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RESUMO

Este estudo € uma leitura das propostas teatrais de Antonin Artaud e de Jerzy
Grotowski, teatristas europeus do século XX apontados como dois dos mais
influentes nomes do teatro sagrado, uma das tendéncias da encenac¢éo no periodo
de modernizacdo do teatro ocidental. Tem como propdsito compreender as
propostas teatrais através de uma confrontagdo com os conceitos da Hermenéutica
Simbdlica, delineados por estudiosos de diferentes areas das ciéncias humanas
identificados com o Circulo de Eranos. Discorre sobre a presenca dos conceitos de
sagrado, simbolo, mito e rito nas concepcdes teatrais dos encenadores,
considerando as implicagbes na cena, seja no teatro idealizado de Artaud seja nas
montagens efetivamente realizadas por Grotowski. Observa também a compreensao
politica que envolve tais concepcbes, as correlacbes espaciais e aspectos
biograficos, incluindo o processo de mitificacdo ao qual os encenadores foram
submetidos. Apoia-se em dados qualitativos numa analise bibliografica dos escritos
dos teatristas e de comentaristas dessas propostas, e na conceituacédo do sagrado e
do simbolo a partir da ciéncia da religido, da antropologia filoso6fica, da psicologia e
da linguistica.

Palavras-chave: Teoria Teatral; Teatro Sagrado; Hermenéutica Simbdlica.
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RESUMEN

Esta investigacion es una lectura de las propuestas teatrales de Antonin Artaud y de
Jerzy Grotowski, hombres del teatro europeo del siglo XX apuntados como dos de
los mas influyentes nombres del teatro sagrado, una de las tendencias de la puesta
en escena en el periodo de modernizacion del teatro occidental. Su objetivo es
comprender las propuestas teatrales a través de un enfrentamiento con los
conceptos de la Hermenéutica Simbdlica, desarrollado por estudiosos de diferentes
areas de las ciencias humanas identificadas con el Circulo de Eranos. Discurre
sobre la presencia de los conceptos de lo sagrado, simbolo, mito y rito en las
concepciones teatrales de los directores, considerando las implicaciones en la
escena, sea en el teatro idealizado por Artaud o en los montajes efectivamente
realizados por Grotowski. Observa también la comprension politica que envuelve
tales concepciones, las correlaciones espaciales y aspectos biogréficos incluyendo
el proceso de mitificacién al que los directores fueron sometidos. Se apoya en datos
cualitativos en un andlisis bibliografico de los escritos de los directores, de
comentaristas de estas propuestas y de la conceptualizacion de lo sagrado y del
simbolo a partir de la ciencia de la religion, de la antropologia filoséfica, de la
sicologia y de la linguistica.

Palabras llave: Teoria Teatral; Teatro Sagrado; Hermenéutica Simbdlica.
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ABSTRACT

This paper is a consideration on the theatrical propositions of Antonin Artaud and
Jerzy Grotowski, 20" century theatre practitioners, considered two of the most
influential names of sacred theatre, one of the staging tendencies among the
occidental theatre modernization period. Its purpose is to understand these theatrical
propositions by confronting them with Symbolic Hermeneutic concepts, as defined by
different fields of human science’s scholars identified to the Eranos Circle. It
discourses on the presence of the concepts: sacred, symbol, myth and rite among
the theatre conceptions of the directors, whether in the idealized theatre of Artaud,
whether in the effectively accomplished productions of Grotowski. It also analyses the
political understanding related to these conceptions, the spatial relations and the
biographical aspects, including the mystification process to which these directors
where submitted. It is supported by qualitative data in a bibliographical analysis of
their own writings, as well as of those commenting their propositions, and on the
conceptualization of sacred and symbol developed by religion science, philosophical
anthropology, psychology and linguistics.

Keywords: Theatre Theory; Sacred Theatre; Symbolic Hermeneutic.
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INTRODUCAO

Imersdo. Liberdade. Espaco. Encontro.

Quando paro para tentar recordar qual foi minha trajetoria de aproximacao ao
tema desta pesquisa, paro nhum olhar sobre mim mesmo, sobre minha historia.

Ha alguns anos resolvi brincar de genealogia e reuni todos os documentos
gue pude na casa de meus pais. Consegui diversos sobrenomes, alguns de até
cinco geracgdes atrds. Pude comprovar o que de certa forma ja sabia: dentre todos os
sobrenomes listados o menos alemao que encontrei foi 0 sobrenome de uma bisavo
chamada Passlak — polonés. So preciso olhar no espelho para perceber que todos
0s tracos do arianismo estdo em meu corpo e, por que nao dizer, até mesmo uma
precoce calvicie que me da um certo aspecto skinhead. Nao, ndo sou defensor da
pureza da raca, nem tenho pretensdes de perpetuar um neo-germanismo. Sempre
me senti muito mais latino-americano. Mas o que é inegavel é a presenca dos tracos
culturais que acompanharam minha educacéo e participaram da formacao de minha
personalidade. A pergunta que quero fazer é: como viver sob a heranca de uma
cultura rigida e racional, sob uma cultura protestante e pietista, querendo trabalhar
com teatro?

A fuga dos caminhos comuns (o interesse na lingua espanhola ao invés da
alemd; a vontade de viajar para a Itdlia em vez de para a Deutschland), a busca por
miscigenacao, timida embora sempre latente, conduziram-me a opc¢éao pelo teatro ao
invés de profissdes mais rentaveis e “sérias”.

Minha tradicao teatral também provém desse meio evangélico, dessa cultura
germanica. Enquanto o teatro medieval para muitos parece algo distante na Histéria,
consigo percebé-lo, ainda hoje, vivo e ativo, sobrevivendo paralelamente a tradicao
literaria iniciada no Renascimento francés, que veio se re-significando com o passar
dos séculos. Essa tradicao literaria ndo é a minha tradicdo. Também percebo que o
comercialismo que cerca o teatro, embora seja impossivel ndo manter vestigios dele,
nao constitui minha referéncia mais forte.

Minhas referéncias de teatro provém de duas situagcbes histéricas que
sobreviveram na marginalidade do que os eruditos foram apontando como a
‘verdadeira arte teatral”. o teatro eclesiastico medieval e o teatro da Reforma

protestante. Comecei a fazer teatro na igreja e, posteriormente, em escola luterana.



Minha tradicdo esta situada neste ponto: um teatro ilustrativo, evangelizador, e
também afirmador de um agrupamento social que possui em comum a confisséo de
experiéncias e fé cristd. Diferente de outros movimentos reformadores puritanos que
condenaram a manifestacdo teatral por acreditarem que ela aticava as paixodes,
Lutero defendia o fazer teatral em vernaculo dentro das escolas fundadas ao lado
das igrejas, o dramaschulle (teatro escolar) — a consolidacdo do teatro como recurso
didatico e pedagogico, de ensino e de desenvolvimento pessoal.

Minha tradicdo é a da vocacdo. Fui chamado ao teatro, e nele poderei
encontrar um sentido que atribua significado a minha arte e a minha vida. Minha
tradicdo antecede ao renascimento aristotélico e €, quem sabe por iSso mesmo, um
tanto mitica e heroica.

Jerzy Grotowski me encantou ja desde as primeiras paginas que li em
meados dos anos 90. Nao entendi muita coisa, mas vi fotos e esbogos hipnotizantes.
Antonin Artaud, contudo, em meio a seu olhar “asqueroso” e sua poesia fétida, me
atraia na medida em que ndo deixava meus pensamentos se orientarem. O que
quer? O que quer?! Embora olhasse e olhasse, via dentro dele, em toda sua repulsa
e avidez, uma fina lamina capaz de trazer minha cura e meu esquartejamento. E
como eu, sem-corpo-de-sul-americano, sem-ginga-de-mulato, tdo “quadradinho” em
minha forma de ser, poderia entender Artaud e seus devaneios?

Mergulhe nele, disseram-me. Imerséo. Liberdade.

Concluo somente hoje que me debrucar sobre esses dois teatristas nao
constitui apenas uma busca estética minha. (O que eles também ndo queriam
oferecer.) E muito antes a percep¢do sem compreensdo que me impulsiona. Quero
compreender onde eles amarraram seus barcos, compreender este teatro da alma
gue nao se distingue do corpo, este teatro do sangue que nédo contamina mas que
impregna, este teatro que arranha, desloca, quebra ossos, afrouxa as pernas, que
nos cala em um siléncio perfeito que ndo pode ser comprado por dinheiro algum.

Nés ndo vivemos no mesmo mundo. Parece, porém, que insisto em agregar
meu nome aos deles, formando com eles uma espécie de trindade. Ndo somos o
mesmo, mas partilhamos de um pedaco de alma em comum. Um buraco em comum.
Um eco em comum, embora nossos gritos sejam outros. Nunca nos conhecemos.

Nunca os conhecerei por mais que leia seus escritos, palestras, anotagbes. Posso
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possuir apenas o que ressoar através do tempo em mim hoje, quem sabe uma
experiéncia epifanica que ressoe junto no fundo da mesma caverna.

Descobri a existéncia do “teatro sagrado” depois da definicido de adotar
Artaud e Grotowski como os objetos desta pesquisa. Christopher INNES, autor do
livro El teatro sagrado - el ritual y la vanguardia (1992), desenvolve um estudo
definindo o teatro sagrado como uma das vanguardas artisticas do século XX. As
caracteristicas de vanguarda, ele nos diz, estdo sujeitas a dois elementos que levam
ao reconhecimento de caracteristicas comuns: propostas artisticas e propostas
politicas de renovagéo.

INNES (1992, p. 12) agrupa por afinidades filoséficas diferentes estilos e
temas, reconhecendo uma grande diversidade e até mesmo antagonismos, mas
apontando em linhas gerais aspectos semelhantes em suas aspiracdes. Seu objetivo
consiste em “analisar principios gerais em exemplos especificos, com a esperanga
de que uma vez descoberta a pauta, as mesmas qualidades, seus defeitos e
vantagens, se voltem entdo O6bvias para se considerar aos que ndo foram
mencionados.” O autor destaca que alguns fundamentos que comp&em o teatro
sagrado ja estdo presentes em movimentos artisticos antecedentes. Desde o
romantismo, passando pelo simbolismo, pelo expressionismo e pelo surrealismo, o
desejo progressivo pela abstracdo, pelo simbdlico, vé surgir um renascimento pelo
religioso e por elementos interiores e noturnos, resultando nesta “aspiracéo a
transcendéncia, ao espiritual em seu sentido mais vasto”?.

Este movimento artistico possui, segundo INNES (1992, p. 9-26), um
precursor: Alfred Jarry % encontra sua referéncia maxima nos escritos de Antonin
Artaud; e inclui o trabalho de encenadores como Jean-Louis Barrault, Peter Brook,
Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Richard Schechner, Joe Chaikin, o grupo Living
Theatre, incluindo também dramaturgos como Jean Genet, Eugene lonesco, Samuel
Beckett, e outros. Em comum existe um interesse predominante no irracional e no

primitivo com “duas facetas basicas e complementares: a exploracdo de estados

! “analizar principios generales en ejemplos especificos, con la esperanza de que una vez descubierta
la pauta, las mismas cualidades, sus defectos y ventajas, se vuelvan entonces obvias para cualquiera
que considere a los que no se han mencionado.”

Z“aspiracion a la transcendencia, a lo espiritual en su sentido mas vasto”.

% Isso é perceptivel também em teatros que receberam seu nome — como o de Artaud e Vitrac - e nas
diversas montagens de sua obra Ubu Rei — como as de Jean-Louis Barrault, Peter Brook, Joe Chaikin
e dos Beck.
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oniricos ou 0s niveis instintivo e subconsciente da psiqué, e um enfoque quase
religioso no mito e na magia, a experimentacdo com pautas rituais e ritualistas de

"4 (INNES, 1992, p. 11), tomando-se também modelos dramaticos arcaicos’.

atuacao
Este “retornar as ‘raizes’ do homem”, conduz a investigagdo do primitivo em um
olhar mais antropologico sobre o fazer teatral, e sobre diversas manifestacbes
cénicas que propdem uma percepcéo diferente da realidade imediata.

As aspiracdes herdicas de transformacédo artistica e social, presentes em
todos os movimentos de vanguarda, também aparecem neste agrupamento. INNES
(1992, p. 17) destaca que “a vanguarda busca meios de descobrir as fontes do
instinto poético, com objetivos politicamente radicais”. Pode-se reconhecer a
existéncia de uma hostilidade contra a civilizacdo contemporanea, um desprezo a
organizacdo social e as convencdes artisticas, aos valores estéticos, aos ideais
materialistas, a estrutura e l6gica burguesas. INNES (1992, p. 18) destaca que existe
uma concepcédo errbnea de que a proposta seja apolitica. Ele ressalta que a busca
pelo primitivismo ndo se configura por um escapismo e tdo pouco o valor atribuido
ao subconsciente como uma fuga da realidade. O teatro ritualistico e mitico ndo esta
num poélo oposto ao teatro politico. A insisténcia numa revolugdo espiritual
justamente pretende “uma mudanga fundamental da natureza humana como

requisito para a alteracdo social.”’

O homem necessita ser sacudido para uma visao
nova, despertado para a vida. Mudando-se o individuo acredita-se poder transformar

o social.

* “dos facetas basicas y complementarias: la exploracién de estados oniricos o los niveles instintivo y

subconsciente de la sique, y un enfoque casi religioso en el mito y en la magia, la experimentacion
con pautas rituales y ritualistas de actuacion”.
® O autor também destaca a presenca “de obras imagéticas e quase religiosas ou psicodramas: obras
que representam arquétipos ou sonhos e empregam estruturas ritualisticas, substituem a
comunicacdo verbal por simbolos visuais e pautas de som, ou dependem de uma extrema
participagdo do publico numa tentativa de despertar respostas subliminares, baseando-se no
subconsciente™ (INNES, 1992, p. 13-14), rechagando a linguagem e a légica verbal como elemento
fundamental do teatro. (*“de obras imagisticas y cuasi religiosas o sicodramas: obras que representan
arquetipos o suefios y emplean estructuras ritualisticas, sustituyen la comunicacion verbal por
simbolos visuales y pautas de sonido, o dependen de una extrema participacion del publico en un
intento por despertar respuestas subliminales, basandose en el subconsciente”.)
® “a vanguardia busca medios de descubrir las fuentes del instinto poético, con objetivos
oliticamente radicales”.
“um cambio fundamental de la naturaleza humana como requisito para la alteracion social.”

12



Para compreendermos o significado de sagrado é preciso que se compreenda
o termo sob uma perspectiva diferente da cristd contemporanea®. INNES (1992, p.
12) afirma que “ao mesmo tempo, e junto com o materialismo e a politica radical, o
cristianismo é frequientemente rechacado como 6rgéo oficial do establishment social,
sendo que a ‘santidade’ deste teatro € irreconhecivel a partir das normas religiosas
convencionais, ou melhor, onde mais préximos sdo 0s nexos com a religido, resulta

sacrilego™®

. O sagrado da maneira apresentada por Innes diz respeito a um sentido
mais amplo e abrangente, mais antropoldgico.

Para uma melhor compreensao de conceitos empregados por esta proposta
teatral, parece-me pertinente estabelecer uma co-relacdo com a Hermenéutica
Simbdlica, uma vez que ambas nao apenas possuem termos em comum mas
principalmente os utilizam numa mesma forma de entendimento. E importante
destacar isso, sendo que esses termos em sua maioria sdo um tanto
‘escorregadios”, na medida em que sdo empregados com diferentes significagdes,
algumas vezes até mesmo contraditérias entre si.

E na primeira metade do século XX que o universo simbdlico comeca a ser
estudado no Ocidente, apds varios séculos de rejeicdo a ele’®. A Hermenéutica
Simbdlica, campo de estudos da antropologia filoséfica, surge entdo trazendo
importantissima contribuicao.

O Circulo de Eranos, que congregou pesquisadores de diversas areas
(antropdlogos, psicologos, fenomendlogos, mitdlogos, orientalistas, entre outros),

provindos de diversos paises, especialmente europeus, se articulava em Ascona,

® Mircea ELIADE (1993, p. 133) ja destacou que “para o mundo moderno, a religido como forma de
vida e concepcdo do mundo confunde-se com o cristianismo”, alertando para a necessidade de
compreender o termo num sentido mais amplo.

® “al mismo tiempo, y junto con el materialismo y la politica radical, el cristianismo es frecuentemente
rechazado como 6rgano oficial del establishment social, con el resultado de que la ‘santidad’ de este
teatro es irreconocible a partir de las normas religiosas convencionales o bien, donde mas cercanos
son los nexos con la religién, resulta sacrilego”.

1% Gilbert DURAND identifica trés momentos na histéria ocidental que rejeitaram o simbolo na forma
compreendida pela hermenéutica simbdlica: o cartesianismo e o cientificismo, o conceptualismo
aristotélico e o dogmatismo religioso. Ele identifica num periodo correspondente aos ultimos seis ou
sete séculos a oposicao gradativa ao simbolo. O estudioso afirma que a presenca epifanica da
transcendéncia as igrejas opordo dogmas e clericalismos; ao pensamento indireto, os pragmatismos
opordo o pensamento direto, o concepto (diferente do percepto), e a imaginagéo abrangente (taxada
de senhora dos erros e falsidade) a ciéncia construird as correntes racionalistas da semiologia,
apoiada na explicagédo positivista. “Esses famosos trés estados sucessivos do triunfo da explicagéo
positivista sdo os trés estados da extingdo do simbolo” (1988, p. 24); o progresso da consciéncia que
aniquila o simbdlico. Essa tradicdo provocou descrenca e reducdo do simbolo, que foi sendo
resgatado ao longo do século XX.
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Suica, em uma composicdo interdisciplinar de carater filoséfico-cientifico™. Esse
grupo foi composto por véarias geracdes de estudiosos que realizaram conferéncias
anuais, de 1933 a 1988, publicando 57 volumes sobre seus encontros: os Anuarios
ou Jahrbucher. Especialmente na primeira fase, o grupo funcionou fortemente
influenciado pelos pensamentos de C. G. Jung*.

E interessante observar que, no mesmo periodo em que o grupo se articulava
nos idos da década de 1930, Antonin Artaud escrevia seus manifestos e suas
propostas teatrais na Franca. Tanto os integrantes de Eranos quanto Artaud, foram
atraidos a psicologia e as manifestacdes culturais do Oriente, o que o0s levou a
elaborar pensamentos extremamente significativos para a cultura ocidental.

Eranos buscava uma aproximacgao “cultural” do Oriente, considerando-o como
‘um outro complementar”. Compreendendo que a razdo nao possibilita uma
compreensao integral do ser humano, Eranos se propde a compensar a
unilateralidade da razdo, confrontando-a com a questdo simbdlica, na tentativa de
confluir o mito e a razéo, para chegar a uma visao intermediaria e complementar. A
questao do sentido ocupa lugar central em Eranos: o sentido da vida e da existéncia,
a morte, a pergunta pelo divino, a razdo em suas capacidades e limites.

Diante de varias afinidades entre os conceitos da Hermenéutica Simbdlica e o
conceito de teatro de Artaud e de Grotowski, dedicaremos este estudo a um
confronto entre essas duas areas, buscando ampliar a compreensao sobre o teatro.

E em raz&o disso e atendendo ao requisito parcial para a obtencéo do grau de
Mestre em Teatro, no Programa de Pds-graduacdo em Teatro, da Universidade do
Estado de Santa Catarina, que esta dissertacdo foi realizada, compondo parte dos

estudos que venho realizando nos ultimos anos.

1 cada pesquisador trabalhava a partir de sua perspectiva especifica de questdes comuns

?zreviamente propostas, todos seguindo por correntes paralelas de investigacéo.

Na origem do Circulo de Eranos encontram-se trés personalidades que conferiram uma
tridimensionalidade cultural aos estudos da hermenéutica simbdlica, ajudando-nos a compreender os
fundamentos tedricos das pesquisas: a) a fundadora, Olga Frobe-Kapteyn, a “grande mae” que,
instigada por estudos misticos orientais, pretendia estabelecer um dialogo entre a cultura ocidental e
a cultura oriental; b) Rudolf Otto, considerado o padrinho do grupo, nunca participou das conferéncias
mas o influenciou, ndo apenas batizando-o como Eranos (palavra grega que significa “comida em
comum”), como também emprestando seu método hermenéutico-compreensivo, que se baseia na
interpretacdo empatica da esséncia vivida. Como fenomenologista da religido, da importante
contribuicdo na elaboragéo do Circulo; ¢) Carl G. Jung, considerado o inspirador do grupo, contrap8e
seus estudos da psicologia arquetipal a fenomenologia de R. Otto, trazendo assim a hermenéutica
das profundidades.
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A presente pesquisa de natureza béasica empreende uma abordagem
qualitativa, com fins de explorar, através de revisdo bibliogréfica, as propostas
teatrais realizadas ou apenas idealizadas por dois dos mais significativos e influentes
teatristas ocidentais do século XX: Antonin Artaud e Jerzy Grotowski.

No primeiro capitulo, desenvolvo uma analise comparativa entre as propostas
do teatrista francés Antonin Artaud e os conceitos de sagrado, simbolo, mito e rito,
conforme compreendidos por alguns estudiosos pertencentes ao Circulo de Eranos,
especialmente Mircea Eliade, cientista da religido de origem romena, e o francés
Gilbert Durand, antropd6logo ainda atuante. A partir desses conceitos-chave também
desenvolvo outros aspectos correlacionados, como as questdes de espaco e tempo
sagrados e de que forma o sagrado envolve também a questao politica. Ao final do
capitulo, desenvolvo uma reflexdo que procura articular distintos conceitos de
Artaud, estabelecendo uma andlise junto a duas imagens simbdlicas tiradas da
biologia: a metamorfose e a mutacao. Especialmente nesse Ultimo ponto, mas nédo
somente nesse, procuro seguir a sugestao da Banca de Qualificacdo do Projeto de
Pesquisa, de ousar um texto mais poético, deixando-me contaminar pelo estilo
literério de Artaud.

No segundo capitulo, trato sobre o encenador polonés Jerzy Grotowski,
iniciando com a identificacdo de suas distintas fases de trabalho para depois me
concentrar em sua fase de espetaculos, e, baseando-me nos mesmos conceitos do
capitulo anterior, traco igualmente uma andlise comparativa. Além dos tedricos ja
mencionados, também foram incluidos, com grande significancia, alguns aspectos
dos estudos de C. G. Jung.

Nesta pesquisa pretendo realizar uma leitura de alguns conceitos que cada
teatrista articulou sobre suas compreensdes de teatro e de vida (uma fusao
indissociavel) através da epistemologia da Hermenéutica Simbdlica, a fim de que me
facilite entender mais a fundo o que esta por tras da idéia de teatro sagrado.

Em uma época em que, diante de um “esgotamento”, as pessoas tém se
perguntado pelo sentido de todas as coisas. E, nesse contexto, pode se perceber de
certa maneira que Artaud e Grotowski acabam “estando na moda”, sendo citados
freqientemente, muitas vezes dentro de uma certa mitificacdo, carregando uma aura

enaltecedora que acaba impedindo uma abordagem mais critica de suas propostas.
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Sobre isso também teco algumas consideracgdes, ja que a questdo mitica extrapola
as concepcdes teatrais e impregna a descri¢cdo da propria biografia dos teatristas.

Este estudo é uma tentativa de compreender, antes que explicar, uma
mentalidade sobre o teatro e suas possibilidades. Tendo presente as palavras de
Peter BROOK (1970, p. 53), “Artaud explicado € Artaud traido: traido porque é
sempre apenas uma por¢cao de seu pensamento que é explorada”, sei que corro
agui um risco de ser acusado de reduzir, ndo apenas as suas idéias, como também
as de Grotowski. Mas, disposto a um empreendimento cientifico e diante da
insuficiéncia de outras formas mais “estruturalistas” que sejam apropriadas para
compreender estas concepcdes teatrais, acredito ser possivel me beneficiar de uma
epistemologia adequada que funcione como um lastro de sustentacdo para a
imersdo em um universo tao subjetivo (no caso de Artaud, nem mesmo ele possuia
a compreensao de toda sua dimenséo).

N&o é Passlak que me pde proximo a Poldnia, nem a fronteira da Alemanha
com a Franca proximo aos sanatorios franceses. E o teatro permeado por uma
intuicdo, uma crenca, um instinto, talvez até uma ingenuidade que guem sabe possa

servir como porta para a bem-aventuranca.
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1 ARTAUD VISTO SOB CONCEITOS DA HERMENEUTICA SIMBOLICA

Antonin Artaud escreveu muito ao longo de toda sua vida. Alias, foi seu
desejo de fazer carreira literaria que o levou a Paris (ESSLIN, 1978, p. 20), em 1920,
apos sucessivas passagens por diversos sanatérios e estacdes de repouso™®. Em
Paris iniciou sua carreira como ator de teatro e cinema, tornando-se o teatro o centro
de seu interesse. Seus escritos sdo sua principal producdo. Sao manifestos,
conferéncias, poesias, cartas, projetos de encenacdao, criticas, reflexdes, cadernos,
relatos, etc.'* Com relacéo ao teatro, Artaud nunca chegou a realizar de fato aquilo
qgue propunha, fator que contribui para a formacao do mito artaudiano, uma vez que
instiga e atrai, suscitando muitas questdes de debates.

Os textos de Artaud néo foram concebidos ou escritos por ele como um todo,
de forma a apresentar ordenadamente suas idéias e conceitos. Segundo o
pesquisador mexicano Felipe Reyes PALACIOS (1991, p. 56-57), “Artaud ndo € um
tedrico sistematico, e por isso maneja liviemente toda sorte de influéncias’*. Seus
escritos sdo a producdo de uma vida e, embora Artaud tivesse interesse na
publicacdo em jornais, revistas e mesmos livros, em poucas ocasides podde organiza-
los como uma unidade para esse fim (fato que se deu, por exemplo, com O teatro e
seu duplo, sua obra mais conhecida, na qual reuniu diversos textos, alguns ja
publicados e outros ainda inéditos, estabelecendo uma determinada sequéncia).
Vérios textos a que se tem acesso sequer foram escritos para o publico em geral,
como cartas, ou mesmo os Cadernos de Rodez, que escreveu em meio a delirios
enguanto interno na cidade de Rodez.

Artaud escrevia a partir de si. Em 1923, tentou publicar alguns de seus
poemas na Nouvelle Revue Francaise, o 6rgdo mais influente na elite intelectual

francesa, mas foram rejeitados pelo diretor Jacques Riviére. A partir dai, Artaud e

¥ Em 1915, fala-se em uma crise de depressdo que o levou ao primeiro internamento, tendo ele 18
anos. Em 1916 foi convocado pelo servigo militar, e nove meses depois dispensado por problemas de
salde. Entre 1916 e 1920, passou por sucessivos internamentos. Martin Esslin apresenta uma
biografia e cronologia bastante detalhada sobre Artaud.

4 Os escritos de Artaud podem ser encontrados, de forma completa, publicados pela editora francesa
Gallimard. Em portugués pode-se encontrar algumas obras completas, como O teatro e seu duplo, Os
Tarahumaras, e outros textos (manifestos, cartas, ensaios) em publicacdes diversas, sendo que sua
obra ainda néo esté totalmente traduzida.

> “Artaud no es un tedrico sistematico, y que por lo mismo maneja libérrimamente toda suerte de
influencias.”
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Riviére trocaram diversas cartas onde, entre outras coisas, discutiram sobre a luta
que era para Artaud expressar-se:
Sofro de uma terrivel doenca do espirito. Meu pensamento foge-me de todas as maneiras
possiveis, do simples fato do pensamento em si mesmo ao fato externo de sua materializagéo
em palavras. As palavras, a conformacdo das frases, o fio interior dos pensamentos, as
simples reagBes da mente — estou sempre em busca de meu ser intelectual. Quando, por

isso, ocorre apoderar-me de uma forma, embora imperfeita, anoto-a, receoso de vir a perder
toda a idéia. (ARTAUD™, apud ESSLIN, 1978, p. 25)

Estas cartas geraram varios frutos: a publicacdo, por sugestdo de Riviere,
dessa discussdo, na NRF de setembro de 1924 e posteriormente em livro, com o
titulo Correspondance avec Jacques Riviere. A partir dai, o nome de Artaud se
tornou conhecido no meio intelectual, e ele passou também a colaborar na NRF.

Martin ESSLIN afirma que Artaud

encontrava finalmente um assunto para escrever: Seu caso pessoal, sua incapacidade como

paradigma do problema da prépria arte. A rejeicdo de Riviére provocara-o ao exame de seu

proprio problema e & compreensdo de que tal contrariedade era de importdncia e

significacdes gerais. (...) A correspondéncia com Riviére revelou Artaud a si mesmo: pela

primeira vez deparava com um tema proprio. (...) O novo tema encontrado era ele préprio,
seu caso particular. (1978, p. 26-27)

Algumas semanas apdés a publicacdo, Artaud integrou o Movimento
Surrealista, que, segundo ESSLIN (1978, p. 27), pode ser considerado “como
consequéncia direta e logica de sua rejeicao da nogao convencional de ‘literatura’™.

Artaud escreveu sobre teatro, cinema, poesia, suicidio, psiquiatria, cultura e
sociedade, politica e uma diversidade de temas. Partiu de suas experiéncias, de
suas dores, de sua falta de clareza e lucidez para inquietar e questionar inUmeras
estruturas e funcionamentos da sociedade. O teatro € apenas um destes elementos,
de grande destaque, e é sobre isso que atentaremos no momento. No que tange ao
teatro, ele desenvolveu uma grande reflexdo, elaborando ndo uma técnica ou
metodologia, mas principios e criticas que puseram em xeque o teatro de sua época.
Independentemente da tentativa de estabelecer uma divisdo de fases da vida de
Artaud, e procurar diferentes enfoques (isolando seus primeiros escritos, os da fase
surrealista, os do periodo do Teatro Jarry, os do Teatro da Crueldade e mesmo seus
escritos sobre o México ou do internamento e pos-internamento), existe no universo

de Artaud, ao longo de seus escritos, uma unicidade que se desdobra e se

® ARTAUD, A. Ouvres Complétes. v. 1. Paris: Gallimard, 1970, ed ver. p. 30.
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remaneja, uma visdo da vida e do teatro (se é que poderiam ser mencionados como
elementos separados) que perpassa, que atravessa indistintamente, ou melhor, que
acompanha Artaud ao longo de sua vida. Certos valores que, muitas vezes, nao
ficaram exatamente claros para o proprio Artaud, quer por incapacidade ou por falta
de outros referenciais que o ajudassem a esclarecer aquilo que vislumbrava, sentia,
cria, intuia, imaginava.

Este estudo, que trata sobre teatro, vislumbrara preponderantemente esse
tema, embora leve em conta as adverténcias do pesquisador francés Alain
VIRMAUX (2000, p. 5): “Em relacdo a Artaud, falar apenas de teatro seria
empobrecé-lo e deform&-lo”. Longe de querer empreender uma leitura distorcida, ha
de se ter em conta diversos aspectos, dando no entanto especial atencéo ao teatro,

considerando especialmente sua principal obra sobre o tema, O teatro e seu duplo.
1.1 ARTAUD: O HEROI MITIFICADO, O SANTO MARTIRIZADO

Parece ser impossivel aprofundar uma leitura sobre Artaud sem identificar um
forte teor de mitificacdo sobre ele. “Profeta’, ‘mago’, ‘visionario’, ‘xama’, ‘heroi
tragico’: estes sdo termos recorrentes para descreve-lo.”*” (INNES, 1992, p. 71) Até
mesmo autores que indicam a existéncia desta tendéncia, como Alain VIRMAUX
(2000)*8, incorrem em uma idolatria a0 homem-Artaud (o que se pode perceber no
tom da escrita) que, ndo se pode realmente negar, passou por pesarosos
sofrimentos fisicos, psicoldgicos, afetivos, sociais e econdmicos.

Artaud, ainda em vida, foi elevado, atribuindo-se a sua vida e escritos uma
sacralizacdo: ou se o adora, ou se blasfema contra ele. Para Martin ESSLIN (1978,
p. 14), “Antonin Artaud foi um ator e um profeta, imagem na tela tremeluzente e
santo martirizado”. O pesquisador ainda acrescenta: “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 0 que
foi sao infinitamente mais importantes do que tudo quanto tenha dito ou escrito”.

Aqui, ao que me parece, nao se trata de reconhecer o valor de uma vida humana,

17 «“profeta’, ‘mago’, ‘visionario’, ‘chaman’, ‘héroe tragico’: éstos son los términos corrientes para
describirlo.”
'8 Especialmente nas paginas 1 a 4
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considerando-a mais importante que sua produgéao, mas de sobressaltar a existéncia
de Artaud a um patamar superior, maior do que seria concedido a outra pessoa.
Para ESSLIN (1978, p. 16), “Artaud, encarnacdo de uma multiddo de idéias e
experiéncias, € um dos herois, arquétipos, miticos — ou vitimas sacrificiais — de
nossa época”.

Alain VIRMAUX (2000, p. 3) aponta alguns aspectos que levaram Artaud a um
processo de mitificacdo. “Logo apdés a morte de Artaud, ocorreu um estranho
fendbmeno: o desencadear de homenagens, polémicas, folhetos, comités, discussdes
e processos”. Na realidade, ainda em vida Artaud foi celebrado. Em 1944, O teatro e
seu duplo teve sua segunda edicao, e apoés a libertacdo de Paris da ocupacao alema
na Il Guerra, Artaud passou a circular novamente entre os literarios, sendo
descoberto por “uma geragao nova para a qual ele se havia tornado uma figura
legendaria e martirizada” (ESSLIN, 1978, p. 55). A saida de Artaud do internamento
em Rodez, aconteceu gracas a intervencdo de amigos e artistas que se mobilizaram,
arrecadaram fundos para seu sustento, através de um leildo de obras artisticas,
envolvendo a elite social e intelectual que também se reunia em torno de Artaud. A
realizacdo de leituras de suas obras, os inUmeros convites para conferéncias, a
publicacdo imediata de seus textos recém escritos, até o recebimento de um dos
mais importantes prémios literarios®®, indicam a vivéncia de “uma espécie de
consagracao” (WILLER, 1986, p. 131). Ainda em vida, ja havia um certo culto em
torno de sua figura e de suas palavras, que tendeu, apés sua morte em 1948,
somente a crescer.

Quando lemos relatos sobre a vida de Artaud, quer numa sequéncia
biografica progressiva, como a feita por Martin Esslin, ou de episddios eventuais,
como as feitas por Teixeira Coelho e Alain Virmaux, podemos identificar o destague
de determinados aspectos e uma valorizacdo de certos fatos que, como qualquer
relato, evidenciam valores — pela sele¢do das passagens da vida, pela escolha das
palavras na descricdo ou nos adjetivos agregados. Quando sobrepomos estes
relatos aos estudos que Joseph Campbell®® fez sobre o percurso padréo da aventura

mitologica do herdi, percebemos que a composicdo da biografia artaudiana encaixa-

9 Artaud recebeu o prémio Sainte-Beuve, na época o principal prémio literario da Franca, pelo texto
Van Gogh: o suicidado pela sociedade, em 1947.
20 campbell integrou o Circulo de Eranos nos anos de 1957 e 1959.
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se em todos os estagios da estrutura arquetipica do herdi mitico. De fato, ndo se
pode condenar esses autores por essa mitificacdo ainda que involuntaria, uma vez
que é grande o numero de fatos da vida de Artaud passiveis de serem facilmente
associados ao heroismo em suas multiplas variantes.

A aventura do heroi, segundo Campbell, costuma seguir trés estagios: um
afastamento do mundo, uma separacdo ou partida; uma penetragdo em alguma
fonte de poder onde o her6i é submetido a provas de iniciacdo; e um retorno e
reintegracdo a sociedade trazendo beneficios a seus semelhantes.

Conforme CAMPBELL (1997a, p. 62), o chamado do heréi provém de um
arauto que anuncia a aventura, “costuma ser sombrio, repugnante ou aterrorizador,
considerado maléfico pelo mundo”. Este chamado significa que o destino convocou
o herdi. Pode ser através de um erro, aparentemente um mero acaso, sendo
contudo uma “manifestagdo preliminar dos poderes que estdo entrando em jogo”
(CAMPBELL, 1997a, p. 60). Equivale a um momento de passagem espiritual, a uma
morte seguida de um nascimento. “Aos cinco anos Artaud adoeceu gravemente. Diz-
se gue teve meningite e que o mal deixou-lhe uma incapacidade nervosa que o
acompanhou toda a vida” (ESSLIN, 1978, p. 19). A imprecisdo do dado (“diz-se”),
parece atender a uma necessidade de encontrar uma explicagdo, um marco inicial,
que indicaria a origem (chamado) a dor de Artaud.

A este chamado, nos diz Campbell, o herdi pode recusar, 0 que leva a uma
contraparte negativa. Neste caso, o sujeito perde

o poder da acdo afirmativa dotada de significado e se transforma numa vitima a ser salva.

Seu mundo florescente torna-se um deserto cheio de pedras e sua vida da uma impressao de

falta de sentido. (...) tudo o que ele pode fazer é criar novos problemas para si préprio e

aguardar a gradual aproximacao de sua desintegracdo (CAMPBELL, 1997a, p. 66-67).

Esta parece ter sido a postura de Artaud, uma espécie de negacdo. Mas de
negacao a qual chamado? Qual seria a tarefa a qual Artaud foi eleito? “Embora
referisse ter sofrido dores de cabeca e caimbras faciais desde entre seis e oito anos
de idade, datou da puberdade o inicio de sua debilidade nervosa. Em 1914, aos
dezoito anos, mergulhou em uma funda depressédo durante a qual destruiu todos
seus escritos juvenis” (ESSLIN, 1978, p. 19). A importancia dada a destruigcao dos
textos poderia indicar esta recusa a sua missdo: escrever. Essa crise o levou ao

primeiro internamento.
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Artaud passa, entdo, por uma sucessao de mortes e ressurreicdes até voltar-
se definitivamente para seu chamado. A série de varios internamentos entre 1916 e
1920, passando por casas de repouso e sanatérios?’, poderia ser vista como
decorrente da ndo aceitacdo de sua tarefa. O hospicio é o local do desconhecido,
local de aniquilagéo e de renovacgdo, o Utero em que Artaud entra para nascer de
novo, o ventre da baleia. A primeira sucessao de internacdes seria exatamente uma
sucessao de abortos, até o nascimento, em 1920, quando parte para Paris.

