido como unidade social “esta em seu
momento mais “autoconsciente” e pode atingir a clareza de pensamento de uma pessoa

encurralada, lutando pelavida (id., ibid., p.36).

Também n&o se pode negligenciar que a opcao de ir a0 encontro da civilizagéo
mexicana faz parte de uma postura politica que inverte a relacdo entre colonizadores e
colonizados: 0 México, outrora, colénia explorada e espezinhada pela Europa, passa a ser
considerada como detentora do legado de culturas tradicionais, cuja acéo devastadora da
colonizagdo européia ndo conseguira destruir. Ir ao México demonstra, neste sentido, também
a incredulidade de Artaud diante da mentalidade moderna do homem europeu. E o homem

europeu guem esta doente e precisa de cura, e esta cura vira sob a forma elevada do ritual



sagrado, ¢ “Artaud é o europeu que se auto-exila para redlizar a catarse de sua identidade de
colonizador” (QUILICI, 2004, p. 162).

Com gjuda do amigo Jean Paulhan, Artaud consegue aprovacao oficial do Ministério
da Educacdo da Franca para partir rumo a0 México. Na pratica isso apenas lhe garantiu
facilidades diplométicas junto as autoridades mexicanas, pois financeiramente nada Ihe fora
concedido, tendo que recorrer a empréstimo de amigos como Barrault e o proprio Paulhan.
Desembarcou em terras mexicanas em sete de fevereiro de 1936, mas somente quatro meses
depois, conseguiu pisar em solo dos indios Tarahumaras. Artaud sabia que a participacdo no
ritual sagrado do peiote exigia-lhe uma preparacéo de corpo e alma, e para tanto, deixou de
usar as drogas que |lhe aiviavam as dores de cabeca. Disso decorreu chegar & montanha
sagrada do ritual em estado deploravel, segundo ele préprio admitiu nos relatos que
descrevem sua experiéncia magica com o peiote. Parte dessa descricdo segue abaixo, extraida

de seu artigo intitulado A danca do Peiote, escrito em 1937 logo apds seu regresso a Paris:

L& em cima, nas vertentes da montanha enorme que desciam em degraus até a
povoagdo, fora tracado um circulo de terra. A frente das suas metates (cubas de
pedras), j& mulheres moiam o Peiote com uma espécie de escrupulosa brutalidade.
Os serventuarios comegaram a espezinhar o circulo. Espezinhavam-no
cuidadosamente e em todos os sentidos;, e no meio do circulo acenderam uma
fogueira que o vento |4 do alto aspirava em turbilhdes. Durante o dia tinham matado
dois cabritos. E num tronco de érvore cortado, cortado em cruz também, eu via
agora os pulmdes e o coragdo dos animais abanarem ai vento noturno. [...] Do lado
em que o sol nascia espetaram dez cruzes de tamanhos desiguais mas numa
formacdo simétrica; e a cada cruz amarraram um espelho. [...] Em redor do circulo
uma zona moral mente deserta onde nenhum indio se atrevia a entrar; diz-se que 0s
passaros dentro do circulo ficam desorientados e caem, e as mulheres gravidas
sentem o feto decompor-se. [...] E quando o sol desce é que os feiticeiros penetram
no circulo e o bailarino dos seiscentos badalos [...] da o seu grito de coiote na
floresta O dangarino entra e sai mas ndo abandona apesar disso o circulo. Entra
deliberadamente pelo mal. Mergulha nele com uma espécie de coragem horrivel,
num ritmo que desenha a Doenca por cima da Danga, ao que parece. [...] E ao longo
de uma noite inteira € que os feiticeiros voltam a estabelecer as relagdes perdidas,
com gestos triangulares que cortam estranhamente as perspectivas do ar. [...] Porque
terminadas as doze fases da danca, e estando a aurora a nascer, entregaram-nos
Peiote moido que parecia uma espécie de caldo lodoso; e a frente de todos nos foi
escavada outra cova para receber das nossas bocas aqueles escarros que a passagem
do Peiote tinha tornado, de ora em diante, sagrados. - Cospe — disse-me o bailarino —
no mais fundo da terra que te for possivel, pois nenhuma parcela de Ciguri deve
voltar ao de cima. [...] Depois de escarrar, fiquei a morrer de sono. O dangarino
passava e tornava a passar & minha frente, dava voltas e gritava sb por luxo, pois
descobrira que 0 seu grito me agradava. Ergue-te, homem, ergue-te — berrava ela a
dar voltas cada vez mais inGteis. Desperto e vacilante levaram-me as cruzes para a
cura final, 14 onde os feiticeiros pdem o ralador a vibrar por cima da cabega dos
pacientes. [...] E com estes derradeiros passes é que a danca do Peiote terminou.
(2007, p. 42-43-44-47-48-49-50; énfases originais)

Considerando que o relato acima foi feito por um participante de uma ceriménia

sagrada que em determinando momento é convidado a ingerir uma bebida aucinégena para



alcancar a purificagdo e a cura, 0 mais importante entdo, ndo se encontra numa descricao
linear dos acontecimentos, mas antes observar o esforco de Artaud, na tentativa de apreender
arede de significados presentes nos diversos elementos do ritual, dés dos artefatos utilizados,
as agoes purificatorias, a geometria do espaco, até a movimentagdo do dancarino. Em outras
palavras, € a tentativa de qguem mesmo imerso na experiéncia ritual, pretende alcancar e
decifrar uma espécie de linguagem secreta presente na cerimoénia.

Apbs seu regresso a Paris em 1937, Artaud afirmara que sua participacéo no rito
sagrado do peiote havia lhe proporcionado “os trés dias mais felizes de sua vida”. A
restauracdo do equilibrio aimejada por Artaud parece ter sido alcancada; a acdo corretiva
parece finamente renovar e revigorar sua existéncia;, os males extirpados e a dignificagdo da
vida plenamente refeita. No entanto, a acdo corretiva se obteve sucesso, este foi logo
interrompido pela falta de recursos financeiros e, principalmente, pelo estado avancado de
dependéncia do Opio, ldudano e heroina, que o levou a submeter-se por duas vezes, num
periodo de tempo curtissimo, a tratamento para desintoxicacdo dessas drogas. “Quando a

correcdo falha, geralmente ha uma regressao a crise” (2008, p.36), ja nos alertava Turner.



1.2.5- Retorno a 22 Fase: Nova intensificacao da crise ou Artaud iniciado.

O regresso da crise, apos aintencdo experiéncia nos ritos Tarahumaras, ndo significa,
porém, um fracasso ou uma frustracdo com a experiéncia vivida, mas antes marca de modo
decisivo o entendimento de Artaud acerca do seu Teatro da Crueldade, pois, se como afirmara
a pelo menos trés anos antes de sua viagem que “o primeiro espetaculo do Teatro da
Crueldade se intitulara: A CONQUISTA DO MEXICO” (1984, p. 159, énfases originais), o
gue se impde a ele na montanha onde se realizara o ritual € a possibilidade de vivenciar o
exemplo lapidar desse teatro mégico. O que se verd a partir de entdo é a conduta de um
homem que participou de um ritual xamanico, acreditando ter sido iniciado nos segredos
misticos dos feiticeiros mexicanos. Como iniciado e profeta dos segredos que lhe foram
revelados naguela montanha magica o que importa é anunciar e compartilhar dos
ensinamentos misticos para a cultura européia doente e falida, no entendimento de Artaud. A
transposicdo da tragédia do palco pra vida ganhard contornos emblematicos, e esse é na
verdade o regresso da crise, pois isso 0 colocara no limite ténue entre a dramatizacdo de suas
idéias e o delirio psicético.

Uma peguena e misteriosa espada de ago toledano e uma bengala irlandesa séo
segundo Martin Esslin, os dois objetos que despertaram a preocupagdo e o interesse, ainda
maior de Artaud, pelos sinais magicos e miracul 0sos que acredita estarem sendo manifestados
aele apartir do ano de 1936: a primeira lhe fora presenteada por um feiticeiro negro, quando
de sua estada em Havana; e a segunda, presente do amigo René Thomas, considerada por
Artaud como a prépria bengala que S8o Patricio usou para expulsar todas as serpentes da
Irlanda. Ambos os objetos levardo Artaud a tomar aulas de interpretacéo do baralho tard, a
fim de compreender sua significagio méagica. E nesse periodo que publica Les Nouvelles
Révélations de I’Etre (Novas Revelacbes do Ser) assinada simplesmente como Le Revéle
(O Hluminado). E no mesmo més (junho de 1937), pede ao amigo Jean Paulhan que publicasse
como andnimo seus relatos sobre a viagem a terra dos Tarahumaras, pois segundo acreditara
“bem cedo estarei morto ou numa situagdo... na qual ndo precisarei ter nome” (1967 apud
ESSLIN, 1978, p.46). O tom profético presente no pedido feito a Paulhan, exacerba-se em
Les Nouvelles Révélations de I’Etre, obra considerada por Esslin como a declaragéo de total

desligamento de Artaud com sua existéncia normal:

Tenho lutado para experimentar e existir, para experimentar e consentir nas formas
(todas as formas) com as quais a delirante ilusdo de estar no mundo impregnou a
realidade. N&o desgjo continuar enganado por ilusdes. [...] Tenho um corpo que
experimenta o mundo e vomita realidade. [...] Estamos mortos, os demais néo estéo



separados. Continuam a circular em torno de seus proprios cadaveres. N&o estou
morto. Mas estou separado. (id., ibid., p.47)

Os acontecimentos que culminaram com a realizacdo da autoprofecia artaudiana se
deram sob o signo do mistério em Dublin, local para onde Artaud se dirigiu convencido de
que o destino o reservara um evento cosmico, exatamente na terra de origem da bengala de
Sdo Patricio. E assim, pouco mais de dois meses depois da publicacdo de Les Nouvelles
Révélations de I’Etre, Artaud assume-se definitivamente como protagonista de seu préprio
drama existencial, envolvendo-se em diversos acontecimentos insdlitos e retornando a Paris

sob camisa de forca considerado como louco perigoso™.

A maneira obstinada com que Artaud pretendeu refazer sua vida, assumindo um tom
profético e interpretando incessantemente os elementos miraculosos da magia proposta para o
palco, redimensionando-os irremediavelmente para o plano de sua propria existéncia, o situa
novamente na segunda fase do “drama social”, exatamente no momento destacado por Turner
como sendo o mais “ameacador dentro do proprio forum e, por assim dizer, desafia os
representantes da ordem a lidar com ele” (2008, p.34). Uma nova agdo corretiva devera ser
tomada, s que desta vez ndo se trata de uma auto regeneracdo, e Sim de uma acao corretiva

institucionalizada.

1 A versdio mais plausivel pro que teria ocorrido da viagem a Dublin até seu regresso e internamento nos
manicdmios franceses, segundo Esslin teria sido o seguinte: “A 14 de agosto, Artaud remeteu seus primeiros
cartbes da Irlanda a René Thomas, que o presenteara com a bengala mégica [...] Chegara a Cobh. A 17 de
agosto, estava em Gaway. A 23 [...] encontrara alojamento numa adeia distante mais de duas horas a pé da
agencia de correios mais proxima, em Kilronam. A esse tempo seu dinheiro ja acabara, e solicitara ajuda de
Breton e Paulhan. [...] Ao aproximar-se a hora da catéstrofe para o mundo, prevista por ele, a milagrosa bengala
mudou de carater: a 14 de setembro, escreveu a Anne Manson: “Empunho o proprio bastdo de Jesus Cristo e é
Jesus Cristo quem me comanda, e tudo o que devo fazer; e ficara claro que seu ensinamento destinava-se aos
Herdis Metafisicos e ndo aos idiotas (OC,VII, 282). Em carta a Breton, porém, escrita no mesmo dia, deixava
claro que o Jesus Cristo cuja bengala ele possuia nada tinha a ver com o Jesus da cristandade. Se o Espirito Santo
era a forca a instar os homens a viver, era o Cristo-Shiva de Artaud quem chamava os homens ao Absoluto,
porque reconhecia que a Vida € Mal, e Morte o definitivo Bem. [...] completamente sem dinheiro e em situagdo
angustiosa, tentou entrar em contato com alguma casa religiosa que julgava abrigasse monges de lingua francesa.
Diz-se que, apés tentar ser recebido num mosteiro (ou talvez mesmo num convento) a altas horas da noite, e sem
que alguém lhe abrisse a porta, fez tanto barulho na rua, que a policia foi chamada para acabar com o disturbio.
Como resistisse a afastar-se dali, houve luta corporal, durante a qual perdeu a milagrosa bengala de S&o Patricio.
Passou seis dias preso e foi finalmente metido num navio de partida para o Havre, o vapor Washington, que
deixou Cobh a 29 de setembro de 1937. O pior estava por acontecer. Na cabine que Ihe tinha sido designada a
bordo do Washington, Artaud, ao que parece, alarmou-se com o stbito aparecimento de um camaroteiro e um
mecanico, portando instrumentos metdlicos, provavelmente para consertar uma pia.  Convicto de que as duas
figuras sinistras tinham vindo fazer-lhe mal, Artaud os atacou furiosamente e teve de ser dominado e metido em
camisa de forca. A chegada a Havre, a 30 de setembro, os armadores do navio entregaram-no as autoridades
francesas, que prontamente o internaram num manicémio, como louco perigo” (1978, p.48-9, énfases originais).



1.2.6 — Acao Corretiva I ngtitucionalizada: Ville-Evrard e Rodez.

VilleEvrard é o nome do manicdmio francés para pacientes considerados
irrecuperaveis, local que Artaud passara pelo menos quatro anos de confinamento forcado. As
cartas escritas por ele nesse periodo de internamento revelam o tom coercitivo, agressivo e

desumano dos mecanismos utilizados para “trata-10”:

Os tormentos que estou passando aqui sdo demoniacos (...). Acredite-me, a situagéo
aqui é gravissima. Nunca esteve tdo grave desde o comeco do mundo e a queda do
pecado. (...) Os iniciados possuem verdadeiros instrumentos de tortura, como jé lhe
contel, e toda noite eles os usam para me mutilarem a distancia enquanto durmo,
cada noite um pouco mais (1969 apud Willer, 1986, p. 110).

Considerando que a institui¢do era tida para “pacientes irrecuperaveis”, o mais
provavel e coerente € que a agdo corretiva pretendia mesmo era banir Artaud do seio da
sociedade por ele representar um perigo. Mas se Ville-Evrard pareceu-lhe o lugar dos
“iniciados do demonio”, sua transferéncia para Rodez em 1943, sob os cuidados do Dr.
Gaston Ferdiére, iréa representar um horizonte mais saudavel por pouco tempo. E certo que o
Dr. Ferdiere que também era poeta e ensaista, concedera tratamento mais digno a Artaud,
incentivando-o mesmo a retornar a escrever e a desenhar. Porém, Ferdiere também sera o
mesmo que justificara sua melhora, ou aparente melhora, gragas ao tratamento realizado com
eletrochoques (estima-se que tenham sido pelo menos sessenta sessdes de eletrochoques
durante os trés anos em Rodez), que possibilitara a Artaud passar os Ultimos meses de sua
vida residindo como voluntario em num pavilhdo nos jardins do hospital psiquiatrico de Ivry,
localidade proxima de Paris, onde ainda podia obter assisténcia médica. Sem duvida o
tratamento levanta polémica, pois de fato querendo ou ndo depois das sisteméticas torturas
pelo eletrochoque Artaud recebeu ata e pode voltar ao convivio social, chegando mesmo a
declarar “eu ndo creio mais nos demonios do inferno, como acontecia ha dois anos atras, quando
cheguei aqui... E como ndo quero pensar neles nunca mais, ja deixei ha muito tempo de ver qualquer

coisa aém do papel em que escrevo, as pessoas, as arvores, as casas entre as quais vivo e o céu azul 1a
em cima” (apud ESSLIN, 1978, p.54).

Contudo, quem depois de passar por sistemético e intenso regime de tortura se
atreveria a confirmar quaisquer indicios de imagens oniricas que pudessem comprometer

ainda mais sua integridade fisica? Desse modo, o testemunho acima atesta muito mais o medo



da tortura do que realmente uma renuncia dos personagens que povoavam sua mente. A

certificacdo de que Artaud reprovara a eficacia de tal tratamento se confirma em sua primeira

publicacéo, logo apds sua saida de Rodez, intitulada Artaud o Momo, conforme observamos

na citacdo a seguir:

Os manicomios sdo conscientes e premeditados recipientes de magia negra, ndo so
por médicos promoverem a magia por suas inoportunas e hibridas terapias, mas por
praticarem-na. [...] O Bardo é a ansia mortal na qual se escoa o eu. E nos
eletrochoques hd um estado de escoamento pelo qual passam todos traumatizados e
gue os levava, ndo mais ao conhecimento, mas a horrenda e desesperadamente
desconhecerem quem sdo, quantos eram, que, lei, eu, rei, vés, bah e ISSO. Passei
por este estado e nunca mais o esquecerei. A magia do eletrochoque arranca um
estertor de morte, mergulha a pessoa que o recebe num estertor de morte de quem
esta abandonando a vida. [...] A medicina mercen&ria mente sempre que diz ter
curado um doente pelas introspeccdes el étricas do seu método, e pessoal mente sO Vi
pessoas aterrorizedas pelo método, incapazes de reaver seus eus. (Op. Cit., p. 127-
128, énfases originais)

O retorno de Artaud, neste sentido, ao convivio socia deve ser visto, muito mais

como uma estratégia dissimulatéria de sua parte do que como eficécia oriunda do tratamento

com os eletrochoques. De qualquer modo, isso lhe permitira alcangar a ultima fase do “drama

social” de Turner, a fase da reintegrag¢do ou retorno ao social.



1.2.7 - 42 Fase: Reintegracao ou nova liminaridade?

O desfecho, e, portanto, a ultima fase do “drama social”, segundo Turner, “consiste
segja nareintegracdo do grupo socia perturbado ou no reconhecimento e na legitimacdo social
do cisma irreparavel entre as partes em conflito” (2008, p. 36). No caso de Artaud este cisma

parece mesmo irreparavel.

Um leildo de obras de arte na galeria Pierre, organizado por diversos amigos, marcou
seu retorno aos ciclos de convivéncia socia e arrecadou boa quantia em dinheiro para lhe
prover o sustento. Um outro evento na matiné no teatro Sarah-Bernhardt contou com a
participacdo de vérios artistas lendo obras de Artaud. Charles Dullin, André Breton e Jean
Louis Barrault, no mesmo evento, comentaram sobre a vida daquele homem que passara nove
anos em subseguientes internamentos, mas que agora voltaria a freqientar os cafés parisienses,
e se mostraria em plena efervescéncia da producéo de sua obra. Seu retorno, desse modo,
agitou a sociedade francesa e |he trouxe certa notoriedade.

Seu impeto, porém, continuard 0 mesmo e ndo tardaram as novas ocorréncias de
escandalo, e 0s novos ataques, sgjam as ingtituicoes, sgja aos seus representantes. Um desses
primeiros ataques fora exatamente Artaud o Momo e tinha endereco certo: as instituicoes
manicomiais e seus medicos psicandistas, sobretudo, agueles que se utilizavam de
eletrochoques. Também escreveu suplementos as cartas™ escritas a0 papa e ao Dalai Lama,
escritas em 1925, onde exacerba 0 tom agressivo contra o primeiro e inverte sua posicao
contra 0 segundo passando a considerar o0 Dala Lama como mais um dos muitos “sujos
europeus” a poluir o mundo com silogismos, logica e misticismo histérico. Isso tudo, porém,

era apenas o prenuncio do que viria a ser seus Ultimos momentos de liminaridade.

12 Ver trechos destas cartas no capitulo extra, O Julgamento de Artaud, p.132.



1.2.7.1 — Conferéncia no Teatro Vieux-Colombier (1947).

A notoriedade adquirida ap6s sua saida de Rodez e retorno a Paris rendeu a Artaud a
publicagdo de varios de seus poemas escritos nessa época em revistas ou em panfletos.
Animou-se, entdo, de fazer uma leitura publica de alguns desses poemas que circulavam pela
sociedade parisiense. E entdo, em treze de janeiro de 19947, o teatro Vieux-Colombier ficou
tomado de uma platéia repleta de intelectuais e de jovens curiosos para ver e saber quem era
Antonin Artaud. Se tivessem uma vaga idéia da trgjetéria de vida de Artaud, todos ali ndo

teriam motivos para sairem frustrados ou escandalizados.

Artaud iniciou a leitura de alguns poemas do seu Momo; guando chegou a parte do
poema intitulada Loucura e Magia Negra, que trata exatamente do tratamento com
eletrochoques, abandonou a leitura do poema e a substituiu por uma narrativa verborrégica e
alucinada detalhando todo sofrimento passado nos manicémios. Testemunhas asseveraram
gue passou duas horas ou mais sem parar de faar, intercalando a narrativa com gritos e urros
ininteligivels até ser acometido subitamente por um momento de terrificante paralisia. Neste
instante fixa o olhar para o publico e repentinamente sai do palco para ndo mais voltar. Em
depoimento do proprio Artaud algumas semanas depois, ele confessara que neste instante
percebeu que nada mais havia a ser dito ao publico: “Repentinamente percebi que j& havia
passado a hora de reunir pessoas num teatro, até mesmo para dizer-lhes algumas verdades e que ndo
existe outra linguagem para a sociedade e seu publico a ndo ser aguela das bombas, das metralhadoras,
das barricadas e de tudo que se segue dai” (apud WILLER, 1986, p.126).

Para Esslin 0 que ocorreu no Vieux-Colombier fora a propriarealizacdo do Teatro da
Crueldade, performada por ninguém menos que seu idealizador [cf.ESSLIN, 1978, p.70]. O
testemunho de André Gide, que presenciou aquela que fora a Ultima apresentacdo publica de

Artaud, permite dimensionar o impacto causado nos espectadores:

Assistimos a um espetaculo prodigiosos: Artaud triunfava, impunha-se a zombaria, &
agressdo insolente; ele dominava... [...] De seu ser material sO transparecia 0 que
nele havia de expressivo. [...] mas era ele préprio como personagem que ele oferecia
ao publico, numa espécie de cabotinice desavergonhada, na qual transparecia uma
autenticidade total. A razdo batia em retirada; ndo unicamente a sua, mas a raz&o de
toda a assisténcia, de todos nds, espectadores deste drama atroz, reduzidos ao papel
de comparsas malévolos, debochados e grosseiros. Oh! N&o, mais ninguém na,
platéia, tinha vontade de rir; e inclusive, Artaud nos tinha tirado a vontade de rir por
muito tempo. Ele havia nos atraido para seu jogo tragico de revolta contra tudo
aquilo que, admitido por nés, para ele permanecia mais puro e inadmissivel [...] Ao
sair desta memoravel sesséo o publico se calava. Que se poderia dizer? Acabavamos



de ver um homem miseravel, atrozmente sacudido por um deus, como que no limiar
de uma gruta profunda, antro secreto da sibila, onde nada de profano é tolerado,
onde, como em um Carmelo poético, um vate é exposto, oferecido aos raios, aos
abutres vorazes, a0 mesmo tempo sacerdote e vitima.. Todos se sentiam
envergonhados de retomar um lugar em um mundo no qual o conforto é formado de
compromissos (1948 apud ARTAUD, 1984, p. 08-09)

E desta forma, Artaud terminava por subverter as fases do “drama social”: converte
aquilo que seria a sua fase de reintegracdo em agdo corretiva, ndo de s préprio, mas de uma
platéia aturdida com os mecanismos corretivos que acabavam de ser operados. Talvez no
fundo eles (a platéia) fossem quem sempre estivesse a todo custo precisando refazer sua
existéncia, e neste caso, Artaud desde o principio estava com a razéo. E entregando-se agora,
nesta Ultima aparicéo publica, como o proprio rito encarnado ele conseguira de certa forma

integrar a todos num sentimento de unido transcendente téo perseguida por ele durante toda
suaexisténcia.



Capitulo 11

Consider acOes sobre o teatro ritual artaudiano.

2.1 - Rito, ritualismo, ritualizacdo, ritualizar: consideragdes acerca do

conceato Ritual.

Quando utilizamos de modo corriqueiro o termo ritual € comum associarmos a ele
uma série de ideias distintas e que nem sempre compartilham dos mesmos pressupostos. O
termo largamente utilizado pelo senso comum, associado até aos pequenos atos rotineiros e
repetitivos do cotidiano, parece dar conta das mais variadas acfes, sgjam elas no ambito
religioso ou profano. Assim, € comum associar, ao termo ritual, outros que abrigam uma
diversidade de significados. cerimonia, religido, liturgia, culto, magia, mito, sagrado, tradicéo,
celebracdo, crenca, sacrificio, elevacdo, supersticdo, habito e rotina, entre outras. Essa livre
associacdo semantica com o termo ritual permite, por conseguinte, uma aplicacdo ampla em
diversos setores da atividade humana, e seu emprego em expressdes recorrentes em nossa
sociedade, como ritual de beleza, ritual de estudo, ritual de acasalamento, ritual de seducéo,
ritual para assistir os jogos da Copa, ritual para dormir bem, ritual para acordar, ritual parater
um bom dia, ritual para adentrar no mar, ritual de preparacdo para o casamento, ritual antes de
entrar em cena, ritual para tomar banho e ritual para cozinhar, por exemplo. O uso do termo
em todas estas expressdes aponta para 0 desenvolvimento de procedimentos habituais,
formais e muitas vezes rotineiros, os quais, de alguma forma, fazem o homem acreditar que
alcancara melhorias na qualidade de sua vida por meio da boa redizacdo destas acbes
especificas; a eficacia e 0 acance destas melhorias, nesse caso, estdo diretamente ligados a
observancia de cada pequeno gesto a ser repetido de modo sistematico conforme foi
estabel ecido ao longo do tempo.

Como objetivamos, porém, a compreensdo e utilizagdo do termo ritual como
fundamento conceitual das proposi¢cOes de Artaud pertinentes ao teatro, entdo, 0 emprego
usual do termo merecera investigacdo mais aprofundada que possibilite empreender as linhas
de continuidade ou descontinuidade entre o entendimento e aplicagdo usua do termo e sua
matriz etimologica para, desse modo, estabelecermos e delimitaamos o campo do

conhecimento especifico no qual essas proposi¢des subjazem. NOsso guia nessa empresa seré



Aldo Natale Terrin e sua andlise empreendida no livro O rito: antropologia e fenomenologia
da ritualidade, pois nele encontraremos uma abordagem que estabelece relagdo com
quantidade consideravel de autores sobre o assunto, permitindo, desse modo, aprofundar o
entendimento acerca do ritual.

A andlise de Terrin inicia fazendo uma significativa distingdo entre rito e ritual:
“Quando se usa o termo “rito”, faz-se referéncia a uma agdo realizada em determinado tempo
e espaco. [...] Quando, ao invés, falamos de “ritual”, fazemos referéncia a uma idéia geral da
qual o rito ¢ uma instancia especifica. Assim, ndo existe o “ritual”, que ¢ uma abstragao. [...]
Por isso, o ritual seria somente uma idéia que os estudiosos formulam como conceito de rito.”
(2004, p.19-20)

Essa primeira distin¢cdo se mostra significativa na medida em que a raiz etimologica
(como veremos ha citagdo a seguir) remetera sempre ao termo rito e ndo ao termo ritual.
Como nos apresenta Terrin, o ritual € uma abstracdo aceita como ideia gera entre os
estudiosos, pois a instancia especifica, palpavel e observavel é sempre o rito, que determina o
local onde as agbes serdo desenvolvidas, com uma duracéo especifica de tempo. Corresponde
ao rito, nesse sentido, aideia de ordem e classificacdo que se confirma quando observamos o

levantamento etimol 6gico citado por Terrin:

Segundo Benveniste, rito vem do latim ritus, que indica a ordem estabelecida e,
mais atras, liga-se a0 grego artys, com o significado também de “prescri¢ao,
decreto”. Mas a verdadeira raiz antiga e original parece ser a de ar (modo de ser,
disposicdo organizada e harménica das partes no todo), da qual derivam a palavra
sanscritarta e airaniana arta, e, em nossa linguas, os termos “arte”, “rito”, familia
de conceitos intimamente ligada & idéia de harmonia restauradora e a idéia de
“terapia” como substitutivo ritual. Outros autores observam que “rito” poderia ter,
em sua base, araiz indo-européiari, que significa “escorrer” e, nesse sentido, ligar-
Se-ia ao significado que tém as palavras “ritmo”, “rima”, “rio” (river), sugerindo,
respectivamente, o fluir ordenado de palavras, da musica e da agua. (id., p.18,
énfases originais)

Como operador de ordem, o rito estabelece prioridades a serem observadas,
possibilitando a prescri¢céo de normas para organizacéo da vida em sociedade. Harmonizar a
parte com o todo pode ser compreendida, tanto no sentido de harmonizar o homem
individualizado com sua comunidade, quanto no sentido de harmonizar o ser humano
(espécie) com o cosmos. A ordem operada pelo rito, portanto, atua no micro € no macro-
cosmos, ambas intimamente ligadas a ideia de restauracdo de uma dimensdo harmonica e
existencial perdida. O espago e o tempo determinado pelo rito para readlizacdo de todas as

acles que visam restaurar essa harmonia encontram-se, porém, fora da vida ordinaria,



exigindo, nesse sentido, um comportamento distinto do comportamento rotineiro e distraido
do cotidiano. Isto porque para se restaurar a harmonia perdida, impde-se a necessidade de um
comportamento que intensifique a experiéncia do tempo presente, um aqui e agora localizado
fora do tempo cronologico ordindrio, opondo-se veementemente ao comportamento
dispersivo e difuso do cotidiano. O que se d& em Ultima insténcia, segundo Victor Turner
(1974, passim), ¢ o estabelecimento de um espago ¢ um tempo “liminar”, que exige, por

conseguinte, um comportamento “liminar”.

Nesse sentido, a andlise de Terrin alerta ainda para a distincdo necess&ria entre
cerimonia, ritualizar, ritualizacéo e ritualismo que, segundo ele, so termos empregados a
partir de generalizacBes da compreensdo do rito, mas que na prédica ndo podem ser
considerados sinbnimos. Dentre esses termos, 0 primeiro (cerimdnia) parece ser 0 mais
delicado de diferenciar, pois se estabeleceu entre os antropdlogos, segundo Terrin, uma
controvérsia a partir da dicotomia entre o secular e o religioso™. Acerca dessa diferenciacdo
entre rito e cerimonia nos parece adequado entdo, por ora, guardar a devida distancia e ndo
tomar partido acerca dessa controvérsia, posto que ela ainda se mantém aberta no seio da
Antropologia. No entanto, guardaremos também a devida consideracéo de ndo empregar um
termo pelo outro, como se fossem sinbnimos. Quanto aos demais termos — ritualizar,
ritualizacdo e ritualismo —, parece-nos extremamente pertinente uma abordagem que esclareca
0 emprego usual e generalista que se faz deles atualmente, verificando a aplicacdo destes
termos como se fossem equivalentes semanticos de rito e ritual sem, no entanto, serem-no; tal
conversao denotativa ocasiona 0 uso generalizado de ritual como nas expressdes citadas
anteriormente.

Aplicase ritualizar, segundo Terrin, a todo “processo pelo qual se formam ou se
criam ritos” (id., p.20) . Nesta instancia, consideram-se as agles que criam 0S ritos
propriamente ditos, ou sga, aqueles que se ddo no espaco liminar, e que exigem um
comportamento ndo dispersivo ou rotineiro, mas também todas aguel as agbes em que a pessoa
€ levada pel as circunstancias, de modo consciente ou ndo, aritualizar o proprio agir cotidiano,

13 Sobre esta controvérsia Terrin afirma: “Depois de M. Wilson e J. Goody, por exemplo, que consideravam a
atividade ritual como analogatum princeps de qualquer acdo com cardter complexo ndo-instrumental e
expressivo, M. Gluckman sentiu-se no dever de subverter a perspectiva, atribuindo, de alguma forma, a matriz
basica do agir ritual & ‘cerimdnia’. A cerimdnia é que constitui 0 fundamento verdadeiro de qualquer rito! Ta
afirmagdo ndo parece satisfatOria, porquanto a diferenca entre rito e cerimbnia refere-se quase que
exclusivamente ao ambito secular, atribuindo prioridade e privilégio ao ambito social e secular; o que ndo
parece legitimo, se considerarmos a histdria. Essa prioridade do mundo secular parece, mesmo, excessiva se se
analisa a historia mais antiga, onde ainda ndo se conhecia cerimonia que nao fosse um rito, e sempre religioso”.
(2004, p. 20, énfases originais)



formalizando-o e tornando-o repetitivo. Podemos citar como exemplo, o caso de pessoas que
mantém por necessidade ou conveniéncia social, padrbes de comportamento di&rios que
facilitam sua conduta no ambiente de trabalho, em casa, com a familia ou na escola. Terrin
ndo considera, e concordamos com ele, que o termo em si comporte qualificagdes negativas,
posto que esse processo de criagdo de ritos gjuda a ordenar o comportamento humano, ainda
que ndo segja uma ordenacdo da mesma natureza que se da no rito propriamente dito.

Quando este processo ganha, no entanto, uma entonacéo negativa, isto €, quando o
processo de formalizacdo e repeticdo gera comportamentos estereotipados e esvaziados de
qualquer conteddo simbdlico, entdo, ja ndo se pode considerar o termo ritualizar;
alternativamente, utiliza-se a nogdo de ritualismo. Esse, por sua vez, pode ser observado em
comportamentos de tipo religioso onde algumas agdes ou gestos ja foram repetidos
exaustivamente por alguém que até se perdeu, ou se esgqueceu o0 significado daquele ato. Para
os catdlicos, por exemplo, fazer o “sinal da cruz” quando se passa diante de uma igreja,
representa um ato solene de respeito e prosternagdo. Porém, é f&cil verificar que os poucos
catolicos que ainda o realizam, muitas vezes so realizam uma abreviagao do “sinal da cruz”, o
popular ato de “se benzer” levando a mao direita da testa ao peito, do peito ao ombro
esquerdo, e do ombro esquerdo ao direito; e mesmo esse ato abreviado é realizado numa
velocidade tamanha que ma da tempo para algum tipo de demonstracdo de respeito,
solenidade ou prosternagéo.

A neurose obsessiva seria outro tipo de ritualismo que ocorre quando o individuo
recorre a comportamentos ritualizados visando combater a ansiedade e a angustia [cf.
TERRIN, 2004, p.21]. E ainda poderiamos citar o exemplo de individuos que regulam suas
vidas a partir do estabelecimento de peguenas agOes que se repetem todos os dias, nos
mesmos horérios, e com as mesmas intencdes. A rotina nesse caso aliena o conteldo das
acOes praticadas.

Por fim o termo “ritualizagdo” ¢ classificado como pertencente, sobretudo, ao ambito
da Etologia, ciéncia que estuda o comportamento dos animais, considerando o ritual qualquer
atividade, humana ou animal, que venha a ser realizada de modo repetitivo, formalizado e
padronizado. A expressdo “tudo ¢ ritual”, encontra nesse termo sua significagdo mais
elevada, umavez gque até o simples gesto de assistir televisdo, escovar os dentes ou até mesmo
abrir uma porta, pode passar a ser considerado como ritual.

Observamos desse modo, uma linha ténue sendo construida entre os termos rito,

ritual, ritualizar, ritualismo e ritualizagdo [conforme esquema abaixo, na figura 2]. Numa



escala horizontal, considerando o rito na extrema esquerda e a ritualizagcéo na extrema direita,
podemos inferir que essa linha se desenvolve indo do rito no ambito religioso para a

secularizacao das acles, até atingir seu nivel mais extremo com aritualizacéo.

RELIGIOSO SECULAR
Rito Ritual Ritualizar Ritualismo
Ritualizacéo

Fig. 2: Escala horizontal das variagdes do uso do termo ritual.

A inferéncia parece bastante problemética, pois situa o rito no ambito estritamente
religioso, e, no entanto, parece também demarcar muito bem o processo de dessacralizagdo de
nossa sociedade atual. A exigéncia de outrora de um comportamento intensificado na
experiéncia do presente, no aqui e agora, visando restabelecer uma harmonia perdida, uma
restauracdo da parte com o todo e que, em funcdo dessa exigéncia faz com que o rito se
realize no espaco liminar, tende, cada vez mais, a “escorrer” (aludindo a raiz indo-européiari,
que significa “escorrer”, citada anteriormente) para um comportamento de matriz cotidiana
gue revela justamente 0 processo inverso, ou sga, uma alienacdo do tempo presente, um
esvaziamento do contelido simbdlico dos atos praticados chegando ao ponto de até mesmo as
pessoas nem se darem conta de que ha atos sendo praticados, tamanha a espontaneidade.

Terrin observa que

[...] justamente no termo ‘ritualizacdo” ja estd incluido um processo de
metaforizagdo dos ritos semel hante aquele de que fala Hervier-Léger a propésito da
religifo, e que, portanto, a tendéncia a reconhecer os ritos “profanos” como
substitutivos, a pleno direito, dos ritos religiosos esta toda incluida na semantizacéo
do préprio termo “ritualizacdo”, entendido como processo estendido e extensivel a
vérios fendmenos andl ogos aos classicamente considerados religiosos. (id., p.22)

Esse “escorrer” ou esse “deslizar” dos ritos do dmbito religioso para o &mbito secular
demonstra-se cada vez mais presente em nossa sociedade. O que deve ser evitado, nesse caso,
segundo Terrin, seria uma compreensao dicotdémica acerca do rito, tomando como perspectiva
de andlise, ora preferencialmente os ritos religiosos, ora 0s assim considerados ritos seculares
ou profanos. A passagem de um pdlo a outro ndo pode ser simplificada sem prejuizo para
ambos, e nesse sentido, a tentativa de Claude Riviére em Les rites profanes, € apontada por
Terrin como exemplo emblemético, pois trata os ritos religiosos como analogos aos ritos



profanos, mas ndo considera a reciproca verdadeira. A &rvore genealdgica do ritual elaborada
por Richard Schechner (1934) oferece, conforme Terrin, um quadro elucidativo que nos
permitira compreender o rito e suas respectivas derivactes e dependéncias, sem privilegiar a

perspectiva religiosa e nem a perspectiva secular-profana de Riviére.



2.1.1 — Arvore geneal6gica do ritual de Schechner .

Podemos demonstrar o processo evolutivo do ritual através do esquema gque descreve
sua é&rvore genealdgica, conforme esquema na figura 3. Pela proposicéo de Schechner (2006,
p.106) teriamos no tronco e proximo a base da érvore o0 processo de ritualizacdo
desempenhado por animais com sistema nervoso simples (peixes e insetos), processo esse
fixado geneticamente; mais acima, ainda no tronco, viriam aguns mamiferos, como
cachorros, e algumas espécies de passaros, COmO papagaios, que Seguem pProcessos
determinados geneticamente mas com a capacidade de aprender e imitar agdes; seguindo a
escala evolutiva viriam os primatas ndo humanos, como chipanzés e gorilas, seguindo
ritualizacdo semelhante a humana, porém, sem a complexidade, diversidade e qualidade
cognitiva do homem; esse por sua vez se localizaria no topo da arvore pelo elaborado grau de
sofisticacdo dos ritos. A arvore no estagio humano se ramificaria em trés categorias
principais, quais segjam, rito social, rito religioso e rito estético, todos mantendo aberta relacéo

de trocas e convergéncias.

Observancias,

Celebractes

Ritos de passagem

Ritual Social Ritual Religioso Ritual Estético
Vida cotidiang; = J_ Formas codificadas;
Esportes; Formas ad hoc
Politica
J\ Ritualijzacdo Humana
w

Pré-Fixadaou livre e espontanea:
Passaros e mamiferos

— Ritual Social de Primatas ndo-humanos.