Essa nova fase corresponde ao caminho de provas as quais o herdi deve

sobreviver??. Como alguns exemplos, poderiamos apontar a troca de

2! Esslin, ao citar o ultimo sanatério em gue Artaud esteve neste periodo, em Le Chenet, Suica, de
1918 a 1920, menciona o nome do médico, Dr. Dardel, que o acompanhou naquele periodo. A figura
do médico acompanhou Artaud ao longo de sua vida, quer sejam os médicos dos periodos de
internamento, quer os responsaveis por reintroduzi-lo na sociedade em suas readaptacfes, como
quando vai a Paris em 1920 sob os cuidados do Dr. Toulouse. A figura do psiquiatra corresponderia,
baseando-me na estrutura da viagem mitica do her6i de Campbell, a figura do ogro, do guardido do
limiar, personagem responséavel pela protecdo, estabelecedor dos limites. Esse personagem reune
caracteristicas opostas, sendo ao mesmo tempo destruidor e distribuidor de poder magico. E
“somente ultrapassando esses limites, provocando o outro aspecto, destrutivo, dessa mesma forga,
[que] o individuo passa, em vida ou na morte, para uma nova regido da experiéncia” (CAMPBELL,
1997, p. 85). E assim que Artaud estabeleceu relacdes de extrema amizade com seus médicos, ao
mesmo tempo em que dirigiu severas acusacoes, especialmente ao seu Ultimo médico em Rodez, Dr.
Gaston Ferdiere. “Numa revista de 1971, o Dr. Ferdiére, diretor do asilo de Rodez, reivindicava para
si um papel catalisador da recuperacdo de Artaud: ‘Eu tinha a minha frente um ser absolutamente
excepcional, que nesse momento me aterrorizava por nao produzir nada, e nés encorajdvamo-lo por
todas as formas, pediamos-lhe para escrever aos amigos, mas ele ndo respondia as cartas; era
preciso ensinar-lhe a escrever. (...) entdo Artaud comecou a escrever de novo (...) Dei-lhe a traduzir
Southwelle, e depois agarrei na traduc@o e mandei-a ao Seghers, que a publicou no nimero seguinte
da Poesia 44. (...) Desde esse dia transformou-se; voltava a ocupar o seu lugar no mundo do
pensamento’. De Ferdiére e do seu comportamento da, porém, Artaud outra versdo. Em cartas , nos
testemunhos de quem o visitou, transparece uma verdade diferente (ou compreendida de forma
diferente) do que o internamento em Rodez” (Fernandes (nota do tradutor) In: ARTAUD, 1988, p. 54).
O ultimo periodo de internamento de Artaud representa a decis6ria morte e renascimento. E em
Rodez que ele encontra Dr. Ferdiere. Campbell fala que o herdi também recebe dos deuses, antes de
seu regresso, um elixir, uma valiosa beberragem. E Ferdiére quem concede a Artaud esse “banquete
dos deuses” — os eletrochoques. Esse elixir dado a Artaud é levado junto com ele apds seu regresso
ao mundo — é a partir desse tema que Artaud passa a escrever e denunciar (ainda interno e ap0s sua
liberagdo), atraindo a atencdo de grupos sobre o assunto. “Cada aplicagdo de eletrochoques me
deixou mergulhado num terror de varias horas. E sempre que eu via aproximar-se outra sessdo nao
podia furtar-me ao desespero, por ndo ignorar que iria uma vez mais perder a consciéncia e ver-me
um dia inteiro sufocado no meio de mim préprio sem conseguir reconhecer-me, sabendo muito bem
que estava num sitio qualquer mas sé o diabo podia dizer qual, e como morto”. (ARTAUD, 1985, p.
27) Artaud data esse texto do primeiro ano em que esteve em Rodez: 1943.

22 Aqui nosso herdi, tendo superado os primeiros limiares, segue sob os cuidados do Dr. Toulouse (0
novo guardido), e passa a cumprir seu chamado a escrever. O médico oferecera as novas
oportunidades a Artaud, apresentando-o inclusive a Lugné-Poe, que abriu as portas para Artaud no
teatro. CAMBPELL (1997, p. 102) afirma que “o herdi é auxiliado, de forma encoberta, pelo conselho,
pelos amuletos e pelos agentes secretos do auxiliar do sobrenatural que havia encontrado antes de
penetrar nessa regido”. Lugné-Poe, assim como Louis Nalpas, seu tio que o inseriu no cinema, e
diversas outras pessoas, poderia ser considerado como um desses agentes secretos auxiliadores. O
laudano (e outras drogas) poderia ser definido como o amuleto herdado que, segundo relato de
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correspondéncias com Rieviére, os conflitos com os surrealistas, as dificuldades
financeiras, as viagens ao México e a Irlanda, o desafio de tentar executar seu teatro
idealizado. Outro aspecto que poderiamos agregar € o grande destaque dado ao
fato de Artaud ser um artista de muitas artes®®, e ndo apenas de teatro, cinema e
poesia. Note-se a enumeracdo de suas virtudes e como obteve bom desempenho
diante de novos desafios (fotografia, desenhos, pinturas, figurinos, etc).

O fechamento da aventura herdica ocorre com o retorno, sendo uma das
formas de regresso o resgate com ajuda exterior - episédio que sucede a Artaud
guando seus amigos tomam a iniciativa de arrecadar fundos para seu sustento e
intercedem junto ao Dr. Ferdiere. Artaud regressa entdo ao mundo, onde passa a
comunicar as pessoas sobre sua experiéncia, como na conferéncia do Vieux-
Colombier, em 1947. Ele ressurge inclusive com um novo corpo, extremamente
envelhecido e sofrido, e como o portador de um novo saber.

O discipulo foi abengoado pela visdo que transcende o alcance do destino humano normal,

equivalente a um vislumbre da natureza essencial do cosmo. Nao seu destino pessoal, mas o

da humanidade, da vida como um todo, do atomo e de todos os sistemas solares, foi posto

diante dos seus olhos; e em termos passiveis de apreensdo humana, isto €, em termos de

uma visdo antropomarfica: o Homem Césmico. (CAMPBELL, 1977a, p. 229)

Seu renascimento permite que ele partilhe as béncéos trazidas através de seu
martirio. Ele possui agora a liberdade de ir e vir entre os dois mundos, 0 nosSso e 0
acessivel somente a algumas pessoas eleitas.

N&o é por acaso que Artaud é mitificado — sua histéria € lida sob a influéncia
arquetipica do herdi. Isso, contudo, leva a determinadas posturas, como a idéia da
necessidade de continuacdo do legado artaudiano, de sua missdo, uma fidelidade
que obriga ao prolongamento continuo de seu trabalho?*.

Conforme Claudio WILLER (1986, p. 96), Artaud “ndo era um conservador,
nao estava interessado na restauragcdo de alguma cultura tradicional. Tanto sua
fascinacéo pelo hinduismo, pela Cabala, pelas praticas xamanicas, o que o interessa
€ o confronto com nossa civilizacéo, o efeito que tudo isso possa ter para alterar

nossa percepcao e nossa consciéncia”’. Acredito que, nesse mesmo sentido, seria

Artaud, ele comecgou a tomar sob os cuidados do Dr. Dardel. “Essa data, maio de 1919, assinala outro
marco miliario na vida de Artaud: o comecgo de sua escravizagédo as drogas” (ESSLIN, 1978, p. 20).
Apesar de inUmeras tentativas de interromper o vicio e de desintoxicar-se, as drogas acompanharao
Artaud até sua morte.

23 virmaux destaca esse aspecto.

* TEIXEIRA COELHO (1982, p. 97) expressa esse pensamento.

23



mais “fiel” a Artaud visitar seus escritos sem a pretensdo de querer restaurar ou
continuar suas idéias, mas justamente confrontar seus escritos com nossa
civilizacdo. Sua contribuicdo ja estd dada, restando para ndos nos dias atuais
compreendé-la na medida do possivel para poder tirar proveito dela. A tendéncia de
querer dar continuidade a “misséo” de Artaud também é um aspecto que atribui a
sua existéncia uma notoriedade a mais, como que ressaltando que todo seu

sofrimento ndo deve ser desperdicado.

1.2 A ALMA ARRAIGADA NO UNIVERSO SIMBOLICO

A imagem simbolica permeava e envolvia Artaud em todos os niveis de sua
vida de maneira intensa, nas mais variadas formas: na arte, na religido, no sonho, no
delirio.

A imaginagdo simbodlica possui uma funcdo fundamental para Gilbert
Durand®®, que é a de equilibrar o ser humano. Ele afirma que o pensamento
simbdlico se manifesta fundamentalmente em quatro setores: o vital, o psicossocial,
0 antropolégico e o césmico (GARALGALZA, 1990, p. 68).

Durand, nos diz que, diante da inevitabilidade da morte, o ser humano usa
eufemismos para a morte, o tempo e o destino. Faz isso ndo no sentido negativo de
fuga, mas como um poder de melhorar o mundo, de renova-lo, transformando a
realidade da morte, exorcizando-a, adquirindo uma dose de esperanca. A morte em
Artaud era, de certa forma constante, cravada em sua carne, especialmente
presente nas dores de cabeca que sentia, nas reacdes de dependéncia e
abstinéncia das drogas, mas também pairando sobre sua lucidez e na obtencéo de
seus objetivos que muitas vezes se frustraram, nos eletrochoques que o faziam
perder totalmente a consciéncia, neutralizando seu corpo. A presenca do mal
cercava Artaud: “O mal, o mal, a dor e o mal. O ‘Mal poderia ndo ter existido.
Existiu'?®®. E Artaud esta envolvido por ele. Um mal ndo menos vago — por isso,
absoluto — do que a dor” (TEIXEIRA COELHO, 1982, p. 41). Em Artaud a presenga

da morte é constante, tudo se confronta com ela: o corpo e o pensamento. Atraves

% Gilbert Durand se denomina um discipulo continuador de Bachelard, e integrou-se ao Circulo de
Eranos, do qual fez parte de 1964 até 1988, quando o grupo acabou. E apontado como um dos
Eﬁrincipais nomes da ultima fase.

Artaud citado por Teixeira Coelho, sem referéncias.
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de um jogo de inclusdes e exclusdes, de acréscimos e perdas de vida, Artaud cunha
suas opinides, estabelece seu pensamento. Ele se levanta para questionar 0s
valores estabelecidos em prol dos menos favorecidos, dos “menos vivos”, dos
ameacados de morte. “Em varios niveis, temos sempre o mesmo confronto do
dominado contra o dominador: os povos periféricos e colonizados contra a
metropole; o individuo contra o poder opressor do Pai, da sociedade patriarcal; o
corpo, o lado sombrio da sexualidade, o inconsciente, os instintos, contra o ‘cogito’
cartesiano (...)” (WILLER, 1986, p. 96). Este debater-se entre duas formas/ forcas,
vivo e morto, conformam a existéncia e as profundezas de Artaud.

Artaud atravessa, e podemos constatar isso pelo seu préprio depoimento, por
exemplo nas cartas escritas de Rodez, um desequilibrio que o leva a submergir em
um universo imaginario permeado de fantasias e alucinacdes das quais ele estava
definitivamente convencido. Sua viagem a Irlanda ocorreu por que estava
convencido de que o destino o chamava a um acontecimento césmico (ESSLIN,
1978, p. 48) e via sinais magicos e miraculosos. Ele acreditava que uma bengala
gue havia recebido tinha pertencido a Sao Patricio, e que deveria ser devolvida a ele
durante o acontecimento cosmico. Artaud também dizia ouvir vozes, falava de
pessoas que sequer haviam existido, além de crer em uma grande conspiracao
universal e co6smica contra si.

TEIXEIRA COELHO (1982, cap. 3) levanta uma série de questionamentos
sobre a existéncia de fato de um desajuste na sanidade de Artaud, elaborados a
partir da propria analise de Artaud sobre a loucura, feita no texto Van Gogh: o
suicidado pela sociedade:

E o0 que € um auténtico louco? E um homem que preferiu ficar louco, no sentido socialmente

aceito, em vez de trair uma determinada idéia superior de honra humana. Assim, a sociedade

mandou estrangular nos seus manicomios todos aqueles dos quais queria desembaracar-se
ou defender-se porque se recusavam a ser seus cumplices em algumas imensas sujeiras.

Pois o louco € o homem que a sociedade ndo quer ouvir e que € impedido de enunciar certas

verdades intoleraveis. Neste caso, a reclusdo ndo é sua Unica arma e a conspiracdo dos

homens tem outros meios para triunfar sobre as vontades que deseja esmagar (ARTAUD?’,
apud WILLER, 1986, p. 133).

Neste texto, Artaud advoga em favor de Van Gogh (e de si mesmo), negando
a loucura e atribuindo a sociedade a responsabilidade por ndo saber lidar com a

2" ARTAUD. Van Gogh: o suicidado pela sociedade (trechos)
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extrema lucidez (e ndo loucura) que seguia além da obra artistica, perpassando em
rebelido pela a vida em oposicdo a norma vigente. “Van Gogh era uma dessas
naturezas dotadas de lucidez superior, o que lhes permite, em qualquer
circunstancia, ver mais além, infinita e perigpsamente mais além que o real imediato
e aparente dos fatos” (ARTAUD?®, apud WILLER, 1986, p. 140).

O que de fato é indiscutivel € que Artaud assumiu como realidade um grupo
de imagens que passou a estar presente em sua mente, constituindo parte do
universo simbolico no qual Artaud circulava de uma ou de outra forma, e com tal
amplitude que interferiu ndo apenas em seu mundo interior como também nas suas
relacdes exteriores, nas amizades, nos relacionamentos afetivos, profissionais, com
pessoas desconhecidas, etc.

Outro mecanismo de equilibrio do qual o ser humano dispée no universo
simbdlico, da-se através dos sonhos, tema recorrente ao longo da vida de ARTAUD,
e ele reconhece o “alcance poético profundo” (1993, p. 88) que eles possuem. A
partir do contato com o Surrealismo, ao qual aderiu no ano do seu surgimento, em
1924, e permaneceu até ser expulso, em novembro de 1926, ele passa a refletir em
seus escritos sobre as for¢as inconscientes atuantes através dos sonhos, chamando
a atencdo para a linguagem onirica®®. Martin ESSLIN (1978, p. 101) destaca a
influéncia dos estudos freudianos sobre Artaud, no que concerne ao mal-estar da
civilizacdo ocidental devido a repressado da vida instintiva, impulsiva e subconsciente.
“Em boa parte, a ideologia surrealista baseava-se nos conceitos freudianos, e Artaud
sofreu nitida influéncia de Freud, especialmente de sua obra A interpretacdo dos
sonhos. Tinha sido Freud a mostrar como a linguagem no sonho é transposta para
imagens que podem, entdo, ser lidas como a grafia pictérica, os hierdglifos”.
FELICIO (1996, p. 101) atesta essa compreensdo do sonho, proposta por Freud e
adotada inicialmente por Artaud, de que “no sonho a linguagem € cifrada e que,
portanto, o que esta sendo manifesto esconde o que efetivamente estd sendo
expresso; € o lado secreto e magico do sonho; é o falso necessario para o

verdadeiro; € o duplo exigido pelo sonho e pelo teatro”. No Manifesto do Teatro

8 ARTAUD. Van Gogh: o suicidado pela sociedade (trechos).

?® O surrealismo combate o reino da I6gica em nome de uma existéncia mais poética aspirando a
liberdade. Explorando o funcionamento do pensamento, cré em certas formas de associacdes
desprezadas até entdo, que estdo presentes nos sonhos. Ele pretende a “ampliagdo de seus
horizontes para além do campo das associac¢es légicas, incluindo as zonas limites do inconsciente (e
seus correlatos, da magia a loucura, passando pela atividade onirica)” (GARCIA, 1997, p. 63).
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Alfred Jarry, publicado em 1926, podemos perceber a importancia do sonho para as
propostas cénicas de Artaud:

Nés ndo visamos a nada menos que remontar as fontes humanas ou inumanas do teatro e a

ressuscita-lo totalmente. Tudo o que pertence a ilegibilidade, a fascinagdo magnética dos

sonhos, tudo isto, estas camadas sombrias da consciéncia que s&o tudo o que nos preocupa
no espirito, nés queremos vé-lo radiar e triunfar em um placo, prontos a nos perder a nds

mesmos e a nos expor ao ridiculo de um colossal fracasso. (ARTAUD, 1995, p. 38)

Essa influéncia freudiana pode ser claramente identificada em uma
declaragédo do préprio Artaud: “Proponho restabelecer no teatro essa idéia magica
elementar, retomada pela psicanalise moderna, que consiste em fazer com que o
doente assuma a atitude exterior do estado ao qual desejaria conduzi-lo, para assim
obter a sua cura” (ARTAUD®*, apud VIRMAUX, 2000, p. 16).

Gilbert Durand, em suas pesquisas sobre o imaginario, reconhece que Freud
trouxe importante contribuicdo para o estudo dos simbolos, ressaltando porém que
nao ampliou suas pesquisas por toda a dimensédo do tema. Conforme Durand, no
Ocidente®!, ao longo dos séculos, se estabeleceu uma tradicdo iconoclasta que
provocou uma descrenca e reducdo do simbolo que se refletem ainda no século XX,
em teorias que reconhecem um pouco de sua importdncia mas que, por suas
reducdes, possuem uma compreensdo limitada. Durand chama estas teorias de
hermenéuticas redutoras. Neste grupo ele situa a psicanalise de Freud, o
funcionalismo de Dumézil e o estruturalismo de Levi-Strauss. Para Gilbert DURAND
(1988, p. 41-42) “essas doutrinas sé descobrem a imaginacéo simbdlica para tentar
integra-la na sistematica intelectualista estabelecida, apenas para tentar reduzir a
simbolizacdo a um simbolizado sem mistério. Sao esses processos de reducdo — do
simbolizado a dados cientificos e do simbolo ao signo”. DURAND (1988, p. 45)
defende que o problema maior da psicanalise freudiana foi “ter combinado um
determinismo rigido, que faz do simbolo um simples ‘efeito-signo’, com uma
causalidade unica: a libido imperialista. A partir dai, o sistema de explicacdo é

apenas um sistema univoco, onde um signo remete a um signo”.

% ARTAUD. Oeuvres Complétes. v. 4. Paris: Gallimard, 1964. p. 96.

%1 O termo Ocidente normalmente é utilizado referindo-se aos paises europeus e americanos. No
entanto, nao se pode ignorar de que a tradicdo americana é composta por culturas, como o caso da
brasileira, que esta fundida também com culturas africanas e indigenas, onde o0 homem se relaciona
de formas distintas do europeu com o simbdlico. Como trataremos neste estudo com tedricos
europeus assim como com o0s encenadores de tradicdo européia, adotaremos este termo
compreendendo ocidental como preponderantemente europeu.
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Em complemento a essas hermenéuticas, ele aborda as instauradoras, que
se caracterizam por reconhecer no simbolo outros aspectos negligenciados pelas
hermenéuticas redutoras. Ernest Cassirer, Carl Jung e Gaston Bachelard sdo citados
como ampliadores do conceito de simbolo, mantendo ainda assim resquicios
racionalistas, ndo reconhecendo toda a potencialidade do simbolo. Gilbert Durand,
porém, reconhece a importancia e complementaridade destes dois grupos de
hermenéuticas, uma vez que reconhecem no simbolo diferentes atributos.

Gilbert Durand pretendia “devolver a imaginacdo a dignidade gnoseoldgica e
ontolégica de que havia sido privada™? no Ocidente (GARALGAZA, 1990, p. 56).
Esse objetivo também estava, em certa medida, presente em ARTAUD®* (apud
WILLER, 1986, p. 94), como ele expressa justificando sua viagem ao México: “A
cultura racionalista da Europa ja faliu e eu vim a terra mexicana para procurar as
bases de uma cultura magica que ainda pode brotar das forgas do solo indio”.

Durand formulou uma teoria geral do imaginario, na qual afirma a primazia do
simbolo sobre o conceito®*, uma vez que o conceito é estabelecido depois da
experiéncia, da vivéncia figurada, convertendo-se primeiro em imagem com sentido,
ou seja, um simbolo. Sendo assim, para o pesquisador, “toda apreensdao da
realidade se encontra marcada pelo metaforismo, pela interpretacdo ou pela
simbolizacdo.”® (GARALGAZA, 1990, p. 58). O mundo objetivo existe, entdo, na
medida em que algo entra em contato com o eu, fazendo parte de meu mundo,
tendo portanto um sentido antropolégico. E a possibilidade de transitar pelo
subjetivo que permite ao homem se distanciar da experiéncia objetiva do cotidiano.
Para o filésofo Ernest Cassirer, o0 homem pode antes ser definido ndo como o
“animal racional” de Aristételes, mas como o “animal simbdlico”. O espirito humano

interpreta as imagens que encontra produzindo nelas seus significados. O Imaginario

%2 “devolver a la imaginacion la dignidad gnoseoldgica y ontolégica de la que habia sido privada”

% ARTAUD. Surrealismo e revolugdo: palestra pronunciada no México —1936.

% Gaston Bachelard, epistemologo francés que se dedicou também a pesquisa sobre a criagdo
poética, apontou a existéncia de uma ruptura entre o espirito cientifico e o espirito poético, como dois
polos da vida psiquica, dois métodos de transformar a realidade — a ciéncia, que exclui da
investigacdo o elemento afetivo, e a expressdo poética que exalta a subjetividade, deixando-se
conduzir por ela. Bachelard também afirma que o setor poético (a imaginagdo) possui uma primazia
ante o cientifico. Com isso, Bachelard abre caminho para o estudo sobre o imagindrio, propondo um
método fenomenoldgico segundo o qual as imagens sejam estudadas a partir das imagens.
SGARALGAZA, 1990, p. 22-23).

® “toda aprehensién de la realidad se encuentra marcada por el metaforismo, la interpretaciéon o la
simbolizacion.”
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€ compreendido como uma caracteristica consubstancial humana, ndo inferior, mas
anterior, fundadora da linguagem e da razao.

Durand vai além de um interesse inspirado pela aparicdo de tematicas e
simbolos arcaicos em sonhos e delirios de pacientes tal qual Freud e Jung. Ele ndo
restringe os estudos apenas a um carater terapéutico. Ele conecta “a conciéncia
simbdlica criadora da arte e da religido com a consciéncia simbdlica que cria 0s
fantasmas do delirio e da enfermidade.”®® (GARALGAZA, 1990, p. 26) A area
predileta do simbolismo €, para ele, o ndo-visivel em todas as suas formas —
inconsciente, metafisica e sobrenatural. “Essas ‘coisas ausentes ou impossiveis de
se perceber por definicdo acabardo sendo, de maneira privilegiada, os proprios
assuntos da metafisica, da arte, da religido, da magia” (DURAND, 1988, p. 15). Os
estudos sobre o simbdlico realizados ao longo de diversas décadas pelo Circulo de
Eranos e suas influéncias ampliam, portanto, o conceito de simbolo. Artaud, na
extensdo surrealista, descobre a linguagem de imagens a partir dos sonhos mas,
como percebemos, amplia para outras referéncias, agora misticas, de outras
culturas. E o que INNES (1992, p. 69) também atesta, afirmando que “com Artaud, o
enfoque nos sonhos e nos niveis primitivos da psiqué se estendem para incluir
raizes selvagens e culturas primitivas™’. Logo, é preciso que se trabalhe com uma
referéncia conceitual mais ampla do que os principios de Freud, ndo nos detendo
apenas nas influéncias dos sonhos e do inconsciente nos escritos de Artaud.

Artaud se volta para culturas diferentes da européia, sobre culturas orientais e
a mexicana, sobressaltando-as inclusive sobre a francesa. Ele deslumbra-se com o
teatro de Bali, estuda Cabala, Tard, viaja a terra dos indios Tarahumaras no México,
conhece o Livro dos Mortos egipcio, questiona os padrbes de normalidade e
esquizofrenia da sociedade “civilizada”. “Artaud foi o primeiro a procurar formas
teatrais que ndo s6 fossem ndo européias, mas especificamente, ‘incivilizadas’.”*®
(INNES, 1992, 69). Ao denunciar o racionalismo preponderante na cultura européia,

ele colabora para o encaminhamento a um equilibrio antropolégico da espécie,

% “|a conciencia simbolica creadora da arte y de la religidon con la conciencia simbdlica que crea los

fantasmas del delirio y de la enfermedad.”

3" “con Artaud, el enfoque en los suefios y en los niveles primitivos de la sique se extiende para incluir
raices salvajes y culturas primitivas”.

% “Artaud fue el primero en buscar unas formas teatrales que no sélo fuesen no europeas, sino

especificamente ‘incivilizadas’.
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destronizando (ou quem sabe até invertendo) uma hierarquizacao cultural, que pode
conduzir a uma existéncia social e pessoal mais salutar.

Na arte, especialmente no que concernia ao teatro e a poesia, Artaud
denuncia o que acredita ser um esvaziamento e empobrecimento, que a transforma
em um produto de consumo fortuito. E preciso salvar a sociedade que se corrompe
através do re-estabelecimento do potencial da arte. “E a questdo que agora se
coloca”, finaliza ARTAUD (1993, p. 26) no texto O Teatro e a peste, “é saber se
neste mundo em declinio, que esta se suicidando sem perceber, havera um nucleo
de homens capazes de impor essa nocao superior do teatro, que devolvera a todos
nos o equivalente natural e magico dos dogmas em que nao acreditamos mais”. A
arte assume, no ideal de Artaud, o sentido de ndo ser mais uma obra, mas um
ambito no qual se pode mostrar o espirito para apossar-se de si proprio. Artaud se
insurge contra a arte desgastada e prop0e a destruicdo da arte para tocar a vida -
nova vida. Nisso se compreende que seus principios ndo se restringem a uma
reforma estética. Para ARTAUD,

o0 teatro ndo é mais uma arte; ou é uma arte indtil. E sob todos os pontos conforme a idéia

ocidental de arte. Estamos fartos de sentimentos decorativos e inlteis, de atividades sem

objetivo, unicamente devotadas ao agradavel e pitoresco; queremos um teatro que aja, mas
justamente num plano a ser definido. Precisamos de uma acdo verdadeira, mas sem
consequéncia pratica. Ndo € no plano social que a agédo do teatro se desenvolve. E menos

ainda no plano moral e psicoldgico. (...) Ninguém até aqui abordou o préprio principio do
teatro, que é metafisico (1993, p. 113).

N&do é mais a arte o que Artaud pretende. Ele quer uma acdo que néo é
politica (da forma como Brecht propunha a intervir na sociedade), ndo é psicolégica
(como Stanislavski se empenha) — € metafisica, numa abordagem nao reconhecida
por Artaud em nenhum dos movimentos vanguardistas que abalavam Paris a época.

Se Artaud parte do reconhecimento simbdlico dos sonhos, ele gradualmente
vai percebendo a presenca deste através de imagens em outras culturas e religides.
E ndo h&d como nado reconhecer este outro campo onde o simbolo esta presente e
que é abundante na vida de Artaud: a questao divina e mistica. Seus escritos sao
marcados de forma significativa por esse tema, evidenciando buscas constantes e
instabilidade. Artaud possuia uma relagéo inquieta em relagéo ao transcendente.

Nas cartas de Rodez, podemos encontrar um momento muito intenso onde

essa questao estd em pauta, durante seu internamento. Ali € possivel perceber uma
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radical mudanca de Artaud para com o Deus catolico-cristdo, na forma como ele o
compreende. Em uma carta de 30 de janeiro de 1945, escreve: “em setembro de
1937, em Dublin, retornei a fé cristd de minha infancia® e encontrei neste asilo uma
capela e um confessionario que me permitem cumprir todos meus deveres

»40

religiosos™ (ARTAUD, 1986, p. 32). Ele chega a lamentar ter escrito alguns textos,

como O Teatro e seu duplo:

(...) e me alegraria muito te enviar um, se este livro representasse atualmente minhas idéias.
Mas néo vejo as coisas do mesmo modo (...). Talvez este livro ndo contenha nada que seja
muito especificamente anti-religioso, mas foi escrito em uma época de incredulidade e de
distanciamento de Deus e isto se pode perceber em mais de uma passagem.41 (ARTAUD,
1986, p. 32-33).

E, mais radicalmente, com relacdo a Heliogdbalo (em uma carta de
07/01/1945): “um livro que atualmente desprezo porque é anticristdo, € Heliogabalo,
e desde 1937, data em que fui a Dublin onde retornei a fé cristd de minha infancia,
nao cesso de |he dar as costas™ (ARTAUD, 1986, p. 18), e retoma ainda em outra
carta de 16 de fevereiro: “ha um livro que nédo posso permitir que reaparega entre
minhas obras: se trata de Heliogabalo que me enfurece cada vez que o releio
porque penso que seu enfoque € absolutamente equivocado e revela um estado
espiritual extremamente falso, mentiroso e erréneo”*® (ARTAUD, 1986, p. 42).

No entanto, apenas alguns meses depois nho mesmo ano, seu discurso muda
absolutamente: “N&o creio na Pessoa de Deus e ndo quero a Pessoa de Deus”. Ele
mesmo comenta a respeito dessa mudanga, escrevendo a 26 de junho: “Talvez

tenham lhe dito que em um dado momento fui recuperado pelo ritual cristdo; mas ja

% Essa viagem de que fala foi exatamente anterior a sua internacéo, quando queria devolver a S&o
Patricio uma bengala que acreditava ter pertencido ao santo. “Ao aproximar-se a hora da catastrofe
para o mundo, por ele prevista, a milagrosa bengala mudou de carater: a 14 de setembro, escreveu a
Anne Manson: ‘Empunho o préprio 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 Herois Metafisicos e ndo
aos idiotas™” (ESSLIN, 1978, p. 48).

0 “en septiembre de 1937, en Dublin, retorné a la fe cristiana de mi infancia y encontré en este asilo
una capilla y un consiliario que me permiten cumplir todos mis deberes religiosos”.

“ “(...) y me alegraria mucho de enviarte uno si este libro representase mis ideas actuales. Pero no
veo las cosas del mismo modo (...) Quizas este libro no contenga nada que sea muy especificamente
antirreligioso, pero fue escrito en una época de incredulidad y de alejamiento de Dios y esto se puede
percibir en mas de un pasaje.”

2 “un libro que actualmente rechazo porque es anticristiano, se trata de Heliogabalo, pero desde
1937, fecha en que marché a Dublin en donde retorné a la fe cristiana de mi infancia, no he cesado
de volverle la espalda”

" “hay un libro que no puedo permitir que reaparezca entre mis obras: se trata de Heliogabalo que
me enfurece cada vez que lo releo porque pienso que su enfoque es absolutamente equivocado y
revela un estado espiritual extremadamente falso, mentiroso y erréneo”.
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faz dois ou trés meses que me dei conta de que, ao fazer isto, estava obedecendo
somente a um desejo de captar as forcas de meu eu, conduzindo-as a essa
estupida idéia do ser chamado deus pelos seres, na qual jamais cri, que recebe o
nome de cristo**, Jeova ou Brama.”* (ARTAUD, 1986, p. 81-82)

Artaud tenta regressar a uma referéncia “comum” de religido (catélica e
francesa), que se apresenta novamente insuficiente e incoerente com a sua
compreensao. Conforme o pesquisador Mircea Eliade, em seu livio O sagrado e o
profano, a experiéncia com o sagrado se da no intimo, de forma profunda, e é ela
que atribui um sentido a vida, e assim permite que a vida possa ser organizada.
Artaud reconhece a religido como parte da vida e tenta encontrar um sentido que, no
entanto, ndo o atinge. Talvez seja por isso que o periodo da “retomada da fé crista
de sua infancia”, péde se dissolver tao rapidamente, pois ndo havia de fato
acontecido, isto €, ndo se deu de forma profunda, agregando sentido existencial.

“E preciso ndo esquecer”, nos diz Mircea ELIADE (2001, p. 100), “que, para o
homem religioso, o ‘sobrenatural’ esta indissoluvelmente ligado ao ‘natural’; que a
Natureza sempre exprime algo que a transcende”. No manifesto do Teatro da
Crueldade, ARTAUD (1993, p. 83) ja destaca que “ndo se separa o corpo do
espirito”, o que também aponta no Teatro e a Peste. Ele possui uma compreensao
do Universo como um todo, ndo distinguindo matéria fisica do metafisico, o corpo da
alma. Nisto se aproxima de um primitivismo, em uma visdo integral que unifica o
imanente e o transcendente, ou melhor, ndo os separa.

A “religido” de Artaud esta ligada a sua existéncia. Nao esta a parte,
sobrenatural, estratosférica, um outro alheio, dicotomizada. Em uma de suas cartas,
de 10/09/1945, ele afirma: “as idéias que tenho, invento sofrendo-as eu mesmo,
passo a passo e pé ante pé; ndo escrevo mais do que tenho sofrido medida por

medida do meu corpo, e ponto a ponto de todo meu corpo; 0 que escrevo, encontro

» oo« ” o«

“A partir de entdo passa a escrever “deus”, “cristo” e outras figuras como “virgem”, “espirito santo”,
etc, propositadamente sem a inicial maituscula. Conforme Anibal Fernandes, “Artaud quis escorracar
de si todos os vestigios de religiosidade [crista]”. (Fernandes (notas do tradutor) In: ARTAUD, 1985, p.
113)

> “Quizas le hayan dicho que en un momento dado fue recuperado por el ritual cristiano, pero hace
ya dos o tres meses que me di cuenta de que, al hacer esto, estaba obedeciendo sino el de captar las
fuerzas de mi yo y conducirlas a esa estupida idea del ser llamado dios por los seres y en la que no
tengo creido jamas y que recibe el nombre de cristo®®, Jehovah o Brama.”
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sempre através das angustias, das angustias da moral de meu corpo™® (ARTAUD,
1986, p. 93). Por isso essa religiosidade catodlica vigente ndo lhe serve, pois é
despregada da vida, € demasiadamente abstrata e ocidental. A divindade que se
manifesta na matéria, se manifesta também em seu proprio corpo, em sua carne que
€ doente, que morre a cada instante. Seu corpo é enfermo, sua mente se perde, seu
corpo sofre eletrochoques, € dopado, esta encarcerado, depositado. “O mal é a lei
permanente, e o que é bem é um esfor¢co” (ARTAUD, 1993, p. 102). Mircea Eliade
ressalta que a manifestacdo do sagrado ocorre somente pela vivéncia, pela
experiéncia.

Uma percepcdo de um deus que se manifesta pela doenca e sofrimento leva
Artaud a debater-se entre o desejo de crer e transcender e a realidade dura e

imutavel*’

. Sua obra-vida é entdo marcada por lutas contra as figuras centrais do
catolicismo. Em varias cartas e nos Cadernos de Rodez, em seu ultimo texto Para
acabar com o juizo de Deus, sua luta chega ao limite maximo®, no qual o
escatoldgico e o divino se mesclam como uma reacao a revolta, mas talvez mais,
como forma de materializar o divino no proprio corpo, naquilo que sente em que é
consoante.
A quase totalidade dos Cadernos de Rodez, de fevereiro a junho de 1945, esta coberta por
um texto continuo sobre o espirito religioso, Deus, deus e Jesus-cristo. As vezes é um texto-
encantagdo atravessado por glossolalias: ‘Migan Targun Eberti / Ligan Targa Epstaira’. Em
certos momentos, € como uma oragdo; em outros, um quase plagio e uma parddia dos textos
chamados sagrados. A Vontade, Maria, a Santidade, Satd, povoam essas paginas. E Jesus-

cristo. Jesus-cristo Antonin Artaud forma um corpo contra a prépria imagem ideal de Jesus-
cristo Eterno, porque ele, Artaud, se situa no tempo. (TEIXEIRA COELHO, 1982, p. 40)

A dor, como sua forma de ser e ler o mundo, é também a forma de se chegar
a Deus. ARTAUD (1986, p. 96), falando sobre a doenca de Parkinson, por exemplo,
afirma nao saber a origem da doenga, mas diz que cré “que a padecemos em Nosso

ser porque o homem fez cair a deus. E uma privagéo de deus por que os homens

 “las ideas que tengo, las invento sufriéndolas yo mismo paso a paso y pie a pie, no escribo mas

que lo que yo he sufrido medida por medida de mi cuerpo y punto por punto de todo mi cuerpo; lo que
escribo lo he encontrado siempre a través de las angustias, de las angustias de la moral de mi
cuerpo”.

" Este periodo mais especifico de que estou tratando corresponde a 1945, durante o internamento
em Rodez, quando ele ja estava internado ha quase oito anos e nao vislumbrava perspectivas de
saida.

8 TEIXEIRA COELHO refere-se a esse periodo como “fase dita mistica” (1982, p. 52).
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desprezaram a tortura sobre as almas fiéis a deus, afim de separa-las de deus™.

Diante de tais visdes, que alternativas Artaud encontra? “Pularei no Mal e contra ele,
porque 0 Bem nao conseguiu me aliviar” (ARTAUD [sem referéncias], apud
TEIXEIRA COELHO, 1982, p. 41).

ELIADE (2001, p. 106) afirma que, na experiéncia religiosa, o0 homem
experimenta um “afastamento do divino”, que faz com que o homem se interesse
cada vez mais por descobrir 0 sagrado em experiéncias mais “concretas”, mais
carnais, até mesmo orgiasticas. O homem afasta-se do Deus celeste e parte para
uma experiéncia religiosa mais intimamente misturada com a Vida. Parece ser isso
que Artaud persegue nesse momento. Surge dai um paradoxo: se “viver &€ perder o
corpo”™® (ARTAUD, 1986, p. 91), e a experiéncia divina se vive na matéria, entdo a
experiéncia divina para Artaud € limitada, ndo apresenta perspectivas positivas.

Se, de fato, o que TEIXEIRA COELHO (1982, p. 63) escreve € verdadeiro, de
que a “religido, para Artaud, é essa operagdo mais basica e vital: o ato de tentar
religar as coisas entre si e a ele, a prépria pessoa; o procedimento de religar a
pessoa a pessoa que ela perdeu, a ela mesma, aquela que a sociedade tirou dela
através disso que se chama de alienacao, no sentido politico, quer dizer, no sentido
existencial”, poderiamos dizer que também nesse aspecto Artaud embrenhou-se
numa busca alucinada e inatingida. Seus textos profanadores n&o simbolizam
apenas uma oposi¢do aos valores da sociedade na qual estava inserido, mas uma
dimensao de atribuicdo de sentido existencial que ndo se articulou com eficacia. Na
medida em que nega e blasfema, ele também esta reconhecendo a existéncia e a
presenca, mantendo vivo algo que ndo consegue resolver.

Mircea ELIADE (2001, p. 21) diz que o sagrado revela o real, e é essa
realidade que faz com que o homem se instale no mundo com um sentido: “o
sagrado € o real por exceléncia, a0 mesmo tempo poder, eficiéncia, fonte de vida e
fecundidade”. O mundo nao é, entdo, mudo, opaco ou inerte, sem objetivo ou
significado. Ele é dotado de for¢cas que antecedem a existéncia, pois em razéo delas
foram criadas. A propria existéncia do mundo quer dizer alguma coisa. Como

administrar, entdo, uma existéncia marcada pelo sofrimento, dor, desprezo e perda

9 “que la padecemos en nuestro ser porque el hombre ha hecho caer a dios. Es una privacién de dios

del que los hombres han rechazado la tortura sobre las almas fieles a dios a fin de separarlas de
dios”.
%0 “vivir es perder el cuerpo.”

34



da consciéncia? Como compreender um Deus que nao retira do mundo a inércia e
opacidade? Como ndo atribuir a ele o que se percebe na matéria-corpo?

Sua estadia entre os indios Tarahumaras no México e suas vivéncias |3,
foram profundamente significativas para Artaud. Ele escreveu sobre estas
experiéncias ao longo de varios anos (desde sua estadia no México, depois de seu
regresso, alguns anos depois, ainda internado, e apods sua saida de Rodez). Seus
escritos a esse respeito estabelecem relacdo com o cristianismo, co-relacionando
elementos, em outros momentos desdizendo-se (a partir de sua negacao de Deus
em 1945). Essa contradicdo também aparece ao explicar sua busca, como se vé no
Suplemento a Viagem a Terra dos Tarahumaras, de janeiro de 1944: “Por isto que
abrindo caminho para Deus encontrei os Tarahumaras” (ARTAUD, 1985, p. 80).
Posteriormente, em carta, pede que se releve este Suplemento por seu contetudo e
diz: “as altitudes mexicanas so fui para me livrar de Jesus Cristo como tenciono ir ao
Tibete um dia para me esvaziar de deus e do seu espirito santo”™! (ARTAUD, 1985,
p. 48).

No Meéxico, Artaud pdde participar do ritual do peiote, um po6 alucindégeno
utilizado pelos indios em suas celebracdes, experiéncia pela qual ansiava: “Também
lhe disse que eu ndo estava de visita aos Tarahumaras como curioso, mas
interessado em encontrar uma Verdade que escapa ao mundo da Europa e a sua
Raca tinha sabido conservar’ (ARTAUD, 1985, p. 22). Artaud ansiava por um canal
de acesso a compreensao do sagrado, pois sabia que, conforme fala Mircea ELIADE
(2001, p. 135), “o unico meio de compreender um universo mental alheio é situar-se
dentro dele, no seu préprio centro, para alcancar, a partir dai, todos os valores que
esse universo comanda”. A experiéncia xamanica teve um impacto profundo sobre
ARTAUD (1985, p. 38): “Alegria ndo tinha eu sabido nunca o que era, nunca na vida
eu tinha tido sensacdo que nao fosse de angustia ou irremissivel desespero; nao
sabia de outro estado que nao fosse esta dor fendilhada que todas as noites me
perseguia”. O que Artaud almejava para si aparece de maneira muito clara, seu
anseio, sua necessidade, sua breve realizacdo. O que, quer estabeleca ou negue a

relacdo com suas referéncias anteriores®?, revela o teor da cura para seu corpo, sua

°L Artaud escreveu isso em 07/09/1945.
°2 Artaud estabelece relagdes com o cristianismo, mas também com Atlantida de Platdo, medicina
chinesa, etc.
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alma, seu espirito: “eu vivia os trés dias mais felizes de minha vida. Nao mais me
sentia aborrecido na busca de uma razdo para minha existéncia, e 0 corpo ja nao
me pesava. Percebia que inventava a vida, que esta era a minha funcdo e minha
raison d’étre, que ficava entediado quando ja ndo tinha imaginagdo e que o peiote
me dava imaginagdo.” (ARTAUD?, apud ESSLIN, 1978, p. 44-45)

N&o nos cabe tentar definir com exatiddo os movimentos do que de fato se
passou nas relacdes de Artaud com o divino. O que é pertinente destacar aqui € que
Artaud intuia, dentro de seu universo vivencial, uma espiritualidade mais significativa
do que as que encontrou, a0 menos para uma vivéncia continuada, a qual ele
pudesse se mesclar, participar, sentir-se parte.

Artaud mergulha e transita por todos os meios no universo simbdlico,
buscando-o de maneira voluntarias e involuntarias, arte e religido, delirio e sonhos.
Em todos os escritos de Artaud podemos identificar a presenca e evocacéo
constante a essas diferentes aparices do simbolo. Poderiamos afirmar entdo que
esse Universo é por exceléncia o universo de Artaud? E sobre suas experiéncias
pessoais que Artaud constri suas propostas de teatro, expressas em seu livro O
teatro e seus duplos, e todos 0s seus escritos, e mais, toda sua vida.

Ao considerarmos que o dominio conceitual dessa area ainda estava se
estabelecendo, com as teorias da psicanalise freudiana sendo divulgadas, com a
exploracdo artistica das dimensdes oniricas, com a mobilizacdo de pesquisadores
de diversas areas do conhecimento humanistico dentro do Circulo de Eranos,
poderiamos supor que Artaud estava interagindo com o espirito de sua época,
atribuindo significativa importancia, a sua maneira, a novas percepgdes que ainda
estavam sendo forjadas em conceitos e que se chocavam com muitos valores
vigentes. Um conhecimento mais aprofundado de conceitos relativos ao sagrado e
ao simbolico poderia nos ajudar a compreender melhor as propostas de Artaud nos

dias de hoje.

>3 Artaud. Oeuvres Completes. v. 9. Paris: Gallimard, 1.ed.

36



1.3 EPIFANIA — O APARECIMENTO DO SAGRADO PELO SIMBOLO

Ao olharmos para a Historia, veremos que o teatro e a religiosidade estiveram
associados em varios momentos, comecando pelo berco do teatro ocidental, na
Grécia Antiga, quando o teatro surge a partir de celebrac¢des a Dionisio. Tendo forte
presenca na ldade Média como instrumento da Igreja Catdlica, o teatro até os dias
de hoje continua sendo ainda utilizado como instrumento de transmissao de crencas
e filosofias religiosas.

Pode-se ainda destacar as relagbes entre ritos religiosos orientais e formas
cénicas, identificando-se outras vertentes de relagdo entre o teatro e o sagrado, o
gque também ocorre ao observarmos rituais xamanicos de povos africanos ou
americanos, por exemplo, nos quais se pode identificar varias formas de
“teatralizacdo”. Essa relacdo entre o teatro e o sagrado também poderia ser
relacionada a eventos cénicos que realizam transposicbfes de tais rituais e
celebracdes, reproduzindo-os fora de seus contextos.

O termo teatro sagrado poderia estar se referindo a qualquer uma dessas
realizac6es ou a todas elas. Ele € empregado por ARTAUD no seu livro O teatro e
seu duplo somente bem ao final (1993, p. 137 e 150), introduzindo o termo no
vocabulario teatral (INNES, 1992, p. 69), referindo-se a uma outra forma de
manifestacdo e relacdo do teatro com a dimenséo sagrado-simbdlica que, embora
dotada de estruturas ritualisticas e profundamente influenciada pelo teatro oriental,
distingui-se deste e adquire caracteristicas proprias.

E ARTAUD (1995, p. 79) mesmo quem define sua concepgdo, em 1932: “eu
tenho do teatro uma idéia religiosa e metafisica, porém no sentido de uma acéo
magica, real, absolutamente efetiva. E € preciso entender que tomo as palavras
‘religioso’ e ‘metafisico’ em um sentido que n&do tem nada a ver com a religido ou
com a metafisica, da maneira que sédo entendidas habitualmente”. De que forma
entdo devemos entender esses conceitos? Recorreremos aos conceitos de sagrado
e simbolo elaborados por Gilbert Durand e Mircea Eliade, para intentar uma
compreensao, identificando nessas conceituacdes pontos de co-relacdo com
propostas de Artaud.

Mircea Eliade refere-se ao ser humano como homo religiosus, afirmando que

€ intrinseco ao homem a busca pelo transcendente, sendo o sagrado, em oposicéo
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ao profano, uma das modalidades de se ser no mundo. Artaud possuia uma
compreensao de que a dimenséo sagrada € muito mais ampla do que a associacao
imediata que o Ocidente faz ao cristianismo. O pesquisador brasileiro Cassiano
Sydow QUILICI (2003, p. 62), afirma que
nos textos especificos sobre a cultura mexicana, Artaud transita com grande liberdade por
uma pluralidade de referéncias tradicionais, que abrangem diferentes épocas e regides do
mundo. Ele ancora-se na convicgao de que existiria uma unidade profunda, subjacente a elas,

pelo menos no que diz respeito aos seus principios essenciais: [...] “Quem Sqéo vé que todos
esses esoterismos sdo um s6, e querem em espirito dizer a mesma coisa?”

ELIADE (2001, p. 151) defende que as relagbes com o sagrado ainda sao
presentes no ser humano, justamente por serem inerentes a este, ou seja, 0 homem
a-religioso contemporaneo é descendente do homo religiosus. Para o pesquisador,
‘raramente se encontra uma experiéncia completamente a-religiosa da vida em
estado puro, mesmo nas sociedades mais secularizadas”. De uma ou outra maneira,
subsistem recordacdes e nostalgias dos comportamentos abolidos. “De certo ponto
de vista, quase se poderia dizer que, entre os modernos que se proclamam a-
religiosos, a religido e a mitologia estdo ‘ocultas’ nas trevas de seu inconsciente — 0
que significa também que as possibilidades de reintegrar uma experiéncia religiosa
da vida jazem, nesses seres, muito profundamente neles proprios” (ELIADE, 2001,
p. 173).

Ao pretender que o ser humano retome a misticidade, ARTAUD (1993, p. 2)
denuncia um sufocamento das dimensfes miticas dentro da sociedade a qual
pertencia. “Diria mesmo que é uma infecgdo 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 intervengédo milenar do homem que acabou
por nos corromper o divino”. H& uma cisdo no homem que o impede de ser, sejam
repressdes dos impulsos, seja negacédo de algo superior que impulsione e signifique.

Para Mircea ELIADE (2001, p. 171), a cada crise existencial que o homem
experimenta, entra em pauta de novo a questdo da realidade e o sentido da
existéncia do homem no mundo. “Em suma, a crise existencial & ‘religiosa’, visto
gue, aos niveis arcaicos de cultura, o ser confunde-se com o sagrado”. Este néo
estd portanto estabelecido como algo completamente alheio, mas forma uma

unidade com o sentido de existir, de ser.

> citando: ARTAUD, Oeuvres Complétes, v. VIII. Paris: Gallimard, 1976, p. 159
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O sagrado, conforme Eliade, irrompe o mundo profano e manifesta ao homem
uma instancia superior, que esta além da transitoriedade cotidiana. A manifestacéo
do sagrado, a hierofania ou epifania, produz uma ruptura e revela um sentido a vida
humana, instituindo a verdadeira realidade. “Buscamos uma forma de experimentar
0 mundo que nos abra para o transcendente que o enforma, e que a0 mesmo tempo
nos enforma, dentro dele.” (CAMPBELL; MOYERS, 1999, p. 55). Artaud acredita ser
possivel entrar em contato com essas instancias superiores que potencializam a
vida, atribuindo ao ser humano um valor diferenciado, e encara o teatro como um
caminho possivel para que isso aconteca. Quando se refere aos manas existentes
na cultura mexicana, no prefacio de O teatro e seu duplo (ARTAUD, 1993, p. 1-7),
esta se referindo a forgas presentes, a poténcias latentes na natureza, uma forma de
compreensao do sagrado.

ARTAUD (1993, p. 76-77) propde um retorno a “uma idéia religiosa do teatro,
isto €, sem mediagcdo, sem contemplacao inatil, sem sonhos esparsos, de chegar a
uma tomada de consciéncia e também de posse de certas forcas dominantes, de
certas no¢des que tudo dirigem; (...) capazes de reencontrar em nds essas energias
que afinal criam a ordem e fazem aumentar os indices da vida”. Dessa maneira, a
vida deixa de ser banal e torna-se significativa.

O sagrado é uma dimensdo sobre-humana que compde a realidade™.
Quando ARTAUD (1993, p. 50) afirma: “com respeito ao humano tanto quanto ao
sobre-humano os orientais estdo a nossa frente em matéria de realidade”, ele esta
reconhecendo que a dimensdo do sagrado configura-se como parte da realidade, e
ndo de uma projecao imaginaria abstrata e fugaz; estd denunciando a perda dessa
percepcdo no Ocidente e, semelhantemente aos pesquisadores do Circulo de
Eranos, percebendo e apontando a existéncia dessa tbnica entre as sociedades
orientais.

Para Mircea Eliade, o sagrado nunca é apreendido em sua totalidade e jamais
consegue ser explicado, por que ao mesmo tempo em que se mostra, ele mantém
uma dimenséo oculta, misteriosa, pois excede em amplitude. A manifestacdo do

sagrado ocorre somente pela vivéncia pessoal, pela experiéncia, que é Unica e nao

°° Este aspecto, de “forcas além do controle humano”, também aparece pela via psicanalitica que
influenciou Artaud, o inconsciente. No sentido que aqui tratamos, porém, referimo-nos especialmente
ao ambito mistico do sobrenatural.
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passivel de ser repetida para cada um, e segue sempre nova a cada manifestacéo.
“Mesmo que essa experiéncia se repita, nunca sera idéntica, sempre tera uma matiz
particular e Unica.”® (NADER, 1997, p. 106). Esta experiéncia com o sagrado se d&
no intimo, de forma profunda, na alma.

ARTAUD pretendia um teatro que agisse profundamente no espectador,
agindo de maneira significativa:

Creio que a finalidade do verdadeiro teatro € nos reconciliar com uma certa idéia de agéo, da

eficacia imediata que (...) deve procurar alcancar as regides mais profundas do individuo e

criar nele proprio uma espécie de alteragdo real, ainda que escondida, e da qual sé serdo

percebidas as consequéncias mais tarde. Isso significa colocar o teatro no plano da magia, o

gue nos aproxima de certos ritos, de certas operacdes da Grécia antiga e da India em todos

os tempos. (...) ndo € preciso acreditar que o teatro (...) seja reservado a uma elite de

espiritos religiosos, misticos e iniciados. (1995, p. 92)

A experiéncia que Artaud pretendia para seu publico deveria ser despojada de
exigéncias prévias, ndo seletiva, importando de fato uma alteracdo no ser, em
qualguer ser, mesmo que essa alteracdo nao fosse diagnosticavel.

Ao longo de seus escritos, Artaud apresenta com variacdo de amplitude essas
“alteracdes profundas” a que se refere ao longo de seus textos. Como vimos, ele
parte de referéncias sobre o inconsciente, numa dimensado psicossocial, e amplia
para referéncias misticas. Nesse movimento, no qual ndo consegui precisar um
momento ou acontecimento chave de ampliacdo, Artaud se vale de termos nao
muito claros para definir seu pensamento e situar o destino desta “agdo magica”,
cujo objetivo por vezes parece ser de atuar sobre a inteligéncia, outras sobre o
espirito, ou o sentimento, o que dificulta uma compreensado de suas propostas.

No Manifesto por um Teatro Abortado, datado de 1926, pode-se perceber um
trago psicanalitico presente em sua compreensdo: “nds néo nos dirigimos aos olhos,
nem a emocdo direta da alma; o que nOs procuramos criar € uma certa emogao
psicolégica onde as molas mais secretas do coragao serao postas a nu” (ARTAUD,
1995, p. 38). Diferente de seus textos posteriores, da década de 30, nos quais
enfatiza uma relacdo maior com a magia.

Nao obstante, se olharmos atentamente para seus diversos escritos, veremos

que Artaud sempre enfatiza a necessidade de uma operagcdo mais profunda do que

*% “Aunque esa experiencia se repita, nunca va a ser idéntica, siempre va a tener un matiz particular y

Unico.”
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a mera racionalizacdo ou emocao evasiva. O que fica claro é que é fundamental
para Artaud a mobilizacdo das “molas mais secretas do coragio”, o intimo, o oculto.

O homem identifica a manifestacdo do sagrado, conforme a Hermenéutica
Simbdlica, no simbolo, sendo este seu veiculo, sua materializacdo. O simbolo ocorre
com uma determinada forma, através de uma imagem concreta, em um tempo e
espaco especificos em uma consciéncia ou cultura determinada. No teatro
artaudiano, a imagem assume o lugar central porque o teatrista reconhece uma
capacidade distinta da imagem em relacéo as palavras®’. Por isso, ARTAUD (1995,
p. 38) quer “fazer aparecer ante os olhares um certo nimero de quadros, e imagens
indestrutiveis, inegaveis, que falardo ao espirito diretamente”.

Como experiéncia vivida, Durand destaca que o simbolo se fixa no profundo
do ser, tendo um poder de ressonancia que torna sua experiéncia mais duradoura,
presente, pois foi significativa e transformadora. ARTAUD (1993, p. 81) também
destaca que a imagem se torna concreta e perceptivel, dotada de um poder de
significagdo e ressonancia: “(...) um teatro grave que, abalando todas as nossas
representacdes, insufle-nos o magnetismo ardente das imagens e acabe por agir
sobre n6s a exemplo de uma terapia da alma cuja passagem ndo se deixara mais
esquecer”’. O que ARTAUD (1993, p. 69) pretende ndo € apenas momentaneo, &
usar imagens dotadas de um “poder de abalar e de encantar, que sdo uma continua
excitagdo para o espirito”. Essa excitacdo também perpassa por esse sentido de
ressonancia, de encantamento, que repercute através do abalo interior. Peter
BROOK (1970, p. 57) também atesta essa capacidade de arrebatamento que a
dimensao sagrada pode exercer, afirmando que “ndo chegaremos a lugar nenhum
se esperamos que elas [as imagens] nos sejam explicadas, entretanto cada uma tem
uma relagdo conosco que ndo podemos negar. Se aceitarmos o simbolo, ele nos
provoca uma grande e pensativa exclamagao”.

O argentino Raul Fernando NADER (199?, p. 184), estudioso de Mircea
Eliade, afirma que “a linguagem simbdlica atua como uma fonte de luz que permite

perceber certos aspectos da realidade, ou certos aspectos da estrutura do mundo

" INNES (1992, p. 95) considera que a experiéncia de Artaud no cinema mudo exerceu significativa
influéncia sobre sua compreensdo das possibilidades da imagem e da capacidade magica de
transformar o mundo em outra realidade. “El cine mudo fue seminal para Artaud. No solo puede
seguirse su influencia sobre su obra teatral sino que también explica la naturaleza de algunas de sus
técnicas”.
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que ndo sdo evidentes no plano da existéncia fenoménica imediata, isto €, na mera
existéncia profana”™®. Num sentido muito préximo, podemos identificar as propostas
surrealistas com as quais Artaud partilhava, elevando criticas ao teatro e a
sociedade de sua época por que percebia essa diferenca e se dava conta de que
ISSO nao estava sendo considerado.

Essa relagdo entre imagem e seu contetdo simbdlico é expressa por Gilbert
DURAND (1988, p. 15) como “uma representagao concreta através de um sentido
para sempre abstrato”. E a isso que ARTAUD (1993, p. 105) se refere quando diz
que “a linguagem das palavras deve dar lugar a linguagem por signos, cujo aspecto
objetivo € o que mais nos atinge de imediato”. O objetivo, a que Artaud se refere
agui, ndo deve ser compreendido como entendimento direto, racional, mas sim como
concreto, figurado, plastico e estético. Nao se apreende totalmente o significado do
simbolo, segundo Durand, mas se percebe o simbolo em sua materialidade que é
palpavel, de contato direto com o homem.

Durand também enfatiza que o simbolo atribui a um objeto ou acdo um novo
valor. Age da mesma maneira que a referida por Artaud em relacdo a poesia.
Conforme ARTAUD (1995, p. 83), “a poesia € uma forga dissociadora e anarquica,
que, por analogias, associagcbes, imagens, vive apenas de uma subversdo de
relagdes conhecidas”. A poesia é subversiva por que ela, utilizando-se da palavra,
distorce ou substitui seu significado, atribuindo-lhe outro, ndo conhecido, nao
dominavel. A poesia rompe com o0s padrdes e valores de uma racionalidade de
sentido direto. A poesia aproveita-se das palavras e faz com que elas digam algo
que de outra forma n&o poderiam dizer.

As palavras na poesia possuem um elemento paradoxal: sdo o que sdo, sem
contudo o serem somente. Elas possuem uma marca original sim, que permite se
Ihes identificar a natureza. Carregam sobre si algo, um sentido, uma aura que as
difere dos demais, que as desassocia e afasta de sua referéncia. Possuem uma
carga nova, original, ndo apreensivel em sua totalidade.

A natureza da poesia, da arte, do simbolo é subversiva. “Compreende-se

assim que a poesia € anarquica na medida em que pde em questdo todas as

%8 “g| lenguaje simbdlico obra como una fuente de luz que permite develar ciertos aspectos de la

realidad, o ciertos aspectos de la estructura del mundo que no son evidentes en el plano de la
existencia fenoménica inmediata, es decir, en la mera existencia profana”.
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relacbes entre os objetos e entre as formas e suas significacdes. E anarquica
também na medida em que seu aparecimento € a consequéncia de uma desordem
que nos aproxima do caos” (ARTAUD, 1993, p. 36). A palavra é interrompida em seu
sentido comum. Esse sentido subvertido sofre a ameaca constante de uma forca
contraria que zela pela sua manutencdo, pela sua permanéncia — o relatério
cientifico, o texto jornalistico, a racionalidade que quer dominar em uma pretensa
clareza e precisdo. O objetivo sobre o subjetivo. A poesia € perigosa, por isso é
negada, sufocada, afogada. Por isso, “a tarefa da linguagem teatral é de
dissociacdo, de desintegracdo de um real supostamente sélido e estavel” (FELICIO,
1996, p. 91). A poesia e a imaginagao tém sentido quando se tornam perigosas e
virulentas, como diz Artaud, quando interrompem o fluxo continuo do tempo
cronoldgico. Elas desestabilizam os ponteiros e criam bolsdes de ar que nao
reconhecem a cronologia como lei imperativa. Ela contamina e contagia, macula o
relogio e se impde a ele. Quebra com as regras dominantes. “A palavra vai entao
servir para desintegrar as funcdes habituais da palavra” (VIRMAUX, 2000, p. 90). E
perigosa porque nao define sua duracdo, a totalidade do tempo que roubara, e
sobrevive virulenta em subsolos, pronta a eclodir quando se lhe permitir. ARTAUD
(1995, p. 72) busca a nogédo de simbolismo baseado na troca de significagdes,
tirando das coisas seu sentido direto e Ihes dando um outro.

O “objeto” simbdlico se distingue dos demais, indica a presenca de algo a
mais, impossivel de ser percebido de maneira imediata, meramente aparente. Esse
algo a mais necessita da imagem, do figurado, por ndo encontrar um meio completo
para se manifestar. O simbolo possui um significante concreto e um significado
indizivel. Nisso o conceito de simbolo difere radicalmente entre a compreensao
inicial de Artaud sob influéncia do simbolo freudiano, do simbolo como linguagem
codificada.

N&o existe como separar a imagem simbolica de seu conteudo, pois os dois
estdo tdo amplamente fundidos durante a epifania, na manifestagéo do sagrado, que
€ impossivel dissocia-los. Para ARTAUD (1993, p. 106), “o teatro deve tornar-se
uma espécie de demonstracdo experimental da identidade profunda entre o concreto
e o0 abstrato”. Nao podendo separar-se um do outro, pois isso significaria a

aniquilagéo do simbolo. O simbolo n&o tem valor para si proprio, mas por si mesmo.
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Dentro da Hermenéutica Simbdlica, compreende-se que qualquer objeto é
passivel de ser re-significado, desempenhando este papel.

O simbolo, entédo, pode se valer de objetos, acdes, situacdes, gestos, sem por isso desvirtuar

ou negar esse objeto ou situacao (...), o simbolo lhes acrescenta uma qualidade nova, um

sentido e uma referéncia que antes n&o tinham. Desta maneira se diferenciam do resto
porque fazem mencg&o a outra coisa que ndo sdo eles mesmos. Portanto, os objetos e a¢des
ndo tem valor como simbolos pelo que sdo em si mesmos, mas pela realidade a que se

referem.”® (NADER, 1992, p. 187)

Diante disso, fica evidente a necessidade que Artaud tem de se valer de uma
linguagem fisica, plastica, espacial, na qual todos os elementos em cena ajam sobre
0 espectador. Até mesmo a palavra, que passa a ser aceita na medida em que seja
manipulada como “um objeto sélido” (ARTAUD, 1993, p. 69), logo um simbolo
concreto. “Doravante, a palavra sera visada num sentido concreto e espacial,
manipulada como um objeto sélido que abala os valores estabelecidos, através de
um abalo da gramética” (FELICIO, 2000, p. 136). Indo além do sentido semantico,
importa explorar a forma de dizé-la, suas alternativas sonoras que trazem outras
referéncias e imagens, suas possibilidades de encantamento pelas vibracdes e
qualidades de voz, de ritmo, de entonacbes, que, para ARTAUD (1993, p. 90)
“‘devem constituir uma espécie de equilibrio harménico, de deformacdes secundarias
da palavra”. A palavra estabelece assim um novo lirismo, um gesto vocal.

O simbolo, como materializacdo do sobre-humano manifestado fisicamente,
revela o divino e pode aniquilar “todos os conflitos produzidos pelo antagonismo
entre a matéria e o espirito, a idéia e a forma, o concreto e o abstrato, [fundindo]
todas as aparéncias em uma expressao Unica que deveria ser semelhante ao ouro
espiritualizado” (ARTAUD, 1993, p. 47). Essa alquimia que transforma a matéria, que
a depura de suas formas insuficientes realizando uma “fusao inextrincavel e unica do
abstrato e do concreto”.

Artaud também compara o teatro a alquimia para expressar a necessidade de
primeiro transformar a crenga no poder do teatro para entdo conseguir realizar essa
manifestagdo material. “A analogia entre a Alquimia e o Teatro da Crueldade permite

a Artaud abalar o corte tradicional entre o abstrato e o concreto” (FELICIO, 2000, p.

* “E| simbolo, entonces, puede valerse de objetos, acciones, situaciones, gestos, sin por ello

desvirtuar 0 negar ese objeto o situacion (...), el simbolo les afiade una cualidad nueva, un sentido y
una referencia que antes no tenian. De esta manera se diferencian del resto porque hacen mencion a
otra cosa que no son ellos mismos. Por tanto, los objetos y acciones no tienen valor como simbolos
por lo que son en si mismos, sino por la realidad a la que se refieren.”
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146), criando uma interdependéncia entre estes. Esperar pela manifestacdo do
sagrado, o “adensamento da idéia” na matéria (ARTAUD, 1993, p. 46), querer a
epifania, é estar aberto ao transcendente a conseguir reconhecé-lo e sentir suas
influéncias.

Artaud apresenta uma imprecisdo no uso de alguns termos chaves, o que
dificulta a compreenséo de suas idéias. Ndo € incomum verificarmos o uso de um
mesmo termo com sentidos muitas vezes contrastantes. Se assumimos 0s conceitos
hermenéutico-simbdlicos e nos apoiamos neles como um corpus conceitual, torna-se
mais facil acompanhar os conceitos por tras das palavras. Parte da confusédo se da
por que Artaud modifica seus conceitos, amplia-os . Num primeiro momento, Artaud
comeca com uma Visdo mais univoca de significacdo do simbolo, pela influéncia
freudiana (simbolo reduzido a signo). No contato crescente com religides, sua
compreensao de simbolo se torna mais transcendente, mistica.

O simbolo, para Gilbert DURAND (1988, p. 14-15), tem a capacidade de
expressar multiplos sentidos, sendo inesgotavel em sua interpretacdo. Ele ndo pode
ser reduzido, delimitado, pois transborda em significacdo, possui uma certa
autonomia, ndo € domesticado, é amplo, autbnomo das restricbes humanas. O
simbolo nunca €& compreendido em sua totalidade absoluta, isso porque “pela
propria natureza do significado, € inacessivel, é epifania, ou seja, aparicdo do
indizivel, pelo e no significante”. O simbolo é portador de numerosos sentidos, é
flexivel. Nele “ha aspectos misteriosos, ocultos, e paradoxais que nao sao possiveis
de classificar apenas em um plano légico, ou conceitual”® (NADER, 199?, p. 186).
Essa amplitude do simbolo é tratada também por ARTAUD (1993, p. 69), revelando
sua percepgao dessa caracteristica do simbdlico: “No teatro oriental de tendéncias
metafisicas, oposto ao teatro ocidental de tendéncias psicoldgicas, as formas
apoderam-se de seu sentido e de suas significacdes em todos os planos possiveis;
ou, se quisermos, suas consequéncias vibratorias ndo séo tiradas num unico plano,
mas em todos os planos do espirito ao mesmo tempo”, ndo se detendo “nos
aspectos exteriores das coisas num unico plano”.

Para Paul Ricouer, todo simbolo auténtico possui trés dimensdes concretas

em seu significante além do significado indizivel: uma césmica (a figuracdo pertence

60 “hay aspectos misteriosos, ocultos, y paraddjicos que no es posible encasillar sélo en un plano

I6gico, o conceptual”.
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ao mundo visivel), uma onirica (enraiza-se nas lembrancas, nos sonhos, em nossa
biografia mais intima) e uma poética (apela para a linguagem mais concreta)
(DURAND, 1988, p. 16). ARTAUD por sua vez, afirma que todas as coisas possuem
um

aspecto fisico, ativo, exterior, que se traduz por gestos, sonoridades, imagens, harmonias

preciosas. Este lado fisico é enderecado diretamente a sensibilidade do espectador, isto €, a

seus nervos. Ele possui faculdades hipnéticas. Ele prepara o espirito através dos nervos para

receber idéias misticas ou metafisicas que constituem o aspecto interior de um rito, do qual

estas harmonias ou estes gestos séo apenas o involucro (1995, p. 82).

Observa-se aqui que a dimensao césmica equivaleria ao lado fisico, a onirica
poderia ser relacionada as faculdades hipnéticas, que atraem e envolvem fixamente,
e a dimensdo poética € preparadora do espirito. ARTAUD (1995, p. 82) ainda
acrescenta o “aspecto interior, filoséfico ou religioso, entendendo-se este Ultimo em
seu sentido mais amplo, no sentido de comunicagdo com o universal”, o concernente
ao significado metafisico.

Conforme G. Durand, o simbolo € sempre um modo de conhecimento jamais
adequado, por que qualquer imagem é sempre insuficiente para conter o contetdo
transcendente. Para ARTAUD (1995, p. 100), “nenhuma expresséo atua, a nao ser
gracas a uma forca no fundo intraduzivel e na qual todo signo, gesto ou imagem
existe apenas em estado de convocacédo, de imaginacao ideolégica dessa forca, e é
feita apenas para invocar o seu sentido”. Essa invocagédo alude ao fato de que a
amplitude do intraduzivel € muito mais ampla do que se poderia querer abarcar. A
esta idéia ainda podemos acrescentar as palavras de ARTAUD (1993, p. 68) de que
“todo sentimento forte provoca em nés a idéia do vazio. E a linguagem clara que
impede esse vazio impede também que a poesia apareca no pensamento. E por
iISSoO que uma imagem, uma alegoria, uma figura que mascare 0 que gostaria de
revelar ttm mais significacdo para o espirito do que as clarezas proporcionadas
pelas analises da palavra”.

Visto assim, a linguagem indireta, embora ndo possua a clareza da palavra, e
mesmo que nao seja totalmente apreensivel, mantém uma significacdo profunda
para o espirito, logo, podemos afirmar com ARTAUD (1993, p. 68) que “existe no
dominio do pensamento e da inteligéncia atitudes que as palavras [sd0] incapazes
de tomar e que os gestos e tudo 0 que participa da linguagem no espaco atingem

com mais precisado do que elas”.
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Artaud se interessa por uma linguagem mais poética, mais fisica no sentido
das imagens concretas, menos verbal do que forma como o teatro ocidental tratava
a palavra, e reconhecia limites em seu uso. A insuficiéncia da palavra objetiva é que
ARTAUD (1993, p. 108) propbe deslocar a centralidade do texto teatral por uma
linguagem mais ampla. “Trata-se de substituir a linguagem articulada por uma
linguagem de natureza diferente, cujas possibilidades expressivas equivalerdo a
linguagem das palavras, mas cuja fonte sera buscada num ponto mais recondito e
mais recuado do pensamento”. Ele propde uma linguagem propria do teatro, da
mesma forma que a pintura e a danga possuem uma linguagem independente.
ARTAUD (1993, p. 66) reconhece no teatro a necessidade de se reconhecer
independente da palavra escrita, da literatura, de forma que essa linguagem possa
“‘levar o espirito a assumir atitudes profundas e eficazes”.

Ele quer dinamitar a linguagem habitual do teatro, combatendo a supremacia
do texto. “A palavra é apontada desde cedo (1931) por Artaud como a principal
responsavel pela degenerescéncia do Teatro do Ocidente” (VIRMAUX, 2000, p. 86).
ARTAUD (1993, p. 69) ndo pretende a excluséo total da palavra, e sim que ela seja
colocada em uma dimensdo mais simbdlica, como nos sonhos. “Ndo se trata de
suprimir a palavra do teatro, mas de fazé-la mudar sua destinacédo, e sobretudo de
reduzir seu lugar, de considera-la como algo que ndo um meio de conduzir
caracteres humanos a seus fins exteriores”. Conforme VIRMAUX (2000, p. 83), “a
palavra ndo somente ndo é destituida, ndo somente é confirmada nos seus poderes,
mas ganha uma elevacdo do seu estatuto inicial; de rainha que era, mas rainha
simpldéria e acomodada, torna-se agora forca magica, traco de unido misterioso entre
0 homem e as poténcias que o ultrapassam”.

Conforme Durand, o simbolo, que jamais € preciso, carrega na imagem
imanente uma transcendéncia jamais explicita, sempre ambigua e freqientemente
redundante. Podemos relacionar essa redundancia da imagem, da repeticdo, as
observacbes e a valorizacdo que Artaud atribui ao Teatro de Bali e seus gestos
rituais. Durand afirma que a redundéancia simbdlica ndo é de forma alguma agente
de esgotamento ou esterilizagcdo, mas que, pelo contrario, ela auxilia no

esclarecimento dos simbolos, acrescentando-lhes um ‘poder’ simbdlico a mais®. Ele

®. para Gilbert Durand, essa redundancia aperfeicoadora permite uma classificacdo do universo
simbadlico.
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acrescenta que a redundancia significante dos gestos constitui os simbolos rituais,
no contexto dos quais os gestos conferem uma atitude significativa aos corpos e aos
objetos. A redundancia das relacdes linglisticas forma o mito, no qual as repeti¢cdes
de certas relacGes ldgicas e linglisticas entre idéias ou imagens Sdo expressas
verbalmente. As imagens pintadas e esculpidas, que formam os simbolos
iconogréficos, estabelecem, por suas coépias redundantes, os icones. DURAND
(1988, p. 19) ressalta que “o verdadeiro icone é instaurativo de um sentido”. Para
esse autor, as redundancias miticas, rituais e iconograficas corrigem e completam
inesgotavelmente a inadequacao do simbolo.

Artaud ndo formula uma distincdo entre os termos simbolo e signo e seus
campos de atuacdo no homem. Quando ARTAUD (1993, p. 50) descreve o Teatro
de Bali, falando sobre as imagens e gestos, ele diz: “estes signos espirituais tém um
sentido preciso que nos atinge intuitivamente mas com violéncia suficiente para
tornar indtil toda tradugdo numa linguagem logica e discursiva”. Aqui vemos como
ele toma o termo signos espirituais com o sentido de simbolo ritual ou iconogréfico,
como um icone instaurativo dotado de redundancia mitica. O gesto ritual a que
ARTAUD (1993, p. 57) se refere como “convengdo aprendida”, obediente a
“‘determinacdes precisas” e possuidoras de uma “chave de compreensio”, parece
tender para além do simples cédigo, procurando na realidade “a elucidagdo de um
estado ou de um problema do espirito”. Christopher INNES (1992, p. 69) é bastante
enfatico, por sua vez, ao declarar que “as afirmag¢des de Artaud sobre o teatro
balinés se basearam em erros de concep¢do fundamentais, ja que a Unica
apresentacdo que assistiu estava fora de contexto, e portanto, carecia da
significacao cultural e religiosa que lhe permitiria fazer uma avaliacdo apropriada de
suas qualidades.”® Dai que poderiamos concordar com PALACIOS (1991, p. 39)
quando ele afirma que o Teatro de Bali “é para ele [Artaud] apenas um pretexto, o
esquema sugestivo de uma Vvisdo em que projeta suas proprias nostalgias, suas
proprias caréncias”®. GROTOWSKI, antes de Palacios, ja tinha afirmado que Artaud
elaborou sua leitura do teatro de Bali a partir daquilo que queria entender.

®2 “as afirmaciones de Artaud acerca del teatro balinés se basaron en errores de concepcion

fundamentales, ya que la Unica presentacion que dio estaba fuera de contexto, y por tanto, carecia de
la significacion cultural y religiosa que le habria permitido hacer una evaluaciéon apropiada de sus
cualidades.”

®3 «es para ¢l [Artaud] apenas algo mas que un pretexto, el esquema sugerente de una visién en que
proyecta sus propias nostalgias, sus propias carencias”.
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O segredo de Artaud, acima de tudo, foi tomar erros e incompreensfes particularmente
frutiferos. Sua descricdo do teatro balinense, embora sugestiva para a imaginacao, é
realmente uma ma interpretagcdo. Artaud decifrou como ‘simbolos cdésmicos’ e ‘gestos
evocando poderes superiores’ elementos da representacado que na verdade eram expressoes
concretas, letras especialmente teatrais de um alfabeto de simbolos universalmente
compreendido pelos balineses. (1971, p. 72)

Esse contato com a apresentacéo do teatro de Bali, em 1931, parece se situar
neste, se € que poderiamos dizer assim, momento de transitoriedade conceitual de
Artaud. Tanto uma leitura equivocada quanto uma projecdo de expectativas
auxiliaram Artaud no processo de ampliagdo de sua visdo, sendo um momento
frutifero para ele (embora isso em nada facilite a um leitor compreender suas
propostas cénicas).

Ao estudar o simbolo, Gilbert Durand define outros dois conceitos: signo e
alegoria. Para ele, o signo, assim como a alegoria® e o simbolo, sdo maneiras
indiretas de representar o mundo. O signo €, assim, um meio de economia de uma
operacao mental, “remetendo a um significado que poderia estar presente ou ser
verificado”. Dessa forma, um sinal, “uma palavra, uma sigla, um algoritmo substituem
economicamente uma longa definicdo conceitual” (DURAND, 1988, p. 12). No signo,
um significado especifico pode ser representado em um significante qualquer, pois é
escolhido aleatoriamente, arbitrariamente, como podemos exemplificar com as cores
de um seméforo.