—

@—— Ritualizacéo

Geneticamente determinada: insetos e peixes;

Fig. 3: Arvore geneal 6gica apresentando a evoluggo do ritual segundo Richard Schechner (2006, p. 107). (livre

traducdo do autor)




Observa-se pela &vore proposta por Schechner que ndo existe o primado a
ritualidade religiosa. Ele concebe os trés estagios de ritualizacdo humana como campos
abertos e susceptivels a trocas, e nesse sentido, nossa inferéncia anterior da escala horizontal
ndo faria sentido na medida em que o rito e a ritualizagdo estariam colocados em polos
diametralmente opostos, e, por conseguinte, pouco ou nada susceptiveis a trocas. Quanto a
esta questdo Schechner nos apresenta definidos o que seriam os ritos religiosos ou sagrados e
0s ritos seculares profanos, menos na intencdo de concebé-los de modo apartados, mas sim de
constatar como essas definicdes ndo encerram nenhum tipo de precisdo nem quanto aos

primeiros e nem quanto aos ultimos.

Ritos sagrados sdo agueles associados com manifestacBes ou representacbes de
convicgdes religiosas. E assumido que sistemas de convicggo religiosos envolvem
comunicagdo com oraghes, ou caso contrario apelando para forcas sobrenaturais.
Estas forgas podem residir em, ou ser simbolizadas por, deuses ou outros seres
sobre-humanos. [...] Ritos seculares sdo agqueles associados com ceriménias, vida
cotidiana, esportes, e qualquer outra atividade ndo especificamente religiosa em
caréter. (id., ibid. p.95-96)

Apesar da aparente tentativa de divisdo entre os dois tipos de ritos, o proprio
Schechner aerta para impreciséo entre os dois campos teoricamente distintos, mas que na
prética terminam por estabel ecer relaces de continuidade no sentido do sagrado ao profano, e

vice e versa:

Muitas cerimbnias formais assumem a qualidade de um ritual religioso, com o
formal representando o papel do transcendente ou divinamente outro. [...] No outro
lado da moeda, muitos rituais religiosos incluem atividades que sdo decididamente
mundanas ou ndo-transcendentes como 0 mascarar, brincar, beber [...].
Adicionalmente, muitos talvez a maioria, sdo rituais seculares e sagrados. Um
casamento, por exemplo, é a performance de um contrato formal aprovado, uma
cerimbniareligiosa, e um guntamento de familias e amigos. (id., ibid.)

Schechner assim abre uma terceira possibilidade de manifestacdo do rito, ou sgja,
aquela cujas trocas entre o rito religioso e o secular-profano estdo t&o imbricadas que seria até
incoerente penséa-los de modo separado. No entanto, Terrin nos aerta que apesar do mundo
contemporaneo apresentar como caracteristica marcante exatamente esta possibilidade de
trocas e processos de transformacgdes velozes e constantes, do ponto de vista histérico a
“ritualidade religiosa, pelo menos entendida em sentido lato, ¢ paradigmatica em relagao as
outras duas tipologias fundamentais da ritualidade” (2004, p.24) apresentadas por Schechner.
E nesse sentido, a distingdo entre os termos derivados do rito, isto €, cerimonia, ritualizar,

4 Sobre a nogdo da rotatividade do sagrado ver também VAN GENNEP, Arnold. Os ritos de passagem.
Petrépolis: Vozes, 1978.



ritualizac@o e ritualismo, nos leva a crer que de alguma forma estd em curso em nossa
sociedade um processo de distanciamento desse paradigma, ou quem sabe até a reivindicagdo

de mudanca de paradigma.



2.2— 0O projeto do teatro ritual de Artaud: consider agdes preliminares.

Admitindo o fato de que a ritualidade religiosa vem sofrendo abalos sisteméticos,
manifestos principalmente no esfacelamento do que outrora poderia ser, e era considerada,
uma fé universal — e que esse processo proporciona 0 avango impetuoso dos ritos secular-
profanos que de algum modo banalizam a experiéncia ritual quando tornam corriqueiro o
emprego do termo, como nas expressdes ja citadas — como podemos dimensionar o projeto do
teatro ritual de Artaud? O teatro artaudiano estaria alinhado com esse avanco dos ritos
secular-profanos? Ou, pelo contrério, se apresentaria como um ato de resisténcia a esse
avanco da dessacralizagdo dos ritos? Ou ainda, seguiria a via apontada por Schechner de
mUtuas trocas entre os ritos religiosos e ritos secul ar-profanos?

Para responder a estas questdes parece que devemos nos ater aos proprios textos de
Artaud. Uma de suas primeiras mengdes aproximando ou dando a entender que o teatro deve
ser pensando como uma experiéncia de transformacéo ou restauracéo da vida, e, portanto,
aproximando o teatro do ritual, aparece publicado em 1924 sob o titulo A evolucdo do
cenario®, texto que é também considerado o seu primeiro manifesto sobre teatro; manifesto
que dentre outras coisas denuncia e rejeita a encenacdo tradicional subordinada a supremacia
do autor e do texto, e reivindica uma retestralizacio do teatro. E interessante observar que
nesse primeiro manifesto, publicado pelo menos seis anos antes do contato de Artaud com o
teatro balinés, na Exposicdo Colonia de 1931 realizada em Paris, j4 esta presente sua
premissa fundamental, qual sgja reconstruir o teatro para reconstruir a humanidade. Assim,
a0 expressar desde muito cedo uma aproximacdo do teatro com a matriz ritual o que se
configura € um desgjo de revivificar a propria nogdo de teatro, e por meio dela um projeto de
reconstrucdo da vida e do homem. Isso nos leva a inferir, ainda que preliminarmente, que
Artaud concebe o teatro como rito religioso, sendo ele (o teatro) capaz de ordenar e restaurar a
S proprio como género ou como linguagem artistica, mas fundamentalmente capaz de operar
uma restauragdo da vida e do homem. Desse modo, 0 projeto de reteatralizacdo do teatro,
mais do que se propor a desfazer um tipo de teatro para refazer outro, implica
fundamentalmente numa restauracdo da vida. Esse projeto sera perseguido e amadurecido por
Artaud durante toda sua vida, e tera seus Ultimos ecos registrados no texto intitulado O

Teatro e a Ciéncia'® publicado originalmente em L’A ‘rbalete n° 13, em 1948, portanto,

15 Ver citaggo correspondente no capitulo extra, O julgamento de Artaud, p. 119.
16 ;
idem.



pouco tempo antes de sua morte. Trata-se de um dos textos preparados para a famosa
conferéncia no teatro Vieux Colombier, onde podemos constatar a ratificagcéo de sua premissa
fundamental expressa no seu primeiro manifesto aproximadamente vinte quatro anos atras.

Na medida em que este projeto, amadurecido e vivenciado de perto durante toda sua
vida, ambiciona em Ultimainstancia, a reconstrucdo do homem, as proposi¢oes artaudianas so
poderdo encontrar seu pleno valor se adotadas na perspectiva do rito religioso. Em outras
palavras, o teatro ritual de Artaud volta-se para aguela compreensdo do rito enquanto espaco
destinado para restauracéo harmonica das partes com o todo; teatro concebido, portanto, como
espaco liminar, capaz de estabelecer, ou restabelecer relacBes de ordem espiritual e mégica
onde ndo serd admitido nenhum tipo de comportamento distraido e rotineiro, tanto por parte
do ator como do publico, pois neste espaco da liminaridade estd em jogo a renovacdo da
propriavida.

Desse modo, ndo se trata de ritualizar o teatro criando-se ritos a exemplo de
procedimentos como o toque das trés campainhas antes do inicio do espetéculo; também néo
se trata de implantar ritualismo no teatro, isto €, de mimetizar acfes e atos sagrados por meio
de formalizacfes gestuais estereotipadas e esvaziados de contelldo simbdlico; e também néo
de trata de ritualizagdo no teatro, isto €, de apresentar simplesmente uma metaforizacdo dos
ritos sagrados. O que se pretende agora € redlizar no, e por meio do teatro uma verdadeira
operacdo magica gque ofereca a todos (atores e espectadores), uma vivéncia de natureza
peculiar, propria para restauracdo de uma ordem mitica perdida: “Mais do que um falar sobre,
0 gue se pretende € propiciar uma experiéncia do sagrado” (QUILICI, 2004, p.38, énfases
originais). Teatro concebido, portanto, como rito religioso, espaco destinado a restabelecer
contato com o0s mitos e arquétipos primordiais da humanidade, reivindicando uma experiéncia
sagrada que deve ser vivenciada como um acontecimento Unico, com acfes e gestos ndo

mimetizados por definicéo, e que visam aredencdo coletiva.

Assim, Artaud pensa oferecer no teatro ritual experiéncias cuja verdade das emocoes
deva ser arrasadora, pelo fato de ndo se tratar mais de emocgdes representadas, mas de
emocOes vividas intensamente, “e com fazer tota o poder de uma vida emocional plena,
reativar em multiddes de seres humanos toda a gama da alegria e do sofrimento, o teatro podia
modificar-lhes a atitude béasica para com avida e as institui¢des, as maneiras de pensar, toda a
consciéncia e, assim, transformar a sociedade e o mundo (ESSLIN, 1978, p.78).



2.2.1 — Consideracdes sobr e o sagrado.

Mas de que espécie de experiéncia sagrada o teatro artaudiano compartilha? Estaria
Artaud colocando o teatro a servico da religido? Essas questBes inquietantes parecem
acompanhar o proprio criador do Heliogabal 0", pois por diversas vezes encontraremos senao
tentativas de explicar a opgao pelo uso de termos como “religido”, “metafisica” e “crueldade”,
a0 menos consideracbes, e até reconsideragcbes que visam evitar uma interpretacéo
equivocada, como observamos no seu manifesto de 1932, intitulado O teatro que vou
fundar'®. A partir desse e de outros escritos ¢ possivel dizer que a “experiéncia sagrada”
amejada por Artaud significa antes de qualquer coisa conceber o teatro como um ritual
arcaico, ou sgja, como uma técnica que visa “obter um controle das forgas naturais que as
técnicas racionais ndo podem of erecer ou obter que seja mantida ou conservada para 0 homem
uma certa garantia de salvacdo em face destas forcas” (ABBAGNANO, 1962, p. 875). Nao ¢
despropositadamente, neste sentido, que Artaud utiliza a expressao “a¢dao magica”, e, alids, o
uso do termo “magia” serd recorrente nos seus escritos. Nesse sentido, a diferencia¢do

formulada por Emile Durkheim (1858-1917) entre magia e religidio, nos parece oportuna e

elucidativa para compreender a “experiéncia sagrada” almejada pelo teatro de Artaud.

2.2.2 — ConsideracOes sobre magia ereligido.

Primeiramente Durkheim nos diz que o traco distintivo do pensamento religioso néo
se encontra na nogao de sobrenatural e muito menos na nogao de divindade: “Ha ritos sem
deuses, e ha ritos dos quais derivam deuses” (2008, p.67), nos lembra Durkheim. O trago
comum e decisivo de todas as religifes se assentaria, entdo, na divisdo do mundo em dois
dominios. o dominio do sagrado, e o dominio do profano. “Os dois mundos nio sdo apenas
concebidos como separados, mas como hostis e ciosamente rivais um do outro” (id., p.71).
Por esta divisdo as crengas religiosas estabel eceriam os modos de se relacionar com o sagrado
e com o profano, e nessa insténcia, os ritos religiosos estabeleceriam as “regras de
comportamento que prescrevem como o homem deve se comportar com as coisas sagradas”
(id., p.72). A magia por sua vez também seria constituida de mitos e dogmas, porém, seria

empregada para atividades com finalidades precisas, objetivas, técnicas e utilitarias ndo se

7 Texto de Artaud cujo titulo completo é Heliogabalo ou 0 Anarquista Coroado, publicado originariamente

em 1934. O tema central do texto € o confronto entre os principios masculino e feminino e a tentativa de
fundi-los feita pelo imperador Romano Heliogabalo (sec. 111) de modo anédrquico e pederastico, numa
tentativa de Artaud de reproduzir teatralmente a propria criaggo.

18 Ver citagio correspondente no capitulo extra, O julgamento de Artaud, p.121.



prestando a especulagdes de nenhuma ordem; por meio da magia os povos primitivos™ ndo
pretendem explicar 0 mundo, mas ssim agir em harmonia com ele, dominando suas forgas
naturais por meio de seus ritos; ritos esses que, segundo Durkheim (id., p.75), manifestariam
“uma espécie de prazer profissional em profanar as coisas santas”. Entre a religido ¢ a magia,
portanto, apesar de aparentemente compartilham de alguns pontos em comum, haveria uma
aversdo e uma hostilidade reciproca, exatamente por este modo peculiar que cada uma delas
tem de lidar com o sagrado.

Além disso, Durkheim ainda destaca outra diferenca fundamental: enquanto a
primeira (religido) ingtitui lagos de coletividade em torno de uma fé comum fazendo assim
surgir asigrejas, ou sgja, 0 espaco liminar de compartilhar das mesmas concepgdes e préticas
rituais que orientam a relacdo com o sagrado e o profano, a magia (apesar das generalidades
gue poderiam ser observadas) ndo fundaigreas, isto €, arelacdo entre 0 mago e os individuos
que o procuram sao sempre passageiras, “ndo existem lacos duradouros que fagam deles
membros de um mesmo corpo moral, comparével ao formado pelos fiél's de um mesmo deus,
pel os praticantes de um mesmo culto”. (id., p.76)

Quando Artaud aproxima, entdo, magia e religido nas suas formulagdes do teatro
ritual nos parece se configurar o seu desgjo de fundar um teatro cuja experiéncia com o
sagrado, propria das relagdes concebidas e reguladas pela religido, advenha de uma operacéo
muito mais pragmatica, e até mesmo de uma operacdo que ndo se constranja em profanar as
coisas que ja foram instituidas como sagradas. Umavez que religido e magia mantém entre s,
como nos diz Durkheim, aversdo reciproca, ndo haveria aqui uma contradicéo?

Uma das estratégias de Artaud, nos parece ser exatamente esta: salvaguardar o
estatuto do sagrado equacionando-o0 por meio de técnicas especificas e utilitérias da magia,
promovendo assim uma relacéo de tensdo produtiva e criativa que possibilite uma espécie de
experiéncia sagrada de natureza imanente. O teatro ritual de Artaud, nesse sentido, subverte a
relacdo com o sagrado, distancia-se da religido e val buscar seus principios na alquimia. O
teatro ritual &, portanto, também um teatro alquimico, pois, conforme Artaud “o teatro, assim
como a alquimia, quando considerado em seu principio e subterraneamente, esta vinculado a
um certo nimero de bases, que so as mesmas para todas as artes e que visam, no dominio
espiritua e imaginario, uma eficacia andloga aguela que, no dominio fisico, permite realmente
a producao de ouro” (1984, p.69). Atuando como alquimistas os atores, nesse teatro, operam

sob o signo da transmutacdo da matéria, da sua matéria fisica, primeiramente, ou sgja, da sua

9 A nomenclatura “povos primitivos” é adotada pelo proprio Durkheim.



corporeidade, para entdo instigarem a producdo do mesmo estado de transmutagdo nos
participantes do teatro ritual. Observa-se, nesse sentido, que o sagrado para Artaud assenta-se
sobre a propria condicdo humana; € a dignificacdo da condicdo humana elevada a categoria
divina que o interessa, e a operacdo teatral visa exatamente restaurar essa condicéo divina na
humanidade. Se ha deuses, se ha algum tipo de religare® com esses deuses, isso deve ser
entendido como uma restauracdo da divindade no préprio homem, e nunca fora dele como nas
grandes religi6es monoteistas.

Aproximar o teatro dos ritos primitivos, nesse sentido, seria outra estratégia de
Artaud, pois, para a mentalidade primitiva, segundo Durkheim (op. cit., p.56), “ndo ha nada
de estranho em se poder, pelavoz ou pelo gesto, comandar os elementos, deter ou precipitar o
curso dos astros, provocar ou fazer parar a chuva”. E na perspectiva de resgatar e dignificar
esta mentalidade “primitiva” que Artaud pretende apresentar a nova linguagem do teatro
como uma “agdo magica”, alquimica. Tal como nos ritos primitivos a linguagem do teatro
deve agenciar multiplos codigos de expressdo como o canto, a danga, a musica, gritos,
glossolalias, etc. Como na operacdo alquimica da producdo do ouro, a operacdo teatral
partindo desses elementos agenciaria forcas propul soras capazes de excitar a sensibilidade dos
participantes do ritual, integrando a todos numa coletividade restauradora da dimens&o
humana divina. Por meio dessa operacéo a quimica o homem se faz ouro na medida em que se
vé restaurada sua dimensdo divina, sagrada. Acerca desse processo alquimico que o teatro

deve produzir Artaud nos afirma:

A operacéo teatral de fazer ouro, pela imensiddo dos conflitos que provoca, pela
guantidade prodigiosa de forgas que ela langa uma contra a outra e que convulsiona,
pelo apelo a uma espécie de cozimento essencial transbordante de consequiéncias e
sobrecarregada de espiritualidade, evoca enfim ao espirito uma pureza absoluta e
abstrata, apés a qual nada mais existe e que poderiamos conceber como uma espécie
de nota-limite, apanhada em pleno véo, e que seria como a parte organica de uma
indescritivel vibragdo. (op. cit., p.69)

Quanto & quest&o de utilizar o teatro como instrumento a servico dareligido observa-
se gue o teatro ndo é visto por Artaud como um meio, mas sempre com um fim em si, e, nesse
sentido, ele nos lembra que o projeto de reteatralizar o teatro “por mais vasto que seja esse
programa, ele ndo ultrapassa o proprio teatro, que nos parece identificar-se, em suma, com as
forcas da antiga magia” (id., p.111). E caso queiramos considerar que o teatro artaudiano

pretenda assumir o lugar dareligido, ele ndo podera sustentar esta condi¢&o por muito tempo,

? Religare vem do latim "re-ligare", que significa "ligar com", “ligar novamente”, restabelecer a ligagio
perdida com o mundo primordial.



pois, assim como na relagdo do mago e seus clientes, na relagdo entre os convivas do teatro
ndo havera lagos duradouros. E se Artaud ndo pretende, ou sabe da impossibilidade de fazer
do teatro uma religido, sua posicdo acerca das religides ingtituidas seréa bastante severa em
relacdo ao cristianismo, e no final de sua vida também em relacdo ao budismo tibetano™. E a
prépria trgjetéria de vida de Artaud, apresentada aqui anteriormente, nos desautoriza a
associa-lo de modo efetivo segja ao cristianismo ou ao budismo tibetano. Quando expressa de
modo direto ou indireto sua filiacdo a um desses credos, 0 que esta em jogo € um projeto de
reconstrucdo de s mesmo, tornando secund&rio 0s meios e os termos que utiliza para

expressar essa reconstrucao.

2.3— Quando x valey no contexto ct: consider acdes sobre o Duplo.

Estabelecidas as consideracbes que distinguem o projeto de Artaud do ritualismo ou
de uma simples ritualizagdo do teatro, desenvolvidas a partir da andlise da etimologia do
termo rito, passemos as consideracdes acerca da natureza desse teatro ritual. Antes, porém,
como os estudos do ritual constituem-se em vasto campo de investigagdo que O torna,
conforme Terrin, uma “realidade poliédrica” (2004, p.17), isto ¢, com uma diversidade de
abordagens (teoldgica, fenomenolégica, histérica, religiosa, antropoldgica, linguistica,
psicologica, sociologica, etolégica e biolégica), cumpre-nos delimitarmos o campo de
investigacdo e eleger sob que perspectiva serd feita nossa andlise, para posteriormente
identificarmos com quais autores o projeto teatral de Artaud encontrara maior reverberacéo.

Por entendermos as premissas artaudianas intimamente ligadas ao desgjo do
reencontro com o sagrado, tomaremos a perspectiva do paradigma da ritualidade religiosa.
Nessa, ou em qualquer outra perspectiva adotada, metodol ogicamente falando, Terrin destaca
gue antes de qualquer definicdo ou classificagdo do rito deve-se observar sob que ponto de
vista esse, estard sendo analisado: do angulo do observador distanciado das préticas e aces
rituais, ou do angulo de quem participa efetivamente do rito. A circularidade entre esses dois
momentos é apontada por Terrin como a melhor saida metodolodgica que nos levara a trés
dominios especificos, denominados por ele do seguinte modo: modelo operacional ou

funcional de competéncia dos antropdlogos, 0 modelo consciente que remete a descricéo de

2 Ver citagdo correspondente aos trechos das cartas abertas escritas ao Papa e ao Dalai- Lama no capitulo extra,
O julgamento de Artaud, p.132.



guem participa ou vivencia os ritos, e 0 modelo formal remetendo aos modos pelos quais se
estuda as agdes e a linguagem performatica dos rituais. [cf. TERRIN, 2004, p.26]

Dos trés modelos apresentados por Terrin adotaremos para nossa investigacéo o
segundo, isto &, aguele que se coloca na perspectiva de quem vivencia o rito, pois nos parece
ser esse 0 lugar de onde sdo disparadas as proposi¢oes artaudianas, e, fundamentamente,
esse 0 lugar que Artaud visa restabelecer para o teatro. Adotando, desse modo, esses pontos
de partida, Terrin nos apresenta a seguinte definicéo:

[...] o rito, fenomenologicamente falando, € uma acdo sagrada repetitiva, composta
de um drémenon (ac&o) e de um legdmenon (palavra, mito). Nele e na conjuncdo de
palavra e acdo se manifesta um agir “holistico” que ndo ¢ do tipo instrumental e ndo
pretende induzir uma causagdo normal entre meio e fins. Tal ag&o ritual procura
realizar o legdmenon (0 mito) por meio da estruturacdo de um jogo simbdlico-
mistico onde vigora uma premissa indiscutivel segundo a qual x vale y no contexto
ct, isto €, onde alguma coisa esté no lugar de outra. (id., p.27-28, énfases originais)

O jogo simbdlico-mistico entre agcdo (drémenon) e mito (legdmenon), presente na
formulagdo apresentada por Terrin, nos leva ao encontro do conceito fundamenta do teatro
ritual de Artaud, qual sgja, o conceito de Duplo. No projeto teatral de Artaud o Duplo (sempre
grafado com a primeira letra maiGscula (1984, p.65) longe de remeter a uma copia fiel da
realidade cotidiana destitui exatamente a acdo mimética do palco, pois esta ndo passa de
ilusdo sem fundamento, ou melhor, ilusdo cujo fundamento assenta-se no principio da
verossimilhanca. A carta a Jean Paulhan (25.01.1936) justificando a escolha do titulo do livro
gue viria a ser publicado em 1938, reunindo seus textos sobre teatro escritos desde 1932,
esclarece de modo inequivoco que o termo escol hido ndo remete a nenhuma tentativa de copia
ou duplicata de nossa realidade cotidiana:

Eu creio ter achado o titulo conveniente para meu livro. O Teatro e seu Duplo, pois
se o teatro duplica a vida, a vida duplica o verdadeiro teatro [...]. Esse titulo
corresponderd a todos os duplos do teatro que penso ter encontrado hé tantos anos. a
metafisica, a peste, a crueldade, o reservatério de energias que constituem os mitos
gue ndo sd0 encarnados pelos homens, sdo encarnados pelo teatro. Considero esse
duplo o grande agente mégico, do qua o teatro, por suas formas, € apenas a
figuracso, esperando se tornar a transfiguracgo. [...] E no palco que se reconstitui a
unido do pensamento, do gesto, do ato. O Duplo do Teatro € o real ndo utilizado
pelos homens hoje. (2006, p.127, énfases originais)

O teatro, nesse sentido, ndo € o Duplo da vida cotidiana, mas sim o Duplo de uma
“outra realidade”, cujos principios e forgas permaneceram insonddveis durante a longa

tradicdo teatral do ocidente exatamente pela primazia do texto fundada na estética da



verossimilhanca®. Artaud rejeitando, portanto, toda mise em scéne tradicional associa o
Duplo ao principio da alquimia exatamente por compartilhar com esta de uma misteriosa

identidade essencial:

E que tanto a alquimia quanto o teatro S30 artes por assim dizer virtuais e que
carregam em s tanto sua finalidade quanto sua realidade. [...] Enquanto a alquimia,
através de seus simbolos, € como um Duplo espiritual de uma operacéo que sO tem
eficacia no plano da matéria real, também o teatro deve ser considerado como o
Duplo ndo dessa realidade cotidiana e direta da qual ele aos poucos se reduziu a ser
apenas uma copia inerte, tdo indtil quanto edulcorada, mas de outra realidade
perigosa e tipica, em que os Principios, como golfinhos, assim que mostram a
cabega, apressam-se a voltar a escuridéo das aguas. (1984, p.65)

Propomos, desse modo, uma aproximagdo do Duplo artaudiano com a formulagédo
dos ritos apresentada por Terrin (x vale y no contexto ct)®, com a ressalva para evitarmos

qualquer tipo de interpretacéo que leve ao entendimento de que as variaveis (X, Y, ct) apontem
pura e simplesmente para objetos e elementos materiais. Ainda que nos ritos, e, por
conseguinte também no teatro ritual, hgja a presenca de diversos objetos e elementos
materiais, tais como indumentérias, incensos, instrumentos musicais, pinturas, oferendas, etc.,
0 jogo simbdlico-mistico de que nos fala Terrin permite estabelecer conexdo com outra
realidade, sendo que estes objetos e elementos materiais constituem-se nas pecas
fundamentais para a comunica¢do com a “outra realidade” do mundo imaginado, e, portanto,
s80 instrumentos a servico da operacdo de remissdo mistica que € efetuada pelo rito, e ndo
necessariamente a materializagio daquela “outra realidade”. E bem verdade que Artaud
radicaliza essa questdo afirmando que todos os elementos expressivos e pléasticos da cena
deverdo compor o contexto favorédvel para que as agdes realizadas pelo ator remetam
imediatamente a esta “outra realidade”, isto ¢, ao Duplo. Mas, nesse caso, ndo se trata de

procedimentos com fins a formatar plasticamente o Duplo, recorrendo a acessorios cénicos e

22 Discuto essa questdo no artigo Nietzsche, Artaud e Morrison: Quando a musica terminar, publicado na
Revista Ensaio Geral, edi¢do especial, v. I, n® 1, 2010, p.66. Segue trecho referente a questdo: “As
proposicOes de Artaud devem ser compreendidas num movimento de mudancgas de perspectivas sobre a
encenagdo, que segundo Jean-Jacques Roubine (1998:14), tem dois marcos importantes: “o ano de 1887,
guando Antoine fundou o Théétre-Libre (...) e 1880, quando a iluminagdo elétrica € adotada pela maioria das
salas européias”. O que se coloca no centro dessas mudancas, ainda segundo Roubine, sdo as transformagdes
das técnicas teatrais empregadas para criacdo do espetaculo, a formulacdo de novos problemas e
consegiientemente a busca por novas solucgdes. Isso fara surgir questdes referentes a relagdo entre texto e
representacdo, ao espaco cénico, afuncéo e ao trabalho do ator, questdes ndo abordadas anteriormente, pois a
tradicdo teatral do ocidente havia fundado a representacdo no conceito de mimesis como verossimilhanga,
elegendo o texto como elemento estruturador do espetaculo, e devia ser concebido de modo a assegurar “o
encadeamento rigorosamente causal e l6gico das cenas” (ROSENFELD, 2000, p.67). A representacdo assim
concebida encontrava seus fundamentos na Poética de Aristételes, e as subseqiientes interpretagcbes dos
tedricos renascentistas e pos-renascentistas ratificaram a primazia do texto no teatro ocidental. A critica
radical de Artaud [...] esta inserida neste contexto.”

% Cf. Terrin (2004, p.27), a formula foi elaborada a partir do pensamento do lingiiista americano John Searle
(1932).



cenogréficos de modo a plasmé-lo fisica e visualmente; o intento de Artaud visasim superar a
mediacao |6gica dos significados presentes nos objetos e nos elementos plésticos da cena, em
outras palavras, os objetos e elementos plasticos de cena ndo serdo mediados pela linguagem
articulada, eles simplesmente devem remeter imediatamente ao Duplo pela potencia poética
que ja carregam intrinsecamente, e fundamentalmente através das agdes executadas pelos
atores. Para Artaud trata-se de uma operagdo magica cuja esséncia é idéntica aos principios

alquimicos.

Lembremo-nos que estamos partindo do ponto de vista de quem vivéncia o rito. Sob

esta perspectiva apliquemos a premissa apresentada por Terrin (X vale y no contexto ct),

primeiramente num rito religioso cujo contexto nos sgja familiar, para que, entdo, possamos
observar como se da esse jogo simbdlico-mistico contido na premissa; em seguida
observaremos como a natureza da linguagem do teatro ritual artaudiano apresenta-se em
consonancia com o mesmo jogo simbolico-mistico presente na formulacdo de Terrin. O rito
escolhido para a aplicacdo da premissa de Terrin sera 0 de consagragdo da hostia santa,

celebrado na missa dos cristdos catdlicos, considerado o apice dessa cel ebracéo.

2.3.1 — x vale y no contexto ct: consideracfes a partir de um rito cristao

catolico.

Em linhas gerais acredita-se que o rito de consagracéo da hostia € uma remisséo da
“santa ceia”. Segundo a crenca dogmatica dos cristdos catolicos o sacrificio do corpo e sangue
de Jesus Cristo foi ingtituido na noite que antecedeu sua morte. Reunido com seus doze
discipulos por ocasido de sua Ultima cela Cristo, tomou o pédo e o calice, deu gracas, partiu 0
pdo e entregou dizendo estas palavras: “Tomai, comei, bebei; isto € 0 meu Corpo; este é o
calice do meu Sangue. Fazei isto em memoria de mim”. Assim os cristdos catélicos acreditam
que o momento de consagracdo da hodstia santa € o0 momento de renovagdo desse ato de
entrega e sacrificio de Jesus, e entdo, a igrga dispds nesse rito as mesmas palavras, 0s

mMesmos gestos e 0s mesmos el ementos da Ultima ceia.

Primeiramente prepara-se o atar, que € o centro de toda a celebracdo, colocando-se
nele o corporal, o purificatério, o missal e o calice; entoando o canto do ofertdrio, a seguir,
trazem-se as oferendas o pado (hoéstia), e vinho que sdo depositados sob o altar; as oferendas, a
cruz e o proprio atar sdo incensados pelo sacerdote para ssmbolizar que a oferta da Igreja e
sua oracdo sobem, qual incenso, a presenca de Deus. Em seguida, também o sacerdote, por



causa do ministério sagrado e o povo, em razdo da dignidade batismal, podem ser incensados
por outro ministro. Em seguida, o sacerdote lava as méos, ao lado do altar, exprimindo por
esse ato 0 seu desgjo de purificacdo interior; 0 sacerdote faz em seguida uma oragéo sobre as
oferendas que ao final deve receber o “Amém” do povo. Finalmente inicia-se a Oragao
Eucaristica, onde seréo recordados as mesmas palavras e gestos de Jesus na Ultima ceia com
os discipulos. Esta oragéo que consagrara pel as méos do sacerdote a hostia em corpo de Cristo
€ intercalada por cantos e respostas aclamatorias vindas da assembléa e culminara com o

sacerdote repetindo as mesmas palavras e 0s mesmos gestos de Jesus.

Podemos observar, por este exemplo, que o contexto do rito de consagracdo da hostia
santa envolve uma série de gestos e palavras que remetem sempre para a ocasido da Ultima
cela de Jesus, 0 sacerdote, nesse caso, personaliza a presenca de Jesus ao repetir os mesmos
gestos e palavras, e, desse modo, assume O seu valor, atualiza sua presenca junto a
assembléia; esta por sua vez atualiza a conduta dos discipulos reafirmando os votos de
compromisso com o sacerdote, e, consequentemente, com a propria divindade; nesse contexto
a divindade de Jesus se atualiza tanto na personificacdo fisica do sacerdote quanto na prépria
hostia que serd compartilhada por toda assembléia. E neste jogo simbdlico-mistico que a
vivéncia se da. O jogo atualiza os votos e as crencgas dos fiéls, mas somente pelo fato de se
tratar de uma vivencia cujo contelido tem 0 mesmo valor do ato ocorrido a mais de dois mil
anos, por mais gque 0s gestos, as palavras e 0s objetos procurem aproximar-se fielmente aos
utilizados na Ultima ceia os participantes do rito ndo fingem acreditar naqueles atos, néo
reproduzem simplesmente a exterioridade dos gestos e palavras, mas plenificam aguela
experiéncia por meio de agdes (dromenon) que inevitavelmente levam a uma atualizacdo do
mito (legémenon). Ocorre desse modo, uma relagdo intrigante entre objetos naturais, gestos e
palavras no campo do mundo vivido com os simbolos misticos e sobrenaturais no mundo

imaginado ou idealizado religiosamente. Terrin define esta relacdo como

uma remissdo mistica, totalizante (0 momento de referéncia a crengas em “seres
misticos”) e jogo (agdo expressivo-simbolica), hum abrago e num entrelagamento
Unico entre os sinais do mundo no nivel empirico e o significado do mundo no nivel
metaempirico. Por isso, nesse contexto € preciso ndo esquecer que o rito € uma acdo
gue se realiza com objetos e com gestos, em relacdo a pessoas e a situacdes deste
mundo e que, nesse sentido, o simbdlico tem também a contrapartida do pragmético
(ou que pretende ser “pragmatico”). (2004, p.30)



Relacdo intrigante, pois o proprio Terrin reconhecera que sua férmula opta por
vaorizar os aspectos formais do rito deixando em aberto os aspectos simbdlicos™. No
exemplo citado se torna notério que a formula consegue agenciar com bastante presteza os
elementos formais do rito de consagracdo da héstia santa, mas quanto aos elementos
simbalicos pouco ou quase hada pode ser dito com precisdo; entre os objetos utilizados no rito
(o corporal, o purificatério, o0 missal, célice, etc.) e o conteido mistico do que pretendem
expressar a relacéo € de necessidade simbdlico-mistica e ndo de necessidade mimética. A
relacdo estabel ecida nesse rito especifico que utilizamos como exemplo, ou em gqualquer outro
remetera sempre a uma estranha condensacdo e justaposicao arbitraria entre os elementos
presentes no rito; se ndo estranhamos essa arbitrariedade entre os objetos e o contelido mistico
nesse rito € porgue ele nos é familiar; 0 mesmo ndo ocorreria se tivéssemos utilizado como
exemplo o rito do Kuarup realizado pelos povos indigenas da regido do Xingu do Brasil: o
tronco de kuarup que é cortado no meio da mata e que recebe ornamentacéo é tratado como se
fosse a propria pessoa que esta sendo homenageada no ritual, ou sgja, o chefe que os indios
pretendem ressuscitar simbolicamente; entre o tronco de arvore e o chefe homenageado néo se
mantém nenhuma relacéo necessariamente mimética; assim também serd forgoso admitir o
mesmo para a relacdo entre a hdstia e o corpo de Jesus. a héstia consagrada para os cristaos
catélicos ndo € uma imitacéo do corpo de Jesus, € o préprio corpo de Cristo transmutado e
entregue ao fiel paraselar os lagos de fé. E justamente o rito quem se encarrega de estabel ecer
a mediacdo profunda entre os primeiros (os objetos) e o ultimo (contelido mistico) fazendo
um transcurso entre 0s elementos naturais e 0 el emento sobrenatural, tanto no exemplo do rito
cristdo como no exemplo do rito indigena.

A formula proposta por Terrin, desse modo, remete ha uma espécie de transposi¢do
ulterior de elementos misticos para 0 campo dos objetos naturais, nos dizeres de Artaud uma
espécie de alquimia misteriosa. Verifica-se assim, uma discrepancia natural entre os aspectos

pragmaticos do rito e seus aspectos simbolicos. Observar essa discrepancia é fundamental, e

2 Acerca dessa questdo Terrin ainda afirma: “Ou se valorizam os primeiros ou se privilegiam os segundos. E as
orientacdes mais recentes movem-se na direcdo dos primeiros; portanto, para os aspectos formais. E o caso
de citar, de modo especial, as escolas sobre a performance, de Austin, e sobre Speech Acts, de Searle, que
podem ser ampliadas bastante bem para o emprego, no ritual, de tal linguagem, com todas as repercussoes
possiveis e com autores como R. Finnegan e 0s nossos mais importantes estudiosos de ritual, como Leach,
Tambiah, Lawson, Rappaport, Bloch, Staal, Sperber, Moore e Myerhoff. Todos eles sdo autores que se
dedicam justamente a sublinhar os componentes formais do rito, como a formalidade, a repeticdo, a
redundancia, arigidez do rito em chave comunicativa, mas onde o discurso simbdlico permanece como que
“suspenso” ou colocado entre parénteses, ou que a toda hora corre o risco de sofrer uma tradugdo semiotica
gue ndo suporta. [...] De fato, observando que no rito alguma coisa esta no lugar de outra, pretendo ir além de
todas as estruturas semilticas e deixar aberto o discurso sobre o simbolico.” (2004, p.32-33, énfases
originais)



ela ndo depbe contra a formulagcdo de Terrin, pois, por meio dessa discrepancia (entre
aspectos formais e aspectos simbdlicos) € que se pode compreender 0 elemento por assim
dizer “insuportavel dos ritos”, ou seja, aquele “algo a mais” que escapa a qualquer tentativa de
traducéo ou decodificagdo por parte dos estudiosos. Se alguma coisa se coloca no lugar de
outra com o0 mesmo vaor e com a mesma relevancia isso sO podera ser compreendido
plenamente por quem vivencia os ritos, pois conforme Terrin “quem realiza o rito ndo o vé em
perspectiva, mas o vive em plenitude, assim como quem joga um jogo identifica-se com o
jogo, com suas regras, € se deixam simplesmente transportar para outro mundo” (id., p.179).
Portanto, quem vivencia os ritos ndo estd ocupado com operacBes de ordem analiticas,
cabendo este papel, quando muito, aos estudiosos que inexoravelmente manifestardo uma
observacdo carregada de estranheza e desconfianga, haja vista que a perspectiva de suas
analises se coloca a partir do modelo operacional e funcional, perspectiva esta que deve

exatamente fundar suas andlises a partir do estranhamento e observagéo buscando compreender os
significados ocultos nos ritos.

2.4 — Contribuicbes de Turner acerca das propriedades dos simbolos

rituais.