O estudioso basco-espanhol Luis GARAGALZA (1990), ao desenvolver seu
estudo sobre a linguagem teorizada por Gilbert Durand, destaca que este se opde
radicalmente ao método de analise linguistico iniciado por Saussure, por estabelecer
uma reducdo generalizada da linguagem humana — lingua como conjunto cerrado,
linguagem objetiva, instrumento a servico da comunicagdo, do intercambio de
informacdo. A critica maior consiste em que a explicacdo estruturalista seria uma

forma inteligivel separada e independente do contelido. GARALGAZA (1990, p. 27)

% A alegoria é definida como uma espécie de signo que perde a arbitrariedade tedrica, ou seja, que
“remete a abstragdes, especialmente qualidades espirituais ou morais dificiimente apresentaveis em
‘carne e 0ss0”, e que por isso apela para o sensivel. Durand ainda complementa afirmando que “a
alegoria é a traducao concreta de uma idéia dificil de se atingir ou exprimir de forma simples. Os
signos alegoricos sempre contém um elemento concreto ou exemplar do significado”, como por
exemplo a justica, representada por uma balanca e uma estatua com vendas. A figura alegérica serve
para ilustrar, entdo, um determinado significado, e possui significantes delimitados. Gilbert Durand,
referindo-se ao pensamento de Ricoeur, afirma que, quando a traducéo da alegoria é feita, a alegoria
se torna inutil, e pode ser abandonada.
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destaca que “G. Durand propbe uma concepcado hermenéutica da linguagem,
baseada na revalorizacdo e reconhecimento dos aspectos materiais ou de
contetidos, assim como na recuperagdo de um certo ‘materialismo energético’.”®®> A
reducdo semiotica atribuiria a linguagem um valor de signo fechado, que, embora
diga muitas coisas, ndo comporta todas. Durand relativisa o intercambio de
informagdes como funcdo primordial da linguagem, argumentando que “na
linguagem natural a intengcdo comunicativa é secundaria em relacdo as de evocacao,
expressdo, representacdo, compreensdo, etc’® (GARALGAZA, 1990, p. 28). A
palavra, que s6 adquire um valor enquanto vivificada dentro de um discurso, ndo é
uma copia de uma realidade ou relagdo abstrata, mas uma figuracdo, simbolizacédo
de um sentido ndo objetivo, mas subjetivo, podendo portanto ser dita de mdiltiplas
maneiras, encarnar-se em inUmeras formas. E, portanto, uma traducdo, uma
interpretacdo. Ele também destaca que, entre a forma fonético-sintatica (forma
manifesta) e a significacdo (estrutura profunda, latente) h4 uma ruptura de nivel.
Assim, 0 que esta em jogo ndo é uma leitura l6gico-cientifica, mas uma interpretacéo
simbdlica, que passa pelo contexto vivenciado, do mundo da vida. Durand ainda
destaca que existem, entdo, dois eixos metalinglisticos: a (meta)linguagem cientifica
de comunicacdo operativa e a (proto)linguagem simbdlica, sendo que a primeira é
passivel de verificacdo objetiva e a segunda consiste na apreensaol/interpretacdo
intersubjetiva. “Deste modo nosso autor estabelece uma tese central de seu
pensamento: a primazia do sentido simbdlico (ou figurado) sobre o sentido proprio
(ou literal). (...) Agora o simbolo é o originario, a matriz da qual se derivam, entre
outras coisas, todo home e todo conceito abstrato”®’ (GARALGAZA, 1990, p. 29-30).

Todo fenbmeno pode, entdo, assumir mais de uma forma, pois esta € sempre
uma traducdo e uma traicdo de sua amplitude, uma forma operativa. Entre o
fendbmeno e o modelo existe uma quebra, uma difracdo, uma leitura. E o sentido

figurado, portanto, que orienta a estrutura, é a significacdo que orienta o signo.

% «G. Durand propone una concepcién hermenéutica del lenguaje, basada en la revalorizacion y
reconocimiento de los aspectos materiales o de contenido, asi como en la recuperacion de un cierto
‘materialismo energético’.”

% “en el lenguaje natural la intencién comunicativa es secundaria en relacién a las de evocacion,
expresion, representacion, comprension, etc”

®7 “De este modo nuestro autor establece una tesis central de su pensamiento: la primacia del sentido
simbolico (o figurado) sobre el sentido propio (o literal). (...) Ahora el simbolo es lo originario, la matriz

de la que se derivan, entre otras cosas, todo nombre y todo concepto abstracto”.
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E pertinente lembrarmos que os conceitos de signo e simbolo foram sendo
forjados ao longo do século XX, sendo que estes conceitos aqui apresentados ndo
estavam disponiveis para Artaud, o que sem duvida contribui ainda mais para as
dificuldades de Artaud em expressar suas idéias.

N&o parece haver, apesar disso tudo, uma separacgéo definitiva entre o teatro
de analise racional e da imagem simbdlica. Conforme o teatrista destaca, “ndo se
separa o corpo do espirito, nem os sentidos da inteligéncia, sobretudo nhum dominio
onde a fadiga incessantemente renovada dos o6rgdos precisa ser bruscamente
sacudida para reanimar nosso entendimento” (ARTAUD, 1993, p. 83). A
compreensao que Artaud tem do ser humano como um ser integral ndo visa
dissociar o racional do simbdlico, pelo simples fato de que o homem se articula na
integralidade de seu ser: corpo, espirito, sentido e inteligéncia. A pesquisadora Vera
Lucia FELICIO (1996, p. 150) destaca que “o que é preciso reter deste espetaculo
total € que ndo h& mais corte entre um teatro de analise e o mundo plastico, assim
como ndo h& separacao entre os sentidos e a inteligéncia, nem entre 0 corpo e o
espirito. Através do corpo, o Teatro da Crueldade reaviva o entendimento”.

O que importa, acima de tudo, é reascender no ser humano a percepgéo para
uma vida nao profanada, mas aberta. O simbolo € o caminho para que o homem se
abra para a relagdo com o mundo e com o transcendente, pois “é gragcas aos
simbolos que o homem sai de sua situagao particular e se ‘abre’ para o geral e 0
universal. Os simbolos despertam a experiéncia individual e transmudam-na em ato
espiritual, em compreensdo metafisica do Mundo. (...) ao compreender o simbolo,
ele consegue viver o universal. (...) fazer frutificar essa experiéncia individual, ‘abri-
la’ para o universal” (ELIADE, 2001, p. 172).

E o simbolo que conduz o homem mais além. “O homem é capaz de criar
simbolos e imagens, é capaz de sonhar e de se projetar nos sonhos, pode construir
imagens e simbolos que lhe permitem ir além de si mesmo.”®® (NADER, 199? p. 188)
Para ARTAUD (1995, p. 94), essa mudanca na atitude do espirito, de forma
profunda, provoca o distanciamento “das contingéncias humanas, atitude
filosoficamente paralela aquela de certos éxtases ou da morte”. Com isso, 0 homem

passa a ver o mundo em sua totalidade, saindo do tempo e do espaco para instalar-

% “E|l hombre es capaz de crear simbolos e imagenes, es capaz de sofar y de proyectarse en los

suefios, puede construir imagenes y simbolos que le permiten ir mas alla de si mismo.”
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se em uma outra ordem, adquirindo novos valores. Para Eliade, quanto mais rica a
capacidade simbdlica, mais rica e dindmica é a cultura, mais possibilidades o
homem tem de perceber outras formas de se instalar no mundo, de aproximar-se de
outras culturas, permitindo a comunicacéo entre os homens. O simbolo ndo apenas
atua num nivel subjetivo e psicoldgico, mas também interfere e constitui as relacdes
culturais e sociais.

Como forma de auxiliar sua expressdo sobre o simbolo, Artaud passou a
explorar hieréglifos egipcios, ideogramas chineses e pictogramas mexicanos®,
identificando um valor imaginativo. “Nesta nova linguagem, os gestos tém o valor
das palavras, as atitudes tém um sentido simbdlico profundo, sédo capturadas em
estado de hierdglifos, e o espetaculo todo, em vez de ter em vista o efeito e o
charme, serd para o espirito um meio de reconhecimento, de vertigem e de
revelagao” (ARTAUD, 1995, p. 83). O hieroglifico, seja na forma de gestos ou de
atitudes, assume essa caracteristica de uma acdo/imagem que abre para além de si
mesma. Da mesma forma que vimos em relacdo ao simbolo, o termo hierdglifo
também se confunde as vezes como “uma espécie de alfabeto” (ARTAUD, 1993, p.
85), outras vezes como imagem evocativa. O argentino Jorge DUBATTI afirma,
contudo, que o sentido do teatro hieroglifico, longe de ser tautolégico, promove o
desvelamento do mundo e sua revitalizacdo — € um acontecimento que se propde a
abrir uma nova forma de percepcgao. “O teatro hieroglifico como signo de uma outra
realidade, que amplia as fronteiras do mundo material, objetivo e pragmético, assim
como a dimensao do tempo: o teatro como ponte e como habitat em si da realidade
outra do sagrado (...)""° (2002, p. 31).

Toda experiéncia simbdlica €, em udltima instancia, uma epifania — a revelacéo
de uma verdade absoluta, que leva a transcendéncia da realidade. A epifania que se
da pela experiéncia simbolica consiste em uma revelacdo, ndo sendo de forma
alguma racional: ocorre na intimidade da alma e n&do se reduz a comunicagdo ou
transmissdo de um saber pré-estabelecido, antes, inova, irrompe. E é essa

experiéncia que Artaud propde que o teatro realize.

% Confira INNES (1992, p. 101).

"0 “E| teatro jieroglifico como signo de una realidad otra, que amplia las fronteras del mundo material,
objetivo y pragmatico, asi como la dimensién del tiempo: el teatro como puente y como habitat en si
de la realidad otra de lo sagrado (...)"
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1.4 O TEATRO POLITICO DE ARTAUD

E possivel falar em um teatro politico de Artaud? Teatro metafisico, teatro
alquimico, teatro da crueldade, sdo definicbes que o proprio autor propde, na
tentativa de definir e fazer entender suas propostas. Mas e teatro politico?

Artaud quer uma revolucdo, quer mudancas sociais radicais. O teatro, para
Artaud, € um meio para que essas mudancas acontecam. Erroneamente, suas
propostas sdo muitas vezes entendidas desconectadas de sua visdo social e
politica. Ele, todavia, ndo tem em vista uma revolucdo imediatista, nem propostas
politico-partidarias. Alias, esse foi um dos principais motivos de seu rompimento com
o Surrealismo’, grupo que integrou de 1924 a 1926, quando estes aderiram ao
comunismo (ARANTES, 1988, p. 75). Em uma conferéncia, ARTAUD disse o
seguinte:

Sera que Artaud pouco se importa com a revolugdo?, perguntaram-me. Pouco me importo

com a de vocés, ndo com a minha — respondi, abandonando o surrealismo, pois o

Surrealismo também havia se transformado num partido. Esta revolta pelo surrealismo, que a

revolugdo surrealista pretendia, nada tinha a ver com uma revolugdo que pretende ja

conhecer o homem e o torna prisioneiro no quadro das suas mais grosseiras necessidades.

Os pontos de vista do Surrealismo e do marxismo eram irreconciliaveis (ARTAUD72, apud

WILLER, 1986, p. 91).

TEIXEIRA COELHO (1982, p. 69), analisando a postura de Artaud, reconhece
que 0 comunismo apresenta uma contradicdo em relacdo a proposta artaudiana: o
comunismo, que quer acabar com uma consciéncia alienada, acaba produzindo-a na
medida em que adota uma concepc¢ao mais racionalista do mundo, gerando assim
uma consciéncia separada.

Conforme FELICIO (1996, p. 115), Artaud “tem consciéncia dos problemas
suscitados pela reificacdo dos homens e da nitida situacdo de exploracdo
reproduzida, dia apds dia pela maquina capitalista. Tem consciéncia dos problemas
sociais-politicos e econdmicos de seu tempo”. Artaud ndo mergulha em sua

insanidade em uma busca mistica desconectado da realidade que o cerca. Durante

™ “o surrealismo traiu sua vocacao primeira, que era a de agente provocador de mudancas essenciais

através da exploracdo profunda do excluido que, trazido a luz, recusa a realidade aparente. (...) a
revolta surrealista, desde o inicio, tem a ver com o inconsciente, com sua potencialidade subversiva,
e por isso mesmo foi levada a sempre recusar qualquer forma de reivindicacdo explicita e clara.
Trata-se de explodir tudo, mas como que pelo avesso, pelo seu lado oculto e secreto.” (ARANTES,
1988, p. 77 e 79)

2 ARTAUD. Surrealismo e revolugdo: palestra pronunciada no México —1936.
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sua viagem ao México, em 1936, Artaud publicou artigos e proferiu palestras
publicadas posteriormente como Mensagens Revolucionéarias, “onde fala das
relacbes entre o materialismo histérico e o racionalismo europeu, da presenca do
instinto de morte nesse racionalismo, da auséncia de uma revolucdo ao nivel do
sujeito” (TEIXEIRA COELHO, 1982, p. 76). Em determinado momento Artaud
afirmou ter ido ao México “em busca de homens politicos, ndo de artistas” (WILLER,
1986, p. 84).

Analisando o capitalismo, reconhece que este nao consiste apenas em um
modo de producdo material, “mas em um modo de produzir a vida” (ARANTES,
1988, p. 76). Por outro lado, posiciona-se também contra 0 comunismo e o critica por
acreditar que este se ocupa das mesmas questdes que o capitalismo, apenas
propondo a transferéncia do poder da burguesia para o proletariado, atendo-se a
producdo material, ao desenvolvimento técnico com fins de melhoria das condi¢des
materiais da vida, atingindo assim “apenas as aparéncias superficiais”. No Manifesto

por um Teatro Abortado diz:

Para mim ha muitas maneiras de entender a Revolucdo e dentre estas maneiras, a
Comunista me parece de longe a pior, a mais reduzida. Uma revolucéo de pregui¢cosos. Nao
me importa absolutamente, eu o proclamo bem alto, que o poder passe das maos da
burguesia para as do proletariado. Para mim a Revolug¢do ndo esta ai. Ela nao ser4d em uma
simples transmissdo de poderes. Uma Revolugdo que pOs na primeira fileira de suas
preocupacdes as necessidades da producéo e que devido a este fato se obstina em apoiar-se
no maquinismo como um meio de facilitar a condicdo dos operarios € para mim uma
revolugdo de castrados. E eu ndo me alimento desta erva ai. Eu acho, ao contrario, que uma
das razdes principais do mal de que sofremos reside na exteriorizacdo desenfreada e na
multiplicagdo prolongada ao infinito da for¢a; ela reside também em uma facilidade anormal
introduzida nas trocas de homem para homem e que ndo deixa mais ao pensamento o tempo
de retomar raiz nele mesmo. (...) Limitar-me-ei em dizer que a Revolugdo mais urgente a
realizar esta em uma espécie de regressdo no tempo. Que nds voltemos a mentalidade ou
simplesmente aos habitos de vida da Idade Média, mas realmente e por uma via de
metamorfose nas esséncias, e julgarei entdo que teremos efetuado a Unica revolugéo de que
vale a pena que se fale. (ARTAUD, 1995, p. 39)

A pretendida revolugao artaudiana queria explodir os fundamentos do mundo
moderno, subverter pela raiz os habitos de pensamento atuais (ARANTES, 1988, p.
76) e, em suas proprias palavras, “descentrar o fundamento atual das coisas”
(ARTAUD"®, apud ARANTES, 1988, p. 77). O que pretendia ndo era de fato um

regresso ao medievalismo, quando imperava a dominacdo de ideologias atraves da

Igreja Catolica. Ele queria era eliminar a aliena¢do do ser humano para com a vida

® ARTAUD. Oeuvres Completes. v. 1 .Paris: Gallimard, 1976, p. 60.
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cotidiana, propondo uma volta a um “estado de vivéncia mitica”. Artaud diagnosticou
a decadéncia da sociedade ocidental em suas idéias, costumes e valores e propés
uma “revolucao inutil’, que nao atingisse o imediato, mas que trabalhasse no ambito
virtual, questionando e minando os valores reinantes. Vera Lucia FELICIO (1996, p.
113) destaca isso ao afirmar que: “Se o teatro € o meio escolhido por Artaud, € por
que ele cré ser o Unico meio que age diretamente sobre a consciéncia das pessoas,
portanto, um instrumento ativo e enérgico, capaz de revolucionar a ordem social
existente. (...) O Teatro da Crueldade s6 pode crer numa revolucdo que atinja
destrutivamente a ordem e a hierarquia dos valores tradicionalmente aceitos como
absolutos”. A subversado desses valores é fundamental para Artaud. Ele reconhece
gue a confusao e a ruptura fragmentam o individuo e a sociedade. Por isso, acredita
que a revolugdo precisa ocorrer “pela cultura, na cultura”, na busca de uma
revolucéo integral.

No prefacio de O teatro e seu duplo, ele reflete sobre a cultura contrapondo
duas diferentes formas de compreendé-la. Uma, dominante na sociedade ocidental,
coloca a cultura como algo separado da vida, como um sistema de conhecimentos,
informagdes, instrugdo. Essa visdo de cultura traz consigo uma nogao elitista e
dualista — o culto e o inculto — a idéia da “aquisicdo” de cultura que remete a uma
desconexao. “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 exercer a vida”
(ARTAUD, 1993, p. 4). Em oposicao a essa “idolatria da cultura”, ele apresenta a
idéia da “cultura em agao”, que se torna no homem como que um novo 6rgao, uma
espécie de segundo espirito que rege as acdes mais sutis, 0 espirito presente nas
coisas. Artaud acredita na existéncia de forcas latentes capazes de se manifestarem
pelo totemismo que o Ocidente ndo mais considera. Essa cultura é a auténtica,
segundo ele, e as relaciona com 0os manas (que surgem pela identificagdo magica).
A cultura funde-se com a vida e a vida com a cultura, promovendo a integracédo do
ser humano. Assim, a dicotomia corpo/espirito do Ocidente, presente na primeira
definicdo de cultura, ndo encontra espago na segunda, porque ndo distingue as
forcas da natureza, das divindades e do impeto humano que da sentido a vida. “A
verdadeira cultura pressupde uma modificacdo integral, magica, do ser no homem,
numa unido entre corpo e espirito, em que este ultimo é cultivado no corpo que, por
sua vez, trabalha o espirito” (FELICIO, 1996, p. 121).
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A revolucédo aspirada por Artaud passa por uma transformacao na maneira da
sociedade compreender a vida: da dicotomia a fusdo. Ele possuia uma “fé
revolucionaria no plano mais elevado e mais decisivo possivel” (ARTAUD, 1995, p.
108). O idealismo artaudiano pretendia transformacfes nas estruturas mais
profundas, na forma da sociedade viver suas relagfes, ndo como individuos
isolados, mas como um ser integrado ao social. Nesse sentido ele queria uma
recuperacdo das raizes pré-modernas, quando a vida ndo podia ser compreendida
separada da religido. Dessa mesma forma, ndo ha para Artaud separacdo da arte e
da vida, pois estas estdo envolvidas pela mesma forca metafisica. A arte ndo se
encontra como algo a se apreciar, mas como algo a ser vivido.

Artaud afirma que “no ponto de desgaste a que chegou nossa sensibilidade,
certamente precisamos, antes de mais nada, de um teatro que nos desperte: nervos
e coracdo.” (ARTAUD, 1993, p. 81). Através do teatro, ele pretendia abalar sensorial
e espiritualmente o espectador, “questionar organicamente o homem, suas idéias
sobre a realidade e sua lugar poético na realidade” (ARTAUD, 1993, p. 88),
desenvolver sua sensibilidade, coloca-lo em um estado de percep¢do mais apurado
para transformar a consciéncia. ARTAUD (1995, p. 108) mesmo afirma que “a
grande mudanca que se prepara no dominio social deve vir de cima. S&do as bases
espirituais sobre as quais nds vivemos e que devemos retomar completamente”. Os
nervos e o0 coragao nao estao dissociados, mas sao veiculo um para o outro. “Nao
se separa o corpo do espirito, nem os sentidos da inteligéncia” (ARTAUD, 1993, p.
83), logo se trata de uma revolugéo integral.

Artaud apontou varias formas objetivas para que o teatro atingisse 0s nervos
do publico, mas sublinhou veementemente que, caso haja estabelecimento de uma
linguagem teatral fixa, esta arruinaria o teatro, pois a cristalizacdo de uma forma
consiste, segundo ele, no impedimento do movimento da cultura, do espirito. E o
rompimento da linguagem que pode tocar a vida e impedir a idolatria.

Embora parecessem utdpicas as pretensfes de Artaud de transformar a
sociedade, seus escritos tiveram grande influéncia no trabalho e experimentacdes de
inUmeros grupos e encenadores, muitos com desejos semelhantes de revolugéo

social, outros mais preocupados com experimentacdes estéticas e formais ou com a
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sociedade de forma geral, como os estudantes revolucionarios de 1968"*. Fato é que
ndo had como pensar o teatro de Artaud sem levar em conta a cultura e a
organizacdo da sociedade e de seus valores. Negligenciar isso é negligenciar as
motivaces de imersdo no universo mitico pretendido por Artaud, a compreensao da
funcéo social do teatro. Ele realmente difere de muitos encenadores e reformadores
do teatro no inicio do século XX, que tiveram interesses mais estéticos/artisticos, ou
ambicionavam interferéncias politicas mais diretas. Artaud pretendia realizar sua
revolucdo considerando sua época, 0 contexto no qual estava imerso e suas
experiéncias pessoais, propondo uma nova ordem, ou talvez seja melhor dizer,

retomando uma antiga ordem mitica, ontolégica.

1.5 MITO NO TEATRO ARTAUDIANO

O termo mito pode compreender varios significados, inclusive contraditérios e
inconcilidveis. Para alguns, mito tem o sentido de um conto, de uma lenda,
entendido como uma ficgcdo, uma inverdade. Outros compreendem o0 mito como
uma etapa pré-cientifica do homem, como uma etapa na evolu¢do humana (NADER,
1997, p. 141), algo antecedente a filosofia e a ciéncia. Desta maneira, supde-se que
0 mito tenha tido seu valor em um determinado momento e que posteriormente ele
se tornou superado por outras formas mais evoluidas de pensamento.

Para a Hermenéutica Simbolica, o mito é o relato da irrupcdo da acdo do
sagrado. “O mito € uma ‘historia sagrada’, € também um ‘elemento da estrutura da
consciéncia’ e ndo um estagio na histéria da consciéncia humana’’> (NADER, 1992,
p. 147). O mito é uma narrativa dramatica ou historica na qual imagens arquetipicas
ou simbdlicas se ligam umas as outras, formando um relato que possui
caracteristicas do sagrado.

Artaud referiu-se ao mito em varios momentos. Ele criticava o teatro de sua
época dizendo que ele ndo criava mais mitos. Seu desejo era, como vimos, por um
teatro que promovesse a transubstanciagao da vida. O mito, segundo Mircea Eliade,

€ uma histéria verdadeira, um relato do verdadeiramente real que afeta a existéncia

™ Tanto Teixeira Coelho quanto Martin Esslin destacam a influéncia do pensamento artaudiano nas
manifestacdes estudantis deste periodo.

"> “E| mito es una ‘historia sagrada’, es también un ‘elemento de la estructura da conciencia’ y no un
estadio en la historia de la conciencia humana”.
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do homem e Ihe atribui um sentido. E é por esse caminho que segue a critica severa
de ARTAUD (1993, p. 66), pois para ele, o objetivo do teatro “ndo é resolver conflitos
sociais ou psicolégicos e servir de campo de batalha para paix6es morais, mas
expressar objetivamente verdades secretas, trazer a luz do dia através de gestos
ativos a parte de verdade refugiada sob as formas em seus encontros com o Devir”.
O mito, tanto para Artaud quanto para Eliade, oportuniza uma experiéncia em uma

realidade mais luminosa e plena. Permite ver além.

Criar Mitos, esse € o verdadeiro objetivo do teatro, traduzir a vida sob seu aspecto universal,
imenso, e extrair dessa vida imagens em que gostariamos de nos reencontrar. E com isso
chegar a uma espécie de similitude geral e tdo poderosa que produza instantaneamente seu
efeito. Que ela nos libere, a nés, num Mito que tenha sacrificado nossa pequena
individualidade humana, como Personagens vindas do Passado, com for¢as reencontradas
no Passado (ARTAUD, 1993, p. 114-115).

O mito, na proposta artaudiana, estda no ambito do coletivo, integrando a
humanidade em um Unico espirito que é dotado, por isso, de uma for¢a poderosa. O
mito ndo consiste, portanto em uma experiéncia de fuga introspectiva individualista,
mas em uma experiéncia de ambito universal, coletivo e coletivizante. “O teatro
deve igualar-se a vida, ndo a vida individual, ao aspecto individual da vida em que
triunfam as PERSONALIDADES, mas uma espécie de vida liberada, que varre a
individualidade humana e em que o homem nada mais € que um reflexo” (ARTAUD,
1993, p. 114). Através do mito, o ser humano pode experimentar a irrupcédo do
sagrado que faz do homem um ser aberto, ndo limitado estritamente ao seu proprio
modo de ser. O homem se abre a si mesmo e ao trans-pessoal, ao outro e ao
transcendente. “A relacdo com o ‘outro’, com o ‘transcendente’, possibilita ao homem
sair da mera particularidade, do contingente, sair do isolamento, para ascender ao
universal e significativo”’® (NADER, 19972, p. 93). Na vivéncia com o mito, o homem
se faz menos egoceéntrico.

O homem que percebe que existe uma separacao entre ele e o todo pode,
através do mito, integrar-se a unidade do universo, conferindo-lhe sentido. “O
conhecimento mitico permite ao ser humano nao se perder na imensiddao do

universo, possibilita ndo apenas a atribuichio de um sentido a existéncia, mas

"® “La relacién con lo ‘otro’, con lo ‘trascendente’, posibilita al hombre salir de la mera particularidad,

de lo contingente, salir del encierro, para acceder a lo universal y significativo”.
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fundamentalmente possibilita a propria existéncia humana”’’ (NADER, 199?, p. 163).
O mito orienta e explica 0 mundo, os procedimentos, as existéncias, e proporciona
diferentes modelos de acao e formas de ser no mundo.

O mito, conforme Mircea Eliade e Gilbert Durand, permite uma volta, um
regresso libertador que é igualmente atemporal, ou seja, presente no passado e
hoje. A compreensdo do mito perpassa pela existéncia de denominadores comuns
entre o passado e o presente do espectador/leitor. Este denominador comum nao se
constroi pela Histéria, mas antecede-a. Existe como uma heranca, um fundo
antropologico que reconcilia 0 homem através do tempo, um referencial sincrénico
proprio da espécie humana que é composto pelas imagens arquetipicas. O mito cria
uma rotura no tempo histérico. Ele re-inaugura o tempo original, abolindo o passado.
E eternamente presente, inesgotavel. O mito reverte o tempo, permite repeti-lo,
recupera-lo, regeneréa-lo, santifica-lo. O tempo se torna circular, o que Eliade chama
de “mito do eterno retorno”, onde o tempo se regenera criando-se de novo. Essa
fissura no tempo o aproxima do transcendente, ao principio, saciando a uma
saudade do paraiso perdido.

No teatro de Artaud, ndo se trata de tentar compreender os textos e as
narrativas do passado realizando uma reconstrucdo arqueoldgica de seu contexto
para descobrir o “sentido originario”. E contra isso que Artaud se revolta em relagdo
ao teatro que zela pelas obras primas. A relagdo com o mito ndo consiste em
“ressuscitar” uma narrativa antiga, expondo seus segredos e seu sentido no contexto
em que surgiu. Ndo € meramente repetir ou ilustrar, mas transmitir de maneira
vivencial (pois a compreensdo do mito vem somente pela vivéncia). Sua presenca
hoje é possivel pela experimentacdo que o torna real, que significa e funda a vida no
hoje.

Para se compreender um mito € preciso que ele seja vivido na unido com o
todo, com o acontecimento original, como experiéncia com o sagrado. O mito nunca
é totalmente apreendido como apenas um conhecimento exterior conceitual. Gilbert
DURAND (1989a, p. 244) afirma que “o mito nunca € uma notacdo que se traduza

ou se decodifigue, mas é assim, [uma] presenca semantica [que], formado de

" “E| conocimiento mitico le permite al ser humano no perderse en la inmensidad del universo, le

posibilita no tan sélo darle un sentido a la existencia, sino que fundamentalmente posibilita la
existencia humana como tal”.
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simbolos, contem compreensivelmente o seu proprio sentido”. Ele ainda amplia
dizendo que o mito ndo é traduzivel pela légica, pois isso implicaria em um
empobrecimento, uma passagem do semantico ao semiolégico, que reduziria o
contetdo apreendido pela vivéncia. E a compreens&o segura de algo que ndo se
entende.

Em seu teatro idealizado, ARTAUD (1993, p. 121) pretendia trabalhar com
temas “césmicos, universais, interpretados segundo os textos mais antigos, tirados
das velhas cosmogonias mexicana, hindu, judaica, iraniana, etc’, bem como com
temas conhecidos, populares ou sagrados. Ele fornece algumas indicacbes de
programa, citando autores e pecas dramatlrgicas’® que forneceriam o eixo narrativo
do espetaculo que seria inventado diretamente no palco.

O que Artaud identifica nestes textos e relatos antigos que o faz crer nos
teores miticos deles? Poder-se-ia empreender um estudo dos textos propostos,
tomando-os como mitos para realizar um estudo conforme as propostas da
mitocritica e mitoanalise de Gilbert DURAND (1993), observando o desenvolvimento
diacrénico dos relatos e também as redundancias dos mitemas (unidades minimas
de sentido em que se pode decompor um mito) numa analise sincronica,
estabelecendo-se uma correlagdo entre uma narrativa e outra para identificar as
convergéncias simbdlicas e perceber as repeticbes e constelacbes estruturais entre
um mito e outro. Uma analise de tal natureza poderia revelar arquétipos e simbolos
julgados por Artaud necessérios de serem trabalhados por seu Teatro da Crueldade.
Tal empreendimento ndo sera desenvolvido aqui por requerer toda uma investigacao
demasiada extensa para 0 momento. Nao obstante, ainda poderiamos questionar a
validade de tal estudo, uma vez que o proprio Artaud ndo tomou realmente para si
0s textos das pecas mencionadas, as quais provavelmente sofreriam significativas
modificacdes, pois, como ele enfatiza, os textos seriam pré-textos que se
materializariam na cena, podendo se eliminar ou agregar simbolismos e mitemas e

serem até mesmo totalmente subvertidos.

8 “Woyzeck, de Biichner e varias outras obras, tiradas de dramaturgos elisabetanos: A tragédia do

Vingador, de Cyril Tourneur; A duguesa de Amalfi e O Demdnio branco, de Webster; algumas obras
de Ford, etc.” (ARTAUD, 1995, p. 80). Artaud também explicita um programa no Primeiro Manifesto
da Crueldade: adaptacdo de Shakespeare, mesmo um apdcrifo, peca de Leon-Paul Fargue, algo de
Zohar (A historia de Rabi-Simeé&o), o Barba Azul, Tomada de Jerusalém, segundo a Biblia e a
Histdria, um conto do Marqués de Sade, melodramas romanticos, Woyzeck de Biichner, obras do
teatro elisabetano.
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Palacios, ao estabelecer um paralelismo entre o estudo de Nietzsche sobre 0s
aspectos dionisiacos e apolineos presentes na tragédia grega e as propostas
artaudianas, afirma que o mito de Dionisio serve de instrumento mediador para que
Nietzsche elabore seu pensamento, sua especulacdo metafisica, ao passo que
Artaud careceria de um “mito reitor”, um modelo sobre o qual apoiar seu
pensamento. PALACIOS (1991, p. 64) destaca que Artaud evoca teoricamente
diferentes referéncias (totemismo mexicano, teatro de Bali, cabala, acupuntura
chinesa) nao tendo encontrado “um mito reitor que corresponda plenamente a sua
concepgao, ou ao menos um grupo de mitos afins a partir dos quais finalmente

pudesse deduzir algo semelhante a um modelo””.

Essa falta de um suporte
condutor acarreta em dificuldades ao proprio Artaud como, por exemplo, de
“configurar e elaborar um método atoral idéoneo”®® (PALACIOS, 1991, p. 67). Se
tomamos os escritos de Artaud de forma geral, poderiamos apontar como tematica
mitica sempre presente a Cosmogonia, a necessidade de destruicdo e recriacdo do
Mundo. Vera Lucia FELICIO (1996, p. 80) indica que “ha, pois, um duplo movimento
inseparavel: de um lado, a destruicdo da Existéncia, e , de outro, a reconstrucao
corporal de um novo homem, indo até o ‘sopro’ primordial da Vida”. No entanto, esta
€ a base de toda relacdo sagrada — a irrupcao do sagrado é sempre renovadora do
mundo. Seja como for, Artaud ndo toma o mito cosmog6nico como mito reitor, da
forma como NIETZSCHE (1999) faz com Dionisio em A origem da tragédia.

A proposta de Artaud é de encenar sem levar o texto em consideragdo, ou
seja, mantendo-se a esséncia, 0 nucleo, o argumento sem estar preso a letra, a
palavra, e independente da escrita. Gilbert DURAND (1993, p. 28) lembra que o mito
é oral antes de ser escrito, logo o mito aparece antes da escritura. E neste anterior
ao texto que Artaud esta se colocando, ou melhor, num estagio anterior a este ainda.
Durand considera que a primeira dimensdo simbolica é mecéanica. A raiz da
figuracdo simbdlica, a primeira linguagem, ocorre na expressao corporal, na agéao
primeira. “A mimica, a danga, o gesto — o que Husserl clama ‘pré-reflexivo’ — estdo

antes que a palavra, e com maior motivo antes que a escritura”® (DURAND, 1993,

 “un mito rector que corresponda plenamente a su concepcién, o al menos un grupo de mitos afines

del quales finalmente pudiera deducir algo semejante a un modelo”.

8 «configurar y ensayar un método actoral idéneo”.

8 «| a mimica, la danza, el gesto — lo que Husserl llama lo ‘prerreflexivo’ — estan antes que la palabra,
y con mayor motivo antes que la escritura”.

61



p. 20). E nesse retroceder, é a esse primitivismo que Artaud pretende localizar seu
teatro, num ambito original, e por isto mesmo profundo — a comunicagdo humana
que perpassa pela experiéncia sensorial. Por isso ele quer “ligar o teatro a
possibilidade da expressao pelas formas, e por tudo o que for gestos, ruidos, cores,
plasticidade, etc., devolvé-lo a sua destinacdo primitiva, recoloca-lo em seu aspecto
religioso e metafisico com o universo” (ARTAUD, 1993, p. 67). Se pudéssemos,
partindo dessas consideracbes, estabelecer uma “categorizagdo” mitica,
colocariamos em primeiro momento o gesto, depois a oralidade e sé entdo o texto.

A experiéncia com o0 sagrado pode ser tanto positiva quanto negativa, de
prazer ou de imensuravel pavor. Rudolf OTTO (1992), precursor no estudo sobre o
sagrado e um dos idealizadores de Eranos, forjou o termo “numinoso”, referindo-se
ao transcendente que pode ser tremendo e pavoroso ao mesmo tempo. Esse
aspecto € de suma importancia, pois as manifestacdes do sagrado podem ser tanto
de éxtase espiritual quanto de um pavor demoniaco. NADER (1997, p. 110) refere-
se ao numinoso como: “esta experiéncia misteriosa e terrivel que se pode sentir
diante da manifestacdo da forca infinita e sobre-humana do ‘outro’, mostra a
incomensurabilidade entre a finitude, a precariedade, e os limites humanos, com o
que esta mais além, com o transcendente, desbordante e também nao humano do
poder do sagrado.”® Essa forca infinita que se chega ao finito humano revela, pelo
contraste de suas extensdes, condicbes opostas que tanto podem impulsionar
guanto eliminar aspectos da vida humana.

A nocao de crueldade apresentada por Artaud, de rigorosidade césmica,
também se estende a abordagem tanto de crimes atrozes quanto de afetos sobre-
humanos, buscando extrair deles as forcas latentes que se agitam (ARTAUD, 1993,
p. 82), assumindo o “reservatério de energias que constituem os mitos” (ARTAUD,
1995, p. 127). A vertigem que o teatro pode provocar, o abscesso que pode ser
vazado, em nada se contradiz a um teatro que re-signifique a vida. Dai que, ao
constatar-se uma variedade de temas propostos por Artaud, passando pela
violéncia, o panico e o erotismo a cosmogonias arcaicas, podemos compreender que

a nogao metafisica ndo esta condicionada a determinadas estéticas ou restrita a um

82 «esta experiencia misteriosa y terrible que se puede sentir ante la manifestacién de la fuerza infinita

y sobre-humana de lo ‘otro’, muestra la inconmensurabilidad entre la finitud, la precariedad, y los
limites humanos, con lo que estd mas alla, con lo trascendente, desbordante y también no humano
del poder de lo sagrado.”
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namero limitado de temas. Existe, sim, uma variabilidade de carga simbolica que
pode funcionar em diferentes niveis como “chaves profundas do pensamento e da
acao” (ARTAUD, 1993, p. 89), mas isso nao condiciona a um determinado “clima”
preponderante, ao menos na forma como Artaud propunha. A seriedade e o humor
sao quistos pelo encenador com seus diferentes aspectos e contribuicoes.

ARTAUD (1993, p. 97) também pretendeu, em seu programa do Teatro da
Crueldade, encenar “um ou varios melodramas romanticos em que a
inverossimilhanga se tornara um elemento ativo e concreto de poesia”. O encenador
ndo apresenta aqui os melodramas com um interesse apenas em sua teméatica, em
sua narrativa, mas destaca um interesse no estilo do género. Innes estabelece uma
analise, defendendo que, entre as propostas do Teatro da Crueldade e do
melodrama, existem pontos em comum, especialmente com relacdo a interpretacao.
O melodrama possui um estilo de atuacdo que poderia ser considerado
“antinaturalista”, com gestos exagerados, de “extremas manifestacdes fisicas de
emocgao” e formulas repetitivas, também subordinando a palavra a agao. INNES

ainda acrescenta que

0 melodrama goético, quase religioso, que empregava demonios, fantasmas e toda a

madquinaria do sobrenatural, que encarnava uma visdo metafisica da vida no conflito entre a

virtude e o vicio absolutos e sublinhava fatos as custas da caracterizac¢éo, se justificando

apenas por provocar a participacdo emocional de sua audiéncia, compartilha muitas das

qualidades do teatro da crueldade de Artaud.®® (1992, p. 103)

Viver o mito implica numa ruptura no tempo e no espaco cotidianos, uma
saida da cotidianidade, do banal, do comum, das coisas estratificadas e
imperceptiveis, um movimento do profano ao ambito sagrado. “O relato de um mito,
por seu conteldo sagrado e exemplar, deve ser realizado sob condi¢Bes especiais,
distintas daquelas em que se relata outro tipo de historias. Necessita determinado
tempo e um determinado lugar.”® (NADER, 1992, p. 155). Logo, necessita de um

rito que o instaure e dé as condi¢cBes para que 0 mito seja revivido.

8 «el melodrama gotico, casi religioso, que empleaba demonios, fantasmas y toda la maquinaria de lo

sobrenatural, que encarnaba una vision metafisica de la vida en el conflicto de virtud y vicio absolutos
y subrayaba hechos a expensas de la caracterizacion, justificAndose tan so6lo por provocar la
participacion emocional de su audiencia, compartia muchas de las cualidades del teatro de la
crueldad de Artaud.”

8 “E| relato de un mito, por su contenido sagrado y ejemplar, debe realizarse bajo condiciones
especiales, distintas de aquellas en las que se relatan otro tipo de historias. Necesita determinado
tiempo y un determinado lugar.”
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1.6 CAOS

Artaud recorre com certa freqiéncia aos termos caos e cosmos. Ele
compreende estes termos num sentido genérico como ordem e desordem. Mas em
meio a suas concepgdes podemos ir além, num estudo que aborde caos e cosmos
de forma mais profunda.

Mircea Eliade, importante cientista das religides, em seu livro O Sagrado e o
Profano, apontou essas duas formas, sagrado e profano, como distintas formas de
experiéncia, como duas situacdes existenciais que expressam diferentes maneiras
de ser no Mundo. Essas duas formas existenciais nos permitem compreender as
distincdes entre Caos e Cosmos, e a nhegacdo ou afirmacéo que Artaud faz destas
situacdes. Na experiéncia profana, nos diz Eliade, espaco e tempo sdao homogéneos
e neutros, ndo havendo neles nenhuma rotura que indique diferencas de qualidade
entre partes. No tempo e no espaco profano, ndo existe referéncia ou orientagao,
inexistindo estruturas ou consisténcia, sendo, portanto, amorfos.