Mas se por um lado Terrin deixa em aberto a questéo dos aspectos simbdlicos na sua
formulacdo, Turner nos oferece contribuicBes valiosas para esta questdo a partir de suas
observacdes dos rituais Ndembo. Turner pode constatar que os simbolos daqueles rituais
estavam essencia mente envolvidos com o processo social dos Ndembo, e que em cada ritual
havia “simbolos dominantes”, ou seja, simbolos que “se referem a valores que sdo
considerados fins em si mesmos, quer dizer, a valores axiomaticos” (2005, p.50). Esses

possuem trés propriedades fundamentais, apresentadas por Turner da seguinte forma:

A propriedade mais simples é a de condensacdo. Muitas coisas e agdes sdo
representadas por uma s6 formagdo. Em segundo lugar, um simbolo dominante é
uma unificacdo de significados dispares. Os significata dispares sdo interconectados
em virtude de possuirem em comum qualidades andlogas ou por associagdo em
pensamento ou ha prética. Tais qualidades ou lagos de associagdo podem, em si
mesmos, ser bastante triviais ou aeatérios ou amplamente distribuidos por uma
gama de fendmenos. Sua prépria generalidade torna-0s capazes de aglutinar as mais
diversas idéias e fendmenos. (id., p.58-59; énfases originais)

Se retomarmos 0 exemplo do rito de consagracdo da hostia santa poderemos

observar melhor as duas primeiras propriedades apresentadas por Turner. Primeiramente todas



as acles dispostas no rito incluindo desde as agBes no atar por parte do sacerdote até as
respostas e aclamacdes por parte da assembléia tendem para uma Unica formatagéo, isto é, a
remissdo da ultima ceia de Jesus. Em segundo lugar todos os gestos, agoes, cantos e palavras
se encontram reunidos em torno de um unico significado: a consagracéo do corpo de Jesus na
hostia santa, e, para tanto, se estabelecem lacos de associacfes com as palavras e 0s gestos
realizados por Jesus por ocasido da sua Ultima ceia com os discipulos. A partir destas duas
primeiras propriedades chega-se a terceira observando a operacdo que € realizada no espaco
ritual, isto €, a “polarizacao do significado”. Segundo Turner, essa polarizacao se da entre 0
que ele considera ser o polo ideoldgico, isto é, o “arranjo de normas e valores que guiam e
controlam as pessoas, enquanto membros de um grupo e categorias sociais” (id.,p.59), € o
polo sensorial, isto &, tudo o que € mobilizado nas agles rituais. canto, danca, gritos, gestos,
palavras, indumentdrias, incensos, objetos, etc. Nesse polo segue afirmando Turner, “o
conteudo significativo esta estreitamente relacionado com a forma externa do simbolo”.
Atuando por meio destas trés propriedades fundamentais os “simbolos dominantes” de um
ritual, conclui Turner, promovem uma justaposicdo do grosseiramente fisico (todos os
elementos oriundos do pdlo sensivel) com o estruturalmente normativo (todos os valores
oriundos do pdlo ideol 6gico):

Na sua trama de significados, o simbolo dominante pde as normas éticas e juridicas
da sociedade em contato intimo com fortes estimulos emocionais. No contexto da
acdo do ritual, com sua excitagdo social e estimulos diretamente fisiolgicos, tais
como amusica, o canto, a danca, o acool, o incenso e modos bizarros de trajar-se, 0
simbolo ritual, poderiamos dizer, efetua um intercAmbio de qualidades entre os
polos de significagdo. Normas e valores, de um lado, saturam-se de emocdo, ao
passo que as emogdes bésicas e grosseiras se enobrecem pelo contato com os valores
sociais. O fastio da repressdo moral transforma-se no “amor da virtude”. (id., p.61)

O rito por meio dessas propriedades simbdlicas, portanto, proporciona um momento
de encontro humano para partilhar, afirmar, negar, rememorar €/ou vivenciar intensamente
valores existencialmente construidos;, por meio da confrontacdo entre as idéias a serem
estabelecidas como vdlidas e os elementos expressivamente elaborados como (canto, danca,
percussao, indumentéria, incensos, etc.) todo o ideario ali colocado e vivenciado por todos os
seus participantes, tende a ser convertido em desgo, por meio de uma fruicdo prazerosa.
Assim no rito de consagracdo da hostia santa, relembrando o sacrificio do Corpo e Sangue de
Cristo, se estabel ece para os cristdos catdlicos o vinculo da caridade universal simbolizada por
meio do banquete em que cada um dos convivas recebe uma parte do corpo de Cristo®™. Nesse

sentido, é também a exatagcdo do sacrificio de Jesus como valor instituido para a igreja

% Cf. Compéndio do Catecismo da Igreja Catdlica, 2005.



catolica e para todos os cristdos. A propria palavra “héstia”, que em latim quer dizer vitima
reforca este valor presente no rito; este constitui o pélo ideoldgico do rito, e todas as acles,
gestos e palavras descritos anteriormente constituem o pélo sensivel.

Os ritos oferecem, portanto, antes de tudo uma vivencia, e o sentido pleno dessa
vivencia sO pode ser alcancado por quem se entrega completamente a experiéncia dessa
natureza; a sensacdo de renovagao, transubstanciagdo, o revigoramento do corpo e da ama
dos participantes de um ritual € alcangado gracas a0 mecanisSmo que converte as normas e 0S
valores obrigatorios de um grupo socia em desgo prazeroso. Ora, € exatamente este tipo de
experiéncia que Artaud pretende restabelecer no palco, um acontecimento Unico que
possibilite a0 homem reencontrar-se na plenitude de suas forgas vitais.

O simbolismo dos rituais reuniria, portanto, as condigdes adequadas para 0 processo
de alquimia teatral pretendida por Artaud, pois esse simbolismo opera exatamente por esse
processo de condensacdo de elementos dispares, conseguindo fundir de modo eficaz os
elementos abstratos e ricos de significagdo espiritual com o0s elementos concretos,
expressamente fisicos e sensiveis. Artaud considera que esta espécie de alquimia teatral se
encontrava presente desde as origens do teatro, e nos aponta esse modus operandi nos
Mistérios de Eléusis®:

Dizem-nos que os Mistérios de Eléusis limitavam-se a encenar um certo nimero de
verdades morais. Creio, antes, que deviam encenar projecfes e precipitagdes de
conflitos, lutas indescritiveis de principios, vistas sob o angulo vertiginoso e
escorregadio em que toda verdade se perde ao realizar a fusdo inextrincavel e Unica
do abstrato e do concreto, e penso que, através de musicas de instrumentos e de
notas, de combinactes de cores e formas de que até perdemos a idéia, eles deviam,
por um lado, satisfazer a nostalgia da beleza pura cuja realizagdo completa, sonora,
limpida e despojada Platdo deve ter encontrado pelo menos uma vez neste mundo;
por outro lado, deviam resolver através de conjuncdes inimaginaveis e estranhas
para nossos cérebros de homens ainda despertos, resolver ou mesmo aniquilar todos
os conflitos produzidos pelo antagonismo entre a matéria e o espirito, a idéiae a
forma, o concreto e o abstrato, e fundir todas as aparéncias em uma expressdo Unica
que devia ser semelhante ao ouro espiritualizado. (1984, p.70)

Seria exatamente esta operagdo que o homem desaprendeu quando 0 pensamento
ocidental radicado no logos grego estabel eceu para a natureza humana categorias dicotdmicas
e antagonicas. O espirito separado da matéria degenerou a vida, e sera no teatro que esta fusdo

sera possivel novamente.

% Também conhecidos como mistérios eleusinos. Tratava-se de ritos iniciéticos realizados por ocasido do culto
as deusas agricolas Demeter e Perséfone celebrados em Eléusis localidade da Grécia antiga localizada cerda
de 30 km de Atenas. Considerados os de maior importancia entre todos os que se celebravam na antiguidade,
esses ritos eram guardados em segredo, e sO transmitidos a novos iniciados. A esse respeito ver também
VERNANT, J. Pierre. O universo, os deuses e os homens. Sdo Paulo; Ciadas Letras, 2000.



2.5 - 0O Duplo (pnp valei no contexto pe): consider acdes sobre a linguagem

espacial da cena.

O trecho do poema em forma de carta, citado a seguir, enderecado a sua amiga Paule
Thévenin evidencia de modo direto a natureza da linguagem teatral exigida por Artaud: “nao
serepresenta/ age-se”.

Doravante, devotar-me-ei exclusivamente ao teatro como o compreendo, um teatro
de sangue, um teatro que a cada espetaculo haja conseguido algum avanco
corporalmente para aquele que representa, assim como para quem vem ver a

representacdo, além disso ndo se representa age-se. Na verdade o teatro € génesis da
criacdo.E serafeito. ( apud ESSLIN, 1978, p. 84, énfases originais)

Escrito a menos de dez dias de sua morte esse pensamento (misto de poesia e
desabafo frustrado acerca de sua transmissao radiofonica Para acabar com o julgamento de
deus pode ser considerado uma ratificagdo aos seus escritos publicados dez anos atrés
reunidos sobre o titulo O teatro e seu duplo, de modo particular aos textos A encenacéo e a
metafisica e Um atletismo afetivo. Neles, e em outras diversas passagens, Artaud afirma
peremptoriamente a linguagem espacia e concreta da cena®’. N&o se trata simplesmente de
afirmar a primazia do corpo e da espacialidade fisica da cena no teatro ritual, apresentando
outros fundamentos e diretrizes distintas daguelas que a tradicdo teatral do ocidente havia
determinado como autenticas manifestagdes da linguagem cénica, isto €, o texto teatral, mas
sim de negar a estética da verossimilhanca e da mimese eliminando, portanto, qualquer
possibilidade de acles de cardter imitativo e dissimulatério. Jacques Derrida (1930-2004)
considera que este aspecto do pensamento de Artaud determina o fechamento da
representagio, pois “O teatro da crueldade ndo é uma representacéo. E a propria vida no que
ela tem de irrepresentavel” (1971, p.152, énfases originais). Assim o teatro ritual artaudiano
seria a negacdo do conceito de arte imitativa justamente pelo fato de negar qualquer
possibilidade de representacdo; 0 que ocorre em cena, assim como num rito religioso, € uma
vivéncia, uma entrega de s, cuja natureza intrinseca se coloca a partir da prépria veracidade
das acOes e emocbes ministradas pelos atores. Esses por sua vez tornam-se hieroglifos
animados, espécie de dancarinos metafisicos cujos gestos devem eliminar a oposicao entre
sensivel e inteligivel. E notorio a referencia de Artaud aos dancarinos balineses que para ele

s80 o0 exemplo lapidar de atuagéo:

" \er citagdo correspondente no capitulo extra, O julgamento de Artaud, p. 121.



Eles dancam, e esses metafisicos da desordem natural que nos restituem cada &omo
de som, cada percepcdo fragmentaria como que prestes a retornar a seu principio,
souberam criar entre 0 movimento e o ruido conexdes tao perfeitas que os ruidos de
madeira oca, de caixas sonoras, de instrumentos vazios parecem ser executados por
dancarinos de cotovel os vazios, com seus membros de madeira oca. (op. Cit., p.85)

O que parece exercer grande fascinio em Artaud € a capacidade dos dancarinos
balineses em aliar uma excelente execucao técnica com os elementos espirituais e metafisicos.
A misteriosa alquimia operada pelo teatro era traduzida de modo inequivoco, aos olhos de
Artaud, por aqueles metafisicos da desordem transmutados em hierdglifos vivos cuja danca
mostrava-se capaz de triturar 0ssos e transformar o espirito em ouro, operacdes essas que ele
tomara como metas para seu teatro. Sob este fascinio a linguagem requerida pelo Momo?® se
assentara na espacialidade da cena com toda a gama de elementos expressivos que podem ser
utilizados, identificada por ele como poesia no espago: “Essa poesia muito dificil e complexa
reveste-se de multiplos aspectos: em primeiro lugar, os de todos 0os meios de expressao
utilizdveis em cena, como musica, danga, artes plasticas, pantomima, mimica, gesticulacéo,
entonagdes, arquitetura, iluminagdo e cenario.” (id., p.52-3). Observa-se que todos os
elementos desta poesia no espago encontram-se no que Turner considera o polo sensorial dos
ritos. Mas de nada bastaria todos esses elementos expressivos se a hatureza das acbes
continuasse orientada pelo principio da linguagem articulada como a tradicdo do teatro
ocidental convencionou estabelecer. Fugindo dessas convencBes e desses principios
miméticos Artaud apresenta os fundamentos desta poesia no espago assentados sobre o que

ele considera ser uma “pantomima nao pervertida”:

Por "pantomima néo pervertida' entendo a pantomima direta em que os gestos, em
vez de representarem Palavras, corpos de frases, como em nossa pantomima
européia, [...] representam idéias, atitudes do espirito, aspectos da natureza, e isso de
um modo efetivo, concreto, isto €, evocando sempre objetos ou detalhes naturais,
como a linguagem oriental que representa a noite através de uma arvore na qual um
passaro que ja fechou um olho comega a fechar o outro. (id., p.54)

Nesses termos 0 que Artaud apresenta agora estabelecido para o teatro € o ponto

onde se processa aimanéncia do gesto, ponto esse que para ser acangado exige a entrega total

% O texto Artaud o Momo foi escrito em 1946 logo apds sua saida de Rodez. Conforme Claudio Willer

(1986, p.125) ha divergéncias entre os tradutores quanto ao sentido de Mdmo: para alguns remeteria a mome,
crianca, garoto em francés, mas poderia ser também uma corruptela de momie, mimia, expressao usada e
tematizada por Artaud em outros textos como por exemplo Invocation a La Momie. Outros ainda
considerariam o termo equivale a bobo, idiota, trouxa em giria de Marselha, sendo que Artaud era marselhés
eusava giria nos seus escritos.



do ator em cena, entrega fisica e espiritual, para entéo estabelecer 0 momento da génese
crigtiva das agles escapando as semantizacGes provenientes da palavra articulada. Essa
espécie de linguagem inaugural, pantomimica, exige precisdo matematica, tal qual a dos
dangarinos balineses, e por isso a exigéncia artaudiana de treinar os atores como “atletas do
coragdo” (id., p.162). Por meio de um verdadeiro atletismo afetivo Artaud pretende
estabelecer bases organicas para as emog¢des, uma espécie de “musculatura afetiva que
corresponda a localizagdes fisicas dos sentimentos” (id., ibid.). Nao sera demais lembrar
novamente que o que esta em jogo € muito mais do que simplesmente fundar o primado da
espacialidade fisica pra cena do teatro ritual, pois se assim o fosse permaneceria a dicotomia
entre palavra articulada (texto teatral) e gesto, na sua dimensdo fisica e metafisica, sensivel e
inteligivel, natural e sobrenatural. O que se apresenta € exatamente a superacdo de qualquer
dicotomia entre esses pares. A “pantomima nao pervertida”, portanto, se expressa de modo
eficaz quando o gesto elaborado é a materializacdo da ideia®, quando se colocou em cheque
“todas as relagdes entre os objetos e entre as formas e suas significagdes” (id., p.58), quando
entdo fora superada a mediacao |6gica dos significados presentes nos objetos e nos elementos
plasticos da cena. “Em suma, o teatro deve tornar-Se uma espécie de demonstracéo

experimental daidentidade profunda entre o concreto ¢ o abstrato” (id., p.139).

A férmula dos ritos apresentada por Terrin (x vale y no contexto ct), mais uma vez

se mostra €lucidativa quanto a natureza desta espécie de pantomima, considerada por Artaud

“ndo pervertida”. Podemos inferir por ela (x vae y no contexto ct) que ndo perverter a

pantomima significa igualar o valor do gesto ao da ideia, deste que ambos (gesto e ideia)
sgjam gestados no contexto da poesia espacial, isto €, utilizando-se de todos os meios
expressivos para formatacéo da espaciaidade fisica da cena. Propomos entdo, a seguinte

formulacéo para 0 Duplo artaudiano: pnp vale i ho contexto pe, onde temos pnp= pantomima

ndo pervertida, i= ideia, e pe= poesia no espaco.

O oficio por exceléncia do “atleta do coragdo”, nesse sentido, serd o de encontrar
0 gesto adormecido em cada palavra, em cada conceito, em cada ideia, em cada sentimento,
em cada pensamento e materializé-lo de modo objetivo, na organicidade de seus movimentos
e de seus atos sem a utilizacdo de subterfugios ou convencionalismos estéticos, de modo que a
acao teatral deixa de ser representacdo e ganha o status de vivéncia; mas ndo a vivéncia de
atos rotineiros repletos de sentimentos fugazes, pois esses estariam alinhados com o processo

#  Dizemos “ideia” como poderiamos ter dito conceito, pensamento, abstracdo, inteligivel. Todas essas

nomenclaturas aqui devem estabelecer intima relagdo com a dimensdo espiritual e metafisica tal qual
compreende Artaud.



de ritualismo de nossa sociedade contemporanea, e como bem j& demonstramos ndo se trata
de ritualismo no teatro e sim de teatro ritual. A vivéncia postulada no palco do teatro ritua é
de natureza cruel, ou sgja, remete aquelas forcas e principios adormecidos ha humanidade, o
Duplo cruel da vida, ou vida tomada naquilo que ela tem de mais implacavel e aterrador, “o
reservatério de energias que constituem os mitos que ndo sdo encarnados pelos homens, séo
encarnados pelo teatro” (2006, p.127). E se a fenomenologia dos ritos, como vimos
anteriormente citada por Terrin, € composta por uma acdo (dromenon) sagrada e repetitiva
gue pretende realizar e atualizar o mito (legébmenon), no teatro ritual de Artaud, cuja formula

agora expressamos por (pnp vale i no contexto pe), a atualizagdo do mito por meio da

“pantomima ndo pervertida” vai ao encontro das forgas propulsoras e instintivas da
humanidade com o intuito justamente de oferecer um projeto de reconstrucdo espiritual para o

Homem.

As proposi¢des artaudianas do testro ritual, portanto, encontram sua natureza
equacionada na exigéncia de fusdo entre arte e vida. Teatro nesse sentido € vida, mas vida,
como bem afirmou Derrida, tomada e compreendida naquilo que ela tem de irrepresentavel,
ndo falsificavel e inimitavel, ou sgja, na atualizacdo dos seus Duplos. E dentre eles dois seréo
de fundamental importancia para 0 pensamento de Artaud, quais sgam, a Crueldade e a
Metafisica

2.5.1 — O Duplo: Consideracdes sobre Crueldade e M etafisica.

O termo Crueldade exercera tamanhaimportancia no pensamento de Artaud que sera
ele quem intitulara o seu entdo empreendimento de 1932 A Sociedade Anénima do TEATRO
DA CRUELDADE (op. cit., p.197). Constante em sua obra ao longo dos seus escritos sobre
teatro, 0 uso do termo provocou, e ainda provoca interpretagdes marcadas pelo desgjo gratuito
de colocar em cenatortura e violénciafisica®. Apesar de considerar satisfatério e adequado as

suas primeiras visdes do teatro ritual, Artaud percebeu rapidamente que falar de um Teatro da

% Citamos como exemplo emblemético os trabalhos do artista austriaco Hermann Nitsch (1938) que na década
de sessenta fundou 0 Mysterien Orgien Theater (Teatro de Orgias e Mistérios, traducdo do autor). Roselee
Goldberg nos descreve uma de suas apresentacdes ritualisticas intitulada (Aktion) 46 th action : “Uma
encenacdo tipica durava vérias horas. comegava com musica muito ata — ‘o extase criado pelo barulho mais
ensurdecedor possivel” — seguido por Nitsch ordenando o inicio da cerimonia. Um cordeiro morto era trazido
ao palco por assistente, e entdo dependurado de cabega para baixo como se estivesse crucificado. Depois, o
animal era estripado, entranhas e baldes de sangue eram lancados contra uma mulher ou um homem nu,
enquanto o animal, ja exaurido de sangue, era erguido acima de suas cabegas” (2006, p. 153-4). A crenga de
Nitsch era que esses atos sangrentos ritualizados liberassem as energias reprimdas, e purificassem os
espectadores proporcionando cenas de estarrecedor sofrimento.



Crueldade merecia esclarecimentos que evitassem exatamente a compreensao e 0 Uso rasteiro
e superficia que figurativamente o termo sugeria, como indica o extrato abaixo:

Com esta mania de rebaixar tudo o que hoje pertence a nds todos, "crueldade”,
guando pronunciei esta palavra, foi entendida por todo 0 mundo como sendo
"sangue'. Mas "teatro da crueldade" quer dizer teatro dificil e cruel antes de mais
nada para mim mesmo. E, no plano da representacdo, ndo se trata da crueldade que
podemos exercer uns contra os outros despedacando mutuamente nOssoS COrpos,
serrando nossas anatomias pessoais ou, como certos imperadores assirios, enviando-
nos pelo correio sacos de orelhas humanas, de narizes ou narinas bem cortadas, mas
trata-se da crueldade muito mais terrivel e necesséria que as coisas podem exercer
contrands.. (id., p.103, énfases originais)

Assim depois de lancar o Primeiro Manifesto do Teatro da Crueldade em 1932,
retornou a0 tema diversas vezes', na tentativa de esclarecer os mal entendidos,
principalmente aqueles que o associavam a um teatro de horror e sangue gratuito, e apontar a
esséncia metafisica que empregara na sua formulacdo, esséncia essa, segundo ele, que aponta

para uma cruel dade muito mais terrivel e necessaria:

um sentimento desprendido e puro, um verdadeiro movimento do espirito, que seria
calcado sobre o gesto da prépria vida; e na idéia de que a vida, metafisicamente
falando e pelo fato de admitir a extensdo, a espessura, 0 adensamento e a matéria,
admite, por conseqiiéncia direta, 0 mal e tudo o que é inerente a0 mal, ao espago, a
extensdo e a matéria. [...] Portanto eu disse "crueldade” como poderiater dito "vida'
ou como teria dito "necessidade”, porque gquero indicar, sobretudo que para mim o
teatro é ato e emanacdo perpétua, que nele nada existe de imovel, que o identifico
com um ato verdadeiro, portanto vivo, portanto mégico. (id., p.145)

Observemos que a esséncia da Crueldade de que nos fala Artaud repousa na ideia de
gue a vida fora corrompida por um mal primordial: a extensdo e concretude dos corpos.
Apreender a vida por esse prisma, segundo Cassiano Quilici (2004, p.73) € ja coloca-la sob
uma perspectiva metafisica. E se o mal primordia refere-se a espacialidade da matéria, ele
assim o é pois sera nela (concretude da matéria) que se encontra a imposicao de limites,
condigOes, valoragdes e restricoes a liberdade humana Desse modo, quando em outras
passagens Artaud nos fala de Crueldade como “apetite de vida” (op. cit., p.133) encontra-se
nessa ideia um desgjo voraz de aargamento desses limites impostos pelos valores histéricos e
existenciamente construidos. Mas exatamente essa apeténcia pela vida fora perdida,
encontra-se adormecida na humanidade, fruto de uma sensibilidade que ao longo da histéria

viu-se destituida de seus elementos sagrados, ou segja, daguela pureza primordial do espirito.

1 Quem seinteressar pelas outras referéncias omitidas aqui pode consultar sobre a quest&o nos texto d’o teatro
e seu duplo: “E preciso acabar com as obras primas”, as trés “Cartas sobre a Crueldade” e a primeira
das “Cartas sobre a Linguagem”.



A crueldade é, portanto, segundo Alain Virmaux (2009, p.44), a expressdo de um conflito
primordial e incessante que dilacera o0 homem e o mundo. A Crueldade como Necessidade
repousa exatamente na natureza deste conflito, pois € através dele que se poder&o restituir a
humanidade suas forgas vitais. “Crueldade”, “Necessidade” e “Vida” se apresentam, portanto,
como pares indissocidveis (Crueldade/Necessidade, Crueldade/Vida, Vida/Necessidade) os
Duplos nos quais o teatro ritual de Artaud se vé irremediavelmente ligado.

Teatro da Crueldade, Teatro da Vida, Teatro da Necessidade, enfim, qualquer uma
dessas nhomenclaturas que venha a ser adotadas deve considerar que se trata sempre em ultima
instancia, de um projeto de reconstrucéo do homem. Dai porque talvez Artaud tenha preferido
usar o termo crueldade para definir seu teatro, implicando nele a ideia de um tratamento
necessariamente cruel e agressivo, uma espécie de violéncia contra a sensibilidade humana
gue segundo Artaud (op. cit., p.126), encontra-se em estado de degenerescéncia. Tratamento
cruel cuja agdo terapéutica, portanto, visa despertar nervos, musculos, visceras e coragdo, um
verdadeiro tratamento de choque emocional contra o entorpecimento da humanidade. [cf.
ARTAUD, 1984, p.40]

Vé-se, portanto, que ndo se trata definitivamente de uma crueldade fisica e nem
mesmo de uma crueldade moral, mas sim de uma crueldade ligada diretamente a dimenséo
existencial da humanidade. E, nesse sentido, que ela também esta diretamente ligada a outro
termo caro ao teatro ritual de Artaud, qual segja, Metafisica. O préprio Artaud lamenta 0 uso
do termo quando se refere as ideias contidas na pintura As filhas de Lot, que segundo ele
seriam quase todas metafisicas (id., p.49), e exatamente por esse motivo exerceriam uma
eficicia concreta sob a percepcdo de quem a contempla. Nao despropositadamente quando
utiliza o termo pela primeira vez no seu escrito de 1931 (A Encenacdo e a Metafisica), o
remete imediatamente a uma eficéacia fisica, material, concreta. Menos de um ano depois
quando langa o Primeiro Manifesto do Teatro da Crueldade sera ainda mais enfético no uso
particular que pretende empreender ao termo afirmando ser “através da pele que faremos a

metafisica entrar nos espiritos” (id., p.126).

Nota-se, portanto, 0 uso do termo como categoria nativa de seus escritos, batizada
por ele como “metafisica em atividade” (id., p.60). Contrariando o entendimento legado pela
tradicdo da Filosofia Grega, fundamentalmente com Platéo (428-348 a.C.), e posteriormente
reafirmado com o racionalismo cartesiano do filésofo francés René Descartes (1596-1650),
gue convencionou estabelecer para a Metafisica o estatuto do pensamento abstrato, isto €,

aquele fundado no conhecimento racional e aprioristico, que ndo se baseia nos dados



conhecidos diretamente pela experiéncia sensivel, mas t&80 somente nos puros conceitos
formulados pelo intelecto, Artaud redimensiona 0 uso do termo, pois considera que essa
acepcdo guarda simplesmente uma ideia morta [cf. ARTAUD, 1984, p.59]. Assm a
“metafisica em atividade”, requerida por Artaud toma uma perspectiva completamente avessa
ao entendimento legado pela tradicdo, pois por meio dela é que estabelece na cena do teatro
ritual uma espécie de inteleccdo intensa enraizada no corpo.

Trata-se, portanto, para o teatro, de criar uma metafisica da palavra, do gesto, da
expressdo, com vistas a tira-lo de sua estagnagéo psicoldgica e humana. Mas nada
disso adiantard se ndo houver por tras desse esforgo uma espécie de tentacdo
metafisica real, um apelo a certas idéias incomuns, cujo destino é exatamente o de
ndo poderem ser limitadas, nem mesmo forma mente esbocadas. Essas idéias, que se
referem & Criagdo, ao Devir, ao Caos, e que sdo todas de ordem césmica, fornecem
uma primeira nogdo de um dominio do qual o teatro se desacostumou total mente.
[...] Rompe enfim a sujeicdo intelectual a linguagem, dando o sentido de uma
intelectualidade nova e mais profunda, que se oculta sob 0s gestos e sob os signos
elevados a dignidade de exorcismos particulares. (id., p.115)

Por essa nova acepgdo a “metafisica em atividade” reenvia-nos a postulacéo pnp vale

i _no contexto pe, pois se pnp (pantomima ndo pervertida) deve remeter imediatamente a

atitudes do espirito por meio da imanéncia gestual elaborada em cena, cabendo ao contexto
dado por pe (poesia no espaco) o intercurso favorével para que se processe essa espécie de
alquimia teatral, toda operacdo magica do teatro ritual assenta seus fundamentos teoricos, e
por que ndo dizer filosdficos, exatamente no entendimento de um novo modo de pensar a
metafisica, e neste sentido, a “metafisica em atividade” apresenta-se como a filosofia

primeira® do pensamento artaudiano. Artaud considera que a metafisica se transforma num

¥ 0 termo metafisica tem longa tradi¢do na Historia da Filosofia. Segundo Gérard Dorozoi: “Inicialmente o

termo vem do titulo (meta ta phusika) dado por Andronicos de Rodes (século | a.C.) aobrade Aristételes que
vem apds a Fisica — hoje intitulada Metafisica (essa grafia s6 aparece na ldade Média, e o prefixo meta muda
entdo de sentido para designar igualmente o que esta além da fisica). Trata-se nesse contexto da ciéncia do
ser enquanto ser, ou sgja, da filsofia primeira como conhecimento das coisas divinas, assim como dos
principios das ciéncias e da agdo. Sinonimo de ontologia, ou mais exatamente de ontoteologia — se levarmos
em consideragdo o que o cristianismo vai rapidamente privilegiar na filosofia grega. Na |dade M édia (e em
particular em S3o Tomas), a “conciliagdo” escolatica da Biblia e de Aristoteles torna a metafisica a parte da
filosofia que ultrapassa o real empirico para alcancar o conhecimento das realidades divinas
transcendentes, mas sO pelo caminhos da razdo e independente da revelagcdo [...]. Compreendida dessa
maneira, a metafisica continua sendo em Descartes o conhecimento de Deus e da alma “por razdo natural”.
Ambiciona alcangar o absoluto [...]. Para Kant, a metafisica torna-se, no contexto da filosofia critica, o
inventario dos conhecimentos que dependem apenas da razdo — independentemente da experiéncia — e de
suas condicdes de exercicio. Parece entdo que araz&o ndo pode conhecer as coisas em si (nUmenos), mas que
as Ultimas sdo do dominio de uma fé racional que afirmara os postulados da razdo prética concernentes a
Deus, a dma e a liberdade. [...] O pensamento marxista considera de bom grado o termo num sentido
pejorative (sindénimo d existéncia imutével e intemporal) por oposicdo a dialética; trata-se entdo de uma
variante daideologia. [...] No existencialismo, busca do sentiment global da existéncia humana, mas sem que
possa nele haver elaboracdo de um sistema fechado, na medida em que sd tem sentido em relagdo a
liberdade: a metafisica encontra entdo sua realizago na agdo ou na moral. [...] Levando em conta a vontade
de Nietzsche de “derrubar o platonismo” (que inaugurou a ontologia), Heidegger pronuncia o final da



mostro [cf. ARTAUD, 1984, p.16-7] quando apenas extrai pensamentos dos nossos atos,
quando ao invés deveria identificar nossos atos com os pensamentos. Este mostro agora se vé
obrigado a combater inimigo cujas armas nos faz identificar os atos com nossos pensamentos:
os “dangarinos metafisicos”. Sao eles que destemidamente devem colocar em cena toda
Crueldade, toda Necessidade, enfim todo turbilh&o de vida cosmica, e como verdadeiros
atletas afetivos ensinar a todos uma “danga as avessas” (1986, p.162) capaz de neutralizar os

efeitos do entorpecimento humano.

2.6 — Teatro como limindide™: Consider acdes Finais.

Neste capitulo, partimos das consideracGes de Aldo Terrin acerca da natureza e
fenomenologia dos ritos para entdo dimensionarmos o projeto do teatro ritual de Artaud no
ambito dos ritos religiosos e sagrados. Por esse prisma vimos que antes de tudo o rito €
composto por uma drémenon (acdo) e de um legébmenon (palavraimito). O rito €, nesse
sentido, uma acdo que visa atualizar o mito na sua dimensdo sagrada. N&o se trata, portanto,
de qualquer acdo, e nem pode ser realizada de qualquer forma e em qualquer lugar, pois toda
generalizacéo banaliza e esvazia a experiéncia vivida (ritualismo). A acdo ritual, por assim
dizer, exige critérios para sua realizacdo, critérios que determinam o espaco e 0 tempo proprio
para uma vivéncia de natureza sagrada. Conforme nos demonstrou Turner (1974, passim), nas
sociedades agrérias ou tribais o fluxo ordinario da vida de toda a comunidade era
interrompido para se processar 0s ritos necessarios para cada ocasido especifica (resolucéo de
conflitos, ritos de passagem, etc.). Nesses momentos instala-se um espago e um tempo outro,
de carater simbdlico, que suspende a duracdo ordindria da vida possibilitando a todos,
segundo Terrin (2004, p.174), um adentrar num outro mundo, hum outro contexto, criando
um outro mundo possivel, 0 mundo idealizado e imaginado onde entramos em contato com 0s
principios e entes sobrenaturais, misticos e/ou transcendentes. E a suspensio da vida, para se
renovar avida, um curioso intervalo que abre fendas no espaco ordinario da vida e interrompe
o transcurso do tempo com ainstalagdo de um outro tempo, 0 tempo mégico dos ritos, onde se

redimensiona e se amplia a experiéncia vivida colocando-a em relevo. Trata-se de ritos

metafisica ocidental ab mesmo tempo que seu fracasso: tendo renunciado a constituir a ontologia, ela teria
extraviado-se num simples discurso sobre o ente ao invés de consagrar-se ao ser. Dal a necessidade para
relangar o pensamento de recolocar a questdo(“o que ¢ o ser:”) — sem a qual seria aberta a era do niilismo.”
(1993, p. 323-4)

O termo limindide, € inventado por Victor Turner em Liminal to liminoid, in Play, Flow, Ritual: An Essay
in Comparative Symbology (1982). Nele encontramos o termo limem acrescida a terminacdo oid, derivada
do grego eidos que designa “forma” e sinaliza “semelhanga” . Limindide, portanto, & semelhante sem ser
idéntico ao liminar.
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liminais cuja natureza intrinseca, [cf. Schechner (2006, p.128)], propicia a transformagéo das
pessoas, uma mudancairreversivel naidentidade e na estrutura socia da comunidade.

Considerando que para Artaud o que esta em jogo por meio do teatro ritual € um
projeto de reconstrucdo espiritual do homem, poderiamos indagar até que ponto suas
proposi¢des adéquam-se ao estatuto dos ritos liminais, posto que seu pensamento foi gestado
e intenta ser aplicado ndo numa sociedade agraria ou tribal, mas sim numa sociedade que ja
vive sob os efeitos da industrializac8o, e que por conta disso empreende uma dindmica de
vida muito mais veloz ao Homem, tornando o nivel das relaces sociais muito mais complexo

e fragmentado?

Observa-se que Artaud no programa do Primeiro Manifesto do Teatro da Crueldade
(1984, p.123) dedica atencdo a questdo dos espacos onde se poderiam ocorrer as
apresentacdes, e de modo claro anuncia o abandono do uso das salas de espetaculo
convencionais, preferindo ambientes que sugiram a arquitetura de templos budistas ou igrejas.
E uma opcdo clara por espagos que possam invocar a atmosfera sagrada, propria dos ritos
religiosos. No entanto, esse esforco que nem mesmo ele conseguiré colocar em prética®, se
mostra insuficiente, posto que € a sociedade como um todo que se reconfigura, a partir do
descentramento e fragmentacdo da atividade dos géneros de acdo simbdlica, ou sgja, 0 que
outrora compunham o que Turner (2005, p.59) considerou o pdlo sensoria dos ritos (canto,
danca, gritos, gestos, palavras, indumentérias, incensos, objetos, etc.), ganham autonomia da
esfera do rito vindo a transformar-se em géneros de entretenimento vinculados agora a esfera
do mercado capitalista, exatamente uma das coisas que tanto afligia Artaud, relegar o teatro a
simples género de diversdo e entretenimento. Talvez a ambicdo de Artaud de produzir um
teatro capaz de reconstruir existencial e espiritualmente a humanidade, forjando um novo
homem restituido na integridade de suas forcas cosmicas vitais sgja o principal entrave para
guem desgje atualizar suas proposi¢des, pois a possibilidade de pensar e usar o teatro ritual
como grande terapia para curar a humanidade de todos os seus males ja se mostrava
completamente inoperante em sua época na medida em que ele fora concebido como um rito
limina. E evidente que uma das intencbes, sendo a mais importante, de Artaud era
desenvolver justamente o teatro ritual como arma de luta e resisténcia contra o avanco da
fragmentacéo dos géneros de acdo simbdlica, dispersos agora em linguagens artisticas cada
vez mais especificas e autbnomas dedicadas a uma profissionalizacéo exigida pelo mercado.

% |_embremos que sua tragédia Os Cenci, por falta de outras opcBes vidveis economicamente teve que ser
realizada no foyer do Teatro Folies-Wagram, em 1935.



No entanto, postular o teatro ritual como rito liminal numa sociedade industrial € recair numa
incongruéncia de ordem conjuntural, 0 mesmo se aplicando a quem pretenda atualizar as
proposicies artaudianas na conjuntura de nossa sociedade contemporanea poés-industrial.
Desse modo, o0 projeto ambicioso de Artaud se vé frustrado diante da impossibilidade de se
instaurar no teatro a fase liminal do rito, justamente a fase onde se possibilita a suspensdo da
vida para se renovar a vida, momento no qual se processa a transformacéo irreversivel das

identidades e das estruturas sociais.

Por outro lado sem a ambicdo aparentemente megalomaniaca de renovar a
humanidade através do Teatro da Crueldade talvez hoje ninguém se lembraria do nome e dos
pensamentos desse visionario do teatro. Se Artaud errou nas proporgdes e no alcance de seu
projeto de um teatro ritual, isso ndo significa que tenha errado no diagndstico quanto ao teatro
e quanto a humanidade. Suas contestagGes quanto ao primeiro [cf. Virmaux, 2009, p.37], o
denunciam como atividade meramente de entretenimento, fundada no mimetismo e na
psicologia daintriga, cuja encenacgao ilusionista tinha por fundamento o texto teatral; quanto a
segunda denuncia ela recai contra uma “cultura que nunca coincidiu com a vida e que ¢ feita

para dirigir a vida” (ARTAUD, 1984, p.15).

Consideramos o diagnéstico acertado em ambos 0s casos, e no entanto, evitando
incorrer na mesma incongruéncia e desproporcao do projeto de Artaud, reconsideraremos suas
proposi¢coes tomando-as ndo mais no ambitos dos ritos liminais, mas como fendmenos
limindides. O termo formulado por Turner como analogo da experiéncia proporcionada nos
ritos liminais, evocaria as fontes do poder liminar. Sendo semelhante sem confundir-se
inteiramente com os ritos liminais, os fendmenos limindides seriam proprios das sociedades
industrializadas e pés-industrializadas, e evidenciariam duas caracteristicas fundamentais:
ocorrem as margens dos processos centrais de producéo social, o que lhes confere um carater
de menor seriedade se comparado as atividades liminais; a segunda caracteristica € como um
desdobramento da primeira: por ser menos serios os fendmenos limindides podem ser mais
criativos e até mais subversivos. E se outrora, [cf. Schechner, 2006, p.128], os ritos liminais
proporcionavam a transformacdo permanente na identidade das pessoas, os fendmenos
limindides proporcionam uma mudanga temporaria, passageira, transitoria que permite aos
presentes uma vivéncia ludica de outros papeis sociais. A iniciagdo ocorridanosritos liminais,
onde se entrava por uma porta e se sai por outra completamente transformado, € substituida

por uma experiéncia passageira onde os lagos de comunidade ser@o instantaneamente



dissolvidos no término da atividade. O participante de uma experiéncia limindide, desse
modo, entra e sai pela mesma porta.

Por se encontrarem as margens dos processos centrais de producdo social, Turner
considera ainda que os fendmenos limindides surgem frequentemente como manifestacbes de
critica social onde o caréter revolucionario de transformacéo da realidade local, ou mesmo
universal, emana com forca avassaladora.

Pensar o teatro ritual como fendmeno limindide significa, portanto, concebé-lo com
esse potencial de subversdo, com forcga criativa e critica contra uma sociedade que ainda se
mantém entorpecida por valores que apenas dirigem a vida (a grande massa ndo vive, apenas
sobrevive); é pensa-lo como resisténcia a cultura nefasto de mercado que apenas visa ao lucro,
e nesse sentido, € também negar o teatro submetido a indlstria do entretenimento . Sabemos
gue a natureza desse teatro como limindide ndo podera mais, como intentava Artaud,
transformar e renovar existencial e espiritualmente 0 Homem, mas também sabemos do
potencial desse teatro em provocar ruidos, ruidos que multiplicados e disseminados pelo
mundo podem fazer ruir o sistema. E se 0 sistema ndo ruir, ainda sSim os ruidos solitérios
desse teatro daréo vazdo novamente aos gritos daquele que um dia apenas reivindicou dar a

humanidade o espelho capaz de mostrar suafase cruel.



Capitulo 111 —
Reconsider acdes do Teatro Ritual de Artaud aplicadas a poética
de cena: Quando a musicaterminar ...

! K,
Fig. 4: Cenado espetaculo Quando a masicaterminar...: inicio da danca do fogo. (Foto espetaculo — Ana
Flor: novembro/2007)



3.1 - Diga de onde vocé vem para compartilhar o seu segredo.

Antes de apresentarmos as reconsideracOes das proposicbes artaudianas
desenvolvidas no resultado poético Quando a musica terminar ..., realizado no ano de 2007,
iniciaremos revelando as motivagdes pessoais que desencadearam em nés uma visdo teatral
consonante com a perspectiva do criador do Teatro da Crueldade. Trata-se, portanto, de
iniciarmos com uma breve narrativa na qual serdo apresentados os momentos decisivos de
nossa trajetoria de vida que culminaram justamente no ano de realizacdo do resultado cénico
em questdo. Por seu caréter pessoal, a narrativa adotar4 a primeira pessoal do singular
evitando assim um distanciamento académico desnecessario visto que se desgja exatamente

afirmar afala de quem vivenciou os acontecimentos.

3.1.1 - Compartilhando segredos.