Por outro lado, Eliade afirma que, na dimenséo sagrada, o espaco e o tempo
sdo heterogéneos: eles apresentam roturas, quebras, existindo porcdes
qualitativamente diferentes umas das outras. H4, portanto, um espagco e um tempo
“fortes”, significativos, que estabelecem, pela experiéncia vivida, o anico mundo que
realmente existe. Essa diferenca de “for¢ca” se define a partir da manifestagdo do
sagrado, a epifania. Conforme ELIADE (2001, p. 26), é a manifestacdo do sagrado
gue funda ontologicamente o mundo, atribuindo-lhe forma e sentido.

E na quebra do espaco e do tempo profanos que se torna possivel a
constituicdo do Mundo/Cosmos, pois € a manifestacdo do sagrado que santifica e
recorta uma determinada zona desse espaco e tempo profanos.

O Cosmos é justamente esse Mundo fundado, carregado de conteudo e
significacdo, orientado, organizado, possuido e consagrado previamente, que fixa 0s
limites e estabelece a ordem césmica. O Cosmos surge a partir do Caos mediante
uma epifania que transfigura o lugar desta irrupcao do sagrado. Ou seja, 0 mundo se
torna Mundo/Cosmos, na medida em que o transcendente se revela. A recriacdo do
mundo renova a vida, a existéncia. Para ELIADE (2001, p. 44), “uma criagéo implica
superabundéancia de realidade, ou, em outras palavras, uma irrup¢do do sagrado no

mundo”.
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E no mundo fundado e orientado que homem pode se instalar. E é nesse ato
de transformagédo do Caos em Cosmo que se repete a cosmogonia. “O que deve
tornar-se ‘o nosso mundo’, deve ser ‘criado’ previamente, e toda criagdo tem um
modelo exemplar: a Criacdo do Universo pelos deuses”, conforme nos diz ELIADE
(2001, p. 34).

O Caos consiste, entdo, da auséncia de sentido, de significacdo, de
identidade — por que é o Mundo, pela manifestacdo transcendente, que fornece a
orientacdo. Todo ser humano, por mais que se declare descrente de um poder
transcendente, vivencia experiéncias cosmogoOnicas, ou seja, experiéncias de
renascimento, com maior ou menor intensidade, como experiéncias significativas
gue vivenciou, que lhe inspiram e reanimam, como algum lugar nostalgico da
infancia, ou uma musica marcante. Pois, conforme ELIADE (2001, p. 36), “ndo se
pode viver sem uma ‘abertura’ para o transcendente, em outras palavras, ndo se
pode viver no ‘Caos’. Uma vez perdido o contato com o transcendente, a existéncia
no mundo ja ndo é possivel’.

Como vimos em Mircea Eliade, o mundo precisa ser fundado. Essa fundacéo
do mundo significa a transformacédo do caos em cosmos. Ao olharmos para as
propostas artaudianas, podemos reconhecer que o teatro para Artaud tem essa
fungdo de transformar o caos em cosmos. Artaud, por sua vez, vé a vida em sua
atualidade como cadtica, em um estado de degenerescéncia, um periodo
angustiante e catastrofico que precisa ser recriado através de um “turbilhdo de vida
que devore as trevas”. Logo, poderiamos dizer que seu mundo se encontra em Caos
agudo, e a isso ele da grande atencdo. O teatro tem para ele a funcdo de
transformacao; deve sacudir 0 homem para que reencontre uma vida apaixonada,
inteira, para ser um homem total.

Porém Artaud n&o nega, a principio, o Caos. Pelo contrario, quer evidencia-lo,
e iSsoO estd presente um seus escritos constantemente, através das imagens que
evoca, como a peste, a destruigdo, a violéncia, a convulsédo, a anarquia, o crime, 0
abscesso, a perturbagcdo, bem como nas propostas que apresenta para a cena, no
uso de ruidos insuportaveis, objetos com formas e destinacdo desconhecidos,
gestos impulsivos, a sobreposi¢cao de imagens.

O Caos, além de ser onde o0 mundo se encontra, é para Artaud também a

possibilidade de solugcido. “Se o teatro, como a peste, é uma epidemia, esta é
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salvadora, na medida em que provoca uma crise nas coletividades que s6 podem
reencontrar seu equilibrio apés uma destruicdo” (FELICIO, 1996, p. 88). Ele é
buscado e assumido como o caminho fundamental para a instalacdo do Cosmos.
Questionar a linguagem e a realidade é se dedicar a desestruturacao; € propor um
conflito que desestabilize “nosso mundo” e nos remeta a um ‘outro mundo”, distante
e esquecido, desorganizado segundo os padrbes da razdo — uma dimensao que
considera o irracional como elemento central. Transgredir os limites é evocar o
Caos.

Se o mundo é cadtico, podemos afirmar que, para Artaud, é preciso criar o
Caos dentro do Caos, para que nele possa haver a morte e o renascimento. E a
anarquia dentro do Caos que resulta em seu aniquilamento. E preciso desestruturar
a desestrutura, matar a morte. Pois “a cada final, a cada escatologia segue sempre
uma cosmogonia” (NADER, 199?, p. 181). Apregoar o Caos é, assim, uma
exigéncia para o Cosmos, como afirma ELIADE (1998, p. 51):

Para que algo de verdadeiramente novo possa ter inicio, € preciso que 0s restos e as ruinas
do velho ciclo sejam completamente destruidos. Em outros termos, para a obtencdo de um
comeco absoluto, o fim do Mundo deve ser radical. A escatologia é apenas a prefiguragéo de
uma cosmogonia do futuro. Mas toda escatologia insiste em um fato: que a Nova Cria¢éo néo
pode ter lugar antes que este mundo seja definitivamente abolido. Ndo se trata mais de
regenerar o que degenerou — mas de destruir o velho mundo a fim de poder recria-lo in toto. A
obsessdo da beatitude dos primérdios exige a aniquilagdo de tudo o que existiu e que,
portanto, degenerou ap6s a criagcdo do Mundo: € a Unica possibilidade de restaurar a
perfeicdo inicial.

Artaud nao fixa os limites, ndo estabelece metodologias e técnicas. Artaud
ndo funda um mundo teatral préprio, ndo realiza, de fato, materialmente a criacao -
ele permanece na desordem cOsmica, com propostas cadticas, mas que visam a
instalacdo de um novo Mundo. Como diz FELICIO: “O Teatro da Crueldade é um
teatro da ‘ambivaléncia’: a ilusdo ai é verdadeira, ha uma destruicdo construtiva e
uma desordem ordenada. Rigor e anarquia misturados fazem do Teatro da
Crueldade a ‘génese da criacdo’, o espaco onde se dao as antinomias, fontes da
vida” (1996, p. 86).

% «3 cada final, a cada escatologia sigue siempre una cosmogonia”.
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1.7 O RITO IDEALIZADO

Ao escrever sobre o Teatro de Bali, Artaud faz véarias referéncias aos gestos
rituais e aspectos ritualisticos deste. O autor destaca uma certa mecanizagdo
gestual dos atores-bailarinos, a precisao fixada, bem como o desempenho com uma
solenidade. Apesar dessas indicacfes sobre 0s gestos e a atitude dos atores, ndo é
meramente o cumprimento de acdes rigidas pré-existentes que caracteriza o rito. A
realizacdo daquelas significaria a utilizacdo de gestos, sons e objetos de forma
pouco significativa. Palacios adverte que muitos trabalhos contemporaneos
inspirados em Artaud incorrem no erro de se apropriar de imagens “sagradas”, numa
“idolatria das formas”, questdo também abordada por Peter Brook em O teatro e seu
espaco. Muitos artistas do teatro ocidental, interessados em um teatro sagrado,
acabam preocupando-se com a forma ou o0 aspecto ritual; acreditam que se tomarem
formas cerimoniais de alguma tradicéo religiosa ou esotérica consideradas sagradas,
estardo pondo o publico em comunhdo com o invisivel, s6 por serem meios rituais
“de eficacia provada” em sociedades arcaicas ou tradicionais, como se somente a
forma dos elementos cénicos fosse suficiente para isso (PALACIOS, 1991, p. 24).

Artaud considerava fundamental uma renovacgéao formal, distanciando-se do
naturalismo em voga, da copia da vida. Quando escreve sobre a restituicdo dos
aspectos religiosos e metafisicos, ndo se refere a uma mera apropriacdo. De fato,
por nao ter realizado suas propostas e por nao ter elaborado sistematicamente suas
idéias, Artaud parece abrir margem a essa distorcao.

Mas € ele mesmo quem diz: “ha toda uma profusdo de gestos rituais cuja
chave ndo temos e que parecem obedecer a determinacdes musicais extremamente
precisas, com alguma coisa a mais que ndo pertence em geral a musica e que
parece destinada a envolver o pensamento, a persegui-lo, a conduzi-lo atravées de
uma malha inextrincavel e certa” [grifo meu] (ARTAUD, 1993, p. 53). Estes gestos,
como o rito, possuem algo de envolvente, ndo perceptivel de imediato. Como atesta
NADER (1997, p. 278), “as ag0bes rituais estdo destinadas em primeiro lugar a

»86

preparar o homem para poder ascender ao sagrado Nesse mesmo sentido,

Artaud prevé também uma série de recursos para a encenacgado com fins de envolver

% “|as acciones rituales estan destinadas en primer lugar a preparar al hombre para poder acceder a

lo sagrado”.
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e chacoalhar o publico. Alguns destes meios sao apresentados de forma inovadora,
outros ja apareceram em propostas de outros encenadores e pesquisas®’. Mas os
meios cénicos que Artaud propfe para seu teatro ndo possuem um fim em si
mesmos, antes, pretendem conduzir o espectador. Ele vislumbra novas
possibilidades para o teatro através da utilizacdo de ecos, reflexos, manequins,
escorregaduras, cortes (ARTAUD, 1995, p. 54),

gritos, lamentagles, apari¢cdes, surpresas, golpes teatrais de todo tipo, beleza magica das
roupas feitas segundo certos modelos rituais, deslumbramento da luz, beleza encantatéria
das vozes, encanto da harmonia, raras notas musicais, cor dos objetos, ritmo fisico dos
movimentos cujo crescendo e decrescendo acompanhara a pulsacdo de movimentos
familiares a todos, apari¢des concretas de objetos novos e surpreendentes, mascaras,
bonecos de véarios metros, mudancas bruscas da luz, acao fisica da luz que desperta o calor

e o frio, etc. (ARTAUD, 1993, p. 89)

Esses recursos, além de dinamizarem, enriquecem o leque de imagens
passiveis de serem utilizadas, podendo conduzir a diferentes vivéncias e sensacoes.

O rito é uma das maneiras do homem participar do sagrado. Nado é apenas
uma forma, uma sucessao de acdes repetitivas por habito ou por serem pertinentes
a determinada situacdo, como algo exteriores. A composi¢do do rito poderia ser
definida utilizando as palavras de ARTAUD (1993, p. 62): “Gestos espirituais que
escandem, podam, fixam, afastam e subdividem sentimentos, estados de alma,
idéias metafisicas”. O encontro do homem com o sagrado € o motivo central do rito,
no contexto do qual ambos deixam de ser realidades separadas e se fundem em
uma unidade (NADER, 199?, p. 282).

ARTAUD, no Manifesto por um Teatro Abortado (1995, p. 37-40), embora
ainda trabalhe com uma referéncia mais forte da psicandlise, ja esboca a idéia de
operacdo no espirito, transformando ndo apenas palavras, a¢gées ou objetos, mas
alterando o amago da vida.

N&o é ao espirito ou aos sentido dos espectadores que nos dirigimos, mas a toda sua

existéncia, a deles e a nossa. (...) Uma parcela de nossa vida profunda estd engajada ai

dentro (...). O espectador que vem ver-nos sabe que vem oferecer-se a uma operacdo

verdadeira, onde ndo somente seu espirito, mas também seus sentidos e sua carne estdo em
jogo. Ele ira doravante ao teatro como vai ao cirurgido e ao dentista. No mesmo estado de

¥ Innes salienta que existem relagdes com a Bauhaus, onde estavam sendo realizadas experiéncias
tomando o teatro como arte espacial, determinado por sequéncias ritmicas criteriosamente marcadas
(Ballet Triadico).O questionamento da centralidade do texto também néo era exclusividade de Artaud.
Jean-Jacques Roubine aponta Craig, Meyerhold e Gaston Baty, além de Artaud, como precursores
nesse ponto.
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espirito, pensando, evidentemente, que ndo morrera, mas que é grave e que nao saira de

dentro inato. (ARTAUD, 1995, p. 31)

O rito € um espaco de acdo, de realiza-las e de sofré-las, lugar de
acontecimento, lugar de epifania. O rito distingue-se de manifesto teoldgico, pois
neste ambito trabalharia para a elaboracdo de um produto, a apresentacdo de uma
idéia, um conceito, um conjunto de dogmas, um espetaculo, e deixaria de ser um
espaco aberto de producgéo, podendo ser simplesmente consumido pelo espectador.
Seria o0 que ARANTES (1998, p. 194) chama de “palco teolégico”, dominado pela
palavra que governaria a cena de fora. O rito ndo é um produto apreciavel,
observavel — é um encontro, “a chave de acesso ao mundo sobrenatural e

verdadeiro”®®

(NADER, 199?, p. 277). Ele restabelece as forcas e reconstréi o
mundo através da celebracdo mitica. E aqui entramos na questéo da repeticéao.

Artaud trabalha com a palavra repeticdo aplicando-a em dois sentidos
completamente diferentes. O primeiro, uma repeticdo da forma vazia, automatica,
sem vida. Na citagdo a seguir ele emprega o termo “rito” no sentido de simples
repeticdo de acdes, desprovido de um sentido maior: “um espetaculo que se repete
todas as noites segundo os mesmo ritos, sempre idénticos a si proprios, ndo pode
conquistar nossa adesdo. Temos necessidade de que o espetaculo ao qual
assistimos seja Unico, que ele nos dé a impressao de ser imprevisto e tdo incapaz de
se repetir quanto qualguer ato da vida, qualquer acontecimento trazido pelas
circunstancias” (ARTAUD, 1995, p. 33-34).

Em contrapartida, ele deslumbra-se com os gestos do Teatro de Bali e aspira
para seu Teatro da Crueldade que seja marcado do comeco ao fim, o que impedira
movimentos perdidos (ARTAUD, 1993, p. 95), ocorrendo a repeticdo precisa. I1sso é
reforcado quando menciona que os espetaculos “serdo rigorosamente elaborados e
pré-estabelecidos definitivamente antes de serem encenados” (ARTAUD, 1995, p.
83). A repeticdo esta relacionada diretamente ao tempo, que, nestes dois casos, é
também distinto: a repeticdo estéril se situa dentro de um tempo que em nada atrai,
qualitativamente igual; a repeticAo com sentido, esta no ambito do sagrado, pois,

como diz NADER (1997, p. 282), “quando a acéao [ritual] termina, o homem sai

% “la llave de acceso al mundo sobrenatural y verdadero”.
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renovado e integrado a um cosmos pleno de sentido e significacdo”®®. A pessoa pelo
rito tem acesso a essa supra-realidade que transfigura a si e ao seu esquema de
vida.

O rito reatualiza um evento sagrado dos primordios que esta colocado na
forma de um mito. A vivéncia deste mito através do rito provoca uma saida da
duracdo temporal ordinaria, uma parada periddica na duracdo temporal profana,
criando um tempo sagrado que nao se esgota. Esse tempo é “circular, reversivel e
recuperavel, espécie de eterno presente mitico que o homem reintegra
periodicamente pela linguagem dos ritos” (ELIADE, 2001, p. 64). No rito, tudo é
regenerado, criado de novo, renovado no que se gastou. E nisso ele se identifica
com o ato cosmogodnico, de destruicdo e recriacdo do Mundo. O rito cosmogbnico é
terapéutico, pois a partir dele se comega outra vez a existéncia. “E gracas a este
eterno retorno as fontes do sagrado e do real que a existéncia humana parece
salvar-se do nada e da morte” (ELIADE, 2001, p. 94). A vida ndo pode ser reparada,
mas somente recriada pela repeticdo simbdlica da cosmogonia. Encontrar um tempo
sagrado ndo € desejar apenas o contato com os deuses, mas é recuperar 0 mundo
puro, que atende a uma nostalgia do Ser. ELIADE (2001, p. 59) declara que “é
preciso retornar a ‘pagina branca’ da existéncia, ao comego absoluto, quando nada
se encontrava ainda maculado, quando nada estava ainda estragado”. E nesse
sentido que a repeticdo para Artaud tem razéo de ser, na medida em que propicia ao
homem reatar com a Vida e ndo se separar dela. O ato teatral como ato ritual néo o
€ pela aparéncia, mas pela finalidade.

ARTAUD (1995, p. 82) apresenta uma definigéo de rito, afirmando que

todo rito tem trés graus. Junto com o lado fisico destinado a envolver e a encantar, e exemplo
de qualquer danca e de qualquer musica, aparece o fado feérico e poético do rito, sobre o
qgual o espirito pode se deter sem ir mais longe. Neste estagio, o rito conta estérias, fornece
imagens maravilhosas e muito conhecidas da mesma maneira que, ao lermos a lliada,
podemos nos deter nos avatares matrimoniais de Menelau sem nos preocuparmos com as
idéias profundas e terriveis que eles encerram e sao obrigados a dissimular. Alias, eu ja insisti
neste lado méagico e operatério em um artigo publicado9 no ndmero de fevereiro de 1932 na
NRF.

8 “cuando la accién [ritual] termina, el hombre sale renovado e integrado a un cosmos pleno de

sentido y significacion”.
% 0 artigo referido é “A encenagao e a Metafisica”.
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Podemos reconhecer aqui caracteristicas do simbolo, que Artaud estende ao
rito. N&o obstante, essa declaracdo evidencia uma percepcdo que vai além do
aspecto estético e apreciavel do rito, considerando também uma a¢ao mistica.

Um fator caracteristico dos ritos € o seu sentido de coletividade, que Artaud
nao inclui aqui. Conforme NADER (1997, p. 280), mesmo que um rito seja individual,
ele estd respaldado pela aprovacdo de um grupo social, e todo grupo se expressa
através dele. PALACIOS (1991, p. 90) destaca que “os ritos surgem no seio dos
grupos reunidos e derivam sua legalidade das necessidades sociais que satisfazem,
por isso a forma que assumem e eminentemente coletiva”®’. Na medida em que
Artaud pretenda um teatro ritual, deveriamos perguntar quem é o coletivo que o cria
e mantém sua existéncia. Haveria como identificar uma unidade social que
partilhasse das mesmas necessidades espirituais com fins a reviver experiéncias de
renovagdo comuns? Se considerarmos que as sociedades ocidentais sao
multifacetadas, poderiamos supor, entdo, que um teatro sagrado implicaria huma
formacdo ou afirmacao de “redutos”. No entanto, a arte em geral, embora
proclamada a destinar-se a todos, ndo acaba por fim restringindo-se a “redutos”, que
percebem que, de alguma forma, a arte, “aquela” arte, Ihe é necessaria?

No Teatro da Crueldade, ARTAUD (1993, p. 96) falando sobre o publico diz:
“Primeiro, é preciso que haja esse teatro”. Com essa declaragdo ele parece
esgueirar-se da questdo, ou crer que, ao ser realizado, o publico se aglomeraria
segundo a identificacdo, como se a simples existéncia de seu teatro ja fizesse com
que as pessoas percebessem sua propria necessidade latente. Christopher INNES
(1992, p. 110) elabora criticas contundentes afirmando que Artaud “trabalhou em
busca de efeitos psicossociais sem considerar exatamente a quem afetariam. Para
gue seu estilo fosse apropriado a suas metas, Artaud teria que considerar as pautas
de conduta estabelecidas dos espectadores, ja que sO assim poderia predizer
acertadamente as respostas e selecionar sequéncias de imagens para obter reacdes
precisas™?. Artaud parece compor seu ideal de teatro desvinculado desse ponto

fundamental.

% “los ritos surgen en el seno de los grupos reunidos y derivan su legalidad de las necesidades
sociales que satisfacen, de ahi que la forma que asumen sea eminentemente colectiva”.

9 “trabajo en busca de efectos sicosociales sin considerar exactamente a quién afectarian. Para que
su estilo fuese apropiado a sus metas, Artaud habria tenido que tomar en cuenta las pautas de
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Outro aspecto relacionado ao publico é abordado por DUBATTI (2002, p. 35),
quando lembra que na proposta de Artaud, o publico “perde a distancia de
observador do acontecimento teatral e se fusiona de tal maneira que deixa de ser
espectador para se transformar em participante-oficiante”®® da cerimoénia mégica.
Dessa maneira, ndo existiia mais uma simples recepcdo estética de um objeto
artistico por parte do espectador. Artaud, contudo, ndo define o que seria essa
participacdo que parece implicar em ac&o. Para Bernard Dort™, este seria o grande
defeito do Teatro e seu duplo: “sonhar com um teatro sem pensar num publico;
preconizar um grande teatro de participacdo sem se interrogar sobre a natureza e o
papel dessa participacdo” (DORT®, apud VIRMAUX, 2000, p. 200). Vale lembrar, no
entanto, que nos ritos xamanicos, nem todos que o assistem necessariamente fazem
parte da acdo — alguém faz por eles e eles compactuam com o que esta sendo feito.
Participam porque atestam e partilham, aprovam e fazem parte.

Artaud, apesar de tudo, cria no teatro como atividade social, coletiva, com
potencial de transformacdo da cultura. Por outro lado, ele parece idealizar um rito
gque permanece unicamente dentro de si, composto por mdltiplas fontes, sem
interacdo com pesquisas tedricas (mas sendo teorizador), elaborado principalmente
por sua intuicdo, como reflexo de uma ansia pessoal, de uma necessidade interna
sua (como ja mencionado sobre o Teatro de Bali). As referéncias que Artaud
manipulou corresponderiam, assim, a subsidios que o inspiraram em sua
elucubracéo.

Também com relacdo ao desempenho do diretor e dos atores, Artaud néo
aprofundou muito, esbocando idéias mas ndo delineando com precisdo
metodologias de trabalho. Ele unificou a figura do diretor e autor como o criador
absoluto desse universo, “uma espécie de ordenador magico, um mestre de
cerimbnias sagradas” (ARTAUD, 1993, p. 56). Ele define o ator tomando-o “ao
mesmo tempo [como] um elemento de primeira importancia, pois é da eficacia de

sua interpretacdo que depende o sucesso do espetaculo, e [como] uma espécie de

conducta establecidas de los espectadores, ya que solo asi podria predecir atinadamente las
respuestas y seleccionar secuencias de imagenes para obtener reacciones precisas”.

% «vierde la distancia de observador del acontecimiento teatral y se fusiona de tal manera que deja de
ser espectador para transformarse en participante-oficiante”.

% «B. DORT, A vanguarda em suspenso. Théatre populaire. n. 18, 1.5.1956; texto reproduzido (e
Iigeiramente modificado) em Théatre public, Seuil, 1967, p. 245.” (VIRMAUX, 2000, p. 200)

% DORT. A vanguarda em suspenso. Théatre public, Seuil, p. 245., 1967.
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elemento passivo e neutro, pois toda iniciativa pessoal Ihe € rigorosamente
recusada” (ARTAUD, 1993, p. 95). Essa descricdo se aproxima da definicdo de
xama que, sendo o centro do rito, age segundo um poder superior recebido, que se
apossa e manifesta através dele, levando-o a nulidade do seu eu para dar lugar a
forca sobrenatural, uma possessao, um transe.

Essa idéia de transe poderia ser compreendida como um delirio anérquico,
desregrado, uma histeria descontrolada, mas Virmaux lembra que os transes sempre
ocorrem dentro de um momento previsto nas liturgias dos ritos®, e que Artaud
pretende o transe através de métodos calculados (VIRMAUX, 2000, p. 47), e nao
enlouquecidos. Podemos concordar com VIRMAUX (2000, p. 49) de que, para
Artaud, “trata-se na verdade de mudar de pele, de se deixar habitar pelas forcas
magicas”, tanto para os atores quanto para os espectadores. Entrar em contato com
o sagrado pelo transe provoca uma fusdo entre o homem e a forca sagrada,
transformando essas duas realidades distintas em uma unidade que é extremamente
significativa, visto que o sagrado se revela e se deixa conhecer, atribuindo ao
homem que o experimenta um novo valor, sendo participe da santidade. A perda do
proprio corpo e a possessdao dele novamente implica num processo de
“‘cosmizacao”, de destruicdo e recriagdo do Mundo-corpo, pois, como destaca
ELIADE (2001, p. 141-144), existe uma correspondéncia entre o corpo e o0 Cosmos.
Entregar-se ao divino e deixar-se habitar por ele é experimentar a passagem de um
corpo condicionado a um corpo ndo-condicionado, totalmente livre, aberto, entregue,
renascido.

O que poderiamos tomar como modelo teatral mais proximo as propostas de
Artaud” seria seu espetaculo Os Censi, apresentado em 1935, poucos meses
depois de publicados seus manifestos do Teatro da Crueldade (0 que gerou grande
expectativas na época). O espetaculo, contudo, ficou muito aquém do ideal
artaudiano, recebendo inimeras criticas, o que faz com que os estudiosos de Artaud

se empenhem por tentar compreender os motivos de tal frustracdo. Para PALACIOS

% VIRMAUX (2000, p. 46-49), em Artaud e o teatro, desenvolve uma abordagem sobre o transe que,
embora curta, é bastante esclarecedora.

o Christopher Innes langa um olhar para os espetaculos realizados por Artaud no periodo do Teatro
Alfred Jarry (1926 a 1929), e destaca nessas producdes aspectos presentes nas propostas de Artaud.
Este pesquisador enfatiza a pouca exploracdo desses espetaculos como forma de compreender

Artaud. No entanto, é necessario também reconhecer que o préprio Artaud ndo os utiliza
significantemente como referéncia para seus posteriores escritos sobre o Teatro da Crueldade.
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(1991, p. 97), a encenacédo de Os Cenci “nao obteve os frutos apetecidos, entre
outras razdes, por ndo ter almejado estabelecer uma forma precisa de relagcéo entre
diretor e ator, uma técnica, um meétodo susceptivel de progresso, verificacdo e
retificacdo”®. ESSLIN (1978, p. 40), destaca que, além de Artaud ter escolhido para
Os Cenci um local que contradisse suas propostas, ele se deparou com muitas
dificuldades com os atores, que ndo entendiam suas idéias, o que lhe deixava
nervoso, e isso transmitia a eles. Mesmo que Artaud esboce algumas questdes,
como uma técnica de respiracdo® exposta em Um atletismo afetivo, e a
necessidade de encontrar no corpo, a semelhanca da medicina chinesa, pontos de
apoio nos quais o ator possa “aumentar a densidade interior e o volume de seu
sentimento” (ARTAUD, 1993, p. 135), ele ndo elabora uma técnica atoral para testar
suas teorias, como GROTOWSKI (1971, p. 69) também sublinha. Apesar disso, nédo
h& como negar que ele estimula a criatividade e o desejo pelo encontro de novas
técnicas para o teatro. O pesquisador Christopher INNES defende a idéia de que
essa distancia entre idealizacdo artaudiana e sua pratica se deve a uma tendéncia

de “entusiasmos” que Artaud projetava além suas préprias opinioes:

Se os ensaios de Artaud eclipsaram suas realizacdes préticas é algo que se deve, tanto como
gualquer outra coisa, a que prometem algo muito mais grandioso do que jamais poderia
atingir na prética. Artaud tinha o habito de exagerar em grau extremo. Ele mesmo tinha
consciéncia disto como defeito, e em uma reveladora nota de uma carta, em que pedia a
Jean Paulhan ndo publicar uma de suas criticas teatrais, pois 0 que havia escrito tinha muita
pouca relagdo com o que tinha visto, fazia este comentario: ‘Ndo posso escrever sem
entusiasmo e sempre vou muito longe.*® Isto, mais que a falta de apoio econdmico, é a
razdo da lacuna existente entre a teoria de Artaud e sua pratica; e um bom exemplo desta
lacuna é sua insisténcia no drama como ‘processo’, como produto nao terminado, no que
comumente se considera ‘o teatro artaudiano’. (1992, p. 74-75) 101

% “no obtuvo de ella los frutos apetecidos, entre otras razones, por ho haber logrado establecer una

forma precisa de relacién entre director y actor, una técnica, un método susceptible de progreso,
verificacion y rectificacion”.

% Para Grotowski, Artaud fez uma interpretacdo errénea dos textos orientais ao estabelecer sua
Por()oposta de respiracgdes. .

ARTAUD. Oeuvres Complétes, v. 3. 16 de outubro de 1934, p. 308

101 «gj |os ensayos de Artaud han eclipsado sus realizaciones practicas es algo que se debe, tanto
como cualquiera otra cosa, a que prometen algo mucho mas grandioso de lo que jamas podria
lograrse en la practica. Artaud tenia el habito de exagerar en grado extremo. El mismo tenia
conciencia de esto como defecto, y en una reveladora posdata a una carta en que pedia a Jean
Paulhan no publicar una de sus criticas teatrales, pues lo que habia escrito tenia muy poca relacion
con lo que habia visto, hacia este comentario: ‘No puedo escribir sin entusiasmo y siempre voy
demasiado lejos.”*** Esto, mas que la falta de apoyo econémico, es la razén de la laguna existente
entre la teoria de Artaud y su practica; y un buen ejemplo de esta laguna es su hincapié en el drama
como ‘proceso’, como producto no terminado, en lo que comunmente se considera ‘el teatro

L]

artaudiano’.
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PALACIOS (1991, p. 65) ressalta que € importante para desvendar o que
seria 0 rito no teatro artaudiano, identificar o mito a ser celebrado e
consequentemente os modelos que se pretende repetir no presente. “Em uma
primeira tentativa de identificar o tipo de rito a que corresponderia a concepgao
teatral de Artaud, haveria que se levar em conta primeiramente esse conceito
reitor'%?, Se de fato é verdade que o rito é o mito em acdo, conforme Eliade, a
pergunta que teria que ser feita é: qual é o mito que Artaud quer reviver? O que
deveria ser renovado, restaurado, instituido, celebrado pelo rito? Como ja
mencionado, pode-se perceber a reincidéncia da destruicdo e reconstrucao para se
encontrar uma existéncia significativa. A acao profunda para Artaud perpassa por
uma cura do ser humano como um todo: cura do corpo, cura da alma, cura do
espirito, cura social, cura cosmica, na gual homem e universo se reencontram — cura
gue ele ansiava desesperadamente para si — ndo se concentrando apenas numa
dimenséo “espiritual’. Entdo, poderemos concluir com PALACIOS (1991, p. 32) que
“é esta parte da experiéncia ritual em que se concentra o interesse de Artaud: a crise

que ‘o retorno’ esta destinado a provocar de maneira implacével”1°3.

Interessante também ¢é que Artaud ainda continua buscando o teatro,
expressao artistica, e ndo o rito de fato. Como ressalta TEIXEIRA COELHO (1982,
p. 100), “Artaud ndo chegou a pedir o fim do espetaculo e o fim do espectador, ndo
chegou a ir até a esséncia alquimica do teatro, ao teatro radical’. Ele se mantém e
insiste em se manter relacionado ao teatro. ARANTES (1998, p. 196), porém, afirma
que o que ele propde nao € mais espetaculo, mas uma transgressao dos “limites das
interdicOes ético-metafisicas”. Artaud da caracteristicas de espetaculo a sua vida,
funde vida e arte e pretende um teatro que também o faca. No entanto permanece
ainda em aberto a viabilidade de sua realizacdo e o questionamento se, levado de
fato as vias finais, Artaud ainda estaria desenvolvendo “arte”.

No Manifesto por um Teatro Abortado, ARTAUD, ja em 1926, escreve:

Rumo a este teatro ideal, nés avancamos nés mesmos como cegos. Nos sabemos
parcialmente o que queremos fazer e como poderiamos realiza-lo materialmente, mas temos
fé em um acaso, em um milagre que se produzirda para nos revelar tudo o que ignoramos
ainda e que dard toda a sua vida superior profunda a esta pobre matéria que nés

102 «“En un primer intento de identificar el tipo de rito al que corresponderia la concepcién teatral de
Artaud, habria que tener en cuenta primariamente ese concepto rector”.

103 «g5 esta parte de la experiencia ritual la que se concentra el interés de Artaud: la crisis que ‘el
retorno’ esta destinado a provocar de manera implacable”.
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encarnicamos em amassar. Fora portanto da maior ou menor consecu¢do de noOssOS
espetaculos, os que vierem a noés compreenderdo que participam de uma tentativa mistica...
(1995, p. 38-39).

A tentativa mistica, ideal, permaneceu nas intengfes de Artaud ao longo de

sua vida e sobre elas ainda permanecemos sem uma visao clara.
1.8 O ESPACO SAGRADO E A CONCEPCAO DE ARTAUD

Se tomarmos o texto O homem-arvore — carta a Pierre Loeb'® (ARTAUD,
1988, p. 105-110), veremos que Artaud faz distincdo em diferentes situacbes
existenciais: o homem-arvore e 0 homem-organismo'®. “Assim era a arvore humana
gue anda, uma vontade que decide a cada instante de si, sem func¢bes ocultas,
subjacentes, que o inconsciente rege./ Do que somos e queremos na verdade pouco
resta...” (ARTAUD, 1988, p. 105). O homem-arvore poderia ser comparado ao
homem original, ao primeiro Adao, ndo corrompido, possuidor de um absoluto: a
vontade que decide sobre si, onde ser e querer regem absolutos num estado
humano de paraiso num corpo sem 6rgdos**® ou funcéo.

No homem-organismo € a inconsciéncia que rege, uma vez que as funcodes
organicas escapam da vontade. O homem-organismo vive sobre a producdo
automatica e ndo mais na producdo magica. Esse organismo animal leva a

corrupgdo da arvore-corpo, logo, da vontade que agora escapa ao homem. Esse

194 Esse texto na verdade foi assim intitulado pelo tradutor portugués Anibal Fernandes, que coloca o

titulo entre colchetes. Esse poema-carta foi escrito em 23 de abril de 1947, para ser lido por Artaud no
ato inaugural da exposicdo de seus retratos e desenhos na Galeria Pierre, em 19 de julho de 1947.
Pierre Loeb era o proprietario da galeria, e também era um dos nove membros do Comité dos Amigos
de Antonin Artaud, que reuniu os fundos necessarios para garantir o pagamento da casa de saude de
Irvy por varios anos.

1% Embora o texto sugira o termo homem nato, que aparece em italico na pagina 107, parecendo ser
0 antagonista do homem-arvore, utilizarei o termo homem-organismo, que proponho a partir dos
referenciais usados por Artaud nesse mesmo texto, pois acredito facilitar a visualizacdo das
diferencas, especialmente a questao dos 6rgéos.

1% A mesma idéia do corpo sem 6rgdos aprece no texto Para acabar com o julgamento de Deus, cuja
gravacgao radiofénica foi realizada em 28 de novembro do mesmo ano: “ndo existe coisa mais inutil
gue um 06rgdo. Quando tiverem conseguido um corpo sem orgaos,/ entdo o terdo libertado dos seus
automatismos/ e devolvido sua verdadeira liberdade./ Entdo poderdo ensina-lo a dancar as avessas/
como no delirio dos bailes populares/ e esse avesso sera/ seu verdadeiro lugar” (ARTAUD. Para
acabar com o juizo de Deus., citado por WILLER, 1986, p. 161-162). Gilles Deleuze e Félix Guattari
desenvolvem um estudo a partir do conceito de corpo sem 6rgéos, que posteriormente é revisado por
Daniel Lins. Um maior aprofundamento nesse conceito pode ser feito observando-se diretamente
esses autores.
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estado-operario (produtivo) blogueia o homem-arvore que continua existente,
embora oculto, sobrevivendo na digestividade humana.

Dominar sobre o que lhe foge, eis o grande desafio da vida de Artaud. Em
suas cartas podemos ler seus depoimentos contando sobre sua dificuldade de fiar-
se em seu pensamento, necessitando algo palpavel que Ihe ajudasse a desenvolver
suas idéias. “Existe dentro desta luta terrivel entre eu e as analogias que pressinto, e
em minha impoténcia de petrifica-las em termos, para me tornar fisicamente dono da
totalidade do meu tema (...)” (ARTAUD, 1995, p. 112). E a vontade pura, auténoma,
que se torna para Artaud a fonte mais primeira do humano: ser ativo e soberano
sobre tudo aquilo que aniquila e anula a decisao ativa, ser “uma vontade que decide
a cada instante de si” (ARTAUD, 1988, p. 105). Ser humano para ele nao esta sobre
a funcionalidade que empreende a manutencdo dos sistemas/organismos, sejam
corporais ou sociais, na sobrevivéncia, mas sobre o arbitrio. Os animais defecam,
comem e dormem como o humano, mas somente 0 humano possui uma dimensao
magica, a capacidade de poetizar a vida, de significar a vida.

O que Artaud parece ter ambicionado a vida toda € essa volta a um estado
primeiro, puro de humanidade, e a qual neste texto ele profetiza um regresso: “O
tempo em que o homem era uma arvore sem 6rgaos nem funcdo,/ mas de vontade/
e arvore de vontade que anda,/ voltara./ Existiu, e voltara” (ARTAUD, 1988, p. 105).
N&o seria a isso que as propostas artaudianas para o teatro estariam inclinadas
quando ele escreve no prefacio de O teatro e seu duplo “é preciso acreditar num
sentido de vida renovado pelo teatro, onde o homem impavidamente torna-se o
senhor daquilo que ainda ndo é, e o faz nascer (...) Do mesmo modo, quando
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
que as formas nao alcancam” (ARTAUD, 1993, p. 7)?

Também néo € a essa volta ao homem-arvore que ele parece se referir muito
anos antes quando fala do teatro, propondo um afastamento da acepg¢ao humana
para reencontrar a acepcao religiosa e mistica do teatro (ARTAUD, 1993, p. 40)?

Quando olhamos para a definicdo de sagrado e profano desenvolvida por
Mircea Eliade, podemos identificar uma correlagéo conceitual com as concepc¢des de
homem-arvore e de homem-organismo. O sagrado e o profano, sdo duas situacdes

existenciais que expressam duas formas distintas de experiéncia e maneiras de ser
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no Mundo, conforme define Mircea Eliade. Ao tratarmos sobre o espago sagrado,
pode-se melhor compreendé-lo se o0 estudarmos em comparacdo ao espacgo
profano. “Para a experiéncia profana”, nos diz ELIADE (2001, p. 26), “o espago &
homogéneo e neutro: nenhuma rotura diferencia qualitativamente as diversas partes
de sua massa”. Ele é, portanto, homogéneo, ndo apresenta nenhuma diferenciagao
qualitativa, nenhuma referéncia ou orientagcdo. Nesse tipo de espago inexistem
estruturas e consisténcia; ele € amorfo, igual por inteiro.