Em 1985 eu era apenas mais um dividindo o palco com outras centenas de criancas,
naguela que considero ser minha primeira experiéncia com o teatro. O palco na verdade era
uma avenida do bairro do Jurunas, e o evento o desfile escolar da semana da pétria. A platéia
se espalhava nas laterais da avenida-palco formando um imenso corredor humano, caloroso e
receptivo; ndo havia coxias e nem aparatos técnicos, mas também ndo importava, pois na
minha mente de crianca de nove anos de idade 0 mais importante eram 0s aplausos, 0s
Sorrisos e acenos vindos do publico, gestos de afetividade que expressavam o reconhecimento
€ 0 sucesso; mas acima de tudo, a certeza de que estava sendo observado. Tinha a sensacéo de
gue todos os olhares me procuravam e a medida que transcorria o desfile me sentia mais
importante, mais poderoso, possuido por uma forca divina que me proporcionava fascinacéo e

prazer capaz de arrepiar 0 corpo inteiro, e deixar a mente estupefata.

Apesar dessa recordacdo feliz, 0 Jurunas me proporcionou poucos momentos de
alegria e satisfacdo. Lugar onde nasci e me criei, 0 bairro € considerado ainda hoje como um
dos mais perigosos e violentos de Belém, capital do estado do Para. Nesse bairro, morando na
época numa vila que abrigava uma das bocas de fumo mais perigosas da cidade, a famosa
Vila Santo Antonio, fui agraciado desde cedo com cenas de sangue gratuito, acertos de contas
definitivos, pendria e miséria na qual eu proprio fazia parte. Assaltos, brigas de gangues,
trafico de drogas e toda sorte de crimes e violéncia faziam parte da rotina dos moradores; e se
hoje as criancas brincam citando o nome do BOPE (Batalhdo de Operacbes Policiais
EspeciaisRJ) e do capitdo Nascimento, na minha infancia era a PATAM (Patrulhamento



Tético e Metropolitano de Belém)® a protagonista das brincadeiras de policia e ladrdo. Na
verdade antagonista, pois meus vizinhos da mesma idade invariavel mente brincavam de matar
os policias, atitude até certo ponto compreensivel dada a ma fama que o patrulhamento
possuia: agentes truculentos, colecionadores de casos de torturas e execucdes sumarias pela
periferia da cidade. Infelizmente ndo se tratava apenas de mé fama. A agdo truculenta era
confirmada todas as vezes que o Patrulhamento visitava a vila: gritos, palavrdes e tiros eram
sempre 0 cartdo de visitas; na vila Santo Antonio eles sempre entravam para humilhar e

espancar alguém.

Como outras tantas de Belém, a vila ndo possuia saneamento basico e fora povoada
as margens de vérios bragos de igarapés que desaguavam na baia do Gugjard. Minha casa,
como a da grande maioria era madeira, e como uma palafita, foi erguida em cima do que
havia sobrado de um desses igarapés. Foram necessarios aproximadamente dez anos e cerca
de uma dezena de carradas de aterro para nos livrarmos da &gua fétida que invadia a casa nos
periodos chuvosos. O bom de morar di é que também havia as brigas entre mulheres, o que

inevitavelmente fazia uma das partes envolvidas proporcionarem um topless aforceps.

E se para muitos o Jurunas € motivo de orgulho por sediar uma das escolas de samba
mais antigas do Brasil, 0 Grémio Recreativo Jurunense Rancho N&o Posso Me Amofin,
fundado em 1934, esse orgulho em nada me afeta, pois desde crianca forgcado a participar dos
bailinhos infantis na sede da agremiac&o usando sempre uma fantasia de pirata, alimento uma
relacdo de raiva com o carnaval. Nunca vi graca naquele bando de crianca suada, pulando e

gritando como desesperados no meio do saldo, ao som ensurdecedor da bateria da escola.

Mas a0 contr&rio do que se possa imaginar ndo desenvolvi apreco pelo lado
literalmente cruel da vida: tenho aversdo a cortes, feridas, fraturas expostas ou qualquer tipo
de cena que remeta a sangue ou ainda a tortura fisica. O que me marcara desde cedo néo
constitui 0 aspecto exterior da realidade vivenciado naquele bairro periférico, e sim o lado vil
dos sentimentos humanos, a pobreza e a miséria econdmica refletindo na baixa qualidade de
vida e na degradac&o dos valores humanos. Apreender essa realidade me permitiu o exercicio
do discernimento, a superacdo das dificuldades e o desgjo de construir perspectivas de vida
verdadeiramente dignas, ndo somente em relacdo & minha pessoa, mas no tocante a realidade

social.

% O patrulhamento foi extinto no ano de 1992 por desvio de condutas éticas e apés denuncia de inlimeros casos
de torturas e execugdes sumérias pela periferia de Belém.



Minha trgetéria no teatro sempre esteve voltada, de um modo ou de outro, a
problematizar e discutir essa realidade que considero opressora e desumana. E, entdo, depois
do deslumbre e fascinio com o desfile escolar de 1985 enveredei pelos palcos improvisados
do Jurunas, em principio na Paréquia de Santa Terezinha, onde militei durante seis anos em
diversos grupos e pastorais. Ali o principal palco era o presbitério daigreja. Mas meu espirito
questionador desgla argumentar sobre assuntos nos quais 0 espagco sagrado da igrgja jamals
permitiria. A solucdo imediata foram os centros comunitarios € o0 saldo paroquial. A
repercussdo dessa atividade teatral, com o tempo, me trouxe desafeto e problemas, pois
minhas visdes ndo estavam muito alinhadas com o comodismo e a caridade cristd. A gota
d’agua para que eu fosse convidado a me retirar das atividades teatrais e pastorais fora um
encontro de jovens realizado no saldo paroquial cujo tema versava sobre “Sexo seguro, e
Aids”. A distribui¢ao de preservativos no final do encontro foi considerada um verdadeiro ato

de heresia

Expatriado do seio daigrejafui encontrar abrigo, por ironia do destino, justamente na
sede da escola de samba que me havia proporcionado aqueles torturantes bailes de infancia.
Ao lado de outros colegas da igrgja fundamos a Cia de Teatro Tenetehara®* em 1996, e foi
guando de fato comecel a tentar compreender a linguagem teatral, suas engrenagens e seus
mecanismos de trabalho. Com esta Cia de teatro foram quatro montagens teatrais®’ onde pude
exercitar os conhecimentos que estava adquirindo, fruto de minhas préprias pesquisas e de
meus estudos académicos no curso de Filosofia na UFPa iniciado no mesmo ano. Nossa
militéncia no bairro continuava, pois tinhamos por meta levar o teatro para as comunidades
carentes. Nossas apresentacdes, por isto, ou aconteciam na sede do Rancho..., ou nos centros
comunitarios. Mas logo a Velha Guarda, que nunca foi muito afeita aideia de se ter um grupo
de teatro na agremiacdo, nos mostrou a porta da rua alegando que mantinhamos conduta
indecente e indecorosa durante nossos ensaios®. O Unico apoio que tinhamos de fato era o do
entdo presidente da agremiacdo, o senhor Guilherme Tadeu, que mesmo tentando nos
defender explicando a natureza do nosso trabalho, ndo conseguiu evitar nossa saida.

% Escolhemos um nome indigena pelo fato de o bairro possuir diversas ruas com nomenclatura da mesma
origem, aém de o nome do proprio bairro remeter a uma tribo. O nome escolhido remete ao seguimento de
uma tribo dos Tembé responsavel pela organizacdo de seus ritos. Eles se autodenominavam Tenetehara, ou
sgja, herdis culturais.

370 boi e O burro no auto de natal (1996/1997), livre adaptacdo do texto de Maria Clara Machado; Fabulas
Fabulosas (1998/1999), livre adaptacdo do texto de Millér Fernandes; O sapo Tar6-Bequé (1997/1998),
livre adaptacdo do texto de Marcio Souza; e O circo em Familia (2001/2002) criacdo coletivada Cia.

Isso se deu apos sermos “flagrados” realizando exercicios de relaxamento com as luzes apagadas e deitados
uns sobre os outros no camarim da agremiag&o.



A militAncia no Tenetehara coincidiu o periodo da minha graduacéo em Filosofia
(1996-2000) e isso me possibilitou investigar e experimentar a linguagem teatral, aiando
assim duas éreas de conhecimentos, ou seja, Filosofia e Artes Cénicas, e desde entdo procurei
estabelecer um didogo produtivo entre elas. O teatro épico do dramaturgo alemdo Bertolt
Brecht (1898 — 1956) assumia o cerne de minhas reflexdes artisticas e filosoficas®® e me
oferecia elementos para elaboracéo de uma reflexéo critica e social sobre aquela realidade que

viviamos no Jurunas.

Outro o fato determinante para meu amadurecimento na linguagem teatral foi o curso
livre de Formagéo de Ator da Escola de Teatro e Danca da UFPa — Etdufpa, cursado nos anos
de 1999 e 2000. Esse curso me possibilitou, nd somente aprofundar e adquirir
conhecimentos técnicos sobre o fazer teatral, ele me colocou em contato pela primeira vez
com os escritos de Artaud, O Teatro e seu Duplo, por ocasido da disciplina Histéria do
Teatro, ministrada pela professora Larissa Latif. A empatia com o texto foi imediata,
resultado num trabalho de experimentacdo de cena no final dadisciplina

No entanto, a experiéncia de maior relevancia vivenciada no curso, e que me fez
estabelecer relacdo com os escritos de Artaud, se deu com a montagem do espetaculo
Macunaima em: O fim do que ndo tem fim®, resultado da disciplina Prética de Montagem
I, ministrada pelas professoras Wlad Lima e Karine Jansen. Foram quatro meses de um
intenso processo de criagéo envolvendo pesquisa de maquiagem e figurino, e principamente,
com uma investigacdo corporal muito exigente conduzida pela professora Karine. A
professora Wlad, por sua vez conduziu o processo de criacdo do roteiro nos instigando a criar
nossa propria poética em cena; eu ficava intrigado e ab mesmo tempo preocupado, pois havia
lido o livro (Macunaima) e ndo conseguia imaginar por que vias aquela literatura densa e
encantadora seria transformada em teatro. Hoje consigo observar que o olhar da professora
Wlad estava exatamente localizado no que havia de essencial na obra, cabendo a nés atores
construirmos, ou melhor, compormos nossa poética de cena a partir de nossa prépria historia
de vida. O roteiro fina da montagem em linhas gerais ficou assim constituido: Macunaima

nasce na tribo dos indios Tapanhumas, passa um longo periodo de infancia sem faar e

¥ Minha monografia de Conclusfo do Curso de Filosofia no ano de 2000 refletiu sobre O confronto entre a

Poética de Aristételes e as idéias estéticas de Bertolt Brecht. Posteriormente em 2004 aprofundei a
investigacdo discutindo em minha especializagdo O gesto como linguagem em Brecht.

% Uma livre adaptacdo da obra de Mario de Andrade (1893- 1945) Macunaima. O roteiro da montagem
promoveu um recorte na obra de Mario de Andrade privilegiando o periodo em que o personagem ainda se
encontra em terras amazbnicas. Dois atores desempenharam o papel de Macunaima: um na sua fase de
inféncia e eu na sua fase adulta



aprontando muitas peraltices; apds a morte da mae, ele e os irmaos (Manaapé e Jigué), partem
em busca de aventuras. Macunaima encontra Ci, M&e do Mato, rainha das |camiabas™, faz
dela sua mulher e torna-se Imperador do Mato-Virgem. Ci da a luz um filho, mas ele morre e
ela de tristeza comete suicidio, (Ci se transforma na estrela beta do Centauro). Logo em
seguida, Macunaima perde o muiraquité que ela lhe dera, e resolve seguir até Sao Paulo para
reaver o seu amuleto. No entanto, ndo havia um texto pronto e acabado, e esse roteiro fora o
resultado do processo de criacdo cabendo ao encenador, nesse caso a professora Wiad,

apontar os elementos atamente significativos jalocalizados na obra.

Numa das proposi¢cOes da professora Wlad, eu que representava 0 personagem
Macunaima em sua fase adulta, fiquel incumbido de realizar a cena na qual meu personagem
recita uma poesia declamando seu amor a personagem Ci, e tentando convencé-la a ficar ao
seu lado apés a morte do filho. Passel o final de semana inteiro lendo tudo que podia de
Fernando Pessoa, na tentativa de encontrar a veia poética necessé&ria parareadizar a cena. E na
minha primeira tentativa, a professora Wlad teve a certeza de que realmente ndo conseguiria
fazé-lo: recitei a poesia parecendo um menino dengoso e chordo. Realmente ndo me sentia
bem fazendo aguilo, e nem mesmo acreditava que aquilo estivesse bom, apesar do esforco
para convencer, 0 maximo que consegui fora, no pior sentindo da palavra, representar
emocOes. Imediatamente a cena foi cortada. Fiquel decepcionado por ndo corresponder. Esse
fato me levou a descobrir e experimentar um novo tipo de poesia que abstraisse da palavra
articulada, uma poesia fisica e espacial, e entdo, experimentel pela primeira vez a forca
criadora de uma “pantomima nao pervertida”. No dia seguinte retornei aos ensaios com uma
nova proposi ¢ao para cena: rememorando em meu intimo a saga trégica do herdi sem nenhum
cardter que havia sonhado, previsto e provocado a morte da prépria mée, testemunhado a
morte do filho pras forcas da natureza e agora se via prestes a testemunhar o suicidio da
mulher amada, Ci, deixel irromper em cena pela primeira vez no meu corpo 0sS gritos
anunciando a poesia na carne: gjoelhado no centro do palco, desferi violentos golpes contra o
proprio peito, acompanhado de um choro compulsivo, misto de gritos de desespero e angustia
que rasgavam o teatro sem pedir licenca. Automutilagdo, despedacamento da carne,
despedacamento do ser. A violéncia dos golpes no peito era redl; esta era a poesia que eu
sabia fazer, que eu gostava e gosto de fazer. Lembro-me dos olhos impressionados da
professora Wlad, como também de todo elenco, e, depois durante a temporada, dos

espectadores. Foi uma descoberta fundamental de mim mesmo, e issO era 0 que

“ Segundo o folclore brasileiro as Icamiabas teriam formado uma tribo de mulheres guerreiras que n&o

aceitavam a presenca masculina, compunham, portanto uma sociedade rigorosamente matriarcal .



impressionava. O grito do personagem era 0 meu proprio grito de angustia e insatisfagdo com
arealidade miseravel que sempre me cercou.

Apesar de todo fascinio que o teatro de Brecht exerce em mim até hoje, a poética da
carne e do corpo, descoberta em Macunaima, passou a ocupar espaco cada vez maior em
minha pratica teatral. O primeiro reflgio para retomada desta poética aconteceu quando fuli
convidado a participar do trabalho investigativo da Cia Atores Contemporaneos™ dirigida
pelo professor Miguel Santa Brigida. Cia ja bastante reconhecida na cidade pela pesquisa do
Teatro do Movimento, cuja linguagem faz a palavra articulada ceder lugar a expressividade
do corpo, rompendo as fronteiras entre teatro e danca e realizando um teatro néo-verbal que
recorre intensamente ao corpo como elemento organico, vigoroso e pleno de sentimentos,
construindo narrativas intensas fundamentadas nos conceitos de Rudolf Laban (1879 — 1958)

de tempo, espaco, fluxo e direcéo dos movimentos™.

Foram cinco anos (2001 — 2005) de investigagéo junto aos Atores Contemporaneos,
onde tive oportunidade de refletir e entender os elementos que sistematizam uma poética do
corpo em movimento. Em que pese nédo termos trabalhando especificamente as proposi¢cdes de
Artaud, o contato com a pesquisa do professor Miguel, durante esse periodo possibilitou
descobrir no meu préprio corpo um instrumento poderosissimo de composicao poética. Toda
intensidade e fdria daquela poética da carne, descoberta em Macunaima, foi sendo
paulatinamente trabalhada e aprimorada e sem perceber, estava construindo um itinerério

proprio de trabalho com meu corpo.

A oportunidade para experimentacdo e realizacdo de uma poética que levasse a cena
o teatro ritua preconizado por Artaud, sO viria a ocorrer, no entanto, no ano de 2007, quando
entdo, trabalhando como professor substituto da Escola de Teatro e Danga da UFPA,
desenvolvi a linha de pesquisa intitulada Filosofia e Arte Tragica: Nietzsche, Artaud e
Morrison*. Os estilhagos do espelho ritual encontravam naquele momento a oportunidade de

instaurar uma atividade limindide, e como num filme autobiografico, vi minha vida ser

2 Fundada em 1991 pelo professor e encenador paraense Miguel Santa Brigida. Participei de trés espetaculos
com a Cia: Celebracdo (2003), Violetango (2002, 2003, 2004) e Valsa de Sangue (2004 — 2005).

“Ver LABAN, Rudolf. Dominio do M ovimento. S&o Paulo: Summus Editorial, 1978.

“ Linha de pesquisa vinculada & pesquisa matricial As artes marciais asidticas e o treinamento do ator do
grupo GITA/CNPQ (Grupo de Investigagdo para o Treinamento Psicofisico do Atuante) sob orientagdo do
professor Ces&rio Augusto, aprovado pela Portaria n® 005/07 — ICA/UFPA. Pesquisa tedrica e pratica tendo
como pressupostos referenciais o pensamento do filésofo aemdo Friedrich Nietzsche (1854-1900), as
proposic¢des do teatro ritual de Artaud, e a poesiae misica de Jim Morrison (1944 - 1971), poeta e vocalista da
banda The Doors.



inquirida pelos canones da cruel dade artaudiana, e enquanto houvesse musica, haveria danca;
haveria aguela danca as avessas.

3.2— Quando a musicaterminar.... dados preliminares.

A formac&o inicial do grupo que desenvolveu a pesquisa contou com a participacéo
de um poeta e muasico, uma estudante de teatro e uma iluminadora: Renato Torres, Dayane
Jenings e Sbdnia Lopes, respectivamente, e nenhum deles com vinculos institucionais com a
ETDUFPA. De direito ndo éramos um grupo: ndo possuiamos personalidade juridica, ndo
estdvamos cadastrados a nenhuma entidade de classe, a menos de um més da apresentacdo do
espetaculo ndo possuiamos sequer um nome que nos intitulasse, e para a ingtituicdo a qual a
linha de pesquisa estava vinculada éramos considerados simplesmente como “comunidade”,
exceto minha pessoa que na ocasido era funcionério, porém, contratado como substituto.
Assim, a pesquisa de alguma forma transitava pelo espago da liminaridade e atraia olhares
desconfiados.

Fig. 5: Daesquerda para direita Renato, Dayane e Edson, protagonistas da pesquisa de 2007 e do espetaculo.
(foto arquivo pessoa — 2007)

Isso também de alguma forma estabel eceu entre nés uma cumplicidade para além do
compromisso com o trabaho académico; esse na verdade nunca se impds de modo
imperativo: ndo preenchiamos formularios, question&rios ou planilhas, nada de resenhas
criticas, resumos ou producdo de artigos cientificos o que ndo significava inexisténcia de
procedimentos metodol6gicos, pois durante os nove meses de duragdo da pesquisa
procedemos a leituras e reflexdo de textos filosoficos e poéticos, aém da investigagcdo da

linguagem de cena por meio de exercicios psicofisicos diversos. Esses procedimentos, no



entanto, eram conduzidos por nosso desgo de partilhar experiéncias e expectativas de vida
sempre pautadas por discussdes cujo parametro era nossos proprios ideais e convicgdes. O
gue nos unia, portanto, alem da amizade ja existente, era o desgjo de partilhar de uma espécie
de experiéncia capaz de promover uma fratura na vida cotidiana interrompendo o seu fluxo
ordindrio justamente com o intuito de question&-la e de colocar a prova seus valores e
verdades, pois esse, desde 0 inicio Nos pareceu ser 0 minimo para quem se proponhater como

horizonte tedrico Friedrich Nietzsche, Antonin Artaud e Jim Morrison.

Como objetivar numa poética de cena, no entanto, as proposi¢des do teatro ritual de
Artaud? O principa obstaculo, para quem desga responder essa questdo, segundo o
encenador polonés Jerzy Grotowski, consiste na superagdo de um paradoxo: “O paradoxo de
Artaud esta no fato de ser impossivel executar suas proposicoes. Isto significa que ele estava
errado? Seguramente ndo. Mas Artaud ndo deixou nenhuma técnica concreta, ndo indicou
nenhum método. Deixou visdes, metaforas” (1971, p. 69). Assim, na auséncia de uma técnica
sistematizada, por parte de Artaud, elaboramos nossos préprios exercicios e procedimentos

com o intuito de seguirmos as pistas e indicios deixados por ele.

Adotamos como pressuposto de Nossos exercicios a via que nos levasse a exaustao
fisca com o intuito de precipitar fluxos intensos de energia, que por sua intensidade
enfraguecessem Nossos automati Smos organicos e culturais, e nos possibilitassem outra forma
de percepcdo. Colocamo-nos, desse modo, o desafio de criar destruindo, ou sgja, construir um
corpo destruindo nossos automatismos, pois se assim como Artaud reivindicadvamos forcas
vivas para 0 teatro, essas forcas deveriam estar, de algum modo, ativas em nosso préprio
corpo. Era necessario submeter a propria pele ao teste da Crueldade, destruindo nossos
préprios idolos, triturando nossos préprios corpos, encarando nossos medos e fraquezas. A
pergunta que nos movia era simples: 0 que viria depois do cansaco fisico? Nosso desgjo e,
também nossa hipotese, era de ensinar N0ssos corpos a danca as avessa artaudiana, aquela
cuja natureza remeteria a Crueldade que desestabiliza conceitos e envolvendo a sensibilidade
humana em novos estagios perceptivos. “Fizeram o corpo humano comer, fizeram o corpo
humano beber, para evitar de fazé-lo dangar” (ARTAUD, 1948 apud Virmaux, 2009, p. 329).

Danca metafisica® que deve ultrapassar as fronteiras dos valores estabel ecidos, impondo-se

> O termo metafisica segue 0 mesmo sentido apresentado nas consideracdes estabelecidas no capitulo 11 (p. 69,
70-1-2), ou sgja, aguele em que Artaud insiste em afirmar como “metafisica em atividade”.



mesmo na perspectiva do ambicioso projeto nietzschiano de “transvaloracdo de todos os
valores™®,

Pela exaustéo fisica, portanto, buscavamos ensinar nossos corpos a flutuar por sobre
o amontoado de valores que aprisionam a vida, e assim dan¢ando como “metafisicos da
desordem” atravessar as portas que impedem nossos instintos vitais do inevitavel reencontro
entre o0 apolineo e o dionisiaco. Danga que atravessa portas, muisica que atravessa portas: Jim
Morrison e a musicaidade dionisiaca da banda The Doors* provocando em nossos corpos
uma circulacdo intensa de impulsos primitivos e adormecidos, a partir dos estimulos
mel &dicos e ritmicos de uma musica ritualistica e xaménica. Toda vitalidade da musica dos
Doors entoada pela voz de Morrison passava a nos acompanhar no processo criativo da

pesquisa e nos laboratérios de criacdo col etiva das cenas.

Na companhia constante das musicas dos Doors, intuitivamente desenvolvemos
procedimentos durante o processo de criagdo e montagem final da pesquisa consistindo nas
seguintes etapas, centradas fundamentalmente no trabalho do foco e aten¢do®: 1 — Preparacéo
inicial: momento do alongamento e agquecimento em siléncio onde se procura desvencilhar os
problemas e preocupacdes cotidianos; uso do foco especifico, isto €, foco fixado em um Unico

ponto do espaco; atencdo na respiragcdo sustentada pelo centro do corpo localizado na regiéo

46 Segundo Roberto Machado “[...] toda filosofia de Nietzsche ¢ uma filosofia do valor no sentido de uma
critica radical dos valores dominantes da sociedade moderna e uma proposta de transformagéo do préprio
principio de avaliagdo de onde derivam os valores. [...] — ndo existe o valor em si, todo valor é criado |...]
Criticando a oposicdo de valores que esta na origem da metafisica, da moral, da ciéncia e propondo a arte
trégica, dionisiaca, como Unica forca capaz de se opor ao niilismo, a negagdo da vida, uma das grandes
criages da filosofia de Nietzsche é a exigéncia de uma perspectiva para além de bem e mal e de verdade e
erro” (1999, p.12-13). Nas obras de Nietzsche ver Humano Demasiado Humano, Além do bem e do mal,
Vontade de poténcia, O nascimento da tragédia e Crepusculo dos idolos.

4" Banda de rock norte americana formada em 1965, cuja as influencias musicais perpassam o blues, o jazz e 0

flamenco. A banda tinha nos vocais 0 poeta e cineasta Jim Morrison, Ray Manzarek nos teclados, Robby

Kriger na guitarra e John Densmore na bateria. Sobre a trajetoria da banda ver video documentério de Tom
Dicillo, When you’re strange, Paris Filmes (2009). Sobre trajetéria de Jim Morrison ver biografia realizada
por Jerry Hopkins e Daniel Sugerman, Daqui ninguém sai vivo, Lisboa: Assirio & Alvim, 1988.

Utilizamos o entendimento de foco e atencdo de Richard Nichols no qual implica um equilibrio psicofisico
centrado no desenvolvimento de a¢Bes que primem pelaintensificagdo do momento presente denominado por
ele de “aqui e agora”. Segundo Nichols “o ator deve focar-se em si antes que possa receber a devida atencéo
dos outros. Charles McGaw coloca esta observacdo de outra maneira: atencdo no palco exige atencdo do
espectador (1966:50). O problema para o ator é este: nenhum aspecto de seu artesanato é tao essencial, ainda
que t&o evasivo, esquivo e dificil de se desenvolver, do que o foco (alguns preferem o termo " concentracéo”
ou "centramento"). [...] O foco é essencial porque ele permanece, a despeito das mudancas estilisticas no
teatro, como a fundagéo do trabalho do ator. Sem o foco, a arte conscientemente elaborada e integrada a um
processo seletivo € deixada ao bel prazer da inspiragéo acidental. O foco €, por outro lado, evasivo, porque
nossa mente vagueia sem ser advertida e porque o circulo de atengéo provido pelo foco também varia de
momento a momento. E dificil dominar a dispersio da mente e treinar, justamente porque nossa sociedade
eletronica exige muito pouco de nossa atengdo [ ...]. (apud Zarrili, 1993, p.19-20)



abdomina®, e atencdo ao espaco apreendendo tudo o que se passa ao redor sem estabel ecer
relacdo com o outro; foco especifico e atencdo empreendidos na execugdo minuciosa de cada
movimento. 2 — Sacralizacdo do espaco: trabalho com siléncio interno e individualizacéo;
mantendo foco especifico e atencdo procura-se a harmonizagdo com as musicas, 0s objetos
cénicos e com o0 ambiente sacralizado. 3 — Explorando o espago: deslocamentos com
movimentacdo ndo cotidiana, explorando fisica e energeticamente o espago mantendo foco e
atencdo na execucdo dos movimentos; ainda ndo ha relacéo com o outro. 4 — Momento do
jogo: descoberta das relacfes que se ddo neste estagio a partir dos estimulos musicais e do
contato fisico e energético com o outro; momento da intensificago e excitagdes dos sentidos
submetidos aos estimulos externos e internos; a troca com o outro se da no nivel das acbes
ndo cotidianas; o foco e a atencdo devem ser mantidos, porém, colocados em funcéo das
relacOes estabel ecidas pelo jogo. 5 — Finalizacdo do trabalho: gradativamente o jogo com o
outro vai sendo encerrado, o foco e a atencéo se voltam novamente para a individualidade;
retorno a um estagio de percepcdo cotidiano.

Esses procedimentos, por sua recorréncia, aos poucos estruturaram nosso processo de
criacdo e foram reproduzidos também no roteiro do espetaculo. A sistematizacdo desses
procedimentos nos permitiu restabelecer o “apetite de vida”, reivindicado por Artaud, sem
confundi-lo com um estado de possesséo delirante e histridnico. Buscdvamos pelo equilibrio
entre o impulso dionisiaco e 0 apolineo evitando assim que Nossos instintos mais cruéis e
violentos, sem 0 seu contraponto, instaurassem uma dimensao cadtica e autodestrutiva™.
Assim, se desgdvamos obter um resultado poético equacionado com a mindcia matematica
observada por Artaud no teatro balinés, era necessario encontrarmos um ponto mediano que
permitisse 0 transito entre a experiéncia do “corpo sem Orgdos” e sua ‘“representagdo
irrepresentavel” em cena, “uma mediagdo entre o espaco de dentro e o espago de fora, uma

‘pele’ que regule as trocas entre os dois ambientes” (QUILICI, 2004, p.201).

Segundo Phillip Zarrili, “em muitos sistemas asiaticos o praticante posiciona seu centro na regiao
abdominal. Acredita-se ser esta area, logo abaixo do umbigo, a fonte da respiragéo e, portanto, a origem da
forcavital e energia a ser aplicada no movimento. (id., p.16)

% No primeiro parégrafo d’o nascimento da tragédia Nietzsche (1992, p. 27) nos afirma que é do equilibrio de
“ambos os impulsos”, os quais, por mais opostos que sejam, e mesmo caminhando em permanente discordia,
deflagram uma duplicidade inerente ao continuo desenvolvimento da arte.



3.3— Quando a musicaterminar.... a encenacao.

A frequente™ vivencia e realizacdo desses procedimentos levou-nos inevitavel mente
ao “ritualizar”®, ou sgja, a repeticao dos procedimentos de modo sistematico levou-nos a criar
Nossos proprios ritos, e consequentemente a formalizag&o de movimentos e comportamentos,
e a partir desses estruturamos a encenacao do espetéculo.

Primeiramente chegamos a compreensdo de que haviam trés instancias distintas,
correspondentes cada uma delas, aos hossos comportamentos ritualizados, e que remetiam a
principios arquetipicos da natureza especificos. Dayane, a terra, Renato, o ar, e eu, o fogo. A
descoberta desses principios observando, discutindo e problematizando a atuacéo
individualizada de cada um, levou-nos aos elementos remissivos de nossos ritos, ou sga, 0S
mitos (legdbmenon) subjacentes nas acBes (drémenon) realizadas nos laboratérios de criacéo
de cenas. A encenacdo do espetaculo estruturou-se a partir de entdo, na composicdo desse
jogo simbdlico-mistico (TERRIN, 2004, p.28) entre estas acdes e estes mitos. Era 0 momento

de atualizar em cena nossa formulacéo de que pnp valei no contexto pe™.

Iniciamos determinando qual seria 0 simbolismo que assumiriamos em cena, pois
seria a partir desse simbolismo que se assentaria 0 contexto pe. Elegemos o simbolismo do
xamanismo™ universal, tomando como critério de escolha a forte influéncia sofrida por
Artaud durante sua visita a terra dos indios Tarahumaras, localizada nas montanhas
mexicanas, realizada em 1936, e ao préprio cardter xamanico das poesias e cangdes de Jim. O
interesse de Artaud, de Jim e, também 0 nosso pelo xamanismo, se localiza no fato do xama
ser considerado, segundo Mircea Eliade, 0 especialista de um transe consciente, isto €, de um
transe que permite atingir novos estagios de percepcdo mantendo um controle sobre s
mesmo, fato este que “o distingue de um ‘possesso’, [...] consegue comunicar-S€ COM 0S
mortos, com os ‘demdnios’ € com os ‘espiritos da natureza’ sem por isso transformar-se em

um instrumento deles” (2002, p.18, énfases originais).

Pelo simbolismo do xamanismo 0 contexto pe estabeleceu-se do seguinte modo:

associamos 0s arquétipos fogo e ar a especialidade mégica especifica dentro do simbolismo

*! Durante os nove meses de realizac&o da pesquisa os encontros ocorriam pelo menos duas vezes por semana,
quatro horas por dia.
%2 \/er capitulo 11, p. 47.
%% Como anteriormente demonstrado no capitulo Il (p. 66), pnp= pantomima n&o pervertida, i=ideia, pe= poesia
No espaco.
*  Segundo Mircea Eliade, “[...] uma primeira defini¢io desse fendémeno complexo, e possivelmente a menos
arriscada, ser& 0 xamanismo = técnica do éxtase” (2002, p. 16) .
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dos ritos xamanicos, isto ¢, “o ‘dominio do fogo’ e o v6o magico” (id., p.17). Referendados
nesses, criamos nossos proprios ritos em conformidade com o vaor simbodlico atribuido a
cada um deles os quais, segundo Eliade, seriam os seguintes: o “vdo magico” dominado pelos
xamas siberianos, esquimoOs e norte-americanos “significa unicamente entendimento,
compreensdo de coisas secretas ou de verdades metafisicas” (id., p.519); por sua vez o
“dominio do fogo” ¢ enquadrado como um dos prodigios do xama: considerados como
“mestres do fogo” exibem essa condigdo fazendo a manipulagdo do fogo caminhando por
sobre brasas, por exemplo, ou incorporando “[...] o espirito do fogo a ponto de soltar chamas
pela boca, pelo nariz e pelo corpo todo durante as sessdes” (id., p. 515). Além de possuir o
poder da purificacdo e renovacdo o fogo é tido por Eliade como elemento ambivalente, pois
“sua origem pode ser tanto divina quanto demoniaca, porque, segundo certas crencas arcaicas,
o fogo tem origem nos orgdos genitais das feiticeiras e das bruxas.” (apud CHEVALIER,
2007, p.442), e nesse sentido, o poder de dominélo torna-se ainda mais relevante para o

Xama.

Quanto ao elemento Terra desenvolvido, por esta ocasido da pesquisa, pela Unica
mulher atuando em cena, 0 associamos ao arquétipo universal da fertilidade, a Terra Mater,

apresentado nos seguintes termos de Eliade:

A mulher relaciona-se, pois, misticamente com a Terra; o dar aluz é uma variante
em escaa humana, da fertilidade tellrica. Todas as experiéncias religiosas
relacionadas com a fertilidade e o nascimento tem uma estrutura cosmica. A
sacralidade da mulher depende da santidade da Terra. A fecundidade feminina tem
um Modelo cdsmico: o da Terra Mater, daMae Universal. (1992, p.71-72)

O contexto pe estruturou-se, portanto, a partir dessa triade arquetipica (Fogo, Ar e
Terra) e a partir dela também elaboramos o roteiro da encenacdo, expressos a seguir em linhas
gerais. as contragdes angustiantes da “Mae-Terra” irrompem o primeiro grito de dor da
existéncia humana: a dor do parto. Dela nascem os filhos gémeos, o “Xama do Ar” e o “Xama
do Fogo”, que perseguindo o apetite de vida artaudiano, véo a busca do alargamento de suas
consciéncias, através da realizacdo dos ritos do “Véo Magico” e do “Dominio do Fogo”.

Compondo o roteiro da encenacdo um coro formado por quatro atrizes™ identificadas como os

®  Acerca deste prodigio especifico dos xamis Eliade ainda nos afirma que “[...] a exibi¢do dos poderes
magicos em certos momentos da sessdo é resultante da necessidade em que se encontra 0 xaméa de comprovar
a autenticidade do “estado segundo” obtido pelo éxtase [...] € obrigado a comprovar a nova condigdo sobre-
humana a qual acaba de ter acesso.” (id., p.517)
Nos dois Ultimos meses da pesquisa convidamos cinco jovens atores, estudantes do Curso Técnico de
Formacdo da ETDUFPA, para compor o elenco do espetaculo. O objetivo era constituirmos um coro de
VOzes para 0s cantos ritualiscos da encenagao.



espiritos protetores dos X amas, conhecidos entre os Goldes como Ayamins”. Também citados
por Eliade como “esposas celestes” os “Ayamins”, no plano da encenacio incentivavam,
seduziam e protegiam os “xamas”, durante a realizagdo dos ritos. E usando de uma licenca
poética completamos a encenacdo com a participacdo de um guardido do espaco ritual

auxiliando na utilizagdo dos objetos utilizados em cena.

O nome do espetéculo completa aideia fundamental presente na encenacdo. Quando
a musica terminar... € a traducdo de uma das cancOes dos Doors entoada no espetéculo
When the Music’s Over. Essa cancdo era o exemplo classico de musica e performance
ritualistica dos Doors, “[...] realizada num estilo altamente dramatico que obrigava a que a
banda fosse vista tanto em termos teatrais como em termos musicais” (SUGERMAN, 1988,
p.86). Essa cancdo de aproximadamente doze minutos, traz Jm Morrison, leitor voraz de
Nietzsche, recitando improvisadamente suas poesias aludido a justificacéo estética do mundo:
“A musica é sua amiga intima, dance no fogo se elati convidar, amusica é a sua Unica amiga.
Até o fim” (id., ibid., p.90). Fazendo alusdo a ideia da “metafisica de artista” do jovem
Nietzsche, “A vida s6 ¢ possivel pelas miragens artisticas” (apud MACHADO, 1999, p.18),
cancdo como titulo do espetaculo consiste em lembrar a condicdo artistica adormecida ou
esquecida na humanidade. Quando a musica termina, termina também a aegria de viver, a
fonte da potencia existencial humana. Sem arte, portanto sem musica, a humanidade fica
submetida a degradacdo doentia dos valores que dirigem a vida, ao invés de potencidizé-la
afirmando seus instintos estéticos criadores (o apolineo e o dionisiaco)®. Os ritos que

constituem Quando a musica terminar ... visam restabel ecer esta condicéo perdida.

3.4 - Quando a musica terminar.... a composi¢ao do espaco.

A escolha do espaco das apresentacfes seguiu primeiramente os critérios objetivos
nos quais a pesquisa estava submetida, ou segja, a disponibilidade do uso das salas na
ETDUFPA®. Dispunhamos de uma sala de ensaios chamada “Sala de Corpo”®; Em segundo

lugar consideramos as observagdes de Artaud (1984, p.122-123) quanto a composi¢ao do

> Segundo Eliade, os Ayamins sdo responsaveis pela escolha do Xami, e os “goldes explicariam as relagdes
entre 0 xama e seu ayamin por um complexo emocional sexual” (2002, p. 90, énfases originais).

% Acerca desses instintos estéticos criadores ver anexo |1, exercicios poéticos do processo de criagdo do
espetécul o e suas subseqiientes notas de roda pé, nas paginas 158, 159 e 160.

° Na ocasido a ETDUFPA ainda n3o possuia em suas dependéncias um teatro universitario. O Teatro
Universitario Claudio Barradas so foi inaugurado em julho de 2009.

% A sala era, e continua assim chamada por possuir equipamentos de escalada vertical nas paredes e trapezios
destinados as aulas praticas da instituicgo.



espago Cénico, ou segja, estabelecer um espago de atuagdo envolvente entre atores e
espectadores. Nesse sentido, quanto ao espago propriamente fisico, formamos uma semiarena
com doze esteiras de palha dispostas no ch&o definindo o local de assento dos espectadores e
demarcando a érea de atuacéo; entre as esteiras havia sempre um pegueno espaco de atuacdo
dos Ayamins bem proximo ao espectador; em cada esteira cinco copos e uma garrafa com
&gua ardente; um praticavel localizava-se diante da porta de entrada contendo todos os objetos
gue seriam utilizados no espetaculo (dois alguidares de barro, um aguidar de vidro com &gua,
duas tochas apagadas, velas brancas, duas maracas e trés tigelas de barro contendo
maquiagem na cor vermelha), este seria uma espécie de altar reservado aos cuidados do
Gurdido (o auxiliar de cena que fariatoda a contra-regragem ritualistica do espetéculo). A saa
contava ainda com grampos de ferro presos a parede de fundo permitindo-nos explorar 0 uso

vertical do espaco.

Fig. 6: Aymins conduzindo os espectadores para seus assentos nas esteiras. (Foto espetaculo — Ana Flor:
novembro/2007)

Mas para adentrar no espaco da encenagdo construimos um intiner&rio que
conduziria o espetador até o local determinado para sua acomodacdo: 0s espectadores sd0
recebidos do lado de fora da sala de apresentacdo; inicialmente somente os homens tem
permissio para entrar e s30 conduzidos pelos Ayamins até seus lugares (vide fig. 6 acima).
Estabel ecemos desse modo, uma passagem material, que nos termos de Van Gennep, refere-se
a uma “interdigcdo propriamente magico-religiosa [...] expressa por meio de marcos” (1978,
p.35), e nesse caso 0 marco se estabelece a partir da figura do Guardi&o colocado de modo
imponente na porta de entrada impedindo a qualquer figura feminina adentrar até que todos os
homens tenham tomado seus lugares. A interdicdo imposta aude ao desgo sexual dos
Ayamins diante da possibilidade do encontro com futuros iniciantes ao posto de xamas, e
assm a relagdo que eles estabelecem com os homens é de acolhimento e seducéo, ao passo

gue com as mulheres mantém frieza e desprezo.



Esses procedimentos iniciais estabelecem ordem, interdicdo e distinguem a sala de
ensaio (espaco cotidiano a que ela esta destinada) do espaco construido para compartilhar
daguele vivencia de natureza ritual. Procedemos desse modo, pela via da experiéncia do
homem religioso que, segundo Eliade (1992, passim), ndo pensa o0 espaco de modo
homogéneo, mas sim dividido em instancias sagradas e profanas, divisdo ou rotura estabelecia
pelas hierofanias™, ou sgja, pelos atos de manifestacdo do sagrado. A ordem e interdicéo
estabel ecida na entrada do espetaculo, portanto, aponta uma delimitacdo do espaco sagrado e
do espaco profano, anuncia que a sala deixou de ser um espaco cotidiano e abriga agora uma
espécie de hierofania, exigindo de todos que adentrarem no espago recém sacralizado um
comportamento também diferenciado do cotidiano. Em Ultima instancia é o estabel ecimento
de uma zona liminar que corresponderia a primeira fase do “drama social” de Turner, isto €,
“a ruptura de relag¢des sociais formais” (2008, p.33), zona anti-estrutural onde despojado das
mascaras ditadas pelas normas e convengdes sociais as pessoas podem ver-se frente a frente

sem mediagdes, enfim, uma tentativa de instaurarmos uma experiéncia de communitas®.

3.5- Quando amusicaterminar.... 0 uso detextos.

Uma das preocupagdes proeminentes da pesquisa sempre esteve voltada a questdo do
uso dos textos em cena. Como desenvolver a dimensdo “metafisica da palavra” de que nos
fala Artaud (1984, p.115)? Como desenvolver a linguagem dos sons, gritos, luzes e
onomatopeias sem incorrer numa sinfonia cadtica, desvairada e sem nenhum sentido? E ao
mesmo tempo como evitar que a linguagem articulada priorize o sentido racional gerando

uma estagnacao psicol dgica em cena?

Todas essas questdes foram amadurecidas na pesquisa e a cada novo exercicio
proposto em cena ganhava notoriedade a desproporcdo entre o texto articulado e a
composicdo corporal trabalhada a partir do principio da exautdo fisica: o texto articulado de
modo convencional afrouxava a tensa corporal sustentada pelo foco atencdo e dominio
minunioso dos movimetnos; como se estivessem em dimensdes paralelas o texto concorria
para o enfraguecimento do gestual; pnp ndo correspondia a i, pelo contrario havia uma
perversdo do gestual fazendo-o prisioneiro do sentido do texto articulado, e portanto, uma

merailustracdo das pal avras recitadas.

¢! Termo proposto por Eliade (1992) paraidentificar as diversas manifestacdes do sagrado.
Segundo Turner “A ‘communitas’ ¢ um relacionamento ndo-estruturado que muitas vezes se desenvolve entre
liminares. E um relacionamento entre individuos concretos, historicos, idiossincréticos. Esses individuos ndo
estdo segmentados em fungdes e ‘status’ mas encaram-se como seres humanos totais.” (1974, p. 05)



Resolvemos essa questéo propondo inverter a ordem ortogréfica de todos os textos
presentes na encenagdo. Seguindo a metéfora do ritual como espelh&o mégico, recorrente nos
escritos de Turner, espelhamos cada palavra e obtivemos a chave para libertar o gestual da

palavra (exemplo do texto utilizado na cenado rito do fogo):

Se desgjam aprender Majesed rednerpa

O caminho do xama O ohnimac amax

O fogo ensina Ogof anisne

O fogo nosso avo Ogof osson ova
Devem escutar porque Meved ratucse euqrop
O fogo fala Ogof alaf

O fogo ensina Ogof anisne

A chama arde. A amahc edra.

Por essa via desenvolvemos a pnp fazendo-a preencher o espaco com uma
gestualidade remetendo a uma linguagem cifrada, explorando a sonoridade polifonica das
palavras, seus tons, melodias, harmonias e desarmonias; linguagem secreta e encantatoria que
furtava dos espectadores o sentido semantico e psicologizante dos termos redimensinando-os
para o ambito dos neologismos primitivos e onomatopai cos; gritos, gestos e cantos passaram a
predominar.

No entanto, ndo eliminamos por completo o uso dos textos articulados
convencionalmente. Duas cartas de Artaud a0 amigo Sr. Henri Parisot®, lidas em off,
respectivamente, no inicio e no fim da encenagéo por uma atriz convidada®, compunham a
dramaturgia convencional da encenacdo. A opcao pela leitura das cartas em off deveu-se atrés
motivos. primeiramente fazer com que a fala do préprio Artaud pudesse ser ouvida, dando a
impresséo de uma fala atemporal; em segundo lugar pelo fato das cartas relatarem as
impressdes de Artaud quando de sua viagem a terra dos indios mexicanos, pretendiamos de
alguma forma linkar os ritos dos indios mexicanos com o ambiente ritual construido na

encenacdo; e por fim o conteldo das cartas em aberta oposicdo de idéias®, apresenta

8 Segundo Esslin (1978, p.55), Henri Parisot era o jovem amigo de Artaud que tentava retomar o projeto do
livro que versaria sobre a visita a terra dos indios mexicanos.

6 Astréa Lucena, atriz reconhecida na cena teatral paraense e que j& participou de grupos como o Cena

Aberta de Luiz Otavio Barata. Convidada especiamente para desempenhar este papel, Astrea também

participou pontual mente da pesquisa ministrando exercicios de Kundalini.

A carta lida no inicio do espetéculo € datada em 10 de dezembro de 1943. Nela Artaud se apresenta

convertido ao cristianismo, sendo os ritos Tarahumaras apenas uma variante dos ritos cristdos. Na carta lida
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denuncias contra as ingtituicbes psiquidtricas e deixam transparecer um pouco da

personalidade ambivalente e ambigua de Artaud.

3.6 — Quando a musica terminar...: cangdes e musicas.

Uma vez descoberto uma forma particular de trabalhar com os textos as cancbes
entoadas durante o espetaculo receberam a mesma atencdo. Contudo, utilizamos estratégia
diferente: ao invés de inverter a ordem ortografica, como haviamos feitos com os textos,
entoamos as cangdes solfgiando apenas os fonemas /& e /Ral. Duas cangdes da banda The
Doors foram utilizadas: When the music’ over® era a primeira e a Ultima cangdo entoada,
combinando os fonemas /a/ e /Ral solfgjando a capella; e My Wild love® também entoada
combinando os fonemas /al e /Ral, porém, com 0 acompanhamento percussivo de duas

maracas.

O recurso mecanico também foi utilizado, porém, ndo como propde Artaud (1984,
p.122), ou sgja, utilizando aparelhos que provocassem ruidos insuportavels e lancinantes, mas
sim reproduzindo mecanicamente trés cancdes selecionadas do repertério do grupo
instrumental mineiro O Uakit®. Conhecidos, dentro e fora do Brasil, por utilizar instrumentos
musicais ndo convencionais, construidos pelo proprio grupo® a partir de materiais do

no final do espetaculo datada em 7 de setembro de 1945, Artaud desmente as ideias contidas na carta anterior
afirmando s0 ter escritos tamanhas imbecilidades por ter sido submetido a uma espécie de feitico pavoroso a
base de hostias e oragdes cristas; negando sua conversao ao cristianismo afirma que Jesus ndo passaria de um
“vampiro de preguica e imundice”. Negando assim uma conversdo ao cristianismo a carta lida no fina do
espetaculo configurava a primeira, como uma pista falsa para o espectador. Ambas escritas quando de sua
internac8o no hospital psiquiétrico de Rodez, elas encontram-se publicadas na edi¢co portuguesa intitulada
“Os Tarahumaras”, editora Relogio D’agua. Ver os trechos lidos no espetaculo no anexo | (p. 155-6-7).

% Cancdo do dbum Strange Days, o segundo dbum dos Doors lancado originalmente em 1967. When the
music’ over (Quando a misica terminar) como todas as cangdes desse dbum creditam autoria a todos os
membros da banda.

" A cancdo My Wild love (Meu amor selvagem) faz parte do terceiro album da banda Waiting for the Sun

lancado original mente em 1968.
Grupo formado em 1978 e composto por Marco Antonio Guimardes, Artur André Ribeiro, Paulo Sergio e
Décio Ramos. O nome Uakti Segundo Helza Caméu, estudiosa da musica indigena brasileira “[...] deriva de

uma lenda indigena dos indios Tukano do Alto Rio Negro. Uma lenda referente ao herdi Uakti, desses
indios, diz que ele violava e pervertia as mulheres, por isso foi capturado. Era um mostro de formas humanas,
horrendo e tendo o corpo abertos em buracos. O vento, ao atravessar-lhe o corpo, produzia sons soturnos e
lGgubres. Uakti foi morto e sepultado. No lugar em que enterraram, nasceram trés palmeiras atas, que
passaram a guardar o grande espirito de Uakti. Desde entéo, os instrumentos de Uakti sdo feitos do caule
dessa palmeira. O timbre dos instrumentos corresponde aos sons tirados pelo vento ao passar pelo corpo
esburacado de Uakti. E em razdo do comportamento do Uakti em vida, as mulheres que ainda vissem ou
ouvissem o som do instrumento ficariam imundas. Por iss0, se uma coisa dessas acontece, a mulher teria ou
terq fatalmente que ser sacrificada.” Fonte disponivel na péagina oficial no grupo na Internet:
http://www.uakti.com.br

A variedade dos instrumentos confeccionados pelo grupo pode ser conferido na pagina oficial citada
anterioremnte. Dentre eles destaca-se: aerofones, instrumento no qual o som é produzido pela vibraggo do ar;
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cotidiano como tubos de PV C, vidros, metais, pedras, borrachas, cabacas e até mesmo agua, a
sonoridade de suas cangdes de técnicas ritmicas atamente elaboradas contribuiu com a

atmosfera primitiva, mégica e inebriante que queriamos emprestar ao espetaculo.

A atmosfera sonora do espetaculo contou desse modo, além dos cantos solfejados
em /al e /Ral, com a reproducdo mecanica das cancdes Abertura, Wind (vento), Thunder
(trové@o). Combinados esses dois recursos a aimosfera do espetaculo ganhou densidade e
textura sonora, conferindo ao ambiente vibracdes de cardter magico ora harmoniosamente

envolvente e ora desesperadamente inquietante.

Fig. 7: Em primeiro plano Terra Mater tocando e entoando o canto do voo mégico; em segundo plano Ayamins
entoando 0 mesmo canto. (Foto ensaio: Ana Flor/outubro: 2007)

3.7 — Quando a musica terminar ...: osfigurinos.

Movimento, praticidade e simplicidade foram os trés elementos que conduziram o
processo de criagdo dos figurinos. Quanto a0 movimento o figurino observou o que 0s
personagens necessitavam para executares as agfes fisicas em cena; quanto a praticidade
observou-se como o figurino poderia se adequar as necessidades corporais das cenas; para
equacionar os dois primeiros elementos (movimento e praticidade) a concepcéo optou pela
simplicidade dos figurinos. Determinado esses elementos desenvolvemos o conceito de cada

idiofones instrumentos feitos de material naturalmente sonoro; cordofones instrumentos onde o som é
produzido pela vibragdo das cordas; membranofones instrumentos nos quais 0 som € produzido pela vibragdo
de uma membrana ou pele esticada.

A primeira cancdo faz parte do abum Uakti 21 (1997) composto especiamente para um espetaculo do
Grupo Corpo (grupo de danca contemporanea de Belo Horizonte), e as duas Ultimas do dbum | ching
(1994).



figurino a partir do contexto simbdlico da encenagdo. A seguir apresentamos, entdo, o

conceito, a decupagem e os aderecos de cada figurino, acompanhado dos respectivos
desenhos.

3.7.1-Terra Mater.

e Conceito: o figurino € uma faixa de tecido que uni 0 seio e 0 ventre,
estabelece a unido de dois elementos o nutrir (0S seios) e 0 gerar (0
ventre/tero).

e Decupagem: Faixa de tecido de sacaria tingido no tom cinza amarrada na
altura dos seios por barbantes; a faixa se estende da frente até a costa

passando por entre as pernas; bustié e short de malha preta.

e Adereco: bracelete de arame recozido estendidos nos bracos.
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Fig. 8: Desenho do figurino de Terra Mater. Criagdo de Anibal Pacha.



3.7.2—- Xamado Ar.

e Conceito: calca com a boca fechada pra baixo, proporcionando a retirada

desse personagem do chéo. Saia utilizada no corpo do ator para mover o ar.
e Decupagem: calca e saia em pedagos de tecido pique tingido na cor cinza;

e Adereco: amarragoes de barbantes nos punhos; peito nu; cabel os soltos.

Pactn 2003

T
o >

Fig. 9: Desenho do figurino do Xamado Ar. Criagéo de Anibal Pacha.




3.7.3 - Xama do Fogo.

e Conceito: calca envelope boca larga para criar elo de ligacdo entre os

elementos ar eterra.
e Decupagem: saia em pedacos de tecido pique, tingidos na cor cinza;

e Adereco: amarragoes de arame recozido nos bragos.

Fig. 10: Desenho do figurino do Xama do Fogo. Criacdo de Anibal Pacha.



3.7.4 — Guardiao.

e Conceito: representacéo da for¢a masculina, usa apenas cal¢a branca lisa para

valorizar 0 peito nu; enquanto elemento de forca ele protege o atar e o
espaco do rito.

e Decupagem: Calca brancalisatipo pijama em tecido de sacaria.

Ve

+
f

+
Q
Q
N
&
S
<
(6.0

7\

Fig. 11: Desenho do figurino do Guardido. Criagéo de Anibal Pacha.
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3.7.5— Ayamins.

Conceito: bata com capuz e com decote profundo até o ventre; o capuz visa
eliminar a personalidade individual para compor o coro. Calgas compridas
para dissmular o género. Bustié cor da pele para dissimulacdo do género.
Utilizacdo de venda preta para os olhos para ressaltar a natureza de guia;
bordado na bata estilo vagueiro margoara remetendo a uma releitura dos
bordados érabes.

Decupagem: bata, capuz e calca feitos de tecido de sacaria na cor branca;
bordados na bata de punho de rede preto; bustié de malha segunda pele;

vendas em tecido de algod&o na cor preta.
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Fig. 12: Desenho do figurino dos Ayamins. Criagio de Anibal Pacha.



3.8 - Quando a musica terminar.... ailuminacéo.

A elaboracdo conceitual da iluminagdo do espetéculo foi construida em processo
experimental durante os laboratorios de criacdo de cenas, e nesse sentido, concebida como
parte integrante da espacialidade da cena. Nos primeiros exercicios propositivos a luz pulsava
acompanhando o ritmo das musicas dos Doors reforcando seus contornos ritualisticos; a partir
desse principio, gradativamente durante o processo de criagdo, estabeleceu-se 0 jogo que
firmaria o conceito empreendido pela iluminacdo: o desenvolvimento de fanopéias™, ou sga,
a iluminacdo desenvolvida como poesia visua imagética. Desse modo, optamos por
apresentar a0 leitor o desenvolvimento do desse conceito (Fanopéia) assumido pela
iluminacdo, compartilhado na descricdo do roteiro das cenas do espetaculo no sub-capitulo
imediatamente a esse. Acreditamos que essa op¢do oferecera ao leitor subsidios contextuais
para reconstituir o aspecto da iluminagéo como fanopéia. Seguem abaixo, a decupagem do
equipamento e o plano de luz.

e Decupagem:
Quiatro refletores Plano Convexo: projecdo de sombras na parede.
Um retroprojetor: desenhos rupestres projetadas na parede.
Doisrefletores Par: luz geral.
Trésrefletores Elipsoidais: luz de pino.
Trés lampadas tubulares de luz negra.

Trés refletores Fresnel

™ Atribui-se a elaboragdo do termo ao poeta norte-americano Ezra Pound (1885-1972). Segundo Pound,
Fanopéia seria um dos trés recursos retoricos para carregar de energia a linguagem poética, destinada a
criagdo de imagens projetando o objeto (fixo ou em movimento) naimaginagdo visual.
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Fig. 13: Plano de luz vista superior. Criagdo de Sdnia Lopes.

3.9 - Quando a musica terminar.... atualizando pnp valei no contexto pe.

Dispostos todos o0s elementos que constituiram a encenacdo do espetaculo
percorreremos todos 0s seus atos na tentativa de demonstrar como a formulagdo pnp valei no
contexto pe foi desenvolvida em cena. Afirmamos tratar-se de uma tentativa de demonstragéo,
pois como 0 ato teatral, por sua natureza efémera, sO pode ser apreendido na sua inteireza no
momento mesmo de sua realizacdo todos os esforcos movidos aqui devem ser entendidos e
dimensionados nos limites impostos pela propria linguagem cénica. N&o €, portanto, um

argumento que justifique a possivel fragilidade da demonstragdo, mas sim uma adverténcia



para que o leitor compreenda que ndo faremos uma interpretacdo pormenorizada dos
inlmeros signos presentes no espetéculo, pois se assim o fizéssemos estariamos indo de
encontro ao principio que rege a fenomenologia dos ritos como jafoi demonstrado no capitulo
I1. O esforco que solicitamos do leitor € o de se colocar na perspectiva de quem vivencia os
ritos, ou sgja, na perspectiva de um espectador do espetaculo. Para tanto, recorreremos ao uso
das fotografias do mesmo acrescido das informagdes que julgamos pertinentes para compor o

contexto das cenas, afora, evidentemente todas as informagdes ja citadas anteriormente.

3.9.1 - RitosIniciais.

Os Ayamins va0 receber os espectadores do lado de fora do espago ritual. Permitem,
inicialmente, somente a entrada dos homens estabelecendo com eles um jogo de seducéo e
envolvimento até conduzi-los para o interior do espaco; com as mulheres o jogo estabelecido
é de enfrentamento, desprezo e satisfacdo a cada casal desfeito na entrada.

N\

Fig. 14: Os Ayamins recepcionando os espectadores na porta de entrada do etécul 0. (Foto espetaculo — Ana
Flor: novembro/2007)

A figura imponente do Guardido postada na entrada garante que a prescricéo sgja
estabelecida impedindo qualquer figura feminina de adentrar antes que lhes fosse permitido.
No interior do espaco os trés atores que atuardo como condutores dos ritos realizacéo a
preparacdo de seus corpos:. realizam exercicios de espreguicamento e alongamento passando
pelos planos baixo, médio e alto; a medida que passam de um plano a outro se intensifica
gradativamente a respiracdo. Esse ato preparatério acompanha a entrada dos espectadores e
assim que todos (homens e posteriormente as mulheres) tomaram seus lugares o Guardiao
fecha a porta de entrada; n&o haretorno ou fuga, todos se encontram frente a frente e prestes a

participar da vivencia sagrada. Acompanhando os ruidos crescentes da respiracdo cada vez



mais intensa dos atores inicia-se a leitura da carta™ (em off ) de Artaud a Henri Parisot. A foz
feminina narrando os acontecimentos da viagem de Artaud ao México silencia-se no mesmo
momento em que a respiracdo dos atores atinge seu nivel mais intenso, ressoando e
preenchendo sonoramente todo o0 espaco; concluiu-se a passagem para 0 ambito
extraordin&rio de atuacdo: cada movimento, gesto e acdo seguem a partir de entdo sendo

executados com precisdo e mindcia.

Fig. 15: Em primeiro plano o Guardido vigia porta de entrada; em segundo plano os protagonistas dos ritos
executando a preparacdo corporal. (Foto espetéculo — Ana Flor: novembro/2007)

3.9.2 - Danca do parto.

Os Ayamins iniciam entoando When the music’ over em tom suave e lamentoso.
Com o inicio do canto todos se retiram solenemente escalando a parede e abandonam no

centro do espaco aquela que viria a sentir as primeiras dores do mundo.

Fig. 16: No ato Ayamins escalando a parede; no ch&o as primeiras contorcdes de Terra Mater; desenhos
rupestres sobrepostos projetados na parede. (Foto espetaculo — Ana Flor: novembro/2007)

"2 \/er contetido das cartas no anexo | (p. 155-6-7).



Deitada no ch&o abragando as pernas junto ao peito forma-se a pnp da Terra Mater;
do altar dos objetos rituais 0 Guardido observa apreensivo as primeiras contor¢oes e gemidos
da Mater universal; o canto segue num tom crescente acompanhando a ofegancia e os
movimentos de contor¢bes corporais cada vez mais angustiantes; a pnp evolui no espaco, 0
COrpo sempre com movimentos de contor¢do que partem daregido do ventre procura enraizar-
se no chdo; os gemidos gradualmente transformam-se em urros de dor concorrendo
sonoramente com o canto dos Ayamins; percebendo o momento derradeiro os Ayamins do
alto da parede langcam violentamente pequenos involucros de pléstico cheios de agua; a
fertilizacdo tem seu inicio e se cumpri definitivamente quando os urros de dor evoluem

irrompendo o grito primordial:

Uirap em ut ednoa?!

Fig. 17: TerraMater dando o grito primordial. (Foto ensaio — Ana Flor: outubro/2007)

O canto cessa; 0 siléncio divide espago com a respiracéo ainda acelerada de Terra
Mater; os Ayamins descem e iniciam um novo canto sussurrando palavras ininteligiveis;
cercando e acalantando Terra Mater enxugam o chdo com seus cabelos, Os gémeos

primogénitos descem e se colocam lado alado de joelhos no centro do espaco.

3.9.3 - Danca do “voo magico”.

O guardido providencia os preparativos da iniciagdo dos xamas. maracas, e potes
com pintura corporal sdo dispostos em frente aos iniciados. Em siléncio e observados
atentamente pelos Ayamins, os iniciados marcam seus corpos com o simbolo do
autoconhecimento (um circulo com um quadrilétero no centro). O canto da iniciagdo ao voo

magico principia (My Wild Love) acompanhado da percusséo das maracas;, o Xama do Ar



recebe seu cgjado do Guardido e percorre o caminho do sacrificio; sdo 0s primeiros contornos
de uma nova pnp se projetando no espaco.

Fig. 18: Xama do Ar iniciando o caminho do sacrificio. (Foto espetaculo — Ana Flor: novembro/2007)

Corpo arquejado deslocando-se com o auxilio do cajado, acompanha o canto com
gritos melddicos compassados serpenteando vagarosamente pelo espaco até concluir o
percurso do sacrificio inicidtico; acancou a permissdo para 0 vio magico e recebe o0 presente
dadivoso dos Ayamins: suas asas. Inicia o v6o ao som harmonioso de Wind (vento); a primeira

incursao € suave, onirica, equilibrada e solene.

Fig. 19: Voo onirico do Xamado Ar; efeito do movimento de suas asas. (Foto espetaculo: AnaFlor:
novembro/2007)

O éxtase sbbrio do inicio, porém, é substituido gradativamente pela satisfacdo
contagiante do voo; é incitado pelo canto sibilado dos Ayamins; a pnp do voo recebe
contornos cada vez mais extasiantes, as suaves melodias de Wind sio substituidas pelo
batuque crescente de Thunder (trovao); os pés ja ndo param no chao, saltos e giros delirantes

até atingir a plenitude da viagem, quando entdo, sofre a queda irremediavel. O som é



interrompido, os Ayamins precipitam-se violentamente em diregdo ao corpo do xama

estendido no ch&o, num misto de protecéo e despedagamento.

Fig. 20: Salto do Xama do Ar no momento extasiante do v6o. (Foto ensaio — Ana Flor: outubro/2007)

3.9.4 — Danca do Fogo.

Procedendo por simetria cosmica, imediatamente a queda do Xama do Ar, ocorre a
subida do outro Xama em busca da chama sagrada. Enquanto sob, portando uma tocha

apagada, €le sussurra uma oragdo em tom enigmatico e cruel.

Majesed rednerpa
O ohnimac amax
Ogof anisne
Ogof osson ova
Meved ratucse euqrop
Ogof alaf
Ogof anisne
A amahc
edra.

O Guardido prepara a fogueira sagrada colocando um aguidar contendo os
elementos purificadores do espirito no centro do espagco. Os Ayamins incitam a subida
entoando um refréo solfgado inquietante; o Xama atinge o ponto mais elevado da parede e
acende a tocha; o canto dos Ayamins cresce e ganha entonacdo ainda mais inquietante. O
Xama do Fogo desce e quando toca o chdo com o fogo sagrado, o canto dos Ayamins cessa;
solenemente dirige-se até o alguidar onde sera acesa a fogueira sagrada, profere novamente a

oragao num tom mais grave e cruel, e num salto violento emite um grito estridente e acende-a.



Fig. 21: O Xama do Fogo acende a chama sagrada; inicia-se a danga do fogo. (Foto espetaculo - Ana Flor:
novembro/2007)

Novamente inicia-se o desenvolvimento de uma nova pnp correspondente a danca
do fogo. Assim que a chama é acessa 0s Ayamins executam a Kundalini num ritmo frenético
e a0 som extasiante da cancdo Abertura. O Xama do Fogo portando duas tochas forja seu
proprio corpo com o fogo sagrado; seu corpo inteiro trepida numa lascividade frenética;
purifica também Terra Mater e 0 Xama do Ar. Dancando com as tochas nas maos e
promovendo rodopios lancinantes 0 Xama incita a todos para entrarem na delirante danca

libidinosa ao redor da fogueira sagrada.

Fig. 22: Xamé do Fogo purificando o Xamé&do Ar com a chama sagrada. (Foto ensaio — Ana Flor: outubro/2007)

Os Ayamins explodem num misto de agressividade, aegria e pulsdo sexual
dilacerante; a danca lasciva sO € interrompida quando a cancdo finda a percussdo dos
tambores e transforma-se numa espécie de canto uivoso soturno. Os Ayamins se entreolham e
gjoelham-se ao redor dos Xamas; esses estando préximos da fogueira, e com 0s corpos como
se desgjassem se fundir, realizam um bailado tenso, rigido e ao mesmo tempo solene: troncos



e membros daquel es trés corpos se atraem e se repelem numa alternancia de afeto, violéncia e
angustia.

Fig. 23: TerraMater, Xama do Ar e 0 Xama do Fogo no bailado dos corpos que se fundem. (Foto ensaio — Ana
Flor: outubro/2007)

O novo bailado desenvolto préximo a fogueira € acompanhado também pela leitura
da segunda carta (em off) de Artaud escrita em 1947, e destinada a Henri Parisot. A leitura da
carta finda com as batidas fortes do tambor anunciam o fim da cancéo, e consequentemente o

fim do éxtase. Os trés caem no chdo desfalecidos.
3.9.5 - Ritos Finais.

O Guardido que assistiu atudo e foi 0 Unico a ndo tomar parte no éxtase aproxima-se
lentamente do centro do espago trazendo um alguidar de vidro com agua. Os Ayamins caidos
no chdo entoam o mesmo canto inicial (When the music’ over) num tom de tristeza. Os
protagonistas dos ritos ja desprovidos de sua gestualidade sagrada banham-se rente a fogueira,
despem suas indumentérias rituais e vestes suas roupas cotidianas, dirigindo-se em seguida

prafora do espaco ritual.

Fig. 24: Os protagonistas dos ritos banhando-se r(’)xi mo afogueira sagrada e retornando a sua gestualidade
cotidiana. (Foto ensaio — Ana Flor: outubro/2007)



O Guardido e os Ayamins ainda cantando perfilam-se do lado de fora da porta de
entrada. O Xama do ar trgjando suas roupas cotidianas apanha um alguidar de barro e cobre a
fogueira sagrada. A chama se apaga. Ele se dirige para até entrada, e pelo lado de fora fecha

“as portas”. O Canto finda. A musica terminou.

Fig. 25: O Xama do Ar apagando a chama sagrada. (Foto espetaculo — Ana Flor: novembro/2007)



Conclusodes

Artaud é um desses autores que nos oferece um arsena de elementos relevantes
capazes de alimentar uma pesqguisa artistica e académica. No entanto, esse arsenal encontra-se
de modo inextrincavel na pessoa Artaud, na sua trgetéria de vida; mesmo abstraindo os
exageros que se construiram em torno de sua personalidade, abstraindo, portanto, 0 mito
“Artaud”, nos sentimos desautorizados a separar o seu pensamento de sua obra. Estranho
mesmo é afirmar que Artaud tenha construido uma obra no sentido convenciona mente
empregado ao termo. E assim, por muitas vezes no decorrer de nossa investigagéo,
aprendiamos mais sobre o pensamento de Artaud deixando de lado seus escritos e voltando o

olhar para seus atos.

Todas as vezes que isso ocorreu nos questiondvamos. qual a possibilidade de
compreensdo das proposi¢des de Artaud no &mbito estritamente | 6gico, teorético e conceitual ?
Seria possivel converter o seu pensamento Vvivo e dilacerante em categorias racionalizantes,
sem prejuizo e pré-juizos? Se ele fez da vida uma obra, e desta obra uma poténcia poética que
rasga os limites convencionais de padrfes e comportamentos sociais estabelecidos, por que
dissociar o Artaud-Homem do Artaud-Artista? Seria possivel, portanto, pensa-los e anaisa
los separadamente? Viver Artaud ou estudar Artaud? Perscrutar os caminhos apontados em
sua obra sem a coragem ou a ousadia para percorré-los na prética? Falar de um Teatro da
Crueldade sem ser cruel? Qual o sentido desta Crueldade para nossa vida? Interessa apenas
falar do Teatro da Crueldade? A quem interessa apenas o discurso do Teatro da crueldade sem
sua auténtica manifestacéo no espaco sagrado concebido por Artaud? Convida-lo para o ritual
sem lhe permitir ou oferecer a cura, o expurgo dos males fisicos e espirituais? E possivel
decifrar 0 Enigma-Artaud sem colocar-se diante do Oraculo-Artaud? Se, como nos afirma
Jacques Derrida, “O teatro da crueldade ¢ a propria vida no que ela tem de irrepresentavel”
(1971, p. 152), restam ainda duvidas de que dos discipulos de Artaud sera exigido suas
proprias vidas como hecatombes? Quem estara disposto a tamanha entrega? E, em Ultima
instdncia, Artaud se compatibilizaria com o espago das pesquisas académicas, sem ser
colocado de volta amarrado numa camisa de forga? Seriamos nOs quem o devolveriamos para
o0 internato dos hospitais psiquidtricos para mais uma jornada de nove anos, com direito a
eletrochoques e torturas ou, ao invés disso, deixaremos que ele nos guie como hum Voo
xamanico, fazendo-nos atravessar os intersticios de nossas instituicfes, revelando-nos sua

natureza mais reacionaria e alienante, para entédo, miné-las por dentro, implodindo-as, fazendo



nascer ou renascer uma humanidade desprovida de oOrgdos, um ‘“corpo sem Orgdos”
(ARTAUD, 1986, p. 161) sedento de vida?

Certamente que procedimentos metodoldgicos e a sistematizacdo de técnicas que
auxiliem na tentativa de apreender e colocar em prética suas proposi¢coes do teatro ritual,
aparentemente irrealizaveis, possui relevancia e aém de fundamentar, justificam o
desenvolvimento dessa pesquisa. Relina, no entanto, todos os procedi mentos apontados nessa
pesquisa e ainda sim ndo terdo chegado préximo do principio fundador do Teatro da
Crueldade. Em se tratando de Artaud, a vida vira antes de qualquer técnica, e areproducéo de
procedimentos, por mais refinados e fundamentados que estejam ndo passaram de mimese,
coisa que ele tanto combateu e evitou desenvolver no palco. Quem estiver disposto a
aplicar Artaud deve antes olhar para o proprio umbigo, reconhecer suas fragilidades, combater
os medos, desafiar as angustias e processa-las em cena.

A formulagéo apresentada nesta pesquisa (pnp vale i no contexto pc) s encontrou,

portanto, sentido e aplicacdo poética porque na ocasido do seu desenvolvimento a equacdo
arte e vida de todos os envolvidos no processo artistico do espetdculo Quando a musica
terminar ... estiveram voltadas para esta exigéncia da Crueldade artaudiana. Sem entrega total
aesta vivencia restauradora das potencias vitais humanas, como almejava alcangar Artaud por
meio do teatro, a probabilidade de desenvolver em cena toda sorte de gestualidade
estereotipada e esvaziada de contelido simbdlico, isto é, uma macaguice mitica no palco sera
grande, sendo, total.

Por outro lado, vivencia desta natureza por exigir desnudamento e desprendimento
dos valores estabel ecidos ndo pode confundir-se com a prética teatral convencional voltada a
realizacdo de temporadas e montagens de repercussdo mididtica. Por isso entendemos que
deva ser realizada como atividade limindide, as margens dos processos hegemoénicos e sem
expectativa de reconhecimento pelas instituicdes financiadoras e promovedoras de cultura.
N&o se trata de assumir simplesmente uma postura anarquista e reproduzir os discursos
prontos que defendem o radicalismo em favor dos oprimidos e marginalizados, e sim entender
gue a natureza anti-estrutural desse teatro como liminoide, indo novamente ao encontro das
ideias de Turner, o impede de erguer-se como atividade identificada com a estrutura social.

Portanto, quem ndo estiver interessado em visitar as sombras da prépria aima para
construir processos que seréo compartilhados nos lugares mais soturnos da cidade, esqueca as

proposi¢oes de Artaud.



Capitulo Extra:

O julgamento de Artaud.



1 - Rumo ao tribunal; ultima liminaridade.

Durante o trgjeto que o levaria para a sesséo de julgamento em Ultimainstancia, péde
observar pela peguena janela do veiculo aguela imponente paisagem urbana com seu
emaranhado de prédios, viadutos que se entrecruzavam, anincios dos mais variados tamanhos
e conteidos, além das placas de sinalizac&o de transito, os seméforos, as vias principais sendo
disputadas por carros particulares, coletivos, caminhdes, motos e bicicletas num constante
vai-e-vem ininterrupto; e as pessoas, muitas pessoas, uma porcéo delas, uma multiddo de
gente indo e vindo num compasso acelerado que parecia ser ditado pelos ruidos sonoros
vindos de toda parte. Enquanto observa atentamente a movimentagdo da cidade, os
pensamentos vao-lhe atravessando a mente de modo inesperado e sem nenhuma exigéncia de
compreensdo imediata; tudo o que faz € se deixar envolver por aquela curiosa imagem da
massa humana se movimentando pelas ruas num frenesi aucinante; intrigado com os
pensamentos gue o invadem, observa que os homens parecem estar embal ados pela estridente
sinfonia do acaso urbano, e os seus olhares, ora cabisbaixos ora fitando o horizonte, se
atravessam, mas ndo se ancoram em parte alguma, e ainda sim parece haver um estranho
sincronismo regendo aqueles corpos sedentos de urgéncia e que os impedem de se chocarem,
€ preciso sempre seguir em frente, ndo ha tempo para interrupcdes inesperadas ou encontros
casuais; 0 tempo ndo € de encontrar, mas de se perder e de se lancar cada vez mais no frenesi
de um “agora” que se impde exigindo a renuncia do “depois” e do “antes”; a urgéncia do
“agora” mergulha a todos numa negagao, as avessas, do proprio tempo presente; o “agora” se
vé destituido da intensificagdo magica do “tempo presente” que outrora se impunha como
condicdo inconteste para 0 encontro universal™. Presencia a fuga do verdadeiro “agora”, o
rapto do tempo magico, do instante necess&rio para a restauracdo da vida, ou apenas
testemunha um fato ja corriqueiro e naturalmente aceito pelas sociedades atuais? Por ora, sem
intentar encontrar respostas plausiveis, ele segue observando curiosamente toda aguela
conjuntura que a cidade lhe apresenta; deixa escapar apenas uma desconfianca: tudo aquilo

n&o passaria de um ritual pervertido.

Essa desconfianca 0 acompanhou por cerca de vinte e oito minutos, tempo
aproximado que levou para chegarem ao loca do julgamento. Descendo do veiculo
acompanhado por trés oficiais, foi conduzido para o interior do prédio, observando
atentamente a suntuosidade daquela edificagdo que, por algum motivo, lhe recordava um

templo. Subiu com alguma dificuldade os cerca de trinta degraus da escadaria que dava acesso

3 Ver capitulo 11 (p. 49).



a portaria principal; cada degrau vencido Ihe avivava a lembranca dos vinte e oito dias de
escalada na montanha dos sinais, terra sagrada dos Tarahumaras’®; muitos curiosos fazem
uma espécie de corredor humano até a entrada, gritando palavras de insulto e de apoio, num
verdadeiro murmurio desordenado; quando ultrapassam as portas de entrada o siléncio e a
ordem vai se impondo gradativamente até conquistar definitivamente o espaco; este siléncio
também o invade e lentamente vai sentindo 0 peso do corpo se insurgindo contra a sua
vontade, aquilo que ele considera um amontoado de 0ssos e pele exige uma pausa para
recomposicdo de suas forgas, o auxilio dos trés oficiais de justica é necessario para que
consiga chegar até a sala de espera reservada para o réu; ai ele permanece, sozinho e
impavido, sentado com o olhar fixo em direcéo a porta; novos pensamentos o atravessam: que
relevancia teria 0 acontecimento que estava prestes a ter inicio? Que proveito este
acontecimento traria? Por que sentia a mesma sensacdo de perda, que 0 acometera pouco
antes de se participar dos ritos do peyote ha aguns anos atrés? Haveria entre os dois
acontecimentos similaridades suficientes que permitissem justificar tamanha sensagcdo de
aniquilamento fatal? Estes pensamentos |he consumiram durante o pequeno espaco de tempo
que ali permaneceu. Logo pode ouvir alguém bater a porta, e, imediatamente, ela se abriu,
fazendo-o ver novamente os trés oficiais. Ainda com dificuldades, marchou na companhia e
com o auxilio dagueles homens que nas Ultimas horas haviam-se tornado seu guia rumo
aquela jornada estranha que estava prestes a comecar; juntos percorreram prolongados
corredores até chegarem a sala de audiéncia local onde sera realizada a sesséo. Os lugares no
auditorio estavam quase todos tomados; colocaram-lhe sentado no centro da sala; a sua frente,
atribuna ainda vazia; a sua esquerda, sete homens, todos vestidos com tlnicas negras, largas e
sem mangas, todos os olhares parecem voltar-se para ele, que permanece sentado, olhos fixos
em diregdo a tribuna e sem insinuar gesto algum; no auditério ouve-se um murmurinho de
vozes trocando ideias num tom muito baixo e respeitoso; o quase siléncio do auditério é
interrompido pela entrada de um homem muito ato, que trgja a mesma indumentaria dos
outros sete ja presentes; assim gque pdem os pés no auditdrio, o homem dirige-se para o centro
da tribuna, a0 que todos imediatamente se levantam em demonstragdo de respeito e
reveréncia; no banco dos réus, porém, ele permanece sentado e imével; e num dagueles
relances inesperados da vida os olhares daqueles dois homens se cruzam e se ancoram
mutuamente estabelecendo por uma fragcdo de segundos uma espécie de harmonia holistica;

até que do ato da tribuna ouve-se com altivez . — Declaro aberta a sessdo. — Assim que 0

™ Ver capitulo | (p. 36-7).



homem do alto da tribuna sentou-se todos puderam fazer o mesmo. Nesse instante, ele sabia
que ndo haveria alternativa sendo entregar-se aqueles ritos, com o desgjo sincero de que

finalmente pudesse alcancar a purificacéo para seus males.
2— A palavradoréu.