Por outro lado, “para o homem religioso, o espaco ndo € homogéneo: o
espaco apresenta rotura, quebras; ha porcdes de espaco qualitativamente diferentes
das outras. (...) Ha portanto, um espaco sagrado, e por consequéncia ‘forte’,
significativo” (ELIADE, 2001, p. 25). O espaco sagrado é suscetivel a comunicagao
com o transcendente. E o espaco existencial ocorre somente pela vivéncia, pela
experiéncia, estabelecendo o unico Mundo que realmente existe. “A manifestacdo do
sagrado funda ontologicamente o mundo”, nos diz ELIADE (2001, p. 26), Ihe atribui
forma e sentido. E na quebra do espaco profano que se torna possivel a constituico
do mundo, o Cosmos. “A manifestacdo do sagrado santifica e recorta
ontologicamente uma determinada zona do espago profano”™®” (NADER, 1997, p.
260). Ele esta unido profundamente ao tempo sagrado, uma vez que este espaco
existe na duracdo do tempo da manifestacéo.

O homeme-arvore possui, semelhantemente ao homem religioso, a aspiracao
de viver em um espaco e um tempo distinto daqueles habitado pelo homem-
organismo e pelo homem profano (que podem ser considerados equivalentes). No
estabelecimento dessa correlacdo, podemos agregar ainda como uma forma de
homem profano, o homem-carcaca, referido por Artaud no texto A encenacgao e a
metafisica, “homem provisério e material” (ARTAUD, 1993, p. 36), preocupado com
idéias e moral, limitado ao pensamento cotidiano.

Na realidade, € Artaud quem aspira viver continuamente num Cosmos, num
espaco forte e significativo. De qualquer forma, ambas formas de se compreender a
existéncia articulam-se em um sistema de contraposicdo, no qual tanto o sagrado e
o profano, quanto o homem-arvore e o homem-organismo, podem ser melhor

compreendidos na medida em que se estabelecem as diferencas entre eles.

197 | 3 manifestacion de lo sagrado santifica y recorta ontoldgicamente una determinada zona del

espacio profano.”
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Seguindo, entdo, sob a clareza de que os conceitos de homem sagrado e
profano permeiam o pensamento artaudiano, poderiamos perguntar de que maneira
0 espaco pode ser entendido: ha um espaco-arvore oposto a um espago-organismo?
Constantemente, Artaud refere-se ao espaco do teatro como um espaco onde a
poesia possa se concretizar, de forma que fale sua prépria linguagem espacial que é
a da cena, um espaco distinto do espaco dialdgico que prevalece no teatro franco-
ocidental de entdo. Devido a tudo isso € que Artaud prenuncia a necessidade de
alteracdo do lugar teatral, elaborando proposicées que possam permitir diferentes
relacbes com o espetaculo visando atingir seu objetivo maior. Ndo se trata apenas
de alteracdes estéticas, mas de proposi¢cdes fundamentais.

A época em que Artaud vivia na Franca ainda consistia em um periodo de
afirmacdo do encenador, novo elemento que estava sendo agregado ao teatro.
Basta lembrar que o ano de 1887, ocasido em que André Antoine fundou o Thééatre-
Libre, em Paris, € tido como marco do inicio da modernizacdo do teatro e do
surgimento da figura do encenador. Ora, na ocasido em que Artaud escreve 0S
textos de O teatro e seu duplo, entre 1931 e 1936, ele ainda esta perfilando o papel
do encenador, criticando reiteradas vezes a fungdo do teatro, se opondo
radicalmente ao naturalismo, definindo as atribuicbes do encenador, ampliando-as
para a de diretor-autor.

Quando ARTAUD (1993, p. 95) afirma que “ha uma idéia do espetaculo
integral que devemos fazer renascer. O problema é fazer o espaco falar, alimenta-lo
e mobilia-lo”, esta apontando para uma realidade da cena teatral que comecara a se
concretizar a partir do final dos anos 1950, e de fato nos anos de 1960. E neste
periodo que inumeras experimentacdes teatrais dissolvem verdadeiramente o0s
paradigmas do espago cénico e ousam realizar propostas semeadas inclusive, e
especialmente, por Artaud.

Com o questionamento sobre a centralidade do texto dialogado e literario, o
espaco passa a ser compreendido por Artaud como o lugar por exceléncia do teatro,
afirmando a fusdo de teatro com encenacdo. Para Artaud, a realizacdo do teatro
pertence totalmente ao dominio da encenacdo. E a cena que corresponde a
atividade e ao acontecimento teatral, sendo uma linguagem concreta, independente
da palavra, destinada a passar diretamente pelos sentidos e nao pela racionalizagao

da inteligéncia. A poesia da palavra (texto) é substituida pela poesia no espacgo
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(cena), que é visual, sonora, cinética, que se vale de todos 0s recursos e
possibilidades teatrais, confundindo-se com estas, criando imagens materiais,
ideograficas, hieroglificas, plasticas e fisicas, consistindo, nisso sim, o0
especificamente teatral, a linguagem teatral pura, sendo “uma questdo de
materializacdo cénica e que vive apenas de materializagdo” (ARTAUD, 1993, p.
106).

O espaco €, entdo, fator essencial no teatro de Artaud, ndo por que reune
todas as linguagens, mas por ser em si a materializacdo da encenacao, o lugar fisico
e concreto da cena agindo desta maneira sobre a sensibilidade nervosa, sobre o ser
e sobre as relagdes. “O teatro € uma arte do espaco e é pesando sobre os quatro
pontos do espaco que ele arrisca-se a tocar na vida. E nesse espaco habitado pelo
teatro que as coisas encontram suas figuras, e sob as figuras, o rumor da vida. (...
Ocupando o espaco, ele [o teatro] acua a vida e a for¢a a sair de seus refugios”
(ARTAUD'®, apud VIRMAUX, 2000, p. 318). E no espaco que a cultura, na forma
compreendida por Artaud, ocorre, sendo um impulsionador dos deslocamentos e
movimentos culturais. A linguagem espacial assume a funcéo idéntica a da poesia
de transgredir o mundo ja estabelecido, subvertendo-o, pois “a verdadeira cultura s6
pode ser aprendida no espaco, e que € uma cultura orientada, como o teatro o &’
(ARTAUD', apud VIRMAUX, 2000, p. 317).

ARTAUD (1993, p. 123) diz que “o espaco teatral sera utilizado nao apenas
em suas dimensdes e em seu volume mas, por assim dizer, em seus subterraneos”,
sem visar meramente “o prazer exterior dos olhos e dos ouvidos, mas para o prazer
mais secreto e proveitoso do espirito”. O subterrdaneo, que € o ambito do nao
aparente, do oculto, carrega potencialmente o elemento que a poesia elabora, isto é,
um sentido ndo aparente mas latente, presente, transcendente, metafisico.

E fundamental relembrar, conforme os estudiosos da Hermenéutica
Simbdlica, que a experiéncia com o sagrado se da através da vivéncia, e somente
desta forma. E a partir desta vivéncia, que se da no universo interior e subjetivo, que
o sagrado pode estabelecer um lugar geogréafico. Somente a partir do momento que

0 sagrado ja tenha se manifestado (ou que tenha sido construido/preparado para a
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196-208. (Conferéncia pronunciada em 1936 na Universidade do México)
199 Artaud. O teatro e os deuses. In: . Os Tarahumaras. ed. L'Arbaléte, Marc Barbezat, 1963. p.

196-208. (Conferéncia pronunciada em 1936 na Universidade do México)
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celebracaol/irrupcdo, como € o caso de uma igreja) € que se poderia entender o
espaco teatral como um espago sagrado, ou seja, 0 lugar passa a ser sagrado se
aguele que o adentra vive a experiéncia de adentrar em um espaco no qual ele
considera que ocorre uma manifestacdo do sagrado. E nessa certeza que Artaud
espera um publico que se dirige a um local de operagcdo profunda. Para ELIADE
(2001, p. 30), “todo espago sagrado implica uma hierofania, uma irrup¢cdo do
sagrado que tem como resultado destacar um territério do meio cosmico que o
envolve e o toma qualitativamente diferente”. Ele é carregado de conteudo e
significacdo. Ele constitui-se na vivéncia arrebatadora que altera a forma de
compreender o sentido da existéncia.

O espaco sagrado esta associado ao tempo sagrado, pois s6 existe durante a
epifania. O tempo, assim como o0 espaco, é vivido, experimentado, ndo uma idéia,
conceito ou categoria. O tempo faz parte da experiéncia religiosa, da percepcao da
totalidade do mundo. O tempo sagrado nao se limita ao modo de ser do homem. Ele
€ trans-humano, o verdadeiramente real, forte, pleno de significacdes e sentido. Por
iss0, ao considerar-se a questao do espaco sagrado no teatro, é fundamental que se
tenha esse aspecto claramente posto. Por isso ndo podemos observar apenas a
cenografia, que é visivel, que continua existindo mesmo apas o final do espetaculo e
que é passivel de ser registrada. No espaco sagrado, o lugar geogréafico é tornado
gualitativamente diferente, um centro que orienta e re-orienta todo o Cosmos de
guem o vivencia. Nos dias de hoje, € bastante comum assistirmos a espetaculos
teatrais que “ousam” formas espaciais diferentes do palco frontal, muitos se dizendo
inspirados em Artaud. InUmeros ndo se sustentam, pois acreditam que a forma em si
inovara a cena, criara relagcdes mais intensas — mas nao passa de nada mais do que
uma diferente op¢do estética que provoca apenas uma vaga e “bocejante”
curiosidade nos espectadores.

N&o obstante, Mircea Eliade também acrescenta que o homem pode
provocar, evocar formas ou figuras sagradas para poder receber uma orientacdo em
meio & homogeneidade do espaco enquanto pretende a construcdo de um templo ou
de uma aldeia. Ele identifica algumas técnicas de construcdo do espaco sagrado
gue atribuem algumas caracteristicas que podem nos auxiliar neste estudo.

J& vimos anteriormente que o mundo precisa ser criado, que o Cosmos se

estabelece a partir de uma hierofania. Essa mesma “cosmizagao” também ocorre em
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escala microcosmica, na constru¢do de uma cidade ou na edificagdo de um templo
ou casa. “Mas nao devemos acreditar que se trata de um trabalho humano, que é
gracas ao seu esforco que o homem consegue consagrar um espaco. Na realidade,
o ritual pelo qual o homem constroi um espaco sagrado € eficiente a medida que ele
reproduz a obra dos deuses” (ELIADE, 2001, p. 32), o ato criador, sendo, em
decorréncia disso, um territério consagrado por estar em comunicagdo com o mundo
dos deuses. Ha4 uma repeticdo da cosmogonia, uma réplica do Universo. Nesse
sentido, ele possui uma mesma estrutura cosmica.

Eliade identifica em seus estudos algo que chama de sistema do Mundo das
sociedades tradicionais que tem como caracteristicas:

a) todo lugar sagrado constitui uma rotura na homogeneidade do espaco

b) essa rotura é simbolizada por uma abertura, por onde se da a passagem
entre as diferentes regides cdsmicas (Céu, terra e regides inferiores)

C) a comunicacdo com o céu se da através de imagens, como pilar, escada,
montanha, arvore, cip0d, todas estas referindo-se ao Axis mundi (eixo do
mundo)

d) em torno deste eixo cdsmico estende-se o0 mundo.

Pode-se afirmar que estes lugares (templos, cidades, regides) possuem o0
imago mundi, uma santificacdo concedida pela obra dos deuses. Uma das maneiras
de transformar ritualmente a morada (tanto o territério como a casa) em Cosmos,
conferindo-lhe o valor de imago mundi, € justamente “assimilando-a ao Cosmos pela
projecédo dos quatro horizontes a partir de um ponto central, quando se trate de uma
aldeia, ou pela instalacdo simbdlica do Axis mundi quando se trate da habitacdo
familiar” (ELIADE, 2001, p. 50).

Quando lemos sobre as propostas de lugar cénico de Artaud, tendo em mente

esses conceitos eliadianos, podemos encontrar uma afinidade incrivel:

Assim, abandonando as salas de teatro existentes, usaremos um galpdo ou um celeiro
gualquer, que reconstruiremos segundo os procedimentos que resultam na arquitetura de
certos templos do Alto Tibete. No interior dessa construgéo reinardo proporcdes particulares
em altura e profundidade. A sala sera fechada por quatro paredes, sem qualquer espécie de
ornamento, e o publico sentado no meio da sala, na parte de baixo, em cadeiras méveis que
Ihe permitirdo seguir o espetaculo que se desenvolvera a sua volta. Com efeito, a auséncia de
palco, no sentido comum da palavra, convidara a acdo a desenvolver-se nos quatro cantos da
sala. Lugares especiais serdo reservados para os atores e para a a¢do, nos quatro pontos
cardeais da sala. As cenas serdo representadas diante de fundos de paredes pintadas a cal e
destinadas a absorver luz. Além disso, no alto correrdo galerias por toda a sala, como em
certos quadros de Primitivos. Essas galerias permitirdo aos atores, toda vez que a acgéo
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exigir, caminhar de um ponto a outro da sala, e também que a agdo se desenrole em todos os
niveis e em todos os sentidos da perspectiva em altura e profundidade. (ARTAUD, 1993, p.
93)

Encontramos aqui o conceito de centralidade, o axis mundi, que se estende
pelos quatro pontos cardeais, também a referéncia a diferentes planos, ou regides
cosmicas, estando o publico embaixo e os atores circulando pelo alto (Céu), e o
intuito de se atingir, através dessa composicao espacial, uma vida mais significativa,
sagrada.

O axis mundi corresponde a “um centro de manifestacao da sacralidade, um
centro do mundo. E uma espécie de fonte inesgotavel de forca sacra; o0 homem tem
a possibilidade de ascender a este espaco e participar dessa forga”*'® (NADER,
1997, p. 260). Dele é gque sai toda a orientacdo e sentido para a vida; é nele que se
manifesta de forma mais intensa o sagrado. E justamente no centro que Artaud quer
situar os espectadores. Dessa maneira, a relacdo dos espectadores com o
espetaculo se tona mais intensa. Artaud quer perturbar o repouso dos sentidos e
liberar o inconsciente, provocar a vertigem, desnortear o espectador. Envolvé-lo no
espaco, cercando-o com a acao ininterrupta que brote em todos os lados e niveis, é
tido como fundamental para atingi-lo, por que é pela sensibilidade que se pode fazé-
lo. ARTAUD (1993, p. 125) escreve: “assim como nao havera 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 haver4d uma
separacgao nitida, ja ndo havera solugao de continuidade”. A forma circular e giratoria
permitiria a ininterrupcdo da cena que, pela ocupacéo continua, impediria intervalos
“no espirito e na sensibilidade do espectador” situando-0 no centro do eixo. Artaud,
ao propor no manifesto do Teatro da Crueldade um espaco cénico que tenha os
espectadores situados ao centro, afirma que quer justamente marca-los e envolvé-
los de uma forma mais intensa, profunda e significativa. Ele também tinha a
compreensao de que, para atingir mais eficazmente o espectador, era necessario
envolver o espectador mais fisicamente. Dai também a importancia creditada por ele
a diminuicdo da distancia entre atores e espectadores, pela eliminacdo do palco

frontal, primeira grande fronteira a ser removida.

19 “yn centro de manifestacion de la sacralidad, un centro del mundo. Es una especie de fuente

inagotable de fuerza sacra; el hombre tiene la posibilidad de acceder a este espacio y participar de
esa fuerza”.
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Mas sera de fato necessério romper com a arquitetura frontal para torna-la um
lugar onde o invisivel possa aparecer? O que parece permear esta questdo é o fato
do espaco frontal apresentar-se também como uma forma ja viciada, condicionada e
condicionante, para atores e espectadores, estes, colocados de forma comoda, sao
levados a anulacao de seu préprio corpo, importando ver e ouvir bem.

Ainda é importante mencionar que Artaud ndo nega a separacao fisica entre
atores e espectadores, embora apregoe o envolvimento dos espectadores e a
diminuicdo das distancias, como visto neste texto: “o espetaculo, assim composto,
assim construido, se estendera, por supressao do palco, a sala inteira do teatro e, a
partir do chdo, alcancard as muralhas através de leves passarelas, envolvera
materialmente o espectador, mantendo-o num banho constante de luz, imagens,
movimentos” (ARTAUD, 1993, p. 124). Este fator, manter ambientes distintos para
atores e espectadores, também influenciou inUmeros grupos e encenadores que se
inspiraram nos escritos artaudianos ao longo das décadas que o sucederam.

Galpao, celeiro ou hangar, Artaud almeja a transformacdo de uma arquitetura
ja existente, reconstruindo-a segundo principios da arquitetura de certas igrejas,
certos lugares sagrados, de certos tempos do Alto Tibet. Ha4 nesses ambientes algo
identificado por Artaud que atrai sua atencdo. Ha um modelo arquitetbnico a seguir
— e ndo é o modelo do teatro vigente. Mircea ELIADE (2001, p. 56) afirma que a
arquitetura possui uma grande importancia no processo de transformacédo do mundo:
“é gracas ao Templo que o Mundo é re-santificado na sua totalidade”, como se a
existéncia permanente mantivesse continuamente no mundo um poder de
santificacéo ativo, mantendo o mundo em constante ligacdo com os deuses. Eliade
também diz que “os modelos transcendentes dos Templos gozam de uma existéncia
espiritual, incorruptivel, celeste”. Ndo seria isso que Artaud também almejava:
habitar em um local ndo corrompido pelo teatro “idiota, louco, invertido, gramatico,
merceeiro, antipoeta, positivista, isto é, o teatro ocidental” (ARTAUD, 1993, p. 35)7 A
proposta de Artaud de adotar uma outra arquitetura e conferir-lhne uma outra
estrutura, reflete a aspiracdo a criagdo de um novo mundo, como afirma ELIADE
(2001, p. 46): “a instalagdo num territério equivale a fundagdo de um mundo”.
Construir uma nova arquitetura é experimentar uma nova cosmogonia, impondo o

imago mundi do Cosmos.
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O desejo do homem religioso é de mover-se unicamente no mundo
santificado — por isso ele elabora técnicas de construgdo. “O espago sagrado |he
brinda o marco de seguranca e sentido que necessita para poder viver uma
verdadeira vida. Portanto, ndo apenas tentard permanecer em um espaco sagrado,
como também buscard se mobilizar para aqueles lugares que sejam significativos,
isto &, que tenham a qualidade de ser um centro do mundo”*** (NADER, 1992, p.
268). E somente la que se pode ser verdadeiramente.

Sim, o teatro de Artaud almeja um espaco-arvore: um axis mundi, que
arrebate, recrie, que pela sua forca perpasse pelos sentidos e destrua os 6rgaos,

crie seres mutantes, renovador de todos 0s organismos.

1.9 TEATRO, METAMORFOSE E MUTACAO

Artaud refere-se frequentemente a necessidade de uma recriacao,
empregando alternadamente a imagem da metamorfose e a da transmutacéo®?. No
entanto, parece-me que essas expressfes ndo possuem um mesmo teor do que o
processo de transformacdao significa para Artaud. Acredito que um olhar mais atento
a esses dois fendmenos bioldgicos possa nos ajudar a refletir sobre as propostas
artaudianas. Para isto, assumo neste ultimo tépico do capitulo sobre Artaud, uma
liberdade maior na escrita, experimentando extrair, a inspiracdo do teatrista, uma
intensidade maior das palavras através de uma certa “liberdade poética”.

O termo metamorfose, do grego metamaorphosis, significa mudanca de forma,
transformacao. Na zoologia corresponde a mudanca de forma ou estrutura que
sobrevém durante a vida de certos animais, principalmente dos insetos e dos
batraquios, em fases que o adaptam a certas funcdes. A metamorfose é um
processo controlado, esperado, inerente ao ser, proprio de determinadas espécies.
N&o surpreende, pois seu resultado pode ser previsto. Tende a ser a passagem de

uma forma jovem a adulta, a um estado de maturidade. O crescimento do ser ndo se

1L «g espacio sagrado le brinda el marco de seguridad y sentido que necesita para poder vivir una

verdadera vida. Por tanto, no tan sélo intentard permanecer en un espacio sagrado, sino que buscara
movilizarse hacia aquellos lugares que sean significativos, es decir, que tengan la cualidad de ser un
centro del mundo”.

12 Falando sobre a idéia alquimica do teatro diz: “onde as formas, os sentimentos, as palavras,
compdem a imagem de uma espécie de turbilhdo vivo e sintético, no meio do qual o espetaculo toma
o aspecto de uma verdadeira transmutagdo” (ARTAUD, 1995, p. 83).
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d& de maneira direta, mas por um processo de transformacdo, de mudanca na
forma, no corpo. A vida ocorre em diferentes fases. Na metamorfose completa dos
insetos, por exemplo, pode-se identificar claramente pelo menos quatro estados bem
distintos: ovo, larva, pupa ou crisalida e adulto.

JA4 a mutacdo, termo latino mutatione, corresponde a uma alteracao
espontanea na estrutura do gene, durante a duplicagdo cromossomatica. “Uma
mutacao € definida como qualquer alteragao permanente do DNA” (USP, 2003) que
modifica o0 organismo. E um evento inesperado, imprevisivel no espaco e no tempo,
representa transicbes abruptas, gera novos padrdes. “As mutagdes ocorrem ao
acaso, de modo que ndo é possivel prever o gene a ser mutado nem relacionar a
existéncia de mutacdo com a adaptabilidade as condicbes ambientais. As
mutacBes ndo ocorrem para adaptar o individuo ao ambiente” (BORGES, 2003);
elas ocorrem ao acaso e s6 se mantém se a modificacdo conseguir se adaptar. Caso
contrario, o mutante e sua modificagdo genética serdo eliminados. Quanto mais bem
adaptado a um determinado ambiente for o ser mutante, maior é a probabilidade
dele sobreviver e de deixar descendentes™?,

No processo evolutivo das espécies as mutagdes constituem a Unica hipotese
potencialmente capaz de gerar uma caracteristica nova. “E interessante notar que,
se 0 DNA nao sofresse danos e que se ndo produzisse erros durante seu processo
de cépia, a evolucdo nao teria acontecido e € bem provavel que nao estivéssemos
aqui” (PROSDOCIMI, 2003). A mutacao é a fonte primaria de variabilidade genética
das populagdes. A mutacdo provoca transformacdes profundas e ndo possui um
estagio final definido. Nao prevé necessariamente a melhoria, o progresso, mas o
deslocamento, a transformacéo libertaria — ndo condiciona o individuo para um

determinado final especifico.

13 A selecdo natural tende a diminuir a variabilidade genética, pois o codigo genético esta

engendrado de tal forma que torna neutras as mutacBes nocivas. Existe uma resisténcia as
mutagdes. Apenas algumas mutagfes séo selecionadas. O mutante € menos capaz de adaptar-se ao
ambiente do que o eram seus pais, pois deixa uma forma adaptada para uma incerta — mutantes tém
dificuldades em sobreviver. Entretanto, pode também acontecer uma melhora no organismo,
tornando-se mais eficiente que os outros, adquirindo, assim, uma vantagem adaptativa. Se essa
vantagem fizer com que 0 organismo que a possui tenha uma prole maior do que 0s outros membros
de seu grupo, essa nova caracteristica ir4 substituir aos poucos a caracteristica ancestral, que é
entdo agora a menos adaptada. Surge entdo um individuo que possui uma capacidade nova, que
podera passar seu legado as préximas geracdes. (BIOMANIA, 2003)
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Tanto a metamorfose quanto a mutagcao sdo imagens que representam uma
passagem, uma mudanca de regime ontolégico, uma re-criacdo. Mircea ELIADE
(2001, p. 152) afirma que o homem das sociedades primitivas ndo se considera
“acabado”, mas deve morrer para esta vida primeira e renascer para uma vida
superior. O simbolismo da morte e ressurreicdo/renascimento corresponde ao
acesso a espiritualidade, a superacéo da condi¢cdo profana ndo santificada.

A metamorfose atende perfeitamente a esse simbolismo, visto, por exemplo, o
estado de pupa, quando o inseto isola-se, afastando-se do mundo exterior, parando
até de se alimentar, e ressurgindo em uma forma mais evoluida, adulta (matura), um
“novo corpo”, dotado de mais virtudes, como o caso da borboleta. ELIADE (2001, p.
159) atesta dizendo que essa “morte iniciatica reitera o retorno exemplar ao Caos
para tornar possivel a repeticdo da cosmogonia, ou seja, para preparar 0 Nnovo
nascimento”. Essa morte simbdlica estabelece uma separagcao entre duas diferentes
formas de existéncia. E a interrupgéo entre um mundo e outro, a criagdo de um novo
Cosmos, dotado de novos valores, de nova organizacdo. A metamorfose na arte
poderia ser comparavel ao poder da arte de transformacdo que, no entanto,
vislumbra um determinado estagio a ser atingido; uma melhoria na pessoa ao tomar
contato com a arte. E cosmogonico. Morte e ressurrei¢ao.

A metamorfose nao é, contudo, o Unico simbolismo possivel para retratar a
cosmogonia. ELIADE (2001, p. 163) também lembra que “de uma religido a outra,
de uma gnose ou sabedoria a outra, o tema imemorial do segundo nascimento
enriquece-se com novos valores, que mudam as vezes radicalmente o contetdo da
experiéncia”. Nesse sentido, a mutacdo também se apresenta como um simbolismo,
trazendo, contudo, diferentes aspectos e valores, que parecem ter mais a ver com as
propostas artaudianas.

A mutacdo, se comparada a metamorfose, possui aspectos mais caoticos. De
certa forma se considera culturalmente que a metamorfose conduz a uma vida
superior, assegura a chegada a uma perfeicdo. Apolo, como deus da forma, do
equilibrio, da harmonia, da perfeicdo e da beleza, parece corresponder ao mesmo
espirito da metamorfose, a forma ideal. Nisso Apolo se contrapde, entdo, a mutacgao,
que é em si a de-formacédo, um desregramento, a materializacdo de uma forca bruta,
intempestiva, um furor vital semelhante ao instinto dionisiaco — ARTAUD (1993, p.

101) fala de um “fogo da vida, apetite da vida, impulso irracional para a vida” — que
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transita justamente pela profundidade, que poderiamos relacionar com a modificacédo
do DNA. Conforme NIETZSCHE (1999, p. 23), Dionisio € uma “forga despética de
renovacao primaveril (...) que vai atrair o individuo, para o obrigar a aniquilar-se no
total esquecimento de si mesmo™**.

A mutagdo gera um caos, uma desorganizagdo maior nos sistemas,
mudancas mais drasticas que a metamorfose, uma vez que ocorre no ambito do
genoma. Mas, como todo o caos, é soO a partir dela que surge a possibilidade de uma
verdadeira revolucdo, da verdadeira transformacédo, do surgimento de um novo ser
de fato. Conforme ARTAUD (1993, p. 46), “parece que onde reinam a simplicidade e
a ordem néo pode haver nem drama nem teatro, o verdadeiro teatro nasce (...) de
uma anarquia que se organiza’. Esse caos nega o principio de perfeicdo e
maturidade, que é na realidade inatingivel, pregada pela metamorfose. Esta
hierarquiza também estagios, distingue superioridade de inferioridade, evoluidos de
nao evoluidos. ARANTES (1998, p. 21) lembra que “a realidade n&o aparece, para
Artaud, como um complexo de planos organizados e hierarquizados indo do caos a
ordem, numa derivacao continua e lisa, onde o espaco virtual do teatro se situasse
em algum ponto entre os dois extremos”.

Enquanto a metamorfose faz crer que a maturidade, o estagio ideal, a
perfeicdo humana é possivel, a mutacdo, que ndo tem como garantir que o DNA
alterado trara beneficios, apresenta-se numa espécie de sinceridade que nao da
certezas de sucesso — cogita a possibilidade de um renascimento sem a seguranca
de que serd benéfico. A metamorfose na vida humana ndo tem como garantir a
perfeicdo, porque na vida humana ndo ha a perfeicdo — dai a vida ser
constantemente recriada, re-consagrada, purificada. A mutacdo ndo tem a pretensao
de oferecer a perfeicdo — é um desprendimento, uma abdicacdo da estabilidade (que
em si nem existe), um risco de deterioracao — é radical, “tenta” uma evolugao que so6
ocorrera se houver uma adaptabilidade com o ambiente.

A arte para a mutacdo opera no profundo da alma, na estrutura mais intima,
no DNA. Ao falar sobre sua revolugédo, ARTAUD (1995, p. 39) fala que é preciso uma

“metamorfose nas esséncias’”. Muda a estrutura de forma irreversivel — nunca mais

14 Aqui poderiamos adentrar num estudo comparativo entre as propostas artaudianas e o estudo

sobre o dionisiaco a partir de Nietzsche, mas ndo empreenderemos esta tarefa que, além de ja
desenvolvida por outros estudiosos de Artaud, como Felicio e Virmaux, exigiria um tépico a parte,
estendendo sobremaneira este trabalho.
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se poderd ser como antes. A mutacao lanca o ser humano num processo profundo,
radical, de liberdade apavorante no espaco sideral, de barco a deriva na tempestade
noturna.

O ser em mutacéo deixa de ser quem &, sem contudo deixar totalmente de o
ser. Ele possui uma marca original que permite se |he identificar a natureza que ja
ndo lhe pertence mais. E dotado de uma bencdo/maldicio que o diferencia dos
demais, que o dissocia, desagrega, colocando-o apartado de sua referéncia. Possui
uma carga nova, original ndo apreensivel em sua totalidade, até porque na mutacéo
ndo se pode identificar exatamente o ponto final, um ponto zero. Este € relativo,
indefinivel.

A mutacdo interrompe o fluxo da vida amorfo, constante, qualitativamente
igual. Esse fluxo, embora seja constantemente subvertido, insiste em se afirmar em
uma forca que zela pela sua manutencéo, pela sua permanéncia. A selecéo natural
tenta eliminar as alteragbes genéticas, esterilizar suas possibilidades de
descendéncia. Sobreviverdo apenas poucos mutantes. E esse risco constrange
mutacBes mais profundas e radicais no ser e na cultura.

A mutacdo é subversiva. Ela rompe as regras, desestrutura, modifica os
paradigmas e coloca o ser num processo inseguro, instavel, imprevisivel. Provoca
deslocamentos na esséncia do ser. “Tudo o que age € uma crueldade” (ARTAUD,
1993, p. 81). A mutacao invade o ser e modifica, ndo apenas sua forma, mas sua
estrutura como um todo, em maior ou menor grau, para o0 bem ou para o mal.
Semelhantemente a peste, provoca desordens profundas no corpo e no espirito. A
peste é colocada por Artaud como figura virtual e arbitraria de um mal que se
assemelha ao teatro sendo profundamente desorganizador, reunindo tracos
extremos de desordem reveladora. “O teatro, como a peste, € uma crise que se
resolve pela morte ou pela cura. E a peste € um mal superior porque € uma crise
completa apos a qual resta apenas a morte ou uma extrema purificagdo. Também o
teatro € um mal porque € o equilibrio supremo que ndo se adquire sem destrui¢gao.”
(ARTAUD, 1993, p. 26). A mutacgéao partilha desse radicalismo de morte ou cura.

A mutagado também figura bem uma certa “fisionomia espiritual de um mal que
corréi 0 organismo e a vida até a ruptura e o espasmo” (ARTAUD, 1993, p. 17).
Irrompe com furor e leva as ultimas conseqiéncias. A mutagdo quebra com as

regras dominantes. E perigosa porque ndo define sua duracdo. E abre a
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possibilidades de re-significar toda a existéncia, tudo que esta previamente
existente, organizado, domesticado, subordinado. Lang¢a no vazio. A mutacao € risco

de fracasso, risco de defeito e anomalia®®®.

‘A grande maioria das mutagoes
observadas em qualquer organismo € prejudicial ao seu bem-estar. Algumas séo
letais, atuando diretamente sobre o individuo, matando-o; outras sdo sub-letais,
prejudicando a fertilidade do individuo, sem mata-lo, e outras s&o sub-vitais,
danificando a saude e a resisténcia do individuo” (BIOMANIA, 2003). A mutagao
afirma o homem na fronteira entre algo que € e algo que vird a ser, o Devir. Nao
petrifica, antes afirma a volatilidade da vida, do mundo. A mutagdo também é risco
de evolucdo, de aprimoramento da espécie. Se a mutacdo ocorrer nas células
génicas, o ser humano pode entdo se reproduzir, reproduzir sua nova forma, seu
novo DNA. A mutacéo re-significa toda existéncia, atribui um sentido absolutamente
novo, inédito, novas perspectivas nao imaginadas até entao.

As mutacgdes na biologia podem ocorrer tanto por causas naturais (erro em
sua duplicacdo) quanto por danos sofridos devido a acdo de agentes especificos,
denominados agentes mutagénicos. “A mutagénese pode ser produzida por agentes
fisicos, quimicos ou biol6gicos, capazes de provoca-la. Os agentes fisicos mais
comuns sdo os raios X e 0s raios ultravioletas; entre os agentes quimicos, 0S
chamados gases de guerra, etc.” (MUTACAO — Dicionario de Biologia, 1980, p. 144).
Poderiamos apontar nesse sentido analogo de “mutacédo” na vida subjetiva também
causas haturais, ou seja, episodios e incidentes inesperados da vida, alucinacdes e
sonhos, assim como a epifania (uma vez que ela é a irrupcdo do sagrado no mundo,
a manifestacdo que irrompe sem pedir permissao). E como agentes mutagénicos
(compreendidos como elementos com 0s quais tomamos contato por op¢ao externa
e/ou intencional, regido por uma vontade que age sobre nés), a religido e a arte de
forma geral.

As ceélulas génicas podem ser atingidas através da arte pelo acaso
transcendente, que encontra campo gracas a investigacdo séria e profunda na

elaboracdo de agentes mutagénicos, ou seja, de linguagens artisticas que se

1% Na medicina a mutagdo é considerada no ambito de doengas genéticas, como melanoma maligno,

hemofilia, Alzheimer. As muta¢cBes, conforme a medicina, mostram deterioracdo, desgaste ou
desaparecimento geral de certos érgaos; nunca desenvolvem um 6rgdo ou fungc@o nova; a maioria
provoca alteracGes em caracteres secundarios, tais como cor dos olhos e pelos, sendo que, quando
provocavam maiores modificacBes, sdo sempre letais, e causam desvantagens a seus possuidores,
inclusive a esterilidade.
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assemelham a radiagbes que atingem a sensibilidade e os sentidos do corpo do
espectador. A dose de acaso com a qual o artista trabalha é aquela da qual Artaud
fala, que ndo é a da negligéncia, da falta de preparo e de dedicacdo a arte, ao
publico. O acaso esta sobre a esperanca de que sua arte provogue a mutacao.
Requer confianga no acaso. “Se nao tivéssemos fé em um milagre possivel, ndo nos
empenhariamos nesta via cheia de imprevistos. Mas um milagre s6 é capaz de nos
recompensar por nossos esforgos e por nossa paciéncia. E com este milagre que
contamos” (ARTAUD, 1995, p. 35).

A mudanca na mutacdo independe, ao mesmo tempo em que depende, do
artista. Nao constrdi, antes destréi pela subversdo. Desestabiliza, aniquila, rompe,
fere, fragmenta, amputa, mata e, talvez, e s6 talvez, cura. Por isso a arte ndo pode
edificar — ela tem que matar. Antes de gerar um Cosmos ela tem que ser cadtica. A
arte no sentido em que entende Artaud ndo deve ser edificante. Nao no sentido que
normalmente entendemos essa idéia, de construir, de agregar, de acrescentar,
sentido positivo e otimista. Antes, deve ser desestruturante, chacoalhar, pér em
estado de alerta. Ndo construtora, mas corruptora.

A arte para a mutacdo € inutil. A metamorfose produz um produto final. A
mutac&o nao garante resultado nenhum; a radiacdo pode néo alterar o DNA ou pode
ser eliminada no processo adaptativo. A arte para a mutacdo ndo da certeza de
produto final, garantias de investimento. O produto da mutacdo é tdo importante
guanto o0 processo, pois 0 processo é que conduz e define o ser. Nao tem pressa de
chegar a lugar nenhum. Seu final é imprevisivel — ndo cessa. Ja o produto da
metamorfose € diferente de seu processo, consistindo em etapas isoladas entre si.

A arte para mutacdo atua sobre a forma e o conteudo, sobre esséncia e
existéncia, ndo privilegia especialmente determinados aspectos da vida, mas invade
a vida como um todo. E uma revolugdo no ser integral, que parte do interior. SO
existe quando for vivida, transformadora de 6rgédos. E alma, espirito e corpo em
transformacdo. A mutacdo ndo se detém apenas na forma do corpo. A mutacdo vé
‘o ser”, uno, indivisivel e irrompe dessa mesma forma. A arte mutagénica conduz a
uma imersdo no amago do ser, na carne, na alma. A arte mutagénica atrai e
atemoriza. Seduz e apavora. “Dentre as inumeras mutagcbes que acontecem nos
individuos de uma dada espécie, apenas umas poucas serao vantajosas. A grande

maioria delas é prejudicial (ou deletéria) ao individuo. E por esse motivo que 0s
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agentes mutagénicos constituem um sério perigo para os seres vivos” (AMABIS;
MARTHO, 1990, p. 369). A mutacao oferece o novo em profundidade radical — e o
novo amedronta, fugimos dele. Ela alimenta e consome o ser. Gera uma nova vida,
mas exige em troca o que existe de mais préprio do ser, de mais individual — seu
DNA. ARTAUD (1995, p. 34) compreende gue o teatro deva agir com arrebatamento:
‘o espectador que vem a nossa casa sabera que ele vem se oferecer a uma
operacédo verdadeira onde ndo somente seu espirito mas seus sentidos e sua carne
estdo em jogo. (...) Ele deve estar persuadido de que somos capazes de faze-lo
gritar”. E perigoso estar em mutagdo; nunca se sabe o que se virara e isso apavora.
A mutacédo € perigosa, por isto € negada, sufocada, afogada, por isto muitos créem
gue € melhor ndo arriscar.

O teatro de Artaud ndo € apenas contra 0 mercantilismo, a industrializacédo do
teatro, a cabotinagem das vedetes. Também se opde ao teatro de arte, que €
literario, “linguagem morta”. Ele nos adverte de que a arte ndo deve se limitar a um
sentimento agradavel ou a uma idéia, um conhecimento. Artaud quer atingir o
espectador sem que este possa dizer como isso acontece, em seu sentido pleno “em
seu sentido de deflagracdo e de emocdo plena, de comunicacdo religiosa,
espasmadica, com a metafisica ativa, isto €, com o espirito universal. Toda acdo que
nao leve a isso, (...) € uma acéo truncada e embrionéaria, uma acdo de eunuco e de
fraco, de impotente, de castrado admitido” (ARTAUD, 1995, p. 108). A ferocidade
com que Artaud ataca essa tradicdo teatral a considera como uma aberracdo e
degradagao, uma “idéia desinteressada do teatro que quer que uma representagao
teatral deixe o publico intacto, sem que uma imagem lancada provoque qualquer
abalo no organismo” (ARTAUD, 1993, p. 73).

A arte para a mutagdo € um processo doloroso, penoso, amargo para o
agente e para quem muta. Quem toma contato com a arte mutagénica corre o risco
de sofrer interferéncias radioativas. Quem a faz, experimenta a ingratiddo de poucos
possiveis resultados de alteragdo de poucos DNAs de alguns poucos seres. Destoa
da cultura de nossa sociedade que prega a quantidade, ndo atinge multidées, néo é
vendavel, ndo é contabilizavel.