— “O mais urgente ndo me parece tanto defender uma cultura cuja existéncia nunca
salvou qualquer ser humano de ter fome e da preocupacdo de viver melhor, mas extrair,
daguilo que se chama cultura, idéias cuja forga viva ¢ idéntica a da fome” (1984, p.15). — Com
estas primeiras palavras e sob o olhar atento da audiéncia, Artaud inicia sua defesa diante do
jari. Nao entende e ndo concorda com 0s motivos que o levaram a se sentar no banco dos
réus, pois, segundo cré, a verdadeira doenca da sociedade encontra-se no fato de néo
conseguir enxergar que 0s seus proprios males estdo enraizados numaideia de vida profanada,
corrompida e ultrgada por valores que negam a0 homem suas auténticas forcas vitais. A
apreensdo dos amigos € visivel: Jean-Louis Barrault, André Gide, Roger Vitrac, Robert Aron,
André Breton, Génica Athanasiou, Charles Dullin, Jean Vilar, Jean Paullhan, Gaston
Gallimard, Jacques Prevel, Henri Parisot, para citar apenas alguns gue se faziam presentes,
todos preocupados que Artaud ndo repetisse o ocorrido em sua Ultima conferéncia no Teatro
Vieux-Colombier™, quando abandonou a leitura dos textos previstos para aguela ocasiéo,
passando, entdo, a vociferar por quase duas horas acerca das mais de sessenta sessfes de
eletro-chogues que recebeu durante sua internacdo em Rodez, sob os cuidados do psiquiatra,
mas também poeta e ensaista Dr. Gaston Ferdiere. O proprio Ferdiére encontra-se na
audiéncia, e isso ja se afigurava, para os mais intimos de Artaud, um perigo eminente que
poderia leva-lo a desviar-se da defesa de suas ideias e partir para novos insultos e acusacoes
contra 0 psiquiatra No entanto, apesar de ostentar um tom de voz imponente, aparenta

inicialmente tranquilidade e retidéo no desenvolvimento de suas ideias. Ele segue refletindo.

Se 0 signo da época é a confusdo, vejo na base dessa confusdo uma ruptura entre as
coisas e as palavras, as idéias, 0s signos que sdo a representacdo dessas C0isas. |...]
O que falta, certamente, ndo sdo sistemas de pensamento; sua quantidade e suas
contradicdes caracterizam nossa velha cultura européia e francesa; mas quando foi
gue a vida, a nossa vida, foi afetada por esses sistemas? [...] N&o diria que os
sistemas filosoficos sgjam coisas para se aplicar direta e imediatamente; mas de
duas, uma: Ou esses sistemas estdo em nds e estamos impregnados por eles a ponto
de viver deles, e entdo que importam os livros? Ou ndo estamos impregnados por
eles, e nesse caso ndo mereciam nos fazer viver; e, de todo modo, o que importa que
desaparecam? E preciso insistir na idéia da cultura em ag8o e que se torna em nos
como que um novo érgdo, uma espécie de segundo espirito: e a civilizacdo é cultura
gue se aplica e que rege até nossas acfes mais sutis, 0 espirito presente nas coisas, e
€ artificial a separacdo entre a civilizagdo e a cultura, com o emprego de duas
palavras para significar uma mesma e idéntica acdo (ibid., p.16).

™ Ver capitulo | (p. 42-3).



Apesar da apreensdo dos amigos, a audiéncia acompanha tudo em siléncio se
deixando levar pelaformulagéo de Artaud; amaioriados que ali estdo percebem deimediato a
linha de raciocinio que esta sendo construida, isto €, aguela que aponta para a fusio entre arte
e vida, opondo-se assim a dicotomia formulada pelo pensamento ocidental que aparta o corpo
da alma, 0 pensamento da agdo, a teoria da pratica e que, por conseguinte, no entender de
Artaud, teria ocasionado a corrupcéo da ideia de vida e de arte. Esse desgjo de fundir arte e
vida, dlias, ja havia sido confidenciado explicitamente por Artaud em carta a0 amigo J-L.
Barrault, em 1935: “A tragédia no palco ndo me basta mais, vou transporta-la para minha
vida” (apud COELHO, 1982, p.14). E, afinal de contas, isso n&o se impunha como surpresa a
ninguém, na medida em que sua conduta social, desde as primeiras atividades no meio
artistico, mais especificamente a partir do ano de 1920, quando, entéo, chega a Paris para
continuar tratamento contra as terrivels dores de cabeca presumivelmente desencadeadas por
uma meningite de infancia, ja demonstrava no minimo um comportamento social teatralizado.
Suas primeiras palavras no tribunal, portanto, ndo somente refletem suas convicgOes
propositivas para a arte e para vida, como também encontram em sua propria trgjetéria de
vida um espelho preciso. Com o olhar fixo e a expressdo que aos poucos Vvai-se deixando

envolver pelo clamor de cada palavra, ele continua.

E um monstro no qual se desenvolveu até o absurdo a faculdade que temos de
extrair pensamentos de nossos atos em vez de identificar nossos atos com nossos
pensamentos. [...] E essa faculdade é exclusivamente humana. Diria mesmo que é
uma infeccdo do humano que nos estraga idéias que deveriam permanecer divinas;
pois, longe de acreditar no sobrenatural, o divino inventado pelo homem, penso que
foi a intervencdo milenar do homem que acabou por nos corromper o divino. [...]
Todas as nossas idéias sobre a vida devem ser retomadas numa época em que nada
adere mais a vida. E esta penosa cisdo é a causa de as coisas se vingarem, e a poesia
gue ndo esta mais em nds e que nd0 CONSEguUIMOS Mais encontrar nas Coisas
reaparece de repente, pelo lado mau das coisas; nunca se viram tantos crimes, cuja
gratuita estranheza sO se explica por nossa impoténcia para possuir a vida. [...] Por
mais que exijamos a magia, porém, no fundo temos medo de uma vida que se
desenvolvesse inteiramente sob o signo da verdadeiramagia. (op. Cit., p.17)

Nesse instante a troca de olhares entre os amigos de Artaud se torna notoriamente
tensa, pois foi exatamente quando comegou a falar de magia negra e loucura por ocasido da
conferéncia no Vieux-Colombier, que Artaud perdeu o controle, vindo associar aquela (magia
negra) ao tratamento recebido nos manicébmios. A cumplicidade tensa dos entreolhares s6 €
interrompida quando Artaud prossegue falando, elevando o tom de voz e assumindo postura

mais incisiva, porém, sem descambar para as mesmas acusagdes de outrora.



Protesto contra a idéia separada que se faz da cultura, como se de um lado estivesse
a cultura e, do outro a vida; e como se a verdadeira cultura ndo fosse um meio
refinado de compreender e de exercer avida.[...] O que nos fez perder a cultura foi
nossaidéia ocidental da arte e o proveito que tiramos dela. Arte e cultura ndo podem
andar juntas, contrariamente ao uso que se faz delas universamente! [..] A
verdadeira cultura age por sua exaltac8o e sua forca, e o ideal europeu da arte visa
langar o espirito numa atitude separada da forca e que assiste & sua exaltagdo. E uma
idéia preguicosa, indtil, e que, a curto prazo, engendra a morte. [...] A nossa idéia
inerte e desinteressada da arte uma cultura auténtica opSe uma idéia magica e
violentamente egoista, isto &, interessada. [..] Toda verdadeira efigie tem sua
sombra que a duplica; e a arte sucumbe a partir do momento em que o escultor que
modela acredita liberar uma espécie de sombra cuja existéncia dilacerara seu
repouso. [...] Como toda cultura magica vertida por hierdglifos apropriados, também
o verdadeiro teatro tem suas sombras; e, de todas as linguagens e de todas as artes, €
a Unica a ainda ter sombras que romperam suas limitaces. E pode-se dizer que
desde a origem elas ndo suportavam limitagtes (ibid., p.18-21).

Fitando alguns diretores e atores de teatro e cinema, muitos dos quais haviam
dividido o palco ou o set de filmagem com ele, faz jorrar o peso das palavras que estdo sendo
ditas, lancando-as contra aqueles que, no seu entender, ndo teriam honrado e nem
compreendido a verdadeira esséncia do teatro. Seu olhar deixa transparecer todo desprezo e
menosprezo por essa gente companheira de atividade de outrora, e que agora parece se
rgubilar diante do julgamento desse homem que se pretendeu ser um dos grandes
reformadores do teatro. O que eles ndo haviam percebido e 0 que Artaud estava tentando
mostrar € que, se haviareforma a ser feita, essa deveria dar-se pela renovacdo da propriaideia
de vida, cujo espaco teatral seria 0 espaco por exceléncia para se curar e renovar avida, desde
gue ele ndo fosse concebido como mero género de entretenimento. Com impeto, entéo, ele

ergue-se da cadeira e recita em tom profético:

Mas o verdadeiro teatro, porque se mexe e porgque se serve de instrumentos Vivos,
continua a agitar sombras nas quais a vida nunca deixou de fremir. O ator que ndo
refaz duas vezes 0 mesmo gesto, mas que faz gestos, se mexe, e sem dlvida
brutaliza formas, mas por tras dessas formas, e através de sua destruicdo, ele alcanca
0 que sobrevive as formas e produz a continuagdo delas (ibid., p.21).

Retomando um tom mais informa e agora caminhando com dificuldade pelo

tribunal, ele conclui essa primeira parte de seu raciocinio afirmando.

O teatro que ndo esta em nada, mas que se serve de todas as linguagens - gestos,
sons, palavras, fogo, gritos - encontra-se exatamente no ponto em que 0 espirito
precisa de uma linguagem para produzir suas manifestacoes. [...] Para o teatro assm
como para a cultura, a questdo continua sendo nomear e dirigir sombras; e o teatro,
gue ndo se fixa na linguagem e nas formas, com isso destroi as falsas sombras, mas
prepara 0 caminho para um outro nascimento de sombras a cuja volta agrega-se o
verdadeiro espetaculo da vida. [...] Romper a linguagem para tocar na vida é fazer
ou refazer o teatro; e o importante é ndo acreditar que esse ato deva permanecer
sagrado, isto €&, reservado. O importante é crer que todos podem fazé-lo, e que para
iSO € preciso uma preparacio. [ ...] E preciso acreditar num sentido da vida renovado
pelo teatro, onde 0 homem impavidamente torna-se o senhor daquilo que ainda ndo



€, e o faz nascer. E tudo o que ndo nasceu pode vir a nascer, contanto que ndo nos
contentemos em permanecer simples érgdos de registro. [...] Do mesmo modo,
guando pronunciamos a palavra vida, deve-se entender que ndo se trata da vida
reconhecida pelo exterior dos fatos, mas dessa espécie de centro fragil e turbulento
gue as formas ndo alcancam. E, se é que ainda existe algo de inferna e de
verdadeiramente maldito nestes tempos, € deter-se artisticamente em formas, em vez
de ser como supliciados que sdo queimados e fazem sinais sobre suas fogueiras.
(ibid., p.21-2)

A retiddo das ideias apresentadas até entdo tranquiliza seus amigos. A proposi¢ao

fundamental do seu pensamento acerca do teatro, no entanto, ainda ndo haviasido proferida, e

todos sabiam que, na medida em que ele fosse apresentando as ideias que o levaram a

conceber 0 seu Teatro da Crueldade, haveria uma tendéncia de apresentar um comportamento

de expressividade exasperado, que o acompanhou durante toda sua vida e o levou a ser

identificado injustamente como um histrido doente pelo palco™. Contudo, uma exasperacdo de

comportamento por ocasido de seu julgamento poderia trazer prejuizos irreversivels para sua

defesa. E com essa preocupagio que seus amigos 0 observam prosseguir com a exposi¢3o de

suas ideias, delineando, agora especificamente, seu projeto teatral, evocando passagens de seu

primeiro manifesto a propdsito do teatro, A evolucéo do cenario, publicado em 1924.

Conceber cada obra, com vistas ao teatro. Reteatralizar o teatro. Tal € o novo grito
monstruoso. Mas o teatro precisa ser langado navida. [...] Isto ndo quer dizer que se
deva fazer vida no teatro. Como se pudéssemos simplesmente imitar a vida. O que
se faz necessério é reencontrar a vida do teatro, em toda sua liberdade. [...] Mas nos
fata misticidade. [...] Ndo é sendo a forca de purificagdo e esguecimento que
poderemos redescobrir a pureza de nossas reagdesiniciais e aprender adar de novo a
cada gesto do teatro seu indispensavel sentido humano. [...] Por ora, procuremos,
acima de tudo, pegas que sejam como uma transubstanciacdo da vida. Vai-se ao
teatro para fugir de s mesmo ou, se quiserem, para reencontrar-se naquilo que se
tem, ndo tanto de melhor, mas de mais raro e mais peneirado. Tudo é licito no
teatro, salvo a secura e a “cotidianidade” (2006:26; énfases originais).

Novo ataque de olhares é disparado rumo a audiéncia onde encontram-se os atores de

teatro. Movendo-se de stbito em direcéo aos curiosos e jovens atores que foram atraidos para

o julgamento pelos rumores escandal 0sos em torno da personalidade de Artaud, ele aponta o

dedo em riste e exclama com veeméncia

O verdadeiro teatro sempre me pareceu 0 exercicio de um ato perigoso e terrivel,
onde alias a idéia de espetaculo se elimina [...] O ato de que fao visa a tota
transformagdo organica e fisica verdadeira do ser humano. Por qué? Porque o teatro
ndo é essa parada cénica em que se desenvolve virtua e simbolicamente um mito,
mas esse cadinho de fogo e de verdadeira carne em que anatomicamente, pela
trituracdo de ossos, de membros e de silabas os corpos se fundem, e se apresenta
fiscamente e a0 natura o ato mitico de fazer um corpo. [...] Se bem me
compreendem ver-se-4 nisso um ato verdadeiro de génese que a todo mundo
parecerd ridiculo e humoristico invocar sobre o plano da vidared. [...] E jafaz
seculos, foi abandonada uma certa operacdo de transmutagdo fisioldgica e organica
verdadeira do ser humano, a qual langa na sombra de uma morna hoite psiquica,

® Ver capitulo | (p.22).



todos os dramas psiquicos, todos os dramas psicoldgicos, 16gicos e dialéticos do
coragdo humano. (apud VIRMAUX, 2009, p. 321-2-4)

Os jovens atores, acometidos de surpresa e medo, reclinam-se para tras de suas
poltronas. O meritissimo juiz interrompe a investida de Artaud, advertendo-o que néo seréo
permitidas intimidages teatralizadas durante a sesséo, dirigidas a quem quer que s a; recebe
em troca uma sonora gargalhada do réu, o qual retruca estas palavras em tom sarcastico. — Se
ha algo de insultuoso aqui € este julgamento! Uma vergonhosa encenacdo para criancas,
exemplo vivo de como ultrgar a verdadeira linguagem do teatro; encenacdo barata que néo
chegaria aos pés de qualquer rito primitivo! — Os &nimos na audiéncia se agitam, € possivel
ouvir os murmurinhos pros e contra Artaud; o juiz tenta retomar a ordem com insistentes
batidas do malhete sobre a mesa. A ordem é retomada gracas a intervencdo amigavel do
advogado de defesa, junto a seu cliente. Ambos recebem adverténcias do juiz que ndo seréo
mais toleradas nenhum tipo de agressividade ou leviandades contra os presentes ou contra as
ordens do direito. O defensor de Artaud, experiente agente da advocacia criminal, assegurou a
normalidade do andamento do julgamento por parte do réu, e alegou em sua defesa o legitimo
uso das técnicas de oratéria para dar énfase a enunciagdo de seu discurso. O Juiz acatou 0s
argumentos do Defensor, mas manteve as adverténcias contra o réu, principa mente.

Retomada a ordem, Artaud pdde prosseguir expondo seu projeto de teatral. — “O
teatro € antes de tudo magico eritual, isto &, ligado aforcas, baseado em umareligido, crencas
afetivas, e cuja eficacia se traduz em gestos, esta ligada diretamente aos ritos do teatro que séo
o proprio exercicio e a expressao de uma necessidade magica e espiritual”. (2006, p.75). — E
serias tu Artaud, 0 nosso guru espiritual, 0 nosso xama ocidentalizado e decadente que
conduziria a redencdo do teatro e da humanidade inteira? — Exclamou da audiéncia um
militante do partido comunista francés ligado ao movimento surrealista e que desde o final
dos anos vinte mantinha intensa e sistematica oposi¢éo as idéias de Artaud”. A interrupcdo da
palavra do réu veio acompanhada de estridentes gargalhadas dos comunistas e de alguns
surrealistas, mas foi severamente censurada pelo Juiz que ameagou retirar qualquer um que
ousasse interromper novamente. Artaud, ja acostumado com este tipo de galhofa, manteve-se

tranquilo e seguiu expondo sua concepcao teatral fazendo alusdo agora ao teatro balinés:

" Ver capitulo | (p.28-9-30).



Eu tenho do teatro uma idéia religiosa e metafisica, porém no sentido de uma acdo
maégica, real, absolutamente efetiva. E € preciso entender que tomo as palavras
“religioso” e “metafisico” em um sentido que ndo tem nada a haver com a religido
ou com a metafisica, da maneira que sdo entendidas habitualmente. [...] Pramim, a
guestdo que se impde é de se permitir a0 teatro reencontrar sua verdadeira
linguagem, linguagem espacial, linguagem de gestos, de atitudes, de expressdes e de
mimica, linguagem de gritos e onomatopéias, linguagem sonora, mas que tera a
mesma importancia intel ectual e significacdo sensivel que a linguagem das palavras.
(ibid., p.79-80, énfases originais).

Uma pequena pausa deixou Artaud imerso em seus proprios pensamentos, como se
contemplasse ali mesmo, diante de seus olhos, a materializagdo daguele espago sagrado
destinado a restituir e revigorar 0 teatro e a humanidade. Suas paavras alusivas a esta
cerimbénia méagica passaram, entdo, a ser entoadas num ritmo solenemente elaborado,
acompanhadas de gestual de mesma natureza, como se naguele instante estivesse executando

aproprialinguagem que tenta descrever:

Digo que a cena é um lugar fisico e concreto que pede para ser preenchido e que se
faca com que ela fale sua linguagem concreta.

Digo que essa linguagem concreta, destinada aos sentidos e independente da
palavra, deve satisfazer antes de tudo aos sentidos, que ha uma poesia para 0s
sentidos assim como h& uma poesia para a linguagem e que a linguagem fisica e
concreta & qual me refiro sO é verdadeiramente teatral na medida em que os
pensamentos que expressa escapam a linguagem articulada. [...] Essa linguagem
feita para os sentidos deve antes de qualquer coisa tratar de satisfazé-los. 1sso ndo a
impede de, em seguida, desenvolver todas as suas conseqiiéncias intelectuais em
todos os planos possiveis e em todas as diregdes. E isso permite a substituicdo da
poesia da linguagem por uma poesia no espago que se resolvera exatamente no
dominio do que ndo pertence estritamente as palavras. [...] Essa poesia muito dificil
e complexa reveste-se de multiplos aspectos. em primeiro lugar, os de todos os
meios de expressdo utilizaveis em cena, como musica, danga, artes plésticas,
pantomima, mimica, gesticulacdo, entonacfes, arquitetura, iluminagdo e cenério. [...]
Uma forma dessa poesia ho espaco - aém daquela que podem ser criadas com
combinagBes de linhas, formas, cores, objetos em estado bruto, como acontece em
todas as artes - pertence a linguagem através dos signos. E me deixardo falar um
instante, espero deste outro aspecto da linguagem teatral pura, que escapa a paavra,
da linguagem por signos, gestos e atitudes que tém um valor ideogréfico tal como
existem ainda em certas pantomimas ndo pervertidas. [...] Por "pantomima ndo
pervertida' entendo a pantomima direta em gque os gestos, em vez de representarem
Palavras, corpos de frases, como em nossa pantomima européia, que tem apenas
cinqlienta anos, e que ndo passa de mera deformacdo das partes mudas da comédia
italiana, representam idéias, atitudes do espirito, aspectos da natureza, e isso de um
modo efetivo, concreto, isto €, evocando sempre objetos ou detalhes naturais, como
a linguagem oriental que representa a noite através de uma arvore na qual um
passaro que ja fechou um olho comega a fechar o outro. [...] Essa linguagem que
evoca ao espirito imagens de uma poesia natural (ou espiritual) intensa da bem a
idéia do que poderia ser no teatro uma poesia no espaco independente da linguagem
articulada. (1984; p. 51-4, énfases originais)

Durante toda essa exposicdo, sua gestualidade e entonagdo solene prenderam a
atencdo de todos, instalando no tribunal, por alguns instantes, uma espécie de equilibrio

cosmico conduzido atenta e minuciosamente por cada pequena agéo desferida no espago; era



como se a “pantomima ndo pervertida” (1984, p.54) tomasse forma instantaneamente NO
corpo moribundo de Artaud, e o tornasse esplendidamente belo e revigorado mesmo aos olhos
de seus inimigos ali presentes que ainda ha pouco zombavam dos poderes anunciados pelo
réu. O estado de encantamento, porém, logo cederia lugar ao costumeiro tom de voz agressivo

einquisitorio de Artaud.

Seja 0 que for essa linguagem e sua poesia, observo que em nosso teatro, que vive
sob a ditadura exclusiva da palavra, essa linguagem de signos e de mimica, essa
pantomima silenciosa, essas atitudes, esses gestos no ar, essas entonagtes objetivas,
em suma, tudo o que considero como especificamente teatral no testro, todos esses
elementos, quando existem fora do texto, constituem para todo 0 mundo a regido
baixa do teatro, sdo chamados negligentemente de "arte", e confundem-se com
aquilo gque se entende por encenacdo ou "realizacdo"; e ainda € sorte quando ndo se
atribui & palavra encenacéo a idéia de uma suntuosidade artistica e exterior, que
pertence exclusivamente as roupas, a iluminagdo e ao cen&rio. [...] A idéia de uma
peca feita diretamente em cena, esbarrando nos obstaculos da realizagéo e da cena,
impde a descoberta de uma linguagem ativa, ativa e anérquica, em que sejam
abandonadas as delimitagbes habituais entre os sentimentos e as paavras (ibid.,
p.55. énfases originais).

E em tom ainda mais severo, fixando o olhar naguele que h& pouco havia feito

ga hofa de suas proposi¢oes, vaticina.

Em todo caso, e apresso-me em dizé-lo desde j&, um teatro que submete ao texto a
encenacdo e arealizagdo, isto &, tudo o que é especificamente teatral, € um teatro de
idiotas, loucos, invertidos, gramaticos, verdureiros, anti-poetas e positivistas, isto &,
um teatro de ocidentais. [...] Sendo o teatro tal como o vemos aqui, dir-se-ia que a
Unica coisa que importa na vida € saber se vamos trepar direito, se faremos a guerra
ou se seremos suficientemente covardes para fazer a paz, como nos arranjamos com
nossas peguenas angUstias morais e se tomaremos consciéncia de nossos
"complexos' (isto dito em linguagem erudita) ou se nossos "complexos' acabardo
por nos sufocar. E raro, aiés, que o debate se eleve a0 plano socia e que se critique
nosso sistema social e moral. Nosso teatro nunca chega ao ponto de perguntar se por
acaso esse sistema social e moral ndo seriainiquo. [...] No que me diz respeito, essas
preocupagdes me enojam, me enojam no mais alto grau, assim como quase todo o
teatro contemporéaneo, t&o humano quanto € anti-poético e que, com excegdo de trés
ou quatro pegas, me parecem ter o fedor da decadéncia e do pus. (ibid., p.55-7)

E aos poucos aquele olhar de severidade e reprovacao, muito préximo de umaraiva
incontida, cedia lugar ao seu habitual ar sardénico, como se a troca de olhares com o
gahofeiro surreaista Ihe tivesse despertado o escarnio e a mordaz crueldade prépria de seu
espirito contestador e subversivo. E agora com um riso sarcastico que ndo lhe saia mais da
boca passava a falar acerca da natureza degenerada do teatro contemporaneo denunciando
nele aquilo que considerava serem 0S Seus Vicios, ou sgja, uma concepcdo de teatro como
divertimento, fundado num mimetismo gue inevitavel mente descambava para um ilusionismo
barato que privilegiava a psicologia da intriga e do repertério, cuja estrutura da encenagéo
assentava-se no texto. Seu sarcasmo assentou-se com maior intensidade sobre estas palavras.



Essa ideia da supremacia da palavra no teatro esta tdo enraizada em nés, e o teatro
nos aparece de tal modo como o simples reflexo materia do texto, que tudo o que no
teatro ultrapassa o texto, que ndo esta contido em seus limites e estritamente
condicionado por ele parece-nos fazer parte do dominio da encenacdo considerada
como alguma coisa inferior em relacdo ao texto. [...] Se chegamos ao ponto de
atribuir & arte apenas um valor de recreacdo e repouso, mantendo-a na utilizacdo
puramente formal das formas, na harmonia de certas relacdes exteriores, isso em
nada diminui seu valor expressivo profundo; mas a enfermidade espiritual do
Ocidente, que € o lugar por exceléncia onde se pdde confundir a arte com o
esteticismo, estd em pensar que poderia existir uma pintura que SO servisse para
pintar, uma danga que seria apenas pléstica, como se desejdssemos cortar as formas
da arte, romper seus vinculos com todas as atitudes misticas que podem assumir ao
se confrontarem com o absoluto. (1984, p.90-93)

E encerrou seu sarcasmo exclamando. — “Nada menos capaz de nos iludir do que a
ilusdo do acessorio falso, do papeldo, e dos telbes pintados, que o teatro moderno nos
apresenta” (2009, p.69). — Ao usar de sarcasmo Artaud apresentava todo seu menosprezo por
esta tradicdo teatral estruturada pela primazia do texto, pois, esta apartava o teatro de suas
origens primitivas e miticas, e que no final das contas apenas reproduzia um modelo de
representacdo centrado no logocentrismo, desprovendo o teatro, e consequentemente, a vida,
de seus principios vitais que se colocam para muito aém da linguagem racionamente
articulada.

E agora retomando o tom solene e a gestualidade de um mestre de cerimdnia sagrada
Artaud deslocava-se pelo centro do tribunal e passava a discorrer acerca da necessidade do
estabel ecimento de uma nova linguagem para o teatro, ou melhor, um retorno as suas origens

localizadas nos ritos primitivos.

N&o é possivel continuar a prostituir a idéia de teatro, que sO € valido se tiver uma
ligac8o mégica, atroz, com arealidade e o perigo. [...] Assim colocada, a questdo do
teatro deve despertar a atencéo geral, ficando subentendido que o teatro, por seu lado
fisico, e por exigir a expressdo no espago, de fato a Gnicareal, permite que os meios
magicos da arte e da palavra se exercam organicamente e em sua totalidade como
exorcismos renovados. De tudo isso conclui-se que ndo serdo devolvidos ao teatro
seus poderes especificos de agdo antes de Ihe ser devolvida sua linguagem. [...]
Tendo tomado consciéncia dessa linguagem no espago, linguagem de sons, de gritos,
de luzes, de onomatopéias, o teatro deve organiza-la, fazendo com as personagens e
os objetos verdadeiros hieréglifos, servindo-se do simbolismo deles e de suas
correspondéncias com relagdo a todos os 0rgaos e em todos os planos. [...] Trata-se
portanto, para o teatro, de criar uma metafisica da palavra, do gesto, da expressdo,
com vistas a tiré-lo de sua estagnagdo psicologica e humana. [...] Seria indtil dizer
que essa linguagem apela para a misica, a danca, a pantomima ou a mimica. E
evidente que ela utiliza movimentos, harmonias, ritmos, mas apenas enquanto
podem contribuir para uma espécie de expressdo central, sem proveito para uma arte
particular. [...] Mas com um sentido totalmente oriental da expressdo, essa
linguagem objetiva e concreta do teatro serve para cercar, encerrar 6rgéos. Ela
circula na sensibilidade. Abandonando as utilizagBes ocidentais da palavra, ela faz
das palavras encantactes. Ela impele a voz. Utiliza vibragdes e qualidades de voz.
Faz ritmos baterem loucamente. Martela sons. Visa exaltar, exacerbar, encantar,



deter a sensibilidade. Destaca o0 sentido de um novo lirismo do gesto, que, por sua
precipitagdo ou sua amplitude no ar, acaba por superar o lirismo das paavras.
Rompe enfim a sujeicdo intelectual a linguagem, dando o sentido de uma
intelectualidade nova e mais profunda, que se oculta sob os gestos e sob 0s signos
elevados a dignidade de exorcismos particulares. [...] Importa é que, através de
meios seguros, a sensibilidade sga colocada num estado de percepcdo mais
aprofundada e mais apurada, é esse 0 objetivo da magia e dos ritos, dos quais o
teatro é apenas um reflexo. (ibid., p.114-115-116-117)

Completamente absorto no conteldo daqueles pensamentos Artaud novamente

instaura no tribunal uma atmosfera mistica; ninguém ousa interrompé-lo, ninguém ousa

desviar o olhar, e até o gahofeiro de outrora se vé seduzido por aguela maestria de

movimentos, e sendo conseguiu concretizar aquela linguagem encantatéria que acabara de

sugerir, a0 menos havia se aproximado dela de modo hierético, como se naguele momento

inexplicavelmente tivesse herdado todo conhecimento técnico da tradicdo do teatro balinés,

tdo admirado por ele e que |he servira de guia para elaboracdo dessa nova linguagem do

teatro. Mantendo ainda o semblante e a atitude hierética anuncia os ideais do seu teatro da

crueldade.

O Teatro da Crueldade foi criado para devolver ao teatro a nogdo de uma vida
apaixonada e convulsa; e é neste sentido de rigor violento, de condensagdo extrema
dos elementos cénicos, que se deve entender a crueldade sobre a qual ele pretende se
apoiar. [...] Renunciando a0 homem psicoldgico, ao caréter e aos sentimentos bem
nitidos, é a0 homem total e ndo a0 homem social, submetido &s leis e deformado
pelas religides e pelos preceitos, que esse teatro se dirigira[...] E no homem ele fara
entrar ndo apenas o reto, mas também o verso do espirito; a realidade da imaginacdo
e dos sonhos aparecera nele em igual dade de condigbes com avida. [...] Além disso,
essa necessidade do teatro de se reabastecer nas fontes de uma poesia eternamente
apaixonante, e sensivel para as por¢des mais afastadas e dispersas do publico, sendo
realizada através do retorno aos velhos Mitos primitivos, pediremos que a encenagao
e ndo o texto se encarregue de materializar e sobretudo atualizar esses velhos
conflitos, ou segja, esses temas serdo transportados diretamente para o teatro e
materializados em movimentos, expressdes e gestos antes de se transferirem para as
paavras. [...] O espetéculo, assim composto, assim construido, se estendera, por
supressdo do palco, asalainteirado teatro e, a partir do chdo, alcangara as muralhas
através de leves passarelas, envolvera materialmente o espectador, mantendo-o num
banho constante de luz, imagens, movimentos e ruidos. O cen&rio serd congtituido
pelas proprias personagens, ampliadas ao tamanho de gigantescos bonecos, e por
paisagens de luzes moveis incidindo sobre objetos e mascaras em continuo
deslocamento. [...] E, assm como ndo haverd intervalo, nem lugar desocupado no
espaco, ndo havera intervalo nem lugar vazio no espirito ou na sensibilidade do
espectador. Isto &, entre a vida e o teatro ja ndo havera uma separacdo nitida, ja ndo
havera solucado de continuidade (ibid., p.154-155-156-158).

Ao proferir estas Ultimas palavras Artaud entrega-se a um estado de profunda

introspeccdo: em pé, imovel, os bracos cruzados sobre o peito até a atura dos ombros, olhos

fechados, a respiracéo compassada e suave como se naquele instante revivesse a cura que lhe

fora oferecida nos ritos do peiote dos indios Tarahumaras. Permanece neste estado, por alguns



poucos minutos e sem mover-se e ainda com os olhos fechados revela que € esta a verdadeira

natureza do teatro, transubstancializar avida, revigora-la, transforma-la com eficaciamégicae

ritual .

O teatro é o estado, o lugar o ponto, onde se aprende a anatomia humana, a traves
dela se cura e se rege a vida. [...] Sim a vida com seus transportes, seus relinchos,
seus borborismos, seus buracos, seus pruridos, seus rubores, suas paradas de
circulagdo, seus maelstroms sanguinolentos, suas precipitacdes irritaveis de sangue,
seus nés de humor, suas retomadas, suas hesitagdes. [...] Sim, 0 homem teve em um
determinado momento necessidade de um corpo esquelético novo, que crepitasse e
resvalasse no ar como as chamas furtivas de uma lareira. [...] E o teatro era esta
for¢a que agitava a anatomia humana, esta petulancia de um fogo inato da qual
foram debulhados os primitivos esqueletos, essa forga de descontentamento que
explodiu, essa espécie de irascivel tumor em que foi fundido o primeiro esqueleto.
[...] E é pelo chacoalhar ritmico de todos os esquel etos evocados que a forca inata do
teatro cauterizava a humanidade. [...] Era la que o homem e a vida vinham de
tempos em tempos se fazer, se refazer. [...] Onde mesmo? [...] Em certas escoriagfes
intempestivas da sensibilidade organica profunda do corpo humano. [..] Sem
transes, através do ofegar ritmico pronunciado e metédico do chamado, a vida
cintilante do ator era posta a nu em suas veias profundas, e ndo havia misculo ou
0ss0, nem ciéncia do musculo ou do 0sso, mas a projecéo de um esqueleto lenhoso
gue era todo um corpo como que posto a nu e visivel e que precisa dizer: cuidado,
atencdo laem cima, isso vai cagar, isso vai estourar. [...] E, com efeito, o teatro erao
mértir de tudo o que arriscava a humanidade, que queria tomar a figura do ser. [...]
Era o estado em que n&o se pode exidtir, se ndo se consentiu por antecipacdo em se
por defini¢do e por esséncia um definitivo alienado. [...] Ruptura de membros e de
nervos rompidos, fraturas de 0ssos ensanglientados e que protestam por ser
arrancados desta forma ao esqueleto da possibilidade, o teatro é esta inextirpavel e
efervescente festa que tem a revolta e a guerra por inspiragdo e por tema. [...] Pois
ser alienado ao ser, o que é?[...] E ndo ter aceito como o homem imbecil e crépula
de hoje, ceder a este estado de liquefago visceral, antiteatral que faz o sexo nesse
estado de erotizag8o estédtica, pro-intestinal do corpo atual.[...] Os desenraizamentos
magnéticos do corpo, as escoriagdes musculares cruéis, as comogdes da
sensibilidade enterrada que constituem o teatro verdadeiro, ndo podem andar a par
com este modo de agir mais ou menos muito tempo, em todo caso languida e
lascivamente, em redor do pote que constitui a vida sexual. [...] O verdadeiro teatro
€ muito mais trepidante, € muito mais alienado. [...] Estado espasmadico do coragéo
aberto e que tudo da aquilo que ndo existe, e que ndo é, e nada aquilo que é, e que se
V€, que se cerca, onde ndo se pode ficar e permanecer. [...] Mas quem hoje, quereria
viver naquilo que pede ferida para permanecer um alienado? (apud VIRMAUX, p.
325-326-327-328, énfases originais)

Assim que encerrou estas palavras, fitou lentamente cada um dos presentes no

tribunal; a troca de olhares revelava uma cumplicidade compactuada naqueles instantes

magicos instaurados a partir de seu fluxo sugestivamente solene de movimentos, gestos e

palavras. Vendo que ali havia se instalado uma espécie de comunhdo, sente que o momento é

de silenciar; agora com o olhar cabisbaixo, mas sem o sentimento de decepgéo, caminha em

circulos pelo centro do sal&o até parar diante de sua cadeira. Sentando no assento que lhe fora

reservado para o julgamento sua respiragéo vai tornando-se a cada vez mais profunda e

silenciosa, até absorvé-lo por completo na imersdo de seus pensamentos. Assim, sentado

impéavido e imovel ele permaneceu até o final do julgamento.



3 - A palavra da acusacao.

— Agitador, subversivo, poeta do caos, xamd maldito ou simplesmente louco?
Sempre que se ouve 0 nome do Sr. Antoine Marie Joseph Artaud s80 essas as referéncias que
temos desse homem que se dedicou até hoje a poesia, ao teatro, ao cinema e as artes em geral.
Porém, nega veementemente que tenha concebido uma obra™ pois assegura ndo haver
separacdo entre obra e vida e que, portanto, nada mais fez do que expor a0 mundo o seu
espirito. Essa atitude demonstra a precariedade de suas faculdades cognitivas uma vez que
ndo consegue fazer a precisa distincdo entre 0 mundo real e 0 mundo criativo, artistico e,
tomando um pelo outro condena 0 humanidade a retornar para o interior da caverna
platonica’®, lugar de onde 0 homem j& havia se libertado h& pelo menos dois milénios. Mas
enveredar por este caminho seria premiar o réu antecipadamente com o titulo de loucura e,
desse modo, eximi-lo de qualquer responsabilizacdo. Se ha o desgo manifesto pelo réu de
fundir arte e vida, isso ndo passa de uma estratégia po€tica, e, portanto, ja uma tentativa de
inaugurar um discurso de género artistico, cujo fundamento assenta-se exatamente nesta

enigmética conjuncéo® entre arte e realidade. —

Com estas palavras a promotoria do caso iniciava o arrolamento dos argumentos
contra o réu. O Promotor, homem de estatura média e olhar severo demonstrava
autoconfianga, autocontrole, equilibrio emocional e principalmente muita habilidade no uso
retorico das palavras; sua desenvoltura pelo centro do auditorio demonstrava toda experiéncia
adquirida ao longo de anos de enfrentamento em tribunais. Estabel ece de imediato com o réu,
uma espécie de jogo intimidatério, procurando a cada oracdo desferir olhares de reprovacéo
na sua direcdo alternando com sorrisos maliciosos e desdenhosos. Esse jogo permanecera
durante toda sua fala. Ele prossegue, entdo. — Negada, portanto, a via que fatalmente nos
levaria a qualifica-lo como louco, resta-nos saber se o criador de Heliogabalo® ndo quis
tornar-se ele préprio o imperador sirio, inaugurando uma verdadeira anarquia na linguagem
artistica, em especia nalinguagem teatral, subvertendo canones e propondo rupturas historias
com a tradicdo teatral do ocidente, cuja origem, adequadamente, localizamos nos ritos

agrérios e de fertilidade® diretamente ligados ao culto dionisiaco e do ditirambo da Grécia

8 «“L4 onde os outros propdem obras, eu nio pretendo sendo mostrar meu espirito”, formulagio de abertura do
livro de 1925, O umbigo dos limbos.

™ Em Platdo ver A republica ( livro VI1). Novacultural, 1999.

8 A esse respeito consultar Jacques Derrida na abertura do ensaio A palavra Soprada, onde apresenta
problematica em torno das interpretagdes reducionistas da escritura de Artaud, quais sgjam, a interpretagcdo
meédica psicoldgica e ainterpretacdo el dética.

8 \/er no capitulo |1 (p. 54), nota de roda pé r° 17.

82 Cf. Pavis, 2002, p.345.



antiga. Mas se € forgoso admitir que o teatro tivesse suas origens nesses ritos, € preciso
entender que ele sO se tornou verdadeiramente teatro quando se emancipou dos ritos, ou seja,
guando promoveu a separacao dos papeis entre atores e espectadores, 0 estabelecimento de
um relato mitico, assentado fundamentalmente na palavra do poeta tragico, e com atores
agindo®, com auxilio de mascaras, € ndo mais narrando 0s acontecimentos como faziam os
poetas rapsodos. Esta licdo ensinada por Aristételes a mais de dois mil e quinhentos anos, e
gue fundamenta nossa tradicéo teatral, foi esquecida ou ignorada pelo réu, ou quem sabe até
surrada, cuspida, amaldicoada e jogada na latrina como € bem do feitio de seu espirito
irascivel, que tenta a todo custo menosprezar e destruir a riqueza acumulada de séculos de
cultura e tradicdo. E, desse modo, assumindo a trilha da subversdo anérquica e inconsequente,
se arvora em defender um novo conceito para o teatro, onde ndo haja mais separacéo entre a
vida e o palco, brindando-nos com um comportamento teatralizado repleto de escandalos. No
palco do seu “novo teatro” residiria a cura para todos os males da humanidade, pois nele uma
(fazendo deboche) “verdadeira opera¢do de magia”® seria efetuada; mas ao que parece essa
operacdo tdo poderosa e propagada como a redentora da humanidade teria falhado com a
pessoa que o concebeu. Como dar crédito, entdo, a tamanha diatribe contra a tradicéo teatral ?
— A essa atura o Promotor assume um tom irénico e ainda mais desdenhoso, aproximando-se
propositadamente do réu e passando a dirigir-lhe a palavra por detrais de sua cadeira
Segurando a parte superior do assento do réu ele continua.