E uma arte de doacgdo de quem faz e de quem vé — de doar o melhor de si,
para tornar-se um agente mutagénico ou um mutante. E preciso ser virulento,

contaminar, contagiar. E nociva e perigosa. E um exercicio cruel, tal qual fala
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Antonin Artaud, no qual se mata e se morre ao matar, onde nos submetemos
conscientemente a uma necessidade rigorosa. O artista empenha-se em seu
laboratorio cientifico atras de agentes mutagénicos que exige seu proprio sangue,
pois “a crueldade significa rigor, aplicagdo e decisdo implacaveis, determinagao
irreversivel, absoluta” (ARTAUD, 1993, p. 99). Cruel, n&o por envolver sangue, nao
na violéncia ou crueldade exercida uns contra os outros, despedacando uns aos
outros, “trata-se da crueldade muito mais terrivel e necessaria que as coisas podem
exercer contra nds. Nao somos livres. E o céu ainda pode desabar sobre nossas
cabecas. E o teatro é feito para, antes de mais nada, mostrar-nos isso” (ARTAUD,
1993, p. 76) — a mutacdo ndo da garantias. A arte mutagénica exige rigor para tentar
se encontrar 0os meios de atingir o DNA.

A mutacdo é cruel por que obriga o ser a desinstalar-se, a mover-se. Para ele,
“a criagdo e a prépria vida se definem por uma espécie de rigor, portanto de
crueldade basica que leva as coisas ao seu fim inelutavel, seja a que preco for. O
esforco € uma crueldade, a existéncia pelo esforco € uma crueldade” (ARTAUD,
1993, p. 101), faz sair de seu repouso. O artista acaba sendo, além de imolador,
imolado. Suicida obstinado que cré poder tocar na vida. Ele precisa, entdo, ser um
atleta do coracdo, que construa um novo organismo, uma musculatura que emita
vibragdes radioativas de penetragao, encontrando “em seu instinto o modo de captar
e irradiar certas forcas; mas essas forcas, que tém seu trajeto material de 6rgéos e
nos o6rgdos” (ARTAUD, 1993, p. 130). A mutagdo ndo é confortavel, agradavel, e
poucas vezes é esperada e quista. O que apavora em ser mutante é que cremos
que n&o sobreviveremos — e ndo sobreviveremos. “E nesta angustia humana que o
espectador deve sair de nosso teatro. Ele serd sacudido e ficara arrepiado com o
dinamismo interior do espetaculo que se desenrolara diante de seus olhos. E este
dinamismo estara em relacao direta com as angustias e as preocupacdes de toda
sua vida” (ARTAUD, 1995, p. 34).

A mutacdo é prima-irma da alquimia, num sentido homélogo ao que Artaud
confere ao teatro. A mutacédo transforma a matéria em sua composi¢éo, realizando,
de certa forma, uma fusdo entre o abstrato e o concreto. Para Artaud teatro e
alquimia atuam subterraneamente no dominio espiritual e imaginario, com uma
eficacia anadloga aquela capaz de, no plano fisico, produzir ouro. Sdo meios de

expansao para o espirito, evocacdes de “espécies de estados de tdo intensa
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acuidade, de uma argucia tdo absoluta, que é possivel sentir (...) as ameacas
subterraneas de um caos tdo decisivo quanto perigoso” (ARTAUD, 1993, p. 45), e,
por que nao dizer, como a mutacao.

A arte para a mutagdo abre um espaco para a a¢ao do transcendente que néo
é limitada ao controle humano. Exige um desprendimento da auto-suficiéncia.
Requer uma dose de fé e entrega — a obra ndo sera se ndo ocorrer uma epifania. E
uma garrafa lancada ao mar, uma carona no meio do deserto isolado. O acaso aqui
ndo pode ser entendido como uma aleatoriedade plena. E alheio ao nosso desejo
humano, ao nosso esforco, e dependente da interferéncia e condugéo de uma forca
superior, o sagrado. Negamos normalmente o perigo da intervencdo divina e
intentamos afirmar nosso poderio cotidianamente. E uma ac¢do nio determinista,
porém determinadora. A transcendéncia ndo limita sua forca e ndo permite também
ver onde sua manifestacdo cessara. A epifania € subversiva, pois altera o fluxo
normal da vida, do tempo, do espaco. Ela quebra com o fluxo natural e desperta
para a percepcdo de que a vida ndo precisa seguir na objetividade cotidiana. A
transcendéncia é generosa ao permitir o caos como resultado final.

A teofania tem sido negada como subversiva, porque as culturas ocidentais,
especialmente as européias, tém negado o poder de subversdo do sagrado. Elas
tém sido condicionadas a receitas e a reducfes apreensiveis e controlaveis pela
razdo humana. Por isso Artaud saiu em busca de manifestacdes e culturas nas quais
pudesse vislumbrar sua sobrevivéncia.

A arte precisa ser subversiva e cruel, revelando de forma perigosa novos
horizontes, propondo mutacdes anarquicas, efervescendo de maneira virulenta a
multiddo. A arte abre o ser humano para outras dimensoes. “A revolugao no teatro
a provocacdo de um caos perigoso e decisivo, a0 mesmo tempo, condi¢ao
indispensavel da propria Existéncia de um teatro que nasce de uma ‘anarquia que se

organiza” (FELICIO, 1996, p. 89). A arte precisa furar o casco dos barcos para que
mobilize sua tripulacdo. E ingénuo crer que todos se salvardo. E igualmente ingénuo
crer que, se os cascos nao forem perfurados, todos se salvardo do naufragio. O
remendo do casco s6 tem sentido se o furo € percebido e o naufragio é

indubitavelmente sentido.

94



2 GROTOWSKI VISTO SOB CONCEITOS DA HERMENEUTICA
SIMBOLICA

2.1 DIFERENTES PERIODOS NO TRANSCURSO DE GROTOWSKI

Jerzy Grotowski, encenador polonés, € um dos principais nomes do teatro do
século XX, estando entre os quatro maiores diretores do século, segundo Richard
Schechner, juntamente com Stanislavski, Meyerhold e Brecht. Jaroslaw BIELSKI
(1999, p. 9) o considera 0 mais importante da segunda metade do século. Suas
teorias e praticas influenciaram e seguem influenciando inidmeros encenadores e
grupos em todos os continentes. Ele se destaca principalmente por suas
investigacdes sobre o trabalho do ator e por suas propostas de experimentagcéo do
espaco.

Grotowski iniciou no teatro durante a década de 1950, e na década seguinte
tornou-se mundialmente conhecido. Nos anos de 1970 abandonou o teatro,
dedicando-se a pesquisas e experimentacdes que fogem a cena, embora estabeleca
algumas relacdes com o teatro, tornando-se uma figura emblemética. Lisa Wolford,
inicia a introducdo geral do livro The Grotowski sourcebook''®, reconhecendo a
trajetéria de Grotowski como uma multifacetada viagem criativa em uma das
carreiras mais originais e excéntricas nos anais da histéria do teatro (SCHECHNER,;
WOLFORD, 1997, p. 1).

Ao longo de sua vida, Grotowski sempre optou por colocar-se a margem das
tendéncias dominantes, decidindo pela reclusdo. Essa tendéncia estava presente
tanto no fato de estabelecer espetaculos para pequenas platéias, quanto no
isolamento posterior no pequeno povoado de Pontedera, interior da Italia. O
pesquisador Marco de MARINIS (1988, p. 101) identifica nessa atitude uma oposi¢ao
ao establishment cultural dominante de toda uma sociedade e, no que se refere ao
teatro, a oposicao ao teatro oficial e de consumo, a sua pratica “rica” em recursos,

justamente a qual propde a realizagao de um teatro “pobre”.

18 pyblicagdo que pretende reunir textos representativos de todas as fases de Grotowski,

concentrando-se principalmente nos textos escritos ou traduzidos previamente ao inglés. Relne
diversos autores.
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7

A maioria dos textos existentes € composta de artigos ou transcricdes de
palestras e entrevistas realizadas mundo afora. Sua obra mais conhecida € Em
busca de um Teatro Pobre, publicada originalmente em inglés em 1968, e que teve
sua primeira publicacdo no Brasil em 1971. Consiste em uma coletanea de textos,
resultado do esfor¢co de seus discipulos e admiradores. Grotowski, apesar de ter-se
interessado em discutir suas idéias, nunca se interessou por escrever um livro, muito
menos técnicas e meétodos, apesar de ter elaborado suas propostas teatrais
concomitantemente as suas experiéncias praticas. Jennifer KUMIEGA ressalta que

GrotowskKi

repudia qualquer referéncia aos “métodos” de Grotowski, resistindo enfaticamente a qualquer
tentativa de categorizar e ‘normalizar’ os resultados de sua investigacdo teatral, com a
finalidade de criar um método comercializavel semelhante aos de Stanislavski e Brecht. (...)
para o grupo do Teatro Laboratério ndo existe nenhuma técnica, exercicio ou método de valor
absoluto, como tampouco existe um trago permanente em seu treinamento. " (1986, p. 242)

Ou, nas palavras do proprio GROTOWSKI (1971, p. 165): “ndo acredito em
férmulas”. Sem querer cria-las, procurava descobrir leis objetivas dos processos
teatrais, defendendo contudo que cada qual devia criar seu proprio caminho de
verificacdo e criacdo. Mesmo assim, ndo foram, nem sdo, poucas as montagens
feitas que se auto-proclamam “grotowskianas”, que se apropriam de técnicas e
estéticas, cometendo equivocos tremendos. Em razdo disso, Harold CLURMAN
(1997) analisa o contexto cultural no qual Grotowski emerge, identificando alguns
aspectos de sua historia que o levam a realizar um teatro de caracteristicas tao
préprias. Contexto dotado de particularidades que fazem com que ndo se possa
simplesmente empreender uma apropriacdo ou copia do Teatro Pobre. E Grotowski
estava ciente disso.

Grotowski é um cidadao da Polénia, que foi arrasada e dizimada pela invasdo nazista e pelos
campos de concentracdo concomitantes. Nascido em 1933, ele é testemunha e herdeiro,
assim como a maioria de seus atores, da devastacdo de seu pais. A marca daquela
carnificina esta no trabalho deles. E um monumento abstrato as conseqiiéncias espirituais
daquele evento horrendo.

E é por isso que a maioria das producdes feitas a la Grotowski sdo necessariamente em sua
maioria fraudulentas. Seu teatro tem suas raizes arraigadas em uma experiéncia local
especifica. E organico com uma tradicéo vivida, que foi estilhacada e difamada por uma

1 “repudia cualquier referencia a los “métodos” de Grotowski, resistiéndose enfaticamente a

cualquier intento de categorizar y ‘estandarizar’ los resultados de su investigacion teatral, con el fin de
crear un método comercializable semejante a los de Stanislavski y Brecht. (...) para el grupo del
Teatro Laboratorio no existe ninguna técnica, ejercicio o método de valor absoluto, como tampoco
existe un rasgo permanente en su entrenamiento.”
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iniguidade inimaginavel e vergonha sem limite. Onde falta a uma arte os alicerces das

realidades correspondentes, ela é ornamento, entretenimento, ou mais fingimento.''®

(CLURMAN, 1997, p. 164)

Dentro desse contexto, parece-me significativo também mencionar a
observacdo que o critico polonés Jan Kott faz sobre o funcionamento do Teatro
Laboratdrio. Embora o teatro de Grotowski fosse patrocinado pelo governo polonés,
0 subsidio destinado era definitivamente insuficiente. KOTT (1997, p. 134) afirma
que “durante os primeiros dois ou trés anos, Grotowski e seus atores passaram fome
— e de maneira alguma no sentido figurado. Pobreza foi primeiro uma pratica desse
teatro; s6 mais tarde é que ela foi elevada a dignidade da estética.”**® As realizacdes
e concepcdes de Grotowski sdo marcadas de forma intrinseca a sua realidade.

Embora Grotowski ndo tenha tido uma boa recepc¢éo na Polonia nos primeiros
anos de seu trabalho, inclusive tendo que cancelar espetaculos por falta de publico,
KUMIEGA (1986) destaca que sua aparicao fora da Polonia foi considerada por
alguns como algo quase messianico. Diante do cinema e da televiséo, que cresciam
em desenvolvimento tecnoldgico, Grotowski, ao se perguntar pelo que seria
especificamente teatral, pelo elemento distintivo de outras formas artisticas e de
comunicacdo de massa, chegou a uma conclusdo chave: o que faz o teatro Unico é
a possibilidade de relacdo direta entre ator e espectador. “Podemos entdo definir o
teatro como o que ocorre entre 0 espectador e o0 ator. Todas as outras coisas s&o
suplementares” (GROTOWSKI, 1971, p. 18). Ou, dito de forma mais sintética: “A
esséncia do teatro é um encontro” (GROTOWSKI, 1971, p. 41). Com isso, ele
também apresentou uma proposta que ndo deixava de ser a eliminacdo de uma
dependéncia tecnolégica e de um pensamento de competitividade com o cinema e

comaTV.

18 «Grotowski is a citizen of Poland which was razed and decimated through the Nazi invasion and by

the concentration camps which were its concomitants. Born in 1933, he is the witness and heir as are
most of his actors — of his country's devastation. The mark of that carnage is on their work. It is an
abstract monument to the spiritual consequences of that horrendous event.

And that is why most productions done a la Grotowski must be largely fraudulent. His theatre has its
roots in a specific native experience. It is organic with a lived tradition which was shattered and
defamed by unimaginable inequity and boundless shame. Where an art lacks the foundation of
corresponding realities it is ornament, entertainment, or more pretense.” [Trad. por: Mabel d‘Haese]

19 “Dyring the first two or even three years, Grotowski and his actors starved - and not by any means
in the figurative sense of the word. Poverty was at first a practice of this theatre; only later was it raised
to the dignity of aesthetics.” [Trad. por: Mabel d’'Haese]
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O trabalho de Grotowski pode ser dividido em diferentes periodos, seguindo
indicacdes do proprio encenador. Existem algumas pequenas diferencas entre a
classificacdo das fases apresentada pelo pesquisador italiano Marco de Marinis e a
feita pelo pesquisador polonés Zbigniew Osinski, nenhuma extremamente
significativa. Apresentamos a seguir uma fusdo destas, em cinco periodos.

O primeiro periodo € denominado de Teatro de representacdo ou Teatro de
espetéculos, e corresponde aos anos de 1957 a 1969. Dentro desse periodo podem
ser apontados trés momentos distintos: de 1957, quando Grotowski comeca com 0s
estudos como ator na Escola Superior de Arte de Cracdvia, até 1960, tendo recebido
uma bolsa que o levou a estudar Direcdo em Moscou. Destes anos constam
algumas montagens académicas'®® que, conforme MARINIS (1988, p. 94),
evidenciam sem duavida alguma seu carater de ensaios juvenis, impregnados de
intelectualismo.

O segundo momento esta associado ao inicio de seu trabalho no “Teatro das
13 filas”, fundado em 1959, em Opole, Poldnia, com a colaboracdo do escritor
Ludwik Flaszen?*. Aqui, mesmo dentro de um certo ecletismo, j& se podia identificar
“ainda que em estado embrionario, alguns dos elementos chaves ao redor dos quais
girara, se radicalizando cada vez mais, toda a investigacao posterior de Grotowski: a
autonomia do teatro em relacdo a matriz literaria (...); o protagonismo do ator e sua
expressdo fisica; o contato com o espectador’*?® (MARINIS, 1988, p. 94).
Realizaram apresentacdes em Opole e em turnés pela Polénia. Entre os primeiros
espetaculos se encontram: Orfeu, segundo Cocteau (1959), Caim, segundo Byron
(1960), Mistério Bufo, segundo Maiakosvski (1960), Sakuntala, segundo Kalidasa
(1960), Os antepassados (Forefathers’ Eve), segundo Mickievicz (1961).

Dentro do periodo dos espetaculos, pode-se identificar um terceiro momento,

gue corresponde ao periodo de 1962 a 1969, quando passa a investigar e explorar a

120
121

As cadeiras, de lonesco, em 1957; Tio Vania, de Tchecov, em 1958; Fausto, de Goethe, em 1960.
Flaszen, conforme Jennifer KUMIEGA (1986, p. 239), era critico literario e teatral, além de autor, e
sua funcao oficial era de conselheiro literario nos trabalhos de Grotowski. A pesquisadora destaca
que, no entanto, a funcdo que ele desempenhou foi fundamental para o desenvolvimento dos
conceitos tedricos que motivaram 0s experimentos teatrais. “Grotowski considera la funcién de
Flaszen, la cual compara a la de ‘abogado del diablo’, absolutamente esencial e una intuicion teatral
orientada hacia la investigacién”.

122 “aunque en estado embrionario, algunos de los elementos claves alrededor de los cuales girara,
radicalizandose cada vez mas, toda la investigacion posterior de Grotowski: la autonomia del teatro
con respecto de la matriz literaria (...); el protagonismo del actor y su expresion fisica; el contacto con
el espectador”.
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base fundamental da comunicacdo teatral, criando, ainda em Opole, o Teatro
Laboratorio. Em 1965 a énfase do teatro de Grotowski é oficialmente reconhecida
gquando mudam-se para a cidade de Wroclaw, capital cultural da Polénia Oriental,
ampliando 0 nome para Teatro Laboratério - Instituto de Investigacdo do Ator. A
énfase naquele momento ndo era tanto a producdo de espetaculos; passaram a
dedicar mais tempo a investigacdo, estabelecendo pesquisas metodolégicas em
torno de objetivos definidos de forma cientifica (estando cientes de que o ambito
teatral ndo é cientifico e nele nem tudo pode ser definido). Nesse periodo a poética
do Teatro Pobre e as experimentacdes sobre o trabalho do ator chegam ao apogeu
e conquistam a aceitacdo internacional através de alguns espetaculos que séo
apresentados fora da Polénia. Foram montados os seguintes espetaculos: Kordian,
segundo Slowacki (1962), Akropolis, segundo Wyspianski (1962, tendo cinco
variantes até 1967), A tragica histéria do Dr. Fausto, segundo Marlow (1963),
Estudos sobre Hamlet, segundo Shakespeare e Wyspianski (1964), O principe
constante, segundo Calderén e Slowacki (1965, com outras duas variacbes no
mesmo ano - este espetaculo realizou diversas turnés pela Europa e América, sendo
0 que tornou o trabalho de Grotowski mundialmente conhecido), Apocalysis cum
figuris, montagem envolvendo fragmentos de textos de diversos autores, como a
Biblia, T.S. Eliot, Dostoievski e Simone Weil (1968-1969, tendo sucessivas versdes
até 1980).

O segundo periodo é o Parateatral ou Teatro participativo. Apos voltar de uma
longa estadia na india, Grotowski, aos 39 anos, anuncia que n&o voltara a preparar
novos espetaculos. “Ao invés de repetir suas conquistas anteriores, Grotowski
preferiu mudar sua atividade profissional para areas inexploradas até ali, na
intersecéo entre a performance, a antropologia e os estudos rituais.”*** (WOLFORD,
1997, p. 3). Ele interrompeu entéo a atividade teatral propriamente dita para dedicar-
se a investigacdes referentes a intercomunicacdo e ao encontro entre as pessoas,
sendo o encontro, a reunido, o foco central. Em 1970, enquanto participava do
Festival da América Latina na Colémbia, esclareceu: “na minha vida, este € um

momento crucial. O que é teatro, ‘técnica’, metodologia, esta ultrapassado para mim.

123 “Rather than repeating his prior achievements, Grotowski preferred to shift his professional activity

toward hitherto unexplored areas at the intersection of performance, anthropology, and ritual studies.”
[Trad. por: Marcos Davi]
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O que ha anos tendia em mim para outros horizontes, acaba de chegar ao auge. (...)
ja respiro outro ar. Meus pés ja tocam outro solo e outro apelo aguilhoa os meus
sentidos.” (GROTOWSKI, 19927, p. 25)

A partir de entdo ndo serdo criados novos espetaculos para o publico.
Paralelo as apresentacdes de Apocalysis cum figuris, que se estendera por varios
anos, Grotowski reine um grupo de pessoas que passam a trabalhar nas pesquisas
parateatrais. Pelo resto de sua vida, as relagdes com uma audiéncia corresponderao
a, no maximo, demonstracfes dos trabalhos e pesquisas realizadas. Também se
tornardo escassas informacdes sobre suas pesquisas, consistindo em relatos néo
muito objetivos de participantes externos ocasionais e palestras eventualmente
proferidas. Essa fase se estende durante toda a década de 1970, especialmente
entre 1975 e 1979.

Além dos integrantes do periodo dos espetaculos, foram incluidas pessoas
novas, além de atores, também mdusicos, pintores, psicologos, psiquiatras,
sociélogos, antropdlogos, estudantes, etc. Os eventos eram cuidadosamente
estruturados e duravam dias, as vezes semanas, ocorrendo em espacos fechados
ou em florestas e montanhas. Robert FINDLAY (1997, p. 174) diz que “Grotowski
insistiu que tais projetos ndo deveriam ser considerados treinamento de ator,
psicoterapia, misticismo secular ou, necessariamente, como arte per se. Disse que
as experiéncias simplesmente criavam um meio de possibilitar a individuos criativos
uma “reunido” em uma atmosfera cuidadosamente estruturada para esses
encontros.”?*

O terceiro periodo esta relacionado ao Teatro das fontes ou Teatro das
origens que corresponde ao periodo de 1976 a 1982, quando Grotowski se propde a
recuperar interesses antropoldgicos e historico-religiosos que sempre cultivou,
dedicando-se ao homem e as suas técnicas de conduta, especialmente corporais.
MARINIS (1988, p. 97) afirma que “considerando desde esta perspectiva, o teatro,
dai em diante, s6 constitui uma destas técnicas, junto com os distintos rituais de

transe e possessdo, os métodos de oracdo e meditacdo, a yoga e o Zen, com suas

124 «Grotowski insisted that such projects were not to be considered as actor training, as
psychotherapy, as secular mysticism, or necessarily as art per se. He said the experiments simply
presented a means of allowing creative individuals the possibility of ‘meeting’ in an atmosphere that
had been carefully structured for such encounters.”
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respectivas concepcdes e praticas do corpo, etc.”'?® Nesse periodo, Grotowski
empenhou-se em diversas expedi¢des investigativas transculturais, perseguindo
ritos arcaicos ainda vivos no Haiti, onde se aproximou do vodu, Bengala na india,
lidando com a tradicdo dos bauls (yoguis e artistas), na Nigéria, com a tribo Yoruba,
no México com os huicholes (OSINKI, 1993, p. 96). Ele trabalhou com um grupo de
pessoas provindas de culturas diversas, como India, Coldmbia, Bengala, Haiti,
Japao, Polbdnia, Franca, Alemanha, México e Estados Unidos

Em 1982 Grotowski refugiou-se nos Estados Unidos, onde trabalhou na
Universidade da Califérnia em Irvine. Ali empreendeu o programa Objective Drama,
a quarta fase, considerada como uma fase de transicdo, entre 1982 e 1985.
Trabalhando através de workshops com assitentes-instrutores oriundos também de
diferentes culturas, junto a alunos da faculdade de teatro, artistas interessados e
também especialistas de diversas ciéncias sociais, Grotowski se propde a “‘uma
investigacao sobre a existéncia de ‘fragmentos performativos’ comuns aos diferentes
grupos étnicos, culturais ou religiosos enquanto concernem ao ser humano como

ta|7’126

(MARINIS, 1988, p. 97), procurando identificar valores sobreindividuais,
“fragmentos de atuagao” que ja existiam desde antes da separacao da arte de outros
campos da vida (OSINKI, 1993, p. 97).

Durante esse periodo, em 1984 mais precisamente, Grotowski conheceu
Thomas Richards, que a época era um ator em formacéo que comecou a frequentar
0s estagios ministrados por Grotowski. Richards foi escolhido pelo pesquisador
polonés para ser seu “herdeiro espiritual”, o continuador de suas investigagoes,
acompanhando Grotowski a partir de entao.

O quinto periodo inicia-se em 1986, e é denominado de A arte como veiculo
(termo que Peter Brook utilizou para definir esse trabalho) ou Artes rituais,
considerado pelo proprio Grotowski como a etapa final de sua pesquisa. A partir de
entdo, ele retira-se para Pontedera, interior da Italia, iniciando o Workcenter of Jerzy

127

Grotowski~—', trabalhando junto com Richards e outros dois assistentes. A arte como

veiculo é definida por Grotowski como a extremidade oposta a arte como

125 “considerando desde esta perspectiva, el teatro, de ahi en adelante, s6lo constituye una de estas

técnicas, junto con los distintos rituales de trance y posesion, los métodos de oracion y meditacion, el
¥zqsga y eI_Zen, con sus respectivas _conce_pciones y practicas del cuerpo, etcétera.” .

“una investigacion sobre la existencia de ‘fragmentos performativos’ comunes a los diferentes
92r7upos étnicos, cultural_es o religiosos em cuanto conciernen al ser human_o como tal”. _

Em 1996, Grotowski muda o nome para Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards.
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representacdo, em uma corrente da performing arts. Imaginando o teatro em uma
extremidade e a arte como veiculo em outra, aponta fases intermediarias, como elos
interigados de uma mesma corrente, o que leva a concluirmos, como Dorys
CALVERT, que “o trabalho de Grotowski posterior a 1970 permanece dentro da
esfera teatral; o que mudou foi a direcdo de sua pesquisa” (2002, p. 91). CALVERT
salienta ainda que “o termo ‘veiculo’ ja indica um movimento, uma intengdo, um
caminho que aponta para uma meta situada fora dos limites do campo artistico. Por
outro lado, trata-se, ainda, de manifestacao artistica” (2002, p. 91).

Pesquisadores como Peter Brook, Lisa Wolford e Marco de Marinis destacam
significativamente que os elementos aos quais Grotowski passa a dedicar-se ja
estavam presentes ao longo de seu processo, consistindo, portanto, numa

redefinicdo do foco de pesquisa.

Em uma observagdo mais atenta néo € dificil descobrir em sua evolugdo de mais de trinta
anos, uma continuidade substancial no que se refere aos objetivos de fundo, que
definitivamente sempre estiveram relacionados com o homem e com sua viagem para a
verdade através de um processo de autorrevelagcdo total, que vai além da mascara do
cotidiano, do social e do cultural.’®® (MARINIS, 1988, p. 98)

A condicdo do homem (ator ou ndo) e a relacdo entre os homens sao
interesses que acompanham Grotowski. “Interesso-me pelo ator porque ele € um ser
humano” (GROTOWSKI, 1971, p. 81), ja dizia em 1967. O teatro poderia ser, entdo,
colocado como um espaco que apresenta determinadas condicbes que favorecem
certos aspectos, sendo portanto, “um meio e um momento, que por mais importante
que seja, esta dentro de uma trajetdria cognitiva muito mais ampla”*®® (MARINIS,
1988, p. 98). OSINSKI (1993, p. 105) chama a atencao ao fato de que Grotowski
desenvolveu ao longo de sua vida investigagdes em duas dire¢gbes simultaneas: “a
pessoal, interna, esotérica, para ele mesmo e eventualmente algumas outras
pessoas, e a externa, publica, exotérica. Essa primeira vertente constitui sempre a

base de seu trabalho, mais ou menos oculta para o exterior**°. N&o &, portanto, um

128 «“Ante una observacion mas exhaustiva no resulta dificil descubrir en su evolucién de méas de

treinta afios, una continuidad sustancial en lo que se refiere a los objetivos de fondo, que en definitiva
siempre han estado relacionados con el hombre y con su viaje hacia la verdad a través de un proceso
de autorrevelacion total, méas alla de la mascara de lo cotidiano, lo social y lo cultural.”

129 “un medio e un momento, por importante que sea, dentro de un recorrido cognitivo mucho mas
amplio”.

%0 “3 personal, interna, esotérica, para €l mismo y eventualmente algunas personas mas, y la
externa, publica, exotérica. Esa primera vertiente constituye siempre la base de su trabajo, mas o
menos oculta para el exterior”.
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abrupto abandono do teatro que Grotowski empreende, antes uma opg&o por
explorar os aspectos ocultos. Se considerarmos em tragcos gerais, poderemos
identificar que nas fases pOs-teatrais ele, num primeiro momento, aprofunda o
encontro e, num segundo, busca a precisdo e o detalhe — ambos aspectos
pertencentes a suas investigacdes no periodo do Teatro Pobre.

De forma elucidativa, WOLFORD apresenta as motivagdes proferidas pelo
préprio Grotowski sobre sua entrada no teatro, o que definitivamente atribui uma

melhor compreensao da trajetoéria:

Grotowski via as varias fases de sua obra unidas por certos desejos e perguntas
consistentes, sublinhando interesses que o fascinavam desde a infancia, muito antes de ele
ter sequer pensado em desenvolver um trabalho no campo do teatro. Na verdade, Grotowski
afirmava que foi quase por acaso que ele escolheu a carreira do teatro. Quando chegou a
época dele ingressar na universidade, ele estava decidindo entre trés campos diferentes que
julgava Ihe oferecerem mais ou menos as mesmas oportunidades para ir atrds de seus
interesses centrais: teatro, sanscrito e psicologia. O exame de admisséo para a faculdade de
teatro foi agendado primeiro, e quando Grotowski (ao contrario de suas préprias expectativas)
passou para o curso de teatro ele resolveu se matricular. Grotowski sugere que os impulsos
por tras da sua obra teriam sido os mesmos, mesmo que ele tivesse decidido seguir carreira
em outra area. > '¥3(1997, p. 6)

A arte como veiculo tem como meta o impacto sobre o atuante, e ndo o
espectador (como a arte para representacao): “a montagem nao pretende atingir a
percepcdo dos espectadores, mas as pessoas que fazem”*** (GROTOWSKI, 1993,
p. 7). O trabalho estd baseado na exploracdo de canc¢les vibratérias ligadas a
praticas rituais afro-caribenhas, visando provocar transformacdes de energia. Os
atuantes empenham-se em uma montagem, em acoes detalhadas e precisas de
“grande competéncia artesanal’” que ndo visam ser apresentadas para espectadores.

O objetivo de por o corpo em estado de obediéncia e desafiar o corpo, criando a

31 “Grotowski saw the various phases of his work as being unified by certain consistent desires and

questions, underlying interests that fascinated him since childhood, long before he ever thought of
pursuing work in the field of theatre. Indeed, Grotowski claimed that it was almost by chance that he
chose a career in theatre at all. When the time arrived for him to enroll for university studies, he
considered three different fields which he thought offered more or less equal opportunities to pursue
his primary interests: theatre, Sanskrit studies, and psychology. The entrance examination for the
theatre school was scheduled first among the three, and when Grotowski (contrary to his own
expectations), was accepted into the theatre program he chose to enroll. Grotowski suggested that the
underlying impulses of his work would have remained much the same even if he had chosen to pursue
a career in another field.” [Trad. por: Marcos Davi]

32 Grotowski fez esse comentario durante um encontro em La Rotta, Italia, no dia 9 de agosto de
1995, para um pequeno grupo que tinha testemunhado o trabalho da equipe de pesquisa de
Pontedera, na noite anterior.

133 “no busca el montaje en la percepcion de los espectadores, sino en las personas que hacen”.
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Action (“uma estrutura performatica ainda em pleno desenvolvimento, em que cada
integrante possui uma partitura bem definida e detalhada de acgbes fisicas
conduzidas por algumas cangdes tradicionais” (CALVERT, 2002, p. 96) desenvolve-
se em trabalhos sistematicos seis dias por semanas, de oito a catorze horas por dia,
visando “alcangar o que Grotowski chama de verticalidade, isto é, uma
transformacao qualitativa da energia vital que implica numa modificacdo do estatuto
ontoldgico do agente” (CALVERT, 2002, p. 92).

Embora ndo destinado a espectadores, o trabalho de Pontedera era aberto de
tempos em tempos para “testemunhas”, especialistas e artistas convidados, assim
como muitos grupos teatrais (segundo WOLFORD (1997, p. 14), cerca de 150
companhias até 1996), promovendo a discussao e estabelecendo uma dinamica de
compartilhar. As pesquisas, dessa maneira, mantém uma relacédo viva com o campo

teatral. Grotowski advoga sobre isso:

Com A arte como veiculo somos somente uma extremidade da longa cadeia e esta
extremidade tem que permanecer em contato — de um ou outro modo — com a outra
extremidade que é A arte como representacdo. Ambas extremidades pertencem a mesma
ampla familia. Deve existir a possibilidade de uma passagem: de descobertas técnicas, da
consciéncia artesanal... Tudo isto tem que poder passar se ndo queremos estar
completamente cortados do mundo.™* (GROTOWSKI, 1993, p. 16)

A preocupacao em propor questdes ao teatro e ndo impor absolutos sempre
acompanhou Grotowski — ndo se pode impor a verdade de cada um.

Em 1999 Grotowski, que ja estava enfermo ha varios anos, veio a falecer. E,
como ocorreu com Artaud, podemos perceber a existéncia de uma certa mitificacao
em relacdo a Grotowski, existindo obviamente alguns fatos que alimentam uma
“nobreza herdica”, entre eles: a negacao da vida comum/profana por uma dedicada
a uma causa de elevacdo do homem, uma espécie de negagao dos “prazeres do
mundo” (uma bem sucedida carreira teatral de rapido reconhecimento mundial como
a que estava se consolidando). Associa-se a isso a retirada para um local isolado
onde poderia se colocar em contato maior com sua “crenca” (Pontedera), além de

outros “centros”, pequenas “Mecas” e “Jerusaléns”. Ele também tinha, conforme

13% “Con El arte como vehiculo somos sélo una extremidad de la larga cadena y esta extremidad

tienen que quedar en contacto — de uno o otro modo — con la otra extremidad que es El arte como
representacién. Ambas extremidades pertenecen a la misma ancha familia. Debe existir la posibilidad
de una pasaje: de descubrimientos técnicos, de la conciencia artesanal... Todo esto tiene que poder
pasar si no queremos estar completamente cortados del mundo.”
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podemos ler em relatos, ou mesmo nas declaracdes préprias sobre sua funcdo em
suas pesquisas, 0 habito de evitar os processos de racionalizacdo das dinamicas
empreendidas, procurando estabelecer uma “comunicagdo de almas”, algo que
talvez também poderiamos apontar no fato de ele concentrar as discussdes sobre
suas realizagbes em ambitos de contato direto, ou seja, no cara-a-cara, ao invés de
em publicagbes que tornam a relagdo mediada e impessoal (talvez por isso néao
tenha dedicado-se a escrever). E, some-se a tudo isso, sua necessidade de eleger
discipulos que continuassem sua pesquisa, tendo-a como uma missdo que
ultrapassa a existéncia, a vida e a morte (WOLFORD, p. 16-17).

Concentraremos especial atencdo no periodo dos espetaculos, ponta da

corrente a qual estamos nos dedicando neste presente estudo.

2.2 ASPECTOS DE UM SAGRADO SECULAR

Um dos aspectos que, a primeira vista, chama atencédo sobre Grotowski esta
relacionado a terminologia religiosa com a qual ele formula sua concepcao de teatro:
ator santo, sacrificio, purificacdo, blasfémia e redencdo, entre outros. De forma
semelhante a desenvolvida no capitulo anterior, vamos nos apoiar nos conceitos da
Hermenéutica Simbdlica para desenvolver uma leitura de suas propostas.
Partiremos de textos de sua autoria ou transcricdes de palestras e entrevistas, bem
como de analistas e comentaristas que tiveram as propostas grotowskianas em foco,
pontuando referéncias sobre seus espetaculos.

A questdo do sagrado, na forma que Grotowski se refere ndo passa por uma
busca de contato com forgas divinas ou cosmicas. Grotowski hdo pretende com seu
teatro religar o ser humano a nenhuma entidade mistica. Ele mesmo faz questéao de
destacar: “Falo de santidade como um descrente. Quero dizer. uma santidade
secular” (GROTOWSKI, 1971, p. 19), ao que acrescenta, ao esclarecer sobre o
termo “ator santo”, “ndo devemos tomar a palavra ‘santo’ no sentido religioso. Trata-
se mais de uma metafora, definindo uma pessoa que, através de sua arte,
transcende seus limites e realiza um ato de auto-sacrificio” (GROTOWSKI, 1971, p.
29).

Grotowski reconhece a permanéncia dos mitos e o poder das imagens

simbdlicas ainda nos dias de hoje e compreende que eles constituem uma forca
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poderosa na atribuicdo de significagdo a vida e na interrupcdo do condicionamento.
Parece claro que seu pensamento concorda com o de ELIADE:

As imagens, os simbolos e os mitos ndo sdo criages irresponsaveis da psique; elas
respondem a uma necessidade e preenchem uma funcdo: revelar as mais secretas
modalidades do ser. Por isso, seu estudo nos permite melhor conhecer o homem, “0 homem
simplesmente”, aquele que ainda ndo se compds com as condigdes da histéria. Cada ser
histérico traz em si uma grande parte da humanidade anterior a Histéria. (1996, p. 8-9)

Ir para além do cotidiano, do profano, € uma exigéncia de vida, tanto para o
homem religioso, conforme compreende Eliade, quanto para o ator santo de
Grotowski. Sua proposta em seguir por um teatro sagrado-secular se da a partir de

sua constatacdo da decadéncia de inumeros aspectos da cultura:

N&o acredito que a crise do teatro possa ser separada de certas outras crises do processo da
cultura contemporanea. Um dos seus elementos essenciais — o desaparecimento do sagrado
e da funcao ritual no teatro — é um resultado do 6bvio e provavelmente inevitavel declinio da
religido. Estamos falando, ao contrario, sobre a possibilidade de criar um sacrum secular no
teatro. O problema é: pode o atual estdgio de desenvolvimento da civilizacdo tornar este
postulado uma realidade em escala coletiva? N&o tenho resposta para isto. Devemos
contribuir para sua realizacéo, pois uma conscientizacdo secular, em vez da religiosa, parece
ser uma necessidade psicossocial para a sociedade. (GROTOWSKI, 1971, p. 34-35)

Ele identifica uma sociedade carente em adquirir uma conscientizagdo de si
mesma, de perceber-se e ndo se perder no banal, de ndo tornar-se como uma
prostitua — a cortesé que vive pela subsisténcia e pela aparéncia, pela exterioridade.
A crise do teatro é a crise de toda uma sociedade, é a crise do ator e da religido. Se
o teatro é um encontro humano, é nessa dimensdo que Grotowski quer encontrar
uma alternativa. O pesquisador Marco de MARINIS (1988, p. 107) destaca que
Grotowski investiga “a presenga subsistente (ainda que reprimida) de uma dimensao
mitico-magica no fundo do imaginario contemporaneo”®. Para Mircea Eliade, a
guestao da subsisténcia da dimensédo mitica na sociedade atual € ponto pacifico,
pois sendo inerente a natureza humana, ela é sobrevivente. Os simbolos, segundo
ELIADE (1996, p. 14), podem mudar de aspecto, mas jamais desaparecem,

mantendo suas funcdes®*®: “A vida do homem moderno esta cheia de mitos semi-

%% “a presencia subsistente (aunque reprimida) de una dimensién miticomagica en el fondo del

imaginario contemporaneo”.