— Ele acusa atradicdo teatral do ocidente de ter ficado adstrita a mera escrita livresca
e a erudicdo racionalista, e se posiciona contra um teatro ancorado de forma dependente nos
andaimes da palavra e esquecido de sua gestualidade sacra original; se diz a favor da
recuperacd dos manas que dormem nas coisas e dos nervos que acordam os homens, na
busca de um estado anterior a linguagem oral articulada, pleno de atitudes e de signos, onde
os sons tem a forca de encantagdes; o réu se posiciona afavor de um teatro com danca, gritos,
sombras, iluminagcdo, pouco ou nenhum didlogo e muita expressdo corporal, contestando
dessa forma, a tradicéo teatral, em especial o teatro naturalista francés, por se mostrar muito
retérico e completamente subordinado ao texto; ele ndo somente concebe, mas exige, desse
modo, uma compreensdo da linguagem do teatro para dém da simples transmissdo de
significados, para aém do paradigma psicoldgico instaurado no teatro a partir de Euripides,
em que a encenacao € apenas suporte e ornamento dos did ogos humanos; e finalmente acusa

8 Ver ARISTOTELES, 1987, p. 205.
S&o inlmeras as passagens do Teatro e seu duplo e de outros textos de Artaud aproximando ou comparando
0 teatro de uma operacdo de magia como nos ritos primitivos.



ainda a tradicéo teatral de ter ficado apenas na superficie passiva da linguagem donde

transcorre o drama.

Contra tudo isso que ele considera entulho e porcaria® apresenta seu teatro magico, e
assume-se como 0 sacerdote supremo, como um verdadeiro hierofante, o grande guru a oficiar
0 sagrado no palco. E entdo, depois de cometer as mais injuriosas estripulias contra nossa
tradicéo teatral, enche o peito e exclama em alto e bom tom (como se tivesse imitando Artaud,
o promotor pde-se a gesticular de modo extravagante e exagerado): Adeus a nogcdo do teatro
como divertimento de esnobes, simula¢do barata, encontro social sem rito ou cerimonial’. E,
entdo, acreditando-se o ponto centripeto do sagrado e convocando a todos para a grande
redencdo cdsmica da humanidade, vaticina (o promotor repete a gestualidade extravagante):
viver o teatro como uma pulsdo onde o corpo transcende o humano em direcdo a divindade! —
E encerrando seu raciocinio o promotor conclui de modo enfético. — Diante de tamanhas
acusacOes deferidas pelo réu, como ndo pensar que algo de muito grave deu errado, namedida
em que o proprio hierofante-Artaud ndo atingiu para s a cura prometida? Ou seu deus
fantasioso teria feito uma trapaca cruel contra o proprio sacerdote, ou desde sempre esse

teatro ndo passou de fantasmagoria fruto de uma mente criativamente perigosa. —

Uma breve pausa, e 0 tom do promotor envereda agora para a ironia desmedida. Ele
prossegue. — Ndo podemos deixar de reconhecer, no entanto, as habilidades do réu como um
excelente prestidigitador, como pudemos ver no fina de seu depoimento. Ele soube bem
utilizar os trugues de magia que outrora aprendeu com os feiticeiros mexicanos, combinado
com uma dose do seu limitado talento como ator, conseguiu causar efeito de deslumbre e
encantamento barato. Quem tem o costume de freqlientar os circos populares, porém, conhece
bem a habilidade de seus ilusionistas e ndo se deixa seduzir mais por essa aglutinagéo de
efeitos artisticos como cantar, girar, mudar o tom de voz, dancar e estabelecer um padréo
estilistico de movimentos decodificados formalmente. 1sso ndo pode ser sustentado como
fundamento pra nenhuma proposta de renovagao da linguagem teatral. 1sso ndo passa de uma
farsal Exclamando com veeméncia aponta o dedo em riste na diregdo do réu. — O Defensor
Publico protesta contra a insinuag@o de ofensa pessoal. O Juiz acata. O Promotor retoma a

compostura e prossegue com ares de quem sabe que esta seguindo pelo rumo certo.

% Artaud em O pesa-Nervos: “Toda escrita é porcaria. Todos aqueles que saem de um lugar qualquer, para

tentar explicar sgjala o que lhes passa no pensamento, sdo porcos. Toda gente literéria € porca, especiamente
a do nosso tempo” (in Willer, 1986, p.20). Observa-se uma critica radical a literatura, que segue o ideal
logocéntrico da formalizago da palavra.



Ele continua. — E se quisermos ser justos com a histéria veremos que o réu ndo pode
ser considerado o pioneiro das renovagdes da arte do espetécul 0; outros autores 0 precederam
e apontaram novos caminhos para a arte de representar: Adolphe Appia, Gordon Craig,
Vsevolod Emilevich Meyerhold e Constantin Stanislavski sO para citar alguns nomes
importantes. As proposi¢coes desses renomados autores, porém, ndo nasceram do acaso. Muito
pelo contrério, sdo frutos do momento historico em que se encontravam e se colocam no fluxo
de mudancas de perspectivas sobre a encenacdo decorridas principa mente a partir do ano de
1880 guando entdo a maioria das salas européias adota 0 uso da iluminacéo elétrica. Nao ha
nesses autores, no entanto, 0 desgjo raivoso por uma renovagdo radical dalinguagem teatral; o
que empreendem sdo novos modos de lidar com a feitura do espetaculo, pois dispdem de
NoVos recursos técnicos. Era inevitavel, neste sentido, que propusessem alteracfes para as
relacdes entre palco e platéia, texto e representacdo. Ndo € o caso das proposices aqui
apresentadas pelo réu, que sugere que o teatro se transforme num espago terapéutico de cura
espiritual. Suas proposicoes, desse modo, ndo podem estar alinhadas com estas mudangas
histéricas de perspectivas do teatro, pois 0 que pretende na verdade € um recuo na historia
para o tempo das origens do teatro, para entdo, reivindicar o estatuto méagico das ceriménias
primitivas.

Estas palavras da promotoria encontraram uma espécie de consenso silencioso por
parte da audiéncia do julgamento. Mesmo entre os amigos de Artaud, era dificil negar que o
raciocinio do promotor possuia sustentacéo histérica. A ativez do Promotor também agjudava
a convencer aos menos entendidos do assunto. Mantendo a imponéncia inicial, porém, agora
utilizando um tom mais professoral ele prossegue. — Ora, gracas as pesquisas de campo da
antropologia moderna, bem sabemos 0 que se passa huma cerimonia de magia primitiva, nos
ritos gue o réu tanto louva e admira. Exemplar testemunho disso nos da o video documentario
de Jean Rouch, Os mestres loucos®, onde é apresentado o estranho e violento ritual de
possessao dos haouka, realizado na Costa do Ouro africana. Segundo o video documentario,
os praticantes do culto, trabalhadores nigerianos, se relinem anualmente para realizacéo da
grande cerimbnia que se realiza numa pequena localidade no meio da floresta. Iniciada a

ceriménia o que vemos é um festival de homens salivando compulsivamente, acometidos por

8 Jean Rouch, Les Maitres Fous, Franga, 1955. Em Os Mestres Loucos, Jean Rouch nos mostra a estratégia

fundamental dos povos colonizados para resistir aos colonizadores: os integrantes do ritual haouka possuidos
pelas divindades, e em estado de transe catartico, reencenam o comportamento e as formas de interacéo
social praticados pelos brancos colonizadores. Assim o que se da é uma apropriagdo dos signos que efetuam a
dominagdo, para entdo retrabalha-los, questionando-lhes a naturalidade, a fim de assegurar a insercéo e a
sobrevivéncia em uma sociedade injusta e hostil.



tremedeiras e respiragdo ofegante; estdo possuidos pela chegada dos “espiritos da forca”,
segundo acreditam, personificagtes embleméticas da dominagéo colonial: o cabo da policia, 0
governador, o doutor, a mulher do capitdo, o genera, o condutor da locomotiva, etc. A
cerimoénia atinge seu apice com o sacrificio de um inocente céo, que em seguida € devorado
violentamente pelos possuidos. O documentario termina mostrando o dia seguinte dos
iniciados que retornando as suas atividades cotidianas, ao que se presume, “curados” dos
males e feridas do processo de colonizagdo africana. Arrematando com frieza e indignacéo
desfere. O que se impde nesta cerimbnia, como em todas as outras de mesma natureza
primitiva, € um comportamento aberrante de agressividade atroz, cujo elemento sacrifical
apenas expressa o extravasamento do desgo de vinganga, em nome de uma cura existencial.
N&o ha nada de fascinante ou impressionante nessas ceriménias mégicas primitivas sendo a
gratuita demonstracdo da maledicéncia da natureza humana quando entregue aos seus

préprios instintos primitivos.

Depois de outra breve pausa, o promotor retoma o tom de ironia proprio de quem
acabou de redlizar demonstracéo de argumentacdo irrefutdvel. Com o semblante regozijado
ele continua. — Seria esse, entdo, o novo paradigma do teatro? E o ator nesta “cerimonia
magica”, se comportaria como um possuido, se contorcendo, gritando, satitando, se
desfigurando, salivando, se langando, enfim, num total descontrole fisico e emociona? Seria
forcoso, desse modo, admitir a histeria como fundamento da técnica de representacdo do ator,
ou sga, o grande ator sera aguele que melhor realizar no palco esses movimentos
descontrolados e insanos, de lastimével contorcdo e desfiguracéo do rosto e do corpo, como se
estivesse realmente sendo possuido por alguma entidade violenta. O erro do réu, neste caso,
seria ndo ter ouvido as ligBes de Diderot acerca do paradoxo do comediante®” expresso na

seguinte formula:_quem expressa x ndo pode sentir x. Trata-se de preceito bésico que qualquer

iniciante de escola dramética conhece. A proximando-se novamente de Artaud, fitando-o com
ares de menosprezo prossegue. Mas o “teatro magico” do Sr. Artaud quer negligenciar a todos
esses ensinamentos, de Aristoteles a Diderot, preferindo entregar-se a histeria desvairada e
inconsequiente, enredando e incitando a todos (atores e espectadores) num jogo vil e cruel.
Alias, é o proprio réu quem o intitula desse modo “teatro da crueldade”. Neste teatro “cruel”,
sem nenhum puder as fronteiras entre as linguagens cénicas séo eliminadas, pois, o imperativo
delirante sera encontrar uma linguagem totalizante enraizada no corpo, agenciando multiplas

formas de expressdes simultaneamente: cantar, dancar, estrebuchar, gritar, contorcer o corpo,

8 Obra de Denis Diderot (1713-1784) escritano final do século XV111.



enfim, todas as formas possiveis de histeria constituem a arte teatral anunciada pelo réu, e isso
tudo a pretexto, segundo ele, de estabelecer uma experiéncia sagrada, um religare cosmico,
mistico, gnéstico, holistico, metafisico, transcendental... — O Promotor faz mais uma pausa, e
agora como se estivesse pensado alto tentando encontrar respostas para as enigmaticas
proposi¢des do réu, pde-se a pergunta. — Mas de que espécie de experiéncia sagrada esse
teatro compartilha? Estaria o réu colocando o teatro a servigo dareligido? Ou o proprio teatro
assume o lugar da religido? De que religido fala o réu? Suas crengas religiosas estariam
vinculadas a um credo religioso especifico? O desgjo de propiciar no palco uma experiéncia
sagrada revelaria um Artaud sedento de deus? Estaria o réu se comportando como uma
“maquina de fabricar deuses”®, como uma maquina de fabricar mitos? — E como se tivesse
repentinamente encontrada as repostas para todos aquel es questionamentos, arremata. — Mas €
exatamente aqui que residem as duas maiores contradicdes e incoeréncias das proposicoes
apresentadas pelo réu: em primeiro lugar sua completa aversdo, antipatia, violéncia e
agressividade pelas instituigdes religiosas; e em segundo lugar, mesmo se considerarmos a
possibilidade das religides sem deuses™, como conciliar aidéia do teatro como espaco liminar

para as nossas atuai s sociedades complexas.

Dito isto, o Promotor se p6s a procurar alguns documentos sobre sua mesa.
Solicitando a autorizagcdo do Juiz, pediu que anexasse aos autos do processo algumas cartas de
autoria do réu, assim como autorizacdo para ler trechos delas. O pedido foi censurado
veementemente pela defesa, mas o Juiz permitiu a leitura das cartas, para posteriormente
julgar arelevancia do contelido das mesmas para o processo. O promotor, ja com as cartas em
maos, prosseguiu empreendendo bastante voracidade na leitura das cartas. — Quanto a fobia
do réu pelas religides ingtituidas, basta atentarmos para o modo como ele se dirige
abertamente ao chefe do cristianismo catélico em carta® publicada ainda na década de vinte.
A ferocidade dirigida ao Papa elimina qualquer tentativa de aproximacdo de seu projeto
teatral com areligido do cristo crucificado, e € expressa nestes termos:

8  Expressio usada pelo filésofo Henri Bergson (1859 — 1941) para definir o que é préprio da natureza humana

(As duas fontes da moral e da religido), e retomado por Roger Bastide (1898-1974) em artigo que trata da
mesma questdo O homem essa maquina de fabricar deuses.

8 Acerca dessa questdo ver As for mas elementares de vida religiosa de Emile Durkheim.

% Trata-se das cartas publicadas originariamente no n° 03 da revista La Révolucion Surrealiste em 1925, onde
vemos o anuncio de capa “O fim da era cristd”. Em portugués elas se encontram todas reunidas na
publicagdo intitulada Cartas aos poderes, do ano de 1979, sob responsabilidade do Editorid VillaMartha.



O Confessionario ndo é vocé, oh Papa, somos nos; entenda-nos e que os catélicos
nos entendam. [...] Em nome da Pétria, em nome da Familia, vocé promove a venda
das amas, a livre trituracdo dos corpos. [..] Temos, entre nds e nossas almas,
suficientes caminhos para percorrer, suficientes distancias para que neles se
interponham os teus sacerdotes vacilantes e esse amontoado de doutrinas afoitas das
guais se nutrem todos os castrados do liberalismo mundial. [...] Teu Deus catélico e
cristdo que, como todos os demais deuses, concebeu o mal: 1° Vocé o enfiou no
bolso. 2° Nada temos a fazer com teus canones, index, pecado, confessionario,
padralhada, nds pensamos em outra guerra, guerra contra vocé, Papa, cachorro. [...]
Aqui o espirito se confessa para o espirito. [...] De ponta a ponta do teu carnaval
romano, o que triunfa é o 6dio sobre as verdades imediatas da alma, sobre essas
chamas que chegam a consumir o espirito. N&o existem Deus, Biblia, Evangelho;
n&do existem palavras que possam deter o espirito. [...] Nés ndo estamos no mundo,
oh Papa confinado no mundo; nem a terra nem Deus falam de vocé. [...] O mundo é
0 abismo da alma, Papa caquético, Papa aheio a alma, deixe-nos nadar nos nossos
corpos, deixe nossas amas em nossas amas, ndo precisamos do teu facdo de
claridades. (1979, p.13-14)

Prosseguindo naleitura dos trechos, porém, agora imprimindo um tom de deboche, o
promotor continua. — E talvez tentando aproximar do seu teatro alguma matriz de
religiosidade auténtica, na mesma publicacéo onde vemos essas cartas ofensivas dirigidas aos
poderes instituidos, ele se diz filiar afé oriental dos budistas tibetanos, e expressa sua suposta

admiracdo ao Dalai-Lama, nos seguintes termos.

Somos teus mui fieis servidores, o Grande Lama, concede-nos, envia-nos tuas luzes
numa linguagem gue nossos contaminados espiritos de europeus possam entender e,
Se necessario, transforma nosso Espirito, da-nos um espirito voltado para esses
cumes perfeitos onde o Espirito do Homem ja ndo sofre mais. [...] Cria-nos um
espirito sem hébitos, um espirito firmado verdadeiramente no Espirito, ou um
Espirito com hébitos mais puros — os teus — se eles sdo aptos para a liberdade. [...]
Estamos cercados de papas decrépitos, literatos, criticos cachorros; 0 nosso Espirito

estd entre cdes que pesam imediatamente. [...] Ensina-nos, Lama, a levitagdo
material dos corpos e como poderiamos deixar de estar presos a terra. (ibid., p.15-
16)

E agora, concluindo o raciocinio com confianca e tranquilidade ele afirma. — Nao nos
deixemos enganar, no entanto, por uma possive filiacdo legitima do réu a qualquer espécie de
religido instituida, pois, afora seu apreco por praticas primitivas de ritos de feiticaria, e o
exemplo por exceléncia disso € sua participagdo nas feiticarias dos indios mexicanos, essas
declaracbes de simpatia a religido do Buda ndo passam de estratégias para atacar o
pensamento ocidental, segundo ele, decadente por ser fundado no principio do racionalismo.
O proprio réu desmentira essa suposta admiracéo pelo Dalai-Lama vinte anos depois, quando
em 1946, acrescenta suplementos a estas mesmas cartas citadas aqui anteriormente, usando
agora, porém, linguagem ainda mais violenta contra o cristianismo e invertendo
completamente sua posicdo em relagdo ao Lama acusando ele e seus seguidores de “ndo

passarem, finalmente, de sujos europeus, assim como o verdadeiro Oriente era Nordico... VOs



sois a causa do silogismo, da légica, do misticismo histérico, da dialética [...]"*". Seus
posi cionamentos mesmo em relacdo ao cristianismo serdo absolutamente contraditorios, pois
em va&rios momentos de sua vida, sera o proprio réu a se dizer mensageiro do cristo
crucificado. — E entdo, esbocando uma pantomima grosseira o promotor faz arremedos do réu
em tom debochado. — ““Empunho o bastio de Jesus Cristo e ¢ Jesus Cristo quem me
comanda, e tudo o que devo fazer; e ficard claro que seu ensinamento destinava-se aos Herdéis
Metafisicos e ndo e ndo aos idiotas” (ibid., p.48). Trata-se apenas de afirmacdes falsas e
blasfematorias, como admitira na primavera de 1945 quando afirma em alto e bom tom que
“tinha jogado a comunhdo, a eucaristia, Deus e seu Cristo pela janela fora e resolvi ser eu mesmo, isto
é, simplesmente Antonin Artaud, um descrente religioso por natureza e a dma que jamais odiou coisa
alguma além de Deus e seus religifes, sgja a de Cristo, a de Jeova ou a de Brama, sem esguecer 0s
ritos naturistas dos lamas” (ibid., p.55).

Arrematando mais umavez seu raciocinio o Promotor conclui em tom de sobriedade.
— Desse modo, ndo restam duvidas de que o teatro concebido e defendido pelo réu recai em
aberta contradicdo ao desgar proporcionar uma experiéncia do sagrado sendo ele proprio

avesso as experiéncias religiosas e completamente avesso aidéia de deus.

Retomando o tom professora e agora caminhando pelo centro do auditério
compassadamente o promotor discorre acerca do que considera ser 0 erro mais grave do réu. —
Mas esse segundo penso, ndo é o maior problema das proposicdes do réu, e ssim aquele
localizado na segunda questdo levantada anteriormente, ou sgja, como conciliar a idéia do
teatro como espago liminar, em nossas atuais sociedades complexas. Esse me parece ser o
erro crasso do réu, que ndo compreendeu que o funcionamento dos ritos nas sociedades
primitivas era extremamente favorecido pelo fato das relagdes sociais se darem num nivel
simples de compreensao, e isto porque seu grau de civilizacgo eramuito baixo®; esse é o caso
das sociedades denominadas agrarias, tribais ou ainda pré-industriais, nelas o senso de
coletividade esta acima de tudo. Inevitavelmente a acéo ritual nessas sociedades € realizada
com vistas a resolucéo de problemas na esfera coletiva®. Durante a realizagdo dos rituais €
possibilitado a coletividade uma vivencia criativa intensa, pois, todos estéo libertos dos

controles e normas estruturais da sociedade, visto que se encontram no espaco da

! apud ESSLIN, 1976, p.58.

%2 Trecho de carta escrita em 14 de setembro de 1937, enderecada a Anne Manson [Cf. Esslin, 1978].

% Segundo Van Gennep: “Toda sociedade contém, vérias sociedades especiais, que sdo tanto mais autdnomas e
possuem contornos tanto mais definidos quanto menor grau de civilizagdo em gue se encontra a sociedade em
geral” (1978, p.25).

* Ver capitulo | (p.25-6)



liminaridade, ou sgja, num espago onde as normas da vida cotidiana foram interrompidas, e
iSSO a0 mesmo tempo também se transforma num perigo a manutencéo da ordem e dalei, pois
libertos das normas de conduta que regem avida social, essas pessoas deixam extravasar seus
instintos mais primitivos, violentos e agressivos, a crueldade humana é posta a nu nestes
rituais, ainda que sgja com vistas a manutencéo da ordem social. Depois de tal experiéncia
acreditam voltar de um modo mais livre @ mundo dos habitos e normas cotidianos, pois,
extravasaram estas for¢as negativas no lugar adequado e a margem do processo social
exatamente para ndo comprometé-lo. A experiéncia liminar, portanto, une uma coletividade
inteira que se voltard para resolucdo do conflito instalado; busca-se uma totalidade, a
restauracéo da harmonia da coletividade; em outros termos, a expressdo da acdo simbdlica
esta voltada para a coletividade, os signos rituais tém valor universal (ao menos para todos os

nativos da mesmartribo).

Seguindo a argumentacdo ainda em tom professoral, porém, enfatizando
ironicamente as proposi¢oes de Artaud, ele conclui. — Se esta logica do funcionamento dos
rituais se aplica de modo adequado as sociedades agrarias, tribais, ou pré-industriais, 0 mesmo
ndo se da, no entanto, no caso de nossas sociedades industriais que atingiram um alto grau de
civilizagdo, tornando extremamente complexas as relacbes sociais. A complexidade das
nossas relagdes sociais ndo permite nenhum tipo de experiéncia coletiva universalizante, pois
0 que esta no centro de nossas sociedades € o individuo, visto na sua integridade humana; os
géneros artisticos de expressdo simbdlica que outrora eram subordinados aos ritos primitivos
sofreram um processo de dessacralizacdo vindo a transformar-se em lazer, diversdo ou
entretenimento, ou sga, ganham autonomia da esfera da religido e do ritual. E entdo, o réu
pretende seguir a via oposta propondo uma nova sacralizagdo do palco, exatamente no
momento que este, mais do que nunca na histéria teatral do ocidente, se vé completamente
expurgado de todos os dominios dareligiosidade e das crencgas rituais. Uma sacralizacao ateia,
pois como foi demonstrado a pouco, a aversao do reu pelas divindades impossibilita qual quer
experiéncia verdadeiramente mistica. Atingimos a maioridade estética e o reu, portanto, nos
conclama a novos ritos selvagens de renovacao da vida e do teatro, sem perceber que o teatro

nunca precisou do ritual para se renovar.

Exclamando com veeméncia voraz e fitando diretamente os olhos de Artaud. — Como
ndo condenar esses intentos e considera-los fora de ordem e merecedores do nosso
esguecimento severo! — Breve pausa, e em seguida prossegue em tom de indignagéo — Do

contrario veremos os palcos cada vez mais serem tomados por esses festins delirantes, misto



de erotismo e histeria (atores nus, simulagdo de sexo, atores se debatendo, dancando até o
esgotamento, gritando, provocando sangrentas mutilages corporais, etc.) mais que no fundo
ndo passam de pura provocacdo subversiva que ndo pode, muito embora o réu desgje terminar
em comunh&o. E o curioso é observar a desfacatez do réu ao associar esse novo teatro dos
instintos selvagens e violentos aos modelos das sociedades arcaicas e primitivas, tentando
com isso justificar seus intentos aproximando-os de uma proposta de remissdo mistica. Nem
suas proposicoes fundam-se verdadeiramente num misticismo auténtico, ou sga, numa
relacdo de unido espiritual profunda com o divino, e muito menos o teatro seria 0 espago para
esta resacralizacdo da vida contemporanea. A légica e o funcionamento de nossas sociedades
tornaram incompativeis, portanto, qualquer tentativa de fazer do palco teatral um espaco de
liminaridade com potencial para restaurar qualquer que sgja a dimensdo humana, mistica,
transcendental ou metafisica, pelo simples fato de ndo vivermos mais numa sociedade de fé

Unica e universal.

Agindo parcimoniosamente o promotor discorre suas Ultimas acusagbes contra
Artaud. — Se por um instante, no entanto, formos tomados pelos impulsos de juventude,
aqueles que nos enchem de vitalidade e nos fazem acreditar que podemos e devemos mudar o
mundo, transformando o estado de coisas atuais, os vaores, as virtudes, as relacbes
econdmicas, 0s bens culturais e espirituais, enfim, se nos lancarmos na &rdua empreitada de
resignificacdo do mundo e elegermos com isso as proposi¢cdes que 0 réu nos oferece para
efetuar uma transubstancializacdo da humanidade através do seu teatro ritual, como
poderiamos colocalas em préatica se do ponto de vista técnico e metodoldgico ndo ha nada
elaboradamente sistematizado. O réu desgja mudar 0 mundo e a humanidade com seu teatro
ritual, mas nem a0 menos consegue nos dizer com clareza como redizar este projeto na
prética. Ndo ha nos escritos do réu a formula para se sacralizar o palco e muito menos, as
técnicas para o ator realizar a “crueldade” que ele afirma ser necessaria para a remissao
mistica da humanidade. Ele deixa assim, mais uma vez, tanto os atores como 0s encenadores
entregues a propria sorte, e neste sentido, € compreensivel que muitos grupos teatrais® tenham
se deixado fascinar pela linguagem hermética do réu, mas ndo encontrando nada que pudesse
servir de parémetro para realizagdo técnica do espetéculo fazem dela uma espécie de culto
sagrado contra o discurso racionalista, passando a regimentar uma série de variagoes de aces
catarticas, cujo resultado j& € conhecido: a histeria e o erotismo apelativo e vulgar.

% Ver naIntroducgo, nota de rodapé n° 01, p. 14.



Deixando de lado a parcimonia e assumindo definitivamente o tom inquisitério o
Promotor dispara. — Certamente os defensores de plantdo do réu logo se adiantariam em
afirmar que a legitimidade das proposic¢oes do teatro ritual, do ponto vista de sua realizacdo
técnica, estaria assegurado fundamentalmente pelo escrito intitulado Um atletismo afetivo®™;
mas esse texto ndo passa de um manual de respiracdo mal elaborado que fatalmente levaria a
construcdo de gestos estereotipados, fundados numa combinagdo empobrecida e mal
compreendida dos principios tirados da Cabala®. Assim, ele apresenta seis combinacdes
principais da respiracdo a partir dos principios MASCULINO/ NEUTRO / FEMININO. A
crenca do réu é que a partir da aplicacdo dessas combinagBes o ator teria um vasto arsenal
para expressao dos mais variados sentimentos, bastando o treinamento dessas respiraces para
que consiga distinguir na prética qual a emoc3o adequada para cada cena. E um raciocinio
reducionista, pois, bem sabemos que os sentimentos e as paix6es humanas variam de
intensidade conforme o contexto da situagdo dada, sendo praticamente impossivel prever ou
medir 0 grau de uma paix&o e suas infinitas variagdes conforme o contexto. Por mais vastas
gue fossem as combinagdes respiratorias oferecidas pelos exercicios para se trabalhar uma
“musculatura afetiva”, ¢ impossivel mapear todos os sentimentos e paixdes humanas com suas
infinitas variagbes. E ainda que fosse possivel isso levaria a esteriotipacdo de gestos para

expressar todos os determinados sentimentos®.

O Promotor prosseguindo em tom de desabafo irritado. — Quanto a sua leitura e
interpretacdo do teatro balinés que poderia servir como parametro para suas proposicoes
ritualisticas, ele também se equivoca, pois ndo compreende que ali existe um alfabeto gestual
universalmente conhecido e reconhecido somente pelas tradigdes culturais que o produziram
como evidenciamos no Kathakali indiano, no N6 e no Kabuqui japonés ou até mesmo na
Opera de Pequim. Transportar os principios dessa codificacdo gestual para uma cultura que
desconhece seu valor semantico € o mesmo que exigir de um cidaddo francés o dominio da
escrita hieroglifica chinesa. Querer que os atores se tornem verdadeiros hierdglifos vivos®,
portanto, ndo passa de utopia para culturas que desconhegcam a producdo desses simbolos

especificos. O réu incorre, neste caso, num etnocentrismo as avessas.

% Texto integrante d’o teatro e seu duplo.

9 Nesse texto 0 proprio Artaud admite referendar os exercicios para a preparacdo da musculatura afetiva do
ator empregando a analogia dos tempos da respiracdo da Cabala, e cita a divisio estabelecida pelo Grande
Arcano da criagdo dividido em ANDROGINO/ MACHO /FEMEA, EQUILIBRADO/ EXPANSIVO/
ATRATIVO e NEUTRO/ POSITIVO/ NEGATIVO. Cf. Artaud, 1984, p.163.

% Ver capitulo 111 (p.83).

° Artaud expressa essaidéia no texto Sobre o teatro do Bali, p. 72, parte integrante d’o teatro e seu duplo.



Mantendo o tom inquisitério, fecha sua argumentacdo fazendo sua Ultima
consideracdo. — Portanto, € necessario que se diga que a renovagdo do teatro pretendia pelo
réu ndo passa de um desgjo insolito de uma mente atormentada por falsos mitos e deménios,

cujo intento velado seria atransgressao despropositada dos val ores estéti cos estabel ecidos.

Assim que encerrou sua argumentacdo, o promotor retornou com altivez ao seu
assento no tribuna e com ar de satisfacdo contemplava o corpo moribundo do réu que
permaneceu impavido durante toda sua argliicdo; os argumentos haviam sido apresentados e
explorados com maestria pelo promotor gerando entusiasmo na audiéncia contra o réu e
preocupagdo nNos amigos mais proximos de Artaud. Restava a estes Ultimos torcer para que a
desenvoltura do advogado de defesa tivesse 0 mesmo sucesso.

4 — A palavra da defesa.

Dirigindo-se para o centro do auditorio com a tranqilidade e serenidade de quem esta
acostumado a enfrentar esse tipo de situacdo no tribunal, foi que o Defensor Publico iniciou
sua arglicdo em defesa de Artaud. Posicionando-se ao lado do réu e exortando um tom
poético, disse: — Qual injustica poderia ser maior: acusar o boi de sua “boizisse” '*, 0 beija
flor de beijar a flor, os peixes de nadarem livremente pelos rios, os urubus de destrocarem
suas carnic¢as, ou o cintilar das estrelas durante a noite? Um dos segredos da vida € saber
respeitar a natureza especifica de cada estado de coisas que nos saltam aos olhos. A
incapacidade do boi de perceber sua “boizisse”, ndo se configura um erro e sim a afirmagao
da plenitude do estado daquele ser que enquanto boi vive a sua “boizisse” sem nenhuma
preocupagio em compreendé-la e nem mesmo percebé-la fora de si. E na “boizisse” que o boi
se dafirma plenamente na sua condicdo de boi. Quanto a nds, sermos incapazes de
compreender a “boizisse” do boi ¢ ja incorrer em grave infragdo contra nossa propria
natureza, pois, nos consideramos seres dotados de compreensao racional, e investimos todos
Nossos esforgos para afirmar condicdo e té-la como fundamento de todas as nossas agoes.
Entdo, se nos é dado a capacidade de compreender o boi na sua “boizisse”, por que ndo
podemos fazer um esforco para compreender as proposicoes do Sr. Artaud na via que ele
mesmo elegeu como a verdadeira, isto €, a via que torna inextrincavel vida e obra? Com a
finalidade de evitar tamanha injustica € que proponho refletir sobre os pensamentos do teatro

ritual apresentados aqui pelo réu, seguindo preliminarmente os passos de sua trgjetoria de

1% Neologismo criado para expressar fidedignamente a natureza prépria do boi.



vida'®, pois € esse 0 caminho escolhido que o fara a cada nova tentativa fracassada de realiz&-
lo no palco, vivenciélo com intensidade na sua vida

Depois de ouvir por quase duas horas os duros argumentos da promotoria, estas
palavras iniciais da defesa reacenderam os animos da audiéncia pro Artaud. Alguns timidos
sorrisos ameacaram despontar na fase dos mais jovens admiradores do réu. A medida que ia
apresentando 0os momentos marcantes da trgjetéria de vida de Artaud, os olhares pareciam
visumbrar numa tela de cinema aqueles acontecimentos que imortalizariam sua vida.

Assumindo o tom fabuloso de um contador de histérias o defensor publico resumiu-os assim.

— Desde sua estréia nos palcos de Paris em 1921, fazendo uma pequena participacéo
na montagem de Henri de Régnier, Les Scrupules de Sgnarelle, ao contrério do que nos quer
fazer acreditar a promotoria, 0 que temos € um homem obstinado em dignificar e tornar
suportavel sua existéncia. J4 na sua adolescéncia falava de um “teatro espontineo”'®
apresentado ao ar livre nos pétios das fabricas francesas, interferindo diretamente na vida dos
oper&rios. O projeto que nunca se concretizou demonstra, desde o inicio, seu desgjo de

aproximar o teatro davida.

Adere a0 movimento Surrealista em 1924 por entender que a arte devia se libertar das
exigéncias da logica cartesiana e ir aém da consciéncia cotidiana, buscando expressar o
mundo do inconsciente e dos sonhos, como faziam as culturas primitivas. A “revolu¢do”
anunciada em manifestos pelos surrealistas é a revolucdo também ansiada pelo réu, ou sgja, a
revolucéo que reconstruisse a humanidade por dentro, que Ihe possibilitasse um novo projeto
de subjetivacdo'®; suas esperancas, nesse sentido, se viram frustradas quando o movimento
resolveu aderir a um posicionamento politico partidario™. Rompendo com os surrealistas por
ndo concordar com a adesdo do movimento ao Partido Comunista, fundard com os amigos
Roger Vitrac e Robert Aron o Teatro Alfred Jarry. E neste momento que temos suas primeiras
tentativas de realizar no palco o0 seu projeto de reconstrucéo do teatro e consequentemente da
realizacéo da verdadeira revolucdo de que o homem necessitava. Entdo, quando o réu no seu

depoimento nos fala de uma “reteatralizagdo” do teatro, isso significa que a revolugao deve

101t o postulado no capitulo 1.

102 Cf. Alain Virmaux, p. 18.

183 Segundo Quilici: “O surrealismo pretendia ndo s6 dirigir-se contra as estruturas sociais objetivas, mas
principalmente destruir o “capitalismo da consciéncia”, ou seja, explodir os modos de formatacdo das
subjetividades, de colonizag&o das amas. [...] A revoltamoral, o desespero da alma, a recusa violenta de um
modo de vida, a energia do éxtase sdo vistos como elementos indispensaveis da “revolucdo” (2004, p.156).

104 Ver capitulo | (p.29).



iniciar pela renovagdo dos pal cos, pois sera no palco, concebido agora como espago ritual, que
0 homem podera também se renovar.

Um dos grandes problemas enfrentados pelo réu e seu parceiros, no entanto, dizia
respeito em como angariar fundos para gerenciar financeiramente uma companhia cujo
projeto abrigava idéias vanguardistas, que admitia até a extingdo do teatro concebido como
diversdo. Uma vez que o réu repudiava a concepcdo de teatro como entretenimento, como
conseguir financiamento para uma empresa que ndo admite ser tratada como negécio? Com as
evidentes dificuldades financeiras, foram apenas quatro produgdes cercadas de escandalos,
muitos dos quais promovidos pelos proprios surrealistas ressentidos com o réu; apesar de tudo
0 teatro ritual esta sendo gestado e realizado progressivamente; as fronteiras entre arte e vida
comecam a ser testadas pelo réu, e sua aparicdo surpresa no fina da peca da segunda
producdo da companhia em 1928, marca 0 momento em que essas fronteiras tenderiam a ser
estreitadas.

Infelizmente para o réu, os sucessivos escandalos envolvendo as produgdes do “Alfred
Jarry” tornaram o prosseguimento da companhia insustentavel, pois ndo havia quem tivesse
coragem de investir numa companhia cercada de polémicas. Assim, o “Alfred Jarry” encerrou
as atividades em novembro de 1929, sem que o réu tivesse conseguido colocar em prética as
suas primeiras elaboragdes de um teatro ritual. Foram necessérios aproximadamente seis anos
para que o réu pudesse voltar a dirigir e atuar nos palcos teatrais franceses novamente.
Durante esse periodo suas idéias para formulagdo do teatro ritual foram amadurecidas e
confirmadas principalmente a partir de sua visita a Exposi¢céo Colonial no Bois de Vincennes
em 1931, quando assistiu a um espetaculo de danca balinesa que o tocou profundamente e o
fez produzir a escritura de uma série de ensaios'® sobre teatro que culminaram com a

formulacéo do seu Teatro da Crueldade.

O gue impressionara sobremaneira o réu fora o uso de uma linguagem encantatéria
desenvolvida no espaco com gestos precisos e solenes. 1sso também reacende o seu desgjo de
concretizar teatramente este projeto. Porém, nova chance para colocar a prova suas
formulagdes tedricas e testé-las, submetendo-as a apreciacéo publica, sO ocorreu em 1935
com a tragédia Os Cenci'®, de autoria do préprio réu. Foram quatro meses de trabalho

(fevereiro a maio de 1935) separando a leitura publica do texto da tragédia até a data de sua

195 Esses escritos foram produzidos entre o ano de 1931 a 1936, e serdo reunidos e publicados pela editora
Gallimard somente em 1938 sob o titulo O teatro e seu duplo.
106 \/er capitulo | (p.32-3-4-5).



estréia. Dirigindo e atuando, infelizmente o réu ndo conseguiu se fazer entender
principamente na sua tentativa de geometrizagdo do espaco cénico que afastava de cena
qualquer movimentagcdo de carater anarquico e aleatorio, toda a acdo dos atores, concebida
como uma maquinaria de relogio, deveria ser precisa seguindo aguele rigor matemético

observado pelo réu nadanga balinesa.

Mas isso tudo era de dificil compreensdo pra um elenco acostumado com 0s
convencionalismos teatrais. Essa incompreensdo desencadeava no réu um, até certo ponto
justificado, nervosismo atroz que tornava tenso 0s ensaios. Depois da estréia, as criticas
afirmavam que as idéias da encenacdo eram extravagantes e nada praticas, € muito menos
inteligiveis por parte do elenco que também reclamava por ndo entender muitas das acbes
realizadas em cena. A repercussao das criticas e dos faatorios informais invariavelmente
desfavorévels se espalharam pela sociedade francesa e contribuiram para o fracasso de
bilheteria, levando a0 encerramento das apresentagdes no dia 22 de maio de 1935, apos
dezessete representacOes. Sua tentativa de realizagdo do Teatro da Crueldade havia falhado; o
teatro ritual ndo se realizara nos pal cos franceses; arevolugdo almejada no interior do homem
ndo encontrava espaco para se realizar nos palcos; restava-lhe agora partir em busca de sua
prépria revolucdo interior, € umavez que ndo conseguiu alcancé-la por meio darealizacdo do

seu teatro ritual, esta “revolugdo interior” vira sob a forma elevada do ritual sagrado.

E assim, frustrado com a ma receptividade de sua tragédia, e sem recursos financeiros
para novos empreendimentos que possibilitassem arealizacdo do teatro ritual, submete-se aos
ritos sagrados do peyote, realizados pelos indios mexicanos Tarahumaras. Desembarcou em
terras mexicanas em sete de fevereiro de 1936, mas somente quatro meses depois conseguiu
pisar no solo sagrado do ritual, a montanha dos sinais'”’; os relatos dessa viagem'®
evidenciam sua preocupacdo em extrair daguela experiéncia ndo somente a cura para Sseus
males, mas penetrar, apreender e decifrar a rede de significados presentes nos diversos
elementos do ritual, dés dos artefatos utilizados, as acbes purificatorias, a geometria do
espaco, até a movimentacdo do dancarino; é também a tentativa de quem mesmo imerso na
experiénciaritual, pretende alcancar e decifrar uma espécie de linguagem secreta presente na
ceriménia; e, em Ultima instancia o que se impds a ele nos ritos do peyote foi a possibilidade

de vivenciar o exemplo lapidar de um teatro magico e cruel.

97" Tfitulo de um dos artigos de Artaud escrito quando ele ainda se encontrava no México. O nome da montanha
onde os indios realizaram o ritual chama-se Sierra Tarahumara e Artaud refere-se a ele como “montanha dos
sinais”. Em portugués, este artigo se encontra na publicagdo da Ed. Relogio D’agua, Os Tarahumaras.

198 \/er capitulo | (p.36-7).



Aquela experiéncia marcou de modo decisivo o entendimento do réu acerca do seu
Teatro da Crueldade. Quando retornou a Paris em 1937, o réu afirmara que sua participacdo
no rito sagrado do peyote havia lhe proporcionado “os trés dias mais felizes de sua vida”. A
“revoluc¢do interior” almejada pelo réu parece ter sido alcangada, 0S Seus males extirpados e a
dignificacéo da vida plenamente refeita. No entanto, esta sensacéo de restauracéo da potencia
de vida foi breve e logo interrompido pela fata de recursos financeiros para novos
empreendimentos e, principalmente, pelo estado avancado de dependéncia do laudano e
heroina'®, que o levou a submeter-se por duas vezes, num periodo de tempo curtisssimo, a
tratamento para desintoxicagao dessas drogas. Seus problemas de salde séo de conhecimento
publico e ndo podem deixar de serem levados em consideracdo, pois eles também norteiam
seu pensamento, influindo de modo significativo na sua concepcdo de um teatro com caréter

terapéutico.

O que se vera a partir de entdo é a conduta de um homem que participou de um ritual
xamanico, acreditando ter sido iniciado nos segredos misticos dos feiticeiros mexicanos,
como iniciado e profeta dos segredos que lhe foram revelados na “montanha magica dos
sinais” o que importa ¢ anunciar e compartilhar dos ensinamentos misticos para a cultura
européia doente e falida, no entendimento do réu. Mistério e novos escandalos cercam 0s
acontecimentos que se sucederam, principalmente referente a sua viagem a Dublin™®, na
Irlanda, local para onde se dirigiu convencido de que o destino 0O reservara um evento
cosmico. Como € do conhecimento de todos, retornou de 14 sob camisa de forca e entregue as
autoridades francesas como louco perigoso. Serdo longos nove anos de internamentos em
manicdmios com direito a tratamentos de eficacia no minimo duvidosa, como o promovido
pelo Dr. Gaston Ferdiére, até consegui transferir-se para um pavilh&o nos jardins do hospital

psiquidtrico de lvry, onde residi como voluntario até os dias de hoje.

Sua ultima apari¢cdo publica em treze de janeiro de 1947, no teatro Vieux-Colombier
ndo pode deixar de ser mencionada agui para finalizar a trgjetoria de vida do réu, que nestas
breves paavras tento refazer. O encontro plangjado para realizacdo de leitura publica de
alguns de seus poemas foi logo substituido por uma narrativa voraz detalhando todo
sofrimento passado nos manicomios; passou quase duas horas sem parar de falar, intercalando

a narrativa com gritos e urros ininteligiveis até ser acometido subitamente por um momento

19 Artaud recorria a essas drogas para combater as terriveis dores de cabega que dizia sentir.
10 Ver no capitulo | (p.39) nota de roda pé ne 10.



de terrificante paralisia, quando entdo fixa o olhar no publico e repentinamente sai do palco

parando mais voltar.

Assevero atodos aqui presentes neste julgamento que o ocorrido no Vieux-Colombier
fora, a entrega do Sr. Artaud como exemplo vivo da redlizacdo do Teatro da Crueldade:
livrando-se de toda contencéo dos valores estéticos, deixou fluir suas dores, magoas, suafuria
pel os tormentos acumulados ao longo de suas tentativas frustradas de fazer do palco do teatro
o lugar privilegiado para fundir arte e vida, se lhe faltou a precisio matematica, a
formalizacdo e solenidade dos movimentos que tanto elogiara no teatro balinés (e exigira para
0 seu proéprio teatro), ndo faltou por outro lado aguela reacéo de entranhas, aguela evocagédo
de uma forca desmesuradamente pul sante que provocaria um impacto fisico nos espectadores
deixando-os aturdidos com a transformacdo daquele homem fraco e moribundo numa figura
tomada por uma vitalidade extraordinariamente demoniaca, como se ai tivesse sido possuido
por alguma espécie de deus de danga atroz capaz de evocar seus mais intimos sofrimentos e
transformé&los em poesia crue™; e entregando-se como o préprio rito encarnado ele
conseguira de certa forma, no palco do Vieux-Colombier, integrar a todos num sentimento de

redencdo coletivatdo perseguida por e e durante toda sua existéncia.

Essa exposicéo inicial da defensoria conseguiu deixar Artaud ainda mais absorto; ele
parecia se deixar capturar por cada detalhe relatado pelo defensor; revivia cada momento no
Seu intimo e deixava transparecer apenas um brilho discreto no olhar; nenhum gesto, nenhuma
reacd0 emocional, nenhum movimento inesperado, nada. Ele permanecia refém de sua
absoluta serenidade e somente 0s amigos mais préximos como Breton, foi capaz de perceber
aquele discreto rejubilar. A audiéncia, com excegdo de alguns surrealistas mais radicais que
vez por outra torciam o nariz e faziam cara feia, ouviu a tudo pacientemente sem esbocar
nenhum tipo de resisténcia aos fatos narrados, a promotoria ndo fez nenhum tipo de
interpelacdo ou protesto, a fala da defesa transcorria naturalmente. Porém, era apenas o
comego da arglicdo, e os pontos de embate com a promotoria ainda ndo haviam sido
abordados. Concluindo a primeira parte de sua arguicéo o defensor disse:

— Na trgjetéria de vida do réu, portanto, nada, ou quase nada passou despercebido;
cada momento relatado sumariamente aqui prefigurou o andincio incisivo para o rompimento
das fronteiras entre arte e vida. E se 0 acusam de um comportamento exacerbadamente
teatralizado, isso no fundo poderia ser considerado como prova caba da sua exigéncia de

M yer capitulo | (p.43).



fundir arte e vida. O Sr. Artaud assiste-se no teatro que ele proprio concebe como cruel,
desdobra sua vida deslocando-a para um palco que n&o pode ser apartado da propria vida. E
assim gue seus amigos viram a gestacdo e realizagcdo desse teatro intimamente ligada a
procura de cura, sgja para suas enfermidades fisicas, existenciais e espirituais. O Teatro da
Crueldade seria apenas, nesse sentido, o aporte de chegada de uma série de experiéncias
cumulativas realizadas na sua prépria carne, com o intuito de dignificar e tornar suportavel ou

justa sua prépria existéncia.

Se quisermos ser justos com 0 réu e com suas proposi¢des acerca do teatro ritual ndo
podemos negligenciar, essa trgetdria de vida tragada minimamente aqui, e que poderia ser
entendida como a manifestacdo das fases de um ritua™. Penso que assim podemos agora
passar as consideracOes que tratardo especificamente da questéo do ritual, pois, assim me sera

permitido refutar com maior propriedade as questdes levantadas pela acusacao.

Dito estas palavras o defensor publico passou a dirigir o olhar incisivamente para a
promotoria. Deixando de lado o tom fabuloso do contador de historia que manteve até entéo, e
sem abrir mao do uso recorrente de ironias, passou a argumentar de modo rispido e severo.
Iniciou dizendo: — Impressiona o modo pelo qual o Sr. Promotor pretende nos fazer convencer
de sua sapiéncia antropol 6gica: fala-nos de ritos que desconhece como se tivesse no curriculo
anos de trabalho de campo junto a comunidades exdticas. Digo “exoticas”, mas pelo modo

2 13 2 (15994

como o Promotor as cita, mais adequado me parece dizer “primitivas”, “atrasadas”, “nao
civilizadas”, “selvagens”, “barbaras”, “ferozes”, “rudes” e “incultas”, pois sdo esses adjetivos
gue se ocultam por tras da sua pretensa arguicdo de teor antropoldgico. Parte, no entanto, de
um juizo de valor estabelecido em bases cientificistas e ethocéntricas e, portanto, ndo
merecedor de crédito e consideracdo por parte dos jurados. Se ndo estranhamos o modo
depreciativo como a promotoria cita os participantes dos ritos haouka isso se deve ao fato de
se tratar de um ritual distante e diferente da nossa cultura. Estranhamos o diferente e nunca o
familiar, méxima elementar no seio da antropologia. Curiosamente, mesmo arrogando-se no
direito de arguir em pretensas bases antropologicas, a promotoria contenta-se na aplicacdo
dessa maxima por via indireta, ou seja, com base num video documentario produzido Jean
Rouch, arvorando-se em contestar os atos daqueles homens qualificando-os de estranhos
primitivos, grosseiros e selvagens.

Ora, estranho me parece € proceder a analise tdo complexa utilizando simplesmente a

observagdo de um video. Estranhar culturas diferentes da nossa prépria sem se dar ao trabalho

12 cf. postulado no capitulo 1.



de desenvolver pesquisa de campo capaz de revelar os elementos estruturalmente ocultos na
trama de relagfes sociais implicadas nesses ritos € incorrer numa grave falha metodol 6gica. E
entdo, eu perguntaria a promotoria: O Sr. Promotor conhece o solo africano? Ja participou de
algum safari turistico? Ou se acaso sua aversao pelo continente africano € t&o arraigadamente
etnocéntrica, a0 menos ja sobrevoou algum pais africano por ocasido de viagem rumo a
Europa, essa sim meritosa de passeio turistico? Se nunca o fez ndo pode simplesmente utilizar
a observacdo de um video documentario para desmerecer qualquer que sgja acultura alheia

Mas se por um instante fossemos acometidos pela fata de discernimento e entéo
déssemos crédito a insensata perspectiva da promotoria, ainda assim persistiria um problema
fundamental: a argliicdo se apresenta somente na perspectiva de quem observa o rito e ndo de
guem o vivencia. Desconsiderando agora 0s meios pelos quais a promotoria procede a
observacdo, resta o fato de que ndo podera nunca atingir o entendimento do que se processa
dentro dos ritos sem entregar-se a vivencia dos mesmos. As observaces e andises
antropol 6gicas dagueles que se dedicam com seriedade ao assunto sdo empreendimentos que
visam apreender as funces e movimentos em geral ocultos aos participantes dos ritos, mas o
contelido simbdlico s6 pode ser alcancado e descrito por quem os vivéncia pessoal mente™2.
Ainda que considerdssemos, portanto, a classificagdo ethocéntrica da promotoria,
incorreriamos inevitavelmente numa analise miope, por essa desconsiderar a perspectiva de
guem vivencia os ritos.

Dito estas palavras 0 defensor executa uma pausa breve, e num volteio ao redor de
Artaud prossegue. — Ora € justamente essa a perspectiva que o réu adota para suas
proposi¢oes de apologia ao teatro ritual, e nesse sentido a chave para compreendé-lo sempre
foi muito simples: teatro € vida. Mas ndo estamos falando aqui de vida compreendida nos
limites da desfacatez de uma sociedade que finge importar-se com a dignidade humana,
guando na verdade ndo consegue se quer olhar para o humano sem julga-lo por sua cor, opcao
sexual, nacionalidade, status socia ou religido. A vida entendida por esse prisma reduziu seu
alcance, perverteu seus valores e transformou a humanidade numa horda de zumbis
adestrados para dizer “sim senhor” ndo importando qual seja a premissa. E contra essa vida
convulsa que o réu se levanta, grita, propde tratamento de choque cruel no intuito de resgatar
os espantalhos humanos de sua prolongada letargia. — E arrematando com furia digna de um
aprendiz do teatro ritual de Artaud exclama na direcéio da audiéncia do tribunal. — E essa vida

gue deve ser interrompida, combatida, rejeitada e tratada de modo cruel.

3 Ver capitulo |1 (p.58).



Embalado pelo impeto do raciocinio, continua, mas agora gesticulando com mais
énfase e desferindo olhares cortantes para a promotoria. — N& se trata mais se 0 réu
negligencia os canones da tradicdo teatral do ocidente, pois 0 que esta em jogo € a apreensao
da propria vida, sendo esses canones os filtros malignos que a impedem de seguir seu fluxo
natural. — Com o dedo em riste se aproxima do Promotor e prossegue. — E como ousa, entéo,
falar na méxima de Diderot (quem expressa X ndo pode sentir xX) quando j& estamos todos

entorpecidos e anestesiados com tamanha degenerescéncia humana; no momento em que a
humanidade se vé insensivel aos males que Ihe afligem impde-se o imperativo da dor e da
crueldade. Cabe lembrar que o réu nunca fez apologia pela sangria desmedida, embora eu
acredite que em alguns casos (cara a cara com o Promotor) fazer jorrar sangue pelo poligono
de Willis™* sgja a Unica forma de restabelecer a lucidez perdida. — O Promotor de stbito
esmurra a mesa, levanta-se e protesta, alegando intimidac&o, incitacdo e ameaca de agressao
fisica; Artaud esboga um discreto sorriso no canto da boca; a audiéncia murmura agitada;
martelando insistentemente o malhete, o Juiz acata o protesto, adverte o Defensor Publico
contra o uso de metéforas que incitem a violéncia e agresséo fisica, e elevando o tom de voz
restabel ece a ordem no tribunal.

O Defensor com ares de satisfagdo por ter provocado os animos da promotoria,
retoma a palavra exercitando seu sarcasmo. — E sempre bom constatarmos que ainda ha vida
correndo nas veias, mesmo nos mais assiduos defensores das tradigdes que entorpecem a
humanidade. Quando provocado com os procedimentos adequados, desnecessario sera 0 uso
de tortura fisica, mutilagdo, e derrame de sangue. O teatro ritual professado pelo réu nunca
teve como fundamento esse tipo de crueldade produtora de sofrimento e dor fisica. O
tratamento terapéutico e cruel dirigi-se antes ao espirito, e entenda-se aqui exatamente esse
encontro com nossos mais intimos impulsos instintivos, como bem nos demonstrou nosso
colega da promotoria ainda ha pouco com seu ataque de colera contido e subjugado pelas
normas institucionais desse tribunal. No teatro ritual esses impulsos virdo a tona exatamente
para que saibamos lidar com eles sem a mediacdo espuria dos valores estabel ecidos; o espelho
magico serd restabel ecido para que possamos nos enxergar na plenitude de nossas faculdades
humanas. — Aproximando-se novamente da promotoria, e sem fitar os olhos para outra direcéo
ele questiona 0 Promotor, com essas palavras. — E entdo eu pergunto ao nosso pretenso

antropologo, pretenso dramaturgo, pretenso encenador, e pretenso esteticista: como € que um

114 Em Anatomia também conhecido como circulo de Willis, circulo arteria cerebral ou circulo arteria de
Willis. Trata-se de um circulo de artérias intracranianas que suprem o cérebro. Nomeado dessa forma para
homenagear 0 médico inglés Thomas Willis (1621-1673).



teatro com essa natureza pode ainda se submeter aos canones da mimese? — Exacerbando
novamente o tom ele prossegue. — No Teatro da Crueldade néo se representa sentimentos, néo
se imita emogdes, ndo se finge sofrer, ndo se inventa formul agdes cosmicas mirabolantes, ndo
se dissimula uma danca de contor¢des histéricas e frenéticas. N&o. Definitivamente ndo. O
Teatro da Crueldade ndo falseia a vida; interrompe a vida pararestaurar avida

Dando novos volteios ao redor de Artaud o Defensor prossegue discorrendo com
mais presteza. — Ora como entdo, pode-se exigir a formulagdo de técnicas exatas para
realizacao desse teatro? Qualquer tentativa de formulacfes técnicas pra esse teatro € fada-lo a
representar macaguices estereotipadas de mitos e crencas religiosas. N&o € a isso que ele se
presta, e quem assim o0 entende nd compreendeu que a premissa maior para sua realizacéo
ndo se assenta sob pressupostos e procedimentos técnicos e sim na entrega total de si a esta
operacdo de restauracéo do espirito. Dai a importancia de se colocar na perspectiva de quem
vivencia e ndo na de quem observa os ritos. Por isso sua natureza ritual, por isso teatro ritual.
E como num ritual, os atos executados ndo pertencem a linguagens artisticas estanques,
operam simplesmente em consonancia com a totalidade expressiva humana; o ator ndo canta,
nem danca ou recita poesia, ele se expressa ha plenitude de suas for¢as vitais, portanto, ndo ha
anarguia de linguagens, pois concebé-las separadamente ja seriaincorrer em erro. A operagéo,
portanto, ndo separa, harmoniza as partes com o todo, 0 homem com 0 cosmos, diriam 0s
mais religiosos, 0 homem com deus.

Ao mencionar a palavra “deus” o Defensor estabelece uma pausa reflexiva deixando
por alguns instantes seu olhar perdido no horizonte. Retomando com ar professora continua.
— Mencionar a ideia de deus fora de seu reduto estritamente religioso parece constituir para
muitos, ato de profanacdo e desrespeito, como se deus, sga ele qua for, constituisse
propriedade mistico-intelectual de alguns escolhidos e iluminados pelos poderes das
divindades transcendentais. O Sr. Artaud por certo ndo € um desses, e, portanto, fora
censurado impetuosamente pela promotoria, pelo simples fato de manifestar seu desejo com o
sagrado. Acusado de querer fabricar deuses para habitar seu teatro sagrado ele fora
considerado louco profeta abandonado pela propria divindade sem a cura aimegjada. Quem
errou: 0s deuses, 0 réu, ou ambos? Os deuses ndo erram, diriam os homens de fé, o erro é de
natureza humana

Terel que ceder e concordar com essa premissa, pois sendo proprio da natureza
humana, o erro capital da humanidade foi ter fabricado em escala industrial mitos e deuses a

partir de tudo, pelo simples motivo de que também é prépria da natureza humana uma



disposicéo do espirito voltada para o sagrado™. Ora se é proprio da humanidade a fabricacédo
de deuses, por que somente os deuses do réu podem ser considerados fabul ages infundadas?
O que ha de téo especial nos outros deuses que 0s tornam mais poderosos e sagrados do que
qualquer divindade nascida no berco do teatro ritual? A resposta fica transparente quando
voltamos nosso olhar para a divindade proposta pelo réu e percebemos um movimento do
espirito seguindo uma necessidade implacdvel ndo de construir mitos ou deuses
transcendentes que estdo na base teoldgica das grandes religies como o cristianismo, mas
sim de construir ou reconstruir o mito do proprio homem como criador desses deuses, ou sga,
de restabelecer o lugar divino da prépria humanidade, reconhecendo ou indo a busca da
dimensdo sagrada | ocalizada no préprio homem.

Imitando o gesto da crucificacéo de Cristo, o Defensor segue falando em tom de
deboche. — Quanto pretensdo, essa do réu, querer igualar-se ao redentor de todos os pecados
da humanidade. — Desmontando a gestualidade e deixando escapar um sorriso radiante
arremata o pensamento. — A necessidade implacidvel de que nos faa o réu refere-se a
disposicdo do espirito humano em busca da afirmacéo da propria vida, um apetite humano
voraz afirmando-se pelo principio da Crueldade exigindo o reconhecimento da dimensdo
sagrada presente na humanidade, e nunca uma fuga para um mundo pds morte, prémio para
uma vida moribunda cheia de sangdes e restricbes morais, como a oferecida pelos valores
Cristaos.

Cessando o0 andar, postando-se por tras de Artaud e levando as méos até seus ombros
ele encerra a arguiicdo da defesa com estas palavras. — O grande ensinamento gue este homem
chamado Antonin Artaud deixou pra humanidade foi o de mostrar a necessidade e urgéncia de
uma revisdo nos meios pelos quais apreendemos a vida. O seu teatro ritual é antes de tudo
afirmacdo da vida, o desgjo de reencontro com o sagrado se impondo contra 0 sintoma de
vazio espiritual de nossas sociedades apartadas, afastadas, indiferentes ou castradas da
experiéncia que possibilita ao homem reencontrar-se com a divindade que habita dentro de si.

5 — Epilogo.

Encerrada afala da defesa 0 Juiz solicitou recesso de trés horas para que os jurados e
todos os demais pudessem proceder a descanso e alimentac&o. No retorno seriam arroladas as
testemunhas de acusacdo e defesa, respectivamente. Artaud retirou-se do mesmo modo que
havia entrado: atonito e fraco precisou do recurso de dois oficiais conduzindo-o a mesma sala

15 perspectiva apontada por Roger Bastide : “A nossa disposicio de espirito ¢ tdo orientada para o sagrado, tio
mistica por natureza, que criamos mitos a partir de tudo” (2006, p.92).



que lhe fora reservada antes do inicio do julgamento. Ali encontrou refeicdo e dgua. Sentado
junto a mesa permaneceu imoével durante aguelas horas reservadas ao descanso; imerso
novamente em seus pensamentos parecia refletir no Gltimo ato ritual que ha poucos instantes
participard;, sem esbocar nenhum tipo de sentimento deixou-se envolver uma vez mais pelas
circunstancias que o haviam levado a sentar-se no banco dos réus.

O tempo determinado pelo Juiz expira. Os oficiais batem a porta, o ranger das
dobradicas anunciam a entrada dos dois oficiais que vieram conduzir-lhe novamente para a
plendria do juri. Os ritos judiciais reiniciariam. Tarde demais. A mesa posta para refeicéo
permanece intocada, debaixo dela, Artaud encontrava-se deitado, em posicéo fetal, abragado
a0 seu sapato esgquerdo. No canto da boca a insinuagdo de um sorriso indica que ele acabara

de realizar o seu Ultimo rito em vida.
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ANEXOS



Anexo |: Trecho das cartas de Artaud lidas em off no espetaculo Quando a

musica terminar...

Inicio do espetaculo:
A Henri Parisot

Rodez, 10 de dezembro de 1943.

Excelentissimo Senhor, escrevi uma “Viagem ao México” cuja parte principa é a
“Viagem a terra dos Tarahumaras”. Mas o texto da “Viagem a Terra dos Tarahumaras” fica
completo assim com estd. Quanto a “Viagem ao México”, forma um livro de 200 paginas ou
mais que level oito meses a escrever, desde Novembro de 1936, data do meu regresso do
Meéxico, a Agosto de 1937, data da minha partida para a Irlanda, e aias ainda ndo se encontra
terminado.

[...] Quanto aos meus manuscritos, a saida de Dublin é que os vi pela ultima vez.
Depois perdi-lhes o rasto. Além do mais vivemos numa época de provagoes e desgragas e ndo
consigo trabalhar uma vez que ndo tenho p&o o suficiente desde ha trés meses a esta parte.

No entanto, repito, vou fazer um esforco para vencer todos os obstéculos e rezar
especialmente a Jesus Cristo com essa inten¢do pois d’Ele se trata em toda a minha Viagem
ao México e aEle, Verbo de Deus, é que os Tarahumaras adoram como pude verificar no Rito
do Tutuguri cumprido ao mesmo tempo que 0 Sol nasce.

Eles proprios o reconheceram e mo disseram quando |hes mostrei duas estampagens
do Rosto do cristo. Uma no Pano de Santa Verdnica, a outra numa Imagem colhida noutro
instante da Sua Paixdo. — E onde o Seu verdadeiro Rosto € perfeitamente reconhecivel. A
classe sacerdotal dos Sacerdotes indios do Sol considera-se emanagio terrestre da sua Virtude
e da sua Forca e cada sacerdote como que identificacdo de um dos seus Raios. E preciso
Vermos a insensata energia com que estes sacerdotes se projetam todos na terra no preciso
instante em que o foco solar, desde sempre livre, se liberta perante a consciéncia india do
aprisionamento das trevas da noite. E preciso ver como cada um dos sacerdotes reproduz com
0s demais sacerdotes seus irméos e devido ao lugar onde sabe colocar-se a expansdo
extraordinéria desse foco.Mas so Deus na terra nhbretudo temos que ouvir as Palavras que
dirigem uns aos outros com sinais extraidos, ao que parece, dos proprios limbos da Eternidade
e feitos para suportar e manifestar qualquer coisa, qualquer coisa que é o Espirito do Verbo a
correr como uma bola de chama perante a boca do Senhor Deus, e eles Tara-Humaras se

lembram, ao que dizem, de ter sido e serem sua V ontade e seu reflexo.



Mas nessa altura desataram todos a chorar por que “Essa Vontade de Deus”,
disseram eles, “da qual somos todos Anjos, quer dizer Raios, quase deixamos de sé-la uma
vez que o Mal ja passou por nés excessivamente. Ainda ndo terminou a luta entre o Mal e
Deus e para 0 Reino de Deus chegar a terra temos de ser castos. Somo-lo na medida do
possivel. Mas os homens por essa terra a fora ndo sdo. E para eles chegou 0 momento de
voltar a castidade absoluta. Por que as coisas sdo feitas pelo sol e como ele, e desse modo
feitas assim” disseram-me aguel es sacerdotes com sinais de bracos e corpo que constituem as
mais extraordinarias atitudes de Danca Religiosa que alguma vez vi.

Entre esses sinais estava o Sinal-da Cruz como os catdlicos o fazem mas ainda outros
numa verdadeirainfinidade.

De tudo isso € que falei ja nos meus manuscritos e um destes dias vou tentar
reescrever.

E enquanto espera tenha certeza dos meus mais cal orosos e melhores cumprimentos.

Antonin Artaud

Hospital Psiquiatrico, Rua Vieux-Sens, n° 1, Rodez, Aveyron. (ARTAUD, 2000,
p.120-1-2-3, énfases originais)

Final do Espetéculo:
Rodez, 7 de Setembro de 1945.

Meu caro Henri Parisot

Héa pelo menos 3 semanas escrevi-lhe duas cartas a dizer que publicasse a Viagem a
Terra dos Tarahumaras mas acrescentando outra a intercalar no sitio daguele suplemento a
viagem onde fiz a imbecilidade de afirmar que me tinha convertido a Jesus Cristo quando
aquilo que mais abomino desde sempre € o cristo; e essa conversao so foi resultado de um
feitico pavoroso que a mim proprio fez esguecer que natureza tenho e agui em Rodez em
obrigou a engolir sob a cor de comunh& um numero assustador de hostias destinadas a
manter-me 0 mais tempo possivel, e se possivel de vez, num ser que ndo € 0 meu. Este ser
subir a0 céu em espirito e ndo descer cada vez mais em corpo aos infernos, quer dizer, a
sexualidade ama de toda a vida. Quando esse que é cristo leva o ser ao empireo das nuvens e
dos gases onde ha uma eternidade ele se dissolve. A ascensdo ha mais de 2000 anos do
chamado Jesus Cristo ndo passou da subida por infinita vertical onde ele um dia deixou de
existir e tudo o que era dele voltou a cair no sexo de todos os homens, feito fundo de toda a

libido. Ta como Jesus Cristo existiria ali 0 que nunca veio a terra por achar 0 homem



pequeno de mais para ele, ficando-se pelos abismos dos infinitos, como suposta imanéncia de
deus que sem fadiga nenhuma, e como um Buda da sua contemplagéo, esperava pelo SER
suficientemente perfeito para descer e se instalar ai, o que é calculo infame de um cobarde e
preguicoso que ndo tivesse querido suportar, todo o ser, mas fazé-lo suportar e expulsar
essoutro, esse doloroso, e mandé-1o aos infernos depois do aucinado do sofrimento ter feito
do ser da SUA DOR um paraiso, bem preparado para o vampiro de preguica e imundice que
se chama deus e Jesus Cristo. Sou um desses dolorosos, sou o principal doloroso a que deus
pretende descer depois de minha morte, mas tenho 3 filhas que séo outros 3 desses dolorosos
eas, Sr. Henri Parisot, também |he que em alma sgja mais um deles, porque ao pé de deus e
do cristo ha anjos de pretensdo igua a dele e quiseram sempre apoderar-se da consciéncia de
todo os ser nascido, quando afinal se tomam apenas por inato. — E dizer-lhe que ndo fui
procurar Jesus Cristo a terra dos Tarahumaras mas eu proprio, eu, o Sr. Antonin Artaud,
nascido a 4 de setembro de 1896 em Marselha, ao n° 4 da Rua do Jardim das Plantas, de um
Utero que ndo tinha nada a ver comigo e mesmo antes ndo tivera, pois isto de ser copulado e
masturbado 9 meses pela membrana ndo é forma de nascer, e a brilhante membrana que
devora sem dentes como os UPANISHAD dizem, e sei bem que nasci de outra forma, de
minha prépria concepcdo e ndo de uma mae, mas a MAE quis apoderar-se de mim e agora
veja o resultado que isso deu na minha vida. — SO nasci da minha dor e também o senhor
pudesse, Henri Parisot, proceder d igual modo. E faz agora 49 anos que o Utero gostou dessa
dor, temos de acredité-lo, pois quis ficar com ela para s e dimentar-se dela em proveito
proprio sob a aparéncia de maternidade. E Jesus Cristo € o tal nascido de uma mée que quis
ficar comigo para ele e isso tudo muito antes de tempo e do mundo, e as altitudes mexicanas
s0 fui para me livrar de Jesus Cristo como tenciono ir ao Tibet um dia para me esvaziar de
deus e do seus espirito-santo. Estd a compreender-me? Publique esta carta a substituir o

suplemente e devolva-me, por favor, o suplemento. Com a maior amizade,

Antonin Artaud. (id., p.54-5-6)



Anexo |1: Processo de criacio do espetéculo: Exer cicios poéticos™®.

Exercicio 1. os antipodas

Do dto do carro coberto de flores
O Sétiro™® freneticamente
Canta e danca.
Movimentos lancinantes
Loucura agressiva
Extase cruel.

Danga frenética
Convite a exaustdo.

Canto de gritos e urros
Provocacdo e purificacdo orgidtica™.
Rasgando o céu
No horizonte oposto
Desponta a luz resplandecente

Sonho e realidade se iluminam

18 Os exercicios poéticos que constam nos anexos remetem a dois momentos do processo de criagdo do
espetdculo Quando a musica terminar.... Neles exercitamos livriemente a composicdo de fragmentos
poéticos diretamente ligados aos aportes tedricos e artisticos da pesquisa, ou sgja, ao pensamento do filésofo
alemdo Friedrich Nietzsche, e a poesia e cangfes de Jim Morrison. A intencdo € de oferecer ao leitor por
meio desses exercicios e de suas subseguentes notas de roda pé, elementos complementares para a
contextualizacdo da encenagdo do espetéculo Quando a musica terminar ... analisada no capitulo 111.

17 Tratam-se dos ingtintos estéticos da natureza humana o dionisiaco e o apolineo, tomados como norteadores
filosoficos da pesquisa “Filosofia e Arte Tragica”. Instintos apresentados pelo filosofo Friedrich Nietzsche
(1854-1900) em sua primeira obra O nascimento da tragédia, apontam para a compreensdo de uma estética
que entende a arte como vida, e 0 mundo como fendmeno estético, “pois s6 como fendmeno estético podem a
existéncia e 0 mundo justificar-se eternamente” (1992, p. 47, énfases originais). Segundo Roberto Machado
(1999, p.10), nesta obra Nietzsche sob a influéncia da filosofia de Emmanuel Kant (1724-1804) e Arthur
Schopenhauer (1788-1860), partira das dicotomias entre aparéncia e esséncia, fenbmeno e coisa em si, para
tematizar arelacdo entre beleza e verdade, e, por conseguinte, entre 0 apolineo e o dionisiaco.

18 Na mitologia grega eram génios dos bosques e das florestas; divindades secundérias que encarnam forca e
joviaidade desenfreada.

119Segundo Nietzsche, a esséncia do dionisiaco é localizada no “delicioso éxtase que, a ruptura do principium
individuationis, ascende do fundo mais intimo do homem, [...], que é trazido a nds 0 mais de perto possivel
pela analogia da embriaguez”. (op. Cit., p. 30, énfases originais). A experiéncia dionisiaca conduz a um
estado de embriagues capaz de aniquilar a autoconsciéncia do homem, langando-0 na desmesura e nos
instintos mais selvagens e cruéis, pois, romper o principio da individuacdo significa negar-se enquanto
individuo, aniquilando a consciéncia de si e os valores do Estado e da civilizagdo. Segundo Machado, “é um
comportamento marcado por um éxtase, por um enfeiticamento, por uma extravagancia de frenesi sexual que
destréi a familia, por uma bestialidade natural constituida de volUpia e crueldade, de forga grotesca e brutal;
em vez de sonho, visdo onirica, ¢ embriagues, experiéncia orgiatica.” (op. Cit., p.22). Trata-se em todo caso,
como salientara Nietzsche, de um Dioniso barbaro, vindo do estrangeiro e que pouco a pouco penetrara na
Grécia apolinea. O elogio nietzschiano ndo repousard, porém, sobre esse dionisiaco, e ssm naguele integrado
a0 ingtinto apolineo, possibilitando a transformagdo de um fendmeno natural (dionisiaco puro, barbaro) em
fendmeno estético (dionisiaco-artistico).



Revela-se a bela aparéncia®
Do mundo dos sonhos
Frente afrente
O bérbaro e o onirico
Face aface
O estrangeiro e o patriota
Siléncio prevalecido.
Instante do nada
Nada acontece
Tempo suspenso
Olhares entrecruzados.
Encontro inesperado
Miracul 0so acontecimento
Autodestruicdo evitada'.
Transmutacéo do criador
Transmutacao da criatura

A vidatornou-se arte'?.

120 Nietzsche define o apolineo como “a esplendida imagem divina do principium individuationis, a partir de
cujos gestos e olhares nos falam todo prazer e toda sabedoria da ‘aparéncia’, juntamente com a beleza” (op.
Cit., p. 30, énfases originais). Sendo oposto, portanto, ao dionisiaco os instintos apolineos estabelecem o
mundo das belas aparéncias, proporcionam a medida exata para que o individuo tenha consciéncia de si, dos
valores do Estado, o patriotismo de uma nagdo. Contudo, por tratar-se de uma aparéncia do uno originario ele
pressupfe uma esséncia, exatamente seu antipoda.

121 Nietzsche nos afirma que é do equilibrio de ambos os instintos, 0s quais, por mais opostos que sejam, e
mesmo caminhando em permanente discordia, deflagram uma duplicidade inerente ao continuo
desenvolvimento da arte trégica unindo, portanto, aparéncia e esséncia. O conflito entre o principio da
individuagcdo e o uno originario € estabelecido agora em termos de arte, ou sgja, em termo de tragédia.
Segundo Machado, seria “como se Apolo ensinasse a medida a Dioniso, ou cOmo se servisse a pogdo mégica, a
bebida trégica, em sonho. [...] instinto terrivel torna-se diante de nds, instinto de arte e de jogo. Se o dionisiaco
puro é aniquilamento da vida, se sO a arte torna possivel uma experiéncia dionisiaca, ndo pode haver dionisiaco
sem apolineo. A visdo tragica do mundo, tal como Nietzsche a interpreta nesse momento, € um equilibrio entre
ailusdo e a verdade, entre a aparéncia e a esséncia: 0 Unico modo de superar a radical oposi¢ao metafisica de
valores da tradicdo do pensamento ocidental. (op. Cit., p.24-26)

122 Seguindo, portanto, a via da “metafisica de artista”, ou seja, admitindo que a arte advinda dos instintos
estéticos da natureza (0 apolineo e o dionisiaco) € a atividade propriamente metafisica do homem, concepcéo
presente nesta primeira obra de Nietzsche, estabel eceu-se o viés de aproximagado com as visdes do teatro ritual
de Artaud. A encenacdo de Quando a musica terminar... tomara esses instintos estéticos como referenciais para
fundamentagdo do processo criativo.



Exercicio 2: Rel Lagarto'®
O xama monta o caval0***
Voz arrebatadora
Canto hipnético
V60 mégico
Entre o conhecido e o desconhecido
As portas”®
Atravessadas
Fronteiras dissolvidas
Nos confins da noite
Encontro insolito
Espelho carnivoro
Medo de voar
O xama néo cede
Canto inumano
Domando demonios
Dangajubilosa
Domando demonios
Copulanarcisica
Domando demonios
A cerimbnia comegou

Dancando com os dembnios

123 Autodenominagao de Jim Morrison (1944 - 1971), poeta e vocalista da banda americana The Doors. O mitico
Rei Lagarto, alter ego de Morrison, apareceu pela primeira vez no Album Waiting for the Sun (1968) em um
poema que foi impresso no interior da capa do disco. Eraintitulado The Celebration of the Lizard King. Uma
parte da letra, fora usada na cancdo Not to Touch the Earth, sendo a letra completa gravada e musicada
somente no dbum Absolutely Live (1970).

124 Conforme nos mostra Mircea Eliade, trata-se do tambor usado nas sessdes extaticas: “A tamborilada inicial
da sessdo, destinada a invocar os espiritos e a ‘prendé-los’ no tambor do xama, constitui as preliminares da
viagem extdtica. Por essarazdo o tambor é chamado de ‘cavalo do xamé’(entre os iacutos e buriates)” (2002, p.
199). Na complexa rede de significados que o tambor estabelece, o principal diz exatamente da viagem extatica
gue ele proporciona ao xama, possibilitando alcancar outros niveis de percepcao.

125 Remeto ao nome da banda The Doors (As Portas). Nome escolhido por Morrison é uma referéncia a poesia de
William Blake (1757-1827) e a0 livro de Aldous Huxley (1894-1963), The Doors Of Perception (As Portas Da
Percepcao), onde o autor conta suas experiéncias com mescalina. Além da referencia a esses autores 0 nome
The Doors expressa de modo claro os objetivos da banda através de suas musicas, qual seja, romper os limites
dos valores estabelecidos pela sociedade, ultrapassar as fronteiras da sensibilidade humana, atingir novos
estagios de consciéncia, alargar sua propria consciéncia como num “vdo magico” xamanico. As cangdes e a
musi calidade dos Doors, nesse sentido, foram usadas como indutores do processo criativo de Quando a musica
terminar... fazendo-nos ir ao encontro do imperativo do teatro ritual artaudiano que exige penetracdo nas
camadas profundas de nossa subjetividade para liberta-las das determinacoes exteriores, dos valores impostos e
das repressoes culturais possibilitando poeticamente uma escritura incandescente no proprio corpo.



Rasga o horizonte
Incandescente escritura celeste
Retorno ao primordial
Péassaros crianca
V6o incansavel
Triunfo do Rei Lagarto.



Anexo I1l: Cartaz do espetaculo Quando a musica terminar ...

tarahumaras

apresenta

“Mas sobretudo temos de ouvir as Palavras que dirigem  E quando vi meu deménio, pareceu-me sério, grave, “Pois a misica 6 tua amiga especial,
uns aus outros com sinais extraidos, ao que parece, dos  profundo e solene: era o espirito do pesadelo. Por ele danca no fogo como ela quer.
préprios limbos da Etemidade e feitos para suportar & caem todas as coisas. Ndo é com raiva, mas com riso Misica é a tua dnica amiga
manifestar qualquer coisa, qualquer coisa que é 0 que se mata. Adiante! Matemos o espirito do pesadelo!”  até o fim.”
espinto do Verbo a correr como uma bola de chama Nietzsche Morrison
perante a boca do Senhor Deus (..)"

Anaud

Quando

A miisica
terminar...

pesquisa baseada em nietzsche, artaud & morrison
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Dias 2,3,9 & 10 de novembro de 2007, as 200
Escola de Teatro & Danca da Utpa (Sala de Corpo)

Jerdnimo Pimentel esquina com Dom Romualdo de Seixas, s/n
Lotacéo méxima: 50 pessoas




Anexo I V: Ficha Técnica do espetaculo Quando a musica terminar ...

Elenco:

Dayane Jenings — Terra Mater
Edson Fernando — Xama do Fogo
Renato Torres— Xamado Ar
Dario Jaime — O Guardi&o
Andréa Flores - Ayamin
Luana Moura— Ayamin
LuizaBraga— Ayamin
Roberta Flores— Ayamin
[ luminacéo:

SoOnia Lopes
Figurinos:

Anibal Pacha
Confeccao defigurinos.
Mariléia Aguiar
Operacéo de som:

Edie Pereira
Fotografia:
AnaFlor
Cartaz:

Renato Torres
Direcao:

Coletiva
Encenacéo:
Coletiva