1% Eliade exemplifica isso ao se referir ao século XIX, quando a questdo simbolica estava bastante
abafada pelo positivismo. Ele diz que, ndo obstante, nesse periodo a literatura foi abundante, assim
como a presenca do tema de mundos paradisiacos em ilhas desconhecidas, demonstrando, assim,
que o universo mitico do paraiso perdido sobrevive camuflado como ele mesmo diz: “A mais abjeta
nostalgia esconde a nostalgia do paraiso” (ELIADE, 1996, p. 13).
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esquecidos, de hierofanias decadentes, de simbolos abandonados. A
dessacralizacdo incessante do homem moderno alterou o conteido da sua vida
espiritual; ela ndo rompeu com as matrizes da sua imaginacdo: todo um refugio
mitoldgico sobrevive nas zonas mal controladas.”

Grotowski vé a dessacralizacdo da vida e procura restaurar o que esta
dormente, os mitos e simbolos. Ao longo de suas atividades investigativas, sua
pesquisa migra, e ele abandona o teatro e segue cada vez mais para esse universo,
buscando encontrar esses reflgios, despertando essa dimensao oculta,
abandonada.

O encenador reconhece que ainda sobrevive na sociedade na qual esta
inserido, um tesouro mitico que, embora laicizado, continua a oferecer um possivel
ponto de partida para a renovacdo do homem, mesmo que este menospreze
mitologias e teologias — 0 homem contemporéaneo continua a se alimentar dos mitos
e das imagens mesmo que elas estejam escondidas®®’. O teatro é, assim, para
Grotowski um instrumento que possibilita transformacgdes profundas, um veiculo de
ampliacdo da vida, ndo um caminho de fuga, como muitas vezes foi acusado.
Grotowski impés uma certa “desordem” ao meio teatral ao apresentar uma outra
forma de compreender a vida e a arte que nao pelo viés politico que imperava em
sua época — por isso também sofreu inimeras crises.

Talvez até se poderia dizer que Grotowski pretendeu uma espécie de fuga,
mas ndo uma fuga escapista. Seria antes uma saida do fluxo automatico do tempo,
do tempo individual e de sua “situagao histérica”, que ELIADE (1996, p. 55) define
como “uma situacdo bem delimitada, expressada por certa ideologia e sustentada
por um certo tipo de organizacdo social e econdémica, (...) uma condi¢éo regida por
um certo sistema de comportamentos”.

Grotowski identificou determinadas caracteristicas no ambiente teatral (por
exemplo, um exibicionismo dos atores que se sujeitam ao riso facil do publico e que

adotam a profissdo como forma de satisfazer suas necessidades de sucesso e de

3" ELIADE (1996, p. 29) também enfatiza o fato de que o homem sempre se encontra inserido em

uma situagdo, mas que nem sempre essa situagao € historica, ou seja, unicamente condicionada pelo
momento histérico. Conforme nos diz, “0 homem integral conhece outras situagdes além da sua
condicao histérica” que, é importante lembrar, sdo auténticas e importantes para o homem (os varios
ritmos temporais, por exemplo). E justamente essa dindmica a-histérica que impulsiona o homem
histérico através do condicionamento histérico, desejando o que ndo esta presente, o que é
inacessivel, a semelhanca de uma saudade do paraiso perdido.
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reconhecimento, estando as voltas com “intrigas, invejas e brigas sobre papéis”;
diretores autoritarios e opressores; a idolatria a literatura dramética em detrimento do
espetaculo; a competitividade inuatil do teatro com a tecnologia do cinema e da
televisdo), das quais queria definitivamente se afastar, por acreditar que elas
corrompem as possibilidades verdadeiras que o teatro possui. Diante dessa
“situacdo historica”, Grotowski procurou encontrar uma outra realidade, uma
“‘Realidade Absoluta”, na qual a pureza e a verdade fossem imperantes; projetou um
novo Universo que possibilitasse reconstruir o homem, que o libertasse desses
fardos, que, em termos cristaos, o salvasse.

Grotowski utilizou com certa frequéncia o termo “espiritual”. Ele exigiu de seus
atores uma grande “disposicao espiritual”, e falou sobre a necessidade espiritual do
espectador: “Estamos interessados no espectador que sinta uma genuina
necessidade espiritual, e que realmente deseje, através de um confronto com a
representacdo, analisar-se (...) aquele que empreende um processo interminavel de
auto-desenvolvimento, e cuja inquietacdo ndo € geral, mas dirigida para uma
procura da verdade de si mesmo e da sua missao na vida” (GROTOWSKI, 1971, p.
25-26). A missao, uma tarefa que dé sentido e fundamente a vida.

Ao explicar, em 1965, o seu interesse pela arte teatral, Grotowski apresentou
uma justificativa que em muito se assemelha a atribuicdo de um sentido existencial
gue provém de uma experiéncia mistica, como as realizadas por um asceta, pois a
vida s6 adquire sentido se sai da dimensdo profana, da monotonia cotidiana. Ele
disse: “Por que nos preocupamos com arte? Para cruzar fronteiras, vencer
limitagGes, preencher o nosso vazio — para nos realizar” (GROTOWSKI, 1971, p. 8).
Ele ainda complementou: “a arte € um amadurecimento, uma evolugdo, uma
ascensao que nos torna capazes de emergir da escuriddo para uma luz fantastica.
Lutamos entdo para descobrir, experimentar a verdade sobre n6s mesmos, rasgar
as mascaras atras das quais nos escondemos diariamente” (GROTOWSKI, 1971, p.
199). Enfim, a empreitada a que se propb6s atende a uma busca existencial de
encontrar-se numa dimensao verdadeiramente real, pois somente ali o ser humano

se sente pleno, superando a vida amorfa.

Vemos o teatro (...) como um lugar de provocacdo, uma transformacao do ator, e também,
indiretamente, de outras pessoas. O teatro s6 tem significado se nos permite transcender a
nossa visdo estereotipada de nossas sentimentos e costumes convencionais, de nossas
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padrdes de julgamento — ndo somente pelo amor de fazé-lo, mas para podermos
experimentar o que é real e, tendo ja desistido de todas as fugas e fingimentos diarios, num
completo e desvelado abandono, descobrir-nos. Desta forma (...) somos capazes, sem nada
ocultar, de confiarmo-nos a algo que ndo podemos denominar, mas em que vivem Eros e
Caritas (GROTOWSKI, 1971, p. 199).

Ao final do livro Em busca de um teatro pobre, encontramos a Declaracédo de
principios do Teatro Laboratorio, escrita por Grotowski para uso interno, em especial
para os atores que faziam um aprendizado antes de serem aceitos na companhia.
Ali podemos averiguar que esse projeto de renovacdo nao esta restrito a atividade
teatral, mas a toda uma compreensao de vida:

Exigimos isto dos atores que vém para este teatro, conscientemente, afim de se lancarem em

algo extremo, num tipo de transformacdo que exige uma resposta total de cada um de nés.

Vieram testar-se em algo de muito definitivo, que vai além do significado de “teatro”, e € muito

mais um ato de viver e um caminho de existéncia (...) O teatro e a representacdo sao para

nés um tipo de veiculo que nos permite emergir de nés mesmo, realizar-nos. (GROTOWSKI,
1971, p. 203)

A “salvacdo” nao se limita a um ambito profissional, mas requer toda a vida, a
integralidade do ser — caminho dificil de trilhar numa sociedade que fragmenta a
vida. Por isso é necessario ao ator uma espécie de “conversao religiosa”, de
desprendimento consciente e extremo de uma determinada existéncia que nao
satisfaz.

O ato de revelacao do secreto do ator, que deve inspirar a autopenetracdo do
espectador, assemelha-se a relacdo do sagrado com o humano, de uma abertura
gue provoca mudancas. Na epifania, o ser humano e o sagrado se encontram e se
fundem. O sagrado se doa, se abre ao homem, fazendo com que este também se
abra em sua dimensdo mais profunda, sendo arrebatado, tomado, possuido,
revelando “a verdade”. Na concepgao grotowskiana do fendbmeno teatral, também ha
uma revelacdo de uma verdade secreta, a do ator, que tem por finalidade modificar o
receptor. Nas fases posteriores a dos espetaculos, Grotowski mesmo diz que a arte
como veiculo de autoconhecimento, néo visava agir sobre o espectador, mas sobre
o ator/atuante. O ser humano €, para este teatrista, o principal veiculo da hierofania:
material concreto que evoca e revela uma dimenséo superior, significativa.

Artaud conta com uma forca externa que age sobre o homem interferindo e
redimindo-o, enquanto Grotowski conta com a redengdo humana segundo a qual o
proprio homem é o responséavel por ela. Apesar dessa diferenga, ambos reconhecem

a necessidade de uma intervengao significativa que regenere o homem. Pois,

109



semelhantemente a Artaud, Grotowski quer encontrar uma condigdo humana
gloriosa e absoluta.

E nessa construcdo de uma realidade mais verdadeira para o ator, para o
teatro e para a sociedade que a proposta de Grotowski toca o sagrado, porque 0
encontro, que € a base de seu teatro (encontro consigo, com o outro ator, com o
diretor, com o espectador), é extremamente semelhante ao descrito pelos estudiosos
da hermenéutica simbodlica como o encontro com 0 sagrado, ja que rompe de vez
com o isolamento e a soliddo, com a falta de orientacéo no Universo. E por esse viés
que se torna possivel construir a totalidade do ser: seu corpo, sua psique, suas

relacdes historico-culturais, seus relacionamentos.

2.3 COSMOGONIA TEATRAL E ANTROPOCOSMOS

J4 observamos no primeiro capitulo os conceitos de Caos e Cosmos
apresentados por Eliade. Se em Artaud reconhecemos uma énfase no Caos,
Grotowski parece se inclinar por uma concepg¢ao profunda de “cosmizacao”.

Quando atentamos para as propostas apresentadas por Grotowski em seu
livro Em busca de um teatro pobre, observamos que o0 encenador polonés
desenvolve sua concepcdao teatral no sentido de construgdo através da eliminacao
de tudo que dificulte o estabelecimento daquilo que considera importante: uma
experiéncia que torne a vida mais auténtica. Os conceitos de teatro pobre e de via
negativa podem ser apontados como a passagem do obscuro para a luz, do profano
para o sagrado, do Caos para o Cosmos, na medida em que o teatro grotowskiano
quer eliminar tudo aquilo que pode macular o espetaculo, tudo o que pode competir
com o “essencial’, bem como eliminar toda artificialidade, que impede a verdadeira
expressao de uso total do corpo e mente, e o verdadeiro encontro: “Retiramos do
ator aquilo que o prende, mas nao lhe ensinamos como criar’ (GROTOWSKI, 1971,
p. 80).

E preciso descobrir as resisténcias e obstaculos e eliminar esses
impedimentos para, s6 entdo, conseguir encontrar novas possibilidades corporais,
vocais, dramaturgicas, espaciais, etc. GROTOWSKI (1971, p. 3) nao quer
simplesmente acrescentar técnica e recursos ao ator, mas depura-lo de seus vicios.

“‘Nao educamos um ator, em nosso teatro, ensinando-lhe alguma coisa: tentamos

110



eliminar a resisténcia de seu organismo a este processo psiquico.” E a
transcendéncia das dificuldades e a retirada dos bloqueios que contribuem para o
reconhecimento dos recursos e regras que regem e abrem um novo Universo. N&o é
uma dinamica somatoria, mas eliminatéria. “A técnica do ‘ator santo’ € uma técnica
indutiva (isto é, uma técnica de eliminagao), enquanto a do ‘ator cortesdo’ € uma
técnica dedutiva (isto €, um acumulo de habilidades).” (GROTOWSKI, 1971, p. 30).
Grotowski apregoava que o ator deveria “ir além de si mesmo” (GROTOWSKI, 1971,
p. 191), superando os limites fisicos e psiquicos, dispensando para isso “um esforgo
insuportavel”.

Para penetrar neste novo mundo, € necessario ao ator morrer para poder
renascer. Esquecer tudo o que ja acumulou. “A morte iniciatica reitera o retorno
exemplar ao Caos para tornar possivel o novo nascimento” (ELIADE, 2001, p. 159).
E ndo é mais no ambito técnico simplesmente, mas vai além, inclusive, da dimenséo
profissional: precisa ser uma agdo do homem como um todo. Palacios estabelece
uma relacdo direta entre os esquemas iniciaticos do xamanismo e o teatro de
Grotowski, encontrando uma grande afinidade estrutural entre ambos. A iniciacao
corresponde a uma experiéncia pessoal que implica em sofrimento, morte e
ressurreicdo, liquidando o passado e dando acesso a sabedoria — a verdadeira
sabedoria. Possui o0 mesmo valor cosmogonico. Nesse encaminhamento, o diretor
teatral se equivaleria ao velho xama que conduz o nedfito por uma experiéncia
religiosa. A postura de Grotowski com o passar dos tempos se assemelhou cada vez
mais a essa imagem, de apenas orientar 0s processos internos de seus atores ou
atuantes. A semelhanca da maiéutica socratica, o diretor também pode ser
comparado a uma parteira, que da a luz e permite ajudar os atores na superacéo de
suas dificuldades.

MARINIS (1988, p. 115) diz que a questdo para Grotowski € mais ética que
técnica: “definitivamente, ndo se trata em primeira instancia de formar atores mais
idébneos que os demais, mas de formar atores que estejam em condi¢cdes de

conceber e viver seu trabalho de um modo diferente e melhor que o visual”*3,

138 «en definitiva, no se trata en primera instancia de formar actores mas idéneos que los demas, sino

de formar actores que estén en condiciones de concebir y vivir su trabajo de un modo diferente y
mejor que el visual”.
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GROTOWSKI (1971, p. 189) diz que “ha sempre um renascimento do ator”
guando este comeca a penetrar no estudo dos impulsos do seu corpo e a viver em
relagdo com alguém “ndo ao seu comportamento de palco, mas ao companheiro de
sua propria biografia”. O ator renasce dessa experiéncia profunda, que néo é
meramente técnica, mas existencial.

Em determinado momento, Grotowski defende que este processo de
renascimento € triplo: o ator renasce para si através da autopenetracdo, experimenta
um segundo nascimento através do relacionamento com 0s outros atores e com as
personagens da peca com 0s quais se perscruta estabelecendo associacbes, e
renasce em um terceiro momento, quando o ator descobre o seu “companheiro
seguro”:

este ser especial diante do qual ele faz tudo, diante do qual ele representa com as outras

personagens, a quem ele revela seus problemas e suas experiéncias pessoais. Este ser

humano — este “companheiro seguro” — ndo pode ser definido. Mas no momento em que
descobre seu “companheiro seguro”, o terceiro e mais forte renascimento ocorre, e observa-
se uma modificagdo visivel em seu comportamento. E durante este terceiro renascimento que

0 ator encontra solugbes para os problemas mais dificeis (...). Ndo precisamos definir este

‘companheiro seguro”, para o ator, precisamos apenas dizer-lhe: “Vocé tem de doar-se

totalmente”. E muitos atores compreendem. Cada ator tem sua prépria oportunidade de fazer

esta descoberta e trata-se de uma oportunidade diferente para cada um. Este terceiro

renascimento ndo é nem para si mesmo nem para o espectador. E muito mais paradoxal. D4
ao ator uma amplitude méxima de possibilidades. (GROTOWSKI, 1971, p. 189-190)

Nesse processo de tri-renascimento, ha uma descoberta pessoal, uma
abertura para o outro, uma “luz’ portadora de solugbes que requer uma entrega
absoluta, quando cada um vivencia de forma pessoal e individual, descobrindo uma
realidade de plenitude, enfim, uma experiéncia sagrada. E quem ¢é este
“‘companheiro seguro”? O espectador que serd desafiado a embrenhar-se por um
processo de autoconhecimento de forma semelhante ao do ator? Para Odette
ASLAN (1994, p. 289), “Grotowski recusa-se a explicar claramente essa nocao de
parceiro espiritual’, o que deixa de forma enigmatica o estabelecimento possivel de
relagcbes subjetivas com a dimenséo transcendente.

A cosmogonia no teatro grotowskiano ocorre também dentro da construgéo de
um novo corpo, um “corpo mistico”, uma nova fisiologia. Existe uma correspondéncia
antropo-cosmica, segundo ELIADE (2001, p. 141), segundo a qual o corpo humano
se assemelha ao Cosmos: “a correspondéncia corpo-casa-cosmos impode-se desde

muito cedo”. Conforme ELIADE (2001, p. 142), o homem “reproduz em escala
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humana, o sistema dos condicionamentos reciprocos e dos ritmos que caracteriza e
constitui um ‘mundo’, que define, em suma, todo universo”. O processo de
reconstrucdo do Cosmos, como temos visto, significa um processo de renascimento,
e em Grotowski significa também a recriacdo do corpo-carne do ator. O ator deve
anular seu corpo profano que outrora estava no Caos e que agora liberta-se
experimentando a apropriacdo do “positivo” e do “rico” que existe em si. NADER

sintetiza essa idéia afirmando que

para que o corpo humano seja verdadeiramente humano, é necessario cosmizar-lo, isto &, é
necessario um ritual de consagracao desse espaco privilegiado. O mito cosmogobnico serve
para fazer desse corpo, um corpo verdadeiro; quando participa dos arquétipos, quando se
converte 0 homem em arquétipo, esse corpo passa a ser algo real, significativo e
verdadeiro.™ (1992, p. 269-270)

Acumulos de mascaras, estoque de clichés, truques, vicios,
condicionamentos, precisam ser excluidos do corpo do ator. Deve desaparecer o
Caos para que surja um Cosmos-corpo, corpo livre para o verdadeiro
relacionamento. “A iniciagdo do ator santo almejava uma verdadeira mudanga de
regime sensorial, uma transformagdo qualitativa da experiéncia sensorial’**°
(PALACIOS, 1991, p. 141).

Para isso é preciso dedicar grande esforco fisico e mental em horas e horas
de trabalhos corporais e vocais, para que o ator desenvolva uma anatomia especial
(GROTOWSKI, 1971, p. 23) de forma a poder realizar coisas que os espectadores
nao conseguem: “O ator € um homem que trabalha em publico com o seu corpo,
oferecendo-o publicamente. Se este corpo se limita a demonstrar o que é — algo que
qualquer pessoa comum pode fazer - , ndo constitui um instrumento obediente capaz
de criar um ato espiritual” (GROTOWSKI, 1971, p. 18). Parece-me, acima de tudo,
importante destacar que nao € o “como se faz’ que importa prioritariamente a
Grotowski, mas o “como se &”, de forma que o fazer seja uma consequéncia do ser.
Tal qual na religido, Grotowski persegue um modo de ser maior e mais auténtico,

almeja uma epifania para uma condi¢cdo humana gloriosa. E importante perceber a

139 “para que el cuerpo humano sea verdaderamente humano, es necesario cosmizarlo, es decir, es

necesario un ritual de consagracién de ese espacio privilegiado. El mito cosmogonico, sirve a los
efectos de hacer de ese cuerpo un verdadero cuerpo, cuando se participa de los arquetipos, cuando
se ha convertido el hombre en arquetipo, ese cuerpo pasa a ser algo real, significativo y verdadero”.
149« 3 iniciacion del actor santo lograba un verdadero cambio de régimen sensorial, una
transformacion cualitativa de la experiencia sensorial”.
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énfase que Grotowski d4 ao fato de o corpo do ator ter que se diferenciar do corpo
de uma pessoa comum. A busca do incomum € a busca mitica do inumano, daquilo
gue se diferencia do homem, em sintese, a busca do sagrado.

Mircea ELIADE (2001, p. 53), em seus estudos cientificos sobre religides
primitivas, apresenta também o conceito de Bauopfer, definindo-o como “sacrificios
sangrentos ou simbodlicos em proveito de uma construgdo” O pesquisador
reconhece nesse sacrificio primordial um elemento que da a possibilidade do
nascimento de um Mundo. Grotowski associa o ator ao sacrificio e fala do
empreendimento de um auto-sacrificio, o0 que possibilitaria a eliminacdo das
“impurezas” e, logo, a passagem para uma nova dimens&o, para um novo Mundo**,
“Se nao exibe seu corpo, mas anula-o, queima-o, liberta-o de toda resisténcia a
qualquer impulso psiquico, entédo, ele ndo vende mais o0 seu corpo, mas o oferece
em sacrificio. Repete a redengao; esta préximo da santidade” (GROTOWSKI, 1971,
p. 19). O sacrificio de um ser pelo resgate e salva¢do dos outros, implica num ato de
auto-salvacdo num primeiro momento, que sO ocorre pela submissdo a uma
determinacao de se tornar a oferenda. O ator se assemelha, assim, aos sacrificios
expiatérios que libertam do pecado e regeneram a vida. Palacios, que desenvolve
mais atentamente esta idéia do “bode expiatdrio”, ressalta que o sacrificio implica
também num processo socialmente aceito no qual existe uma substituicdo de culpa,
de forma que o sacrificAvel provoque ao mesmo tempo um sentimento de
identificacdo (a comunidade se projeta naquilo) e um sentimento de distingdo (o
sacrificavel precisa ter aspectos distintos, que o torne apropriado). O que torna o ator
apto e um elemento diferenciado do espectador, segundo Palacios, é justamente
seu longo processo de iniciacdo e preparacdo que comprovara que esta pronto para
o sacrificio.

O Bauopfer como elemento demarcador da irrup¢cdo de um novo Mundo se
torna, por isso, o Centro deste mundo, o eixo de acesso entre 0s planos cosmicos
(regibes superiores / Terra/ regides inferiores). Com isso, o sacrificio/ator torna-se

pleno de uma for¢ca mistica, e estd capacitado para circular entre as dimensdes,

141 Alias, PALACIOS (1991, p. 117) define as técnicas de Grotowski como “un auténtico manual

moderno del sacrificio, que propone una aplicacion teatral especifica de lo que en Artaud era una
‘crueldad’ solo intuida y recreada en forma literaria.”
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desde suas mais remotas inferioridades até a mais excelsa altura. Jan KOTT
apresenta uma boa descricdo desse processo:

As Ultimas cenas do Apocalypsis de Grotowski sdo encenadas no escuro. Grotowski retorna
aos velhos ritos de purificagdo, sendo que a Unica diferengca € que a catarse deve ser
introduzida através de meios violentos, como é a flagelacdo em alguns codigos medievais
para monges. Os atores oferecem ao publico uma humilhacgéo fisica de seus corpos. E isso,
para Grotowski, representa a santidade e o sacrilégio/sacrificio do ator.'** (1997, p. 138)

E, desta forma, o ator adquire o poder de abrir e fechar portas, revelar ou
ocultar realidades.

O processo de auto-sacrificio do ator grotowskiano possibilita que ele viva em
liberdade, tanto emocional, pois se dispde passivamente, abrindo médo de sua
“‘mundanidade” em favor alheio (o que, inclusive, segue além de seu oficio como
ator, contagiando todas as dimensfes da vida humana), quanto espiritualmente,
uma vez que ele tem acesso as regifes cosmicas. E diante das propostas técnicas,
corporais e vocais encontra também a liberdade fisica, num corpo liberto de vicios e
de ilimitadas possibilidades. O sacrificio constitui indubitavelmente uma premissa
fundamental para o teatro de Grotowski.

Grotowski quer conduzir seus atores a um processo no qual encontrem seu
préprio centro. Conforme Mircea Eliade, o centro do Universo € o local onde o
sagrado se revela, re-significando o mundo cadtico ao seu redor. Para isso,
Grotowski elabora as técnicas de autopenetracdo, pois o centro de significacdo para
ele esta dentro do homem. ELIADE ressalta que “a medida que os antigos lugares
sagrados, templos, ou altares, perdem sua eficacia religiosa, descobrem-se e
aplicam-se outras formas geomanticas, arquiteturais ou iconograficas, que, afinal,
representam, as vezes de maneira bastante surpreendente, 0 mesmo simbolismo do

‘Centro’”. O centro do mundo é onde o caos comeca a ser dissipado, onde se pode
ascender a divindade, a uma forma de vida além. Néo esta relacionado a um lugar,
mas a um centro de referéncia e de emanacao de forca. A experiéncia pessoal
reaviva a consciéncia do poder simbolico, e assim irradia de seu centro para o

mundo, provocando uma expansdo do Cosmos. Ao que parece, 0 centro de

142 “The |ast scenes of Grotowski's Apocalypsis are played in darkness. Grotowski returns to the old

rites of purification, the only difference being that the catharsis is to be introduced by violent means as
by flagellation in some medieval code for monks. The actors offer to the audience a physical
humiliation of their bodies. And this to Grotowski represents the holiness and the sacrilege/sacrifice of
the actor.” [Trad. por: Mabel d’'Haese]
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significacéo do ator esta dentro de si. Ele precisa achar seu préprio centro. E essa
irradiacdo que precisa atingir o espectador.

2.4 O ATO TOTAL E O SI-MESMO - CORRELACOES ENTRE GROTOWSKI E
JUNG

Grotowski fez varias alusdes a psicologia e a psicanalise, utilizando seus
termos de forma ilustrativa ou associativa ao seu teatro. Essa conexdo com a
psicologia (e com a antropologia social também) era inclusive, para o encenador, de
tal valor que ele acreditava ser fundamental a presenca de profissionais dessas
areas nos institutos de pesquisa de teatro (GROTOWSKI, 1971, p. 36).

Embora C. G. Jung tenha uma notoriedade propria e um corpus conceitual
devidamente estabelecido, vale lembrar de sua articulagdo junto aos teoricos da
Hermenéutica Simbolica, que aqui temos utilizado. Jung, que foi inspirador e
fundador do Circulo de Eranos, trouxe seus estudos da psicologia arquetipal ao
grupo. Segundo Andrés ORTIZ-ORSES (1994, p. 26), desde o comeco Eranos
recebeu uma influéncia junguiana muito grande, que justamente influenciou o grupo
a se mover “no marco de uma hermenéutica das profundidades cujo maximo
interesse se centra na questdo do sentido da vida e de suas mediacdes
simbolicas™*3,.

As influéncias da psicologia de Jung ndo sao abordadas de forma intensiva
pelos comentaristas de Grotowski com o0s quais me deparei neste processo de
estudo. Nas poucas ocasides em que encontrei alguma meng¢éo, normalmente sao
apenas pontuacdes sem maior expressividade!**. Alis, ele mesmo ndo se referia
fluentemente a Jung. Logo no inicio de seu liviro Em busca de um teatro pobre
GROTOWSKI declara:

% “en el marco de una hermenéutica de las profundidades cuyo maximo interés se centra en la

cuestion del sentido de la vida y de sus mediaciones simbdlicas”.

144 E o caso de Marco de MARINIS (1988, p. 106): “Aqui Grotowski, mientras utiliza libremente
algunas adquisiciones del psicoandlisis junguiano, parece encontrar también eco en algunas
propuestas inspiradas en Artaud”; e Odette ASLAN (1994, p. 281-282) que, além de uma citacdo de
uma entrevista (GROTOWSKI. Ludens Mysterium Tremendum et Fascinosum. Encore, set.-out.
1963. p. 11-12. (Entrevista concedida a Michael Kustow), desenvolve apenas duas ou trés frases
sobre a questéao.
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Mais uma vez, as fontes racionais de nossa terminologia ndo podem ser citadas
precisamente. Freqiilentemente, perguntam-me sobre Artaud quando falo em “crueldade”,
embora suas formulacdes fossem baseadas em premissas diferentes e tivessem objetivo
diferente. (...) Quando falo de “raizes” e de “alma mitica”, perguntam-me sobre Nietzsche; se
falo de “imaginacdo de grupo”, vem logo a tona Durkheim; se de “arquétipos”, Jung. Mas
minhas formulacdes ndo sdo derivadas das ciéncias humanas, embora eu as use para
analise. (1971, p. 10)

Mesmo negando que a elaboragdo de seu teatro se deu a partir de teorias
significativas como a de Jung, Grotowski, a continuagdo, defenderé a existéncia de
influéncias que se propagam numa mesma época, as quais ele também esta
exposto. No entanto ele deixa claro ter recorrido a “predecessores” sob os quais
realizou “correcbes retrospectivas” para estar habilitado a ver mais claramente
possibilidades'* (GROTOWSKI, 1971, p.10).

Para Odette ASLAN (1994, p. 281), Jung e Durkheim sdo os “mestres do
pensamento” de Grotowski, fundamentando sua afirmacédo também com base numa
referéncia feita pelo encenador em uma entrevista de 1963: “Jung e Durkheim
mostraram a persisténcia das situagcdes humanas fundamentais profundamente
enraizadas na psique...” (GROTOWSKI**®, apud ASLAN, 1994, p. 282).

Palacios detém-se um pouco mais em uma reflexdo que inter-relaciona Jung
e Grotowski, mas o faz concedendo apenas duas notas extensas de rodapé e uma
citacao do préprio encenador, também retirada de uma entrevista: “O confronto com
a escola de Jung me deu consciéncia de que muitas coisas paradoxais que
haviamos descoberto em nosso oficio sdo objetivas”**’ (GROTOWSKI**®, apud
PALACIOS, 1991, p. 105). Todas as indicacfes expressam que foi posteriormente
ao estabelecimento de sua concepcao teatral que Grotowski enriqueceu suas idéias
sob estudos junguianos, de forma similar ao que se passou com as teorias de
Artaud, as quais Grotowski afirma ter tido acesso quando sua proposta do Teatro
Pobre ja estava bem elaborada.

No livro Em busca de um teatro pobre, Grotowski usa abundantemente o

termo arquétipo, apresentando tragos tangiveis que coincidem com o pensamento

1% Com relagdo as influéncias teatrais, Grotowski € muito preciso, apontando como suas fontes de

referéncia o teatro russo, especialmente Stanislavski, e o teatro oriental.

1 GROTOWSKI. Ludens Mysterium Tremendum et Fascinosum. Encore, set.-out. 1963. p. 11-12.

Entrevista concedida a Michael Kustow.

47 “La confrontacion con la escuela de Jung me ha dado consciéncia de que muchas cosas

Bgradéjicas que habiamos descubierto_en nu_estro oficio son objetivas”. _ _
GROTOWSKI. La cultura en México. Siempre!, n. 349, 23 out. 1968. Entrevista concedida a

Margo Glantz.
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junguiano, especialmente no que diz respeito a sobrevivéncia dos simbolos e temas
miticos na psique humana e a necessidade de integra-los a vida. Grotowski mesmo
diz que néo tinha a pretensao de que tudo quanto fizesse fosse absolutamente novo.
De fato, a investigacao arquetipal da psique humana, iniciada por Jung e abordada
também por outras pensadores das ciéncias humanas, ja havia se delineado com
clareza, e no inicio dos anos de 1960 j4 estava amplamente difundida. Mas em
relacdo ao teatro, a tematica figurava-se pela primeira vez em uma pratica efetiva.

Para uma melhor compreensédo do teatro grotowskiano, parece-me relevante
observar alguns conceitos tirados dos estudos sobre a psique humana
empreendidos por Jung, centrado-nos principalmente sobre o processo de
integracdo dos elementos inconscientes a consciéncia do eu. Jung distingue dois
conceitos que aqui nos interessam: 0 eu e 0 Si-mesmo, que veremos na sequéncia.
Ao observar o ser humano, ele afirma que “o0 eu € o sujeito de todos os atos
conscientes da pessoa” (JUNG, 19944, p. 1) e que “ndo ha conteudo consciente que
antes nao se tenha apresentado ao sujeito” (JUNG, 1994a, p. 2). Na medida em que
0 eu esta definido pela consciéncia, é também ela que demarca os limites do sujeito.
O eu se percebe/identifica somente na medida em que esta consciente. Logo, o
campo da consciéncia se estende apenas até o limite do desconhecido. O
desconhecido é tudo aquilo que se ignora, que nao possui relacdo com o eu, centro
da consciéncia. Segundo Jung, o desconhecido é composto por fatos exteriores do
mundo ambiente, que s&o atingiveis pelos sentidos, e pelo mundo interior,
inconsciente, que também € reconhecido por Grotowski como pertencente ao
homem como um ser integral.

O eu é constituido por duas bases: uma somatica — composta por fatores
conscientes e inconscientes, e uma base psiquica, na qual “o eu se assenta, de um
lado, sobre o campo da consciéncia global e, do outro, sobre a totalidade dos
conteudos inconscientes” (JUNG, 1994a, p. 2). Grotowski possuia essa nogao de
gue o corpo do ator revelava seus acumulos, elementos adquiridos tanto na vida
profissional quanto na pessoal. Sobre isso constitui inUmeros exercicios corporais e
vocais, visando a eliminac&o dos artificios, propondo um despojamento para que 0
corpo estivesse disponivel as necessidades teatrais do ator, ndo circunscrito as
cargas conscientemente adquiridas (arsenal de técnicas atorais) ou

inconscientemente expressas.
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Para Jung, o eu tem a ver com uma aquisicao empirica da existéncia, sendo
resultante primeiramente do entrechoque do fator somético com o mundo exterior,
que € reconhecido como a realidade. Vive-se o mundo através do corpo. Para
Grotowski, a simbologia empregada no teatro deveria apelar para a experiéncia da
pessoa em todos os niveis, para sua realidade envolvente, pois dessa maneira
poderia criar associagdes pessoais. Isso tanto para o ator no seu contato com o
texto e com seu papel, como para o espectador com aquilo que assiste no
espetaculo. Essas associa¢cfes, segundo GROTOWSKI (1971, p. 172), ndo sao
pensamentos nem podem ser calculados; elas tém a ver com as recordagdes que,
confirme diz, “sdo sempre reacgoes fisicas”. As associagdes possuem relacao intensa
com as vivéncias, que, portanto, s6 podem ser ulteriores. “Foi a nossa pele que nao
esqueceu, nossos olhos que ndo esqueceram. O que escutamos pode ainda ressoar
dentro de nés”.

Segundo Jung, o eu, por ser um fator consciente, pode ser descrito — ao
menos teoricamente. Isso porque essa imagem da “personalidade consciente” seria
incompleta, faltando os tracos desconhecidos pelo sujeito, ou dos quais ele ndo tem
consciéncia. Afinal, uma imagem global de fato deveria reunir esses tracos também.
Logo, o fendmeno global da personalidade ndo coincide com o eu (entendido como
personalidade consciente), pois consiste em uma grandeza distinta do eu. A essa
integralidade JUNG (1994a, p. 4) chama de si-mesmo (Selbst): “personalidade global
gue existe realmente, mas que nao pode ser captada em sua totalidade”. Podemos
identificar aqui, portanto, uma questado fundamental, tanto para a psicologia de Jung
quanto para o teatro de Grotowski: o ser humano, que tem uma compreensao
limitada de si, para encontrar-se de forma plena, para “ser-se”, para ser “si-mesmo”,
para encontrar uma compreensdo mais ampla da vida, precisa penetrar no
desconhecido. O encenador cré no teatro como “um processo através do qual o que
€ obscuro em nos torna-se paulatinamente claro” (GROTOWSKI, 1971, p. 8) —
conhecer seu corpo, sua voz, suas associagoes irracionais, seus segredos ocultos
pelas mascaras, sua missédo na vida.

Jung ainda implementa, destacando que o eu esta subordinado ao si-mesmo

justamente porque esta contido nele (sendo que o si-mesmo abarca, além do eu, 0s
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elementos desconhecidos e inconscientes*®

). O inconsciente, por sua vez, possui
duas dimensdes: o inconsciente pessoal (psique extraconsciente), parte da
personalidade individual; e inconsciente impessoal ou suprapessoal, o qual
denomina de inconsciente coletivo — que é a condi¢do ou base da psique em geral,
universalmente presente e sempre idéntica a si mesma.

O inconsciente pessoal contém elementos que sdo adquiridos através da
existéncia individual, das experiéncias vividas, lembrancas perdidas, reprimidas,
percepcdes que ndo ultrapassam a consciéncia, e ¢, como denominado, préprio de
cada pessoa.

Diferentemente, o inconsciente coletivo contém “restos de vida dos
antepassados”, imagens e recordacoes, cujos conteludos universais sao
encontrados em todas as partes, aos quais Jung chama de arquétipos. O psic6logo
constata que cada pessoa possui uma capacidade imaginaria que trabalha com
temas e motivos herdados dos primordios que se repetem no mundo inteiro de
formas idénticas, sendo passiveis de se estabelecer associacdes. O arquétipo,
segundo ele, molda os pensamentos da humanidade, “¢ uma espécie de aptidao
para reproduzir constantemente as mesmas idéias miticas; se ndo as mesmas, pelo
menos parecidas. (...) Ao que parece, 0s arquétipos ndo sdo apenas impregnacdes
de experiéncias tipicas, incessantemente repetidas, mas também se comportam
empiricamente como forgas ou tendéncias a repeticio das mesmas experiéncias.”
(JUNG, 1983, p. 61). Essas imagens humanas universais e originarias permanecem
como que adormecidas na camada mais profunda do inconsciente e se manifestam

possuindo vida prépria e independente. Para GROTOW SKI:

O teatro deve atacar o que se chama de complexos coletivos da sociedade, o nicleo do
subconsciente coletivo, ou talvez do superconsciente (ndo importa como seja chamado),
aqueles mitos que ndo constituem invencbes da mente, mas que sdo, por assim dizer,
herdados através de um sangue, uma religido, uma cultura e um clima (...) coisas que sao tdo
elementares e tdo intimamente associadas, que seria dificil para nés submeté-las a uma
andlise racional. (1971, p. 27)

149 Jung classifica-os em trés grupos: os contetdos temporariamente subliminares, voluntariamente

reproduziveis; os contetdos que ndo podem ser reproduzidos voluntariamente — pode-se deduzir a
existéncia destes devido as irrup¢des espontaneas na consciéncia, como 0s sonhos; e os contetdos
totalmente incapazes de se tornarem conscientes — grupo hipotético, deduz-se por relacdo ao
segundo grupo; seriam conteldos que ainda ndo irromperam e quica jamais irromperdo na
consciéncia.
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Grotowski, assim como Jung, cré na existéncia de conteudos arraigados na
psique da sociedade, um nucleo vivente de imagens profundas e representacdes
coletivas, e acredita ser este campo fértil para construir a relacdo entre o ator e 0
espectador, por ser um terreno comum entre ambos.

O arquétipo traz uma influéncia especifica, exercendo tal efeito que pode
provocar grandes alteracbes no sujeito. JUNG (1983, p. 62) diz que “esta é a
manifestacdo caracteristica do arquétipo: uma espécie de forca primordial se
apodera da psique e a impele a transpor os limites do humano, dando origem aos
excessos, a presuncao (inflamacéo!), a compulséo, a ilusdo ou a comocgéo, tanto no
bem como no mal.” O conceito de numinosidade, desenvolvido por Rudolf Otto, é
assimilado por Jung e empregado denotando a mesma significacéo que por Otto**°.
Essa idéia também esta presente em Grotowski, como podemos perceber quando
ele se refere a reacdo da platéia ao final dos espetaculos, observando que ela fica
imersa em um siléncio especial que mistura fascinio, indignacdo e repugnancia
dirigidos ao teatro™* (GROTOWSKI, 1971, p. 29).

Ao referir-se a essa forca do arquétipo, Jung enfatiza que o eu possui seu
livre-arbitrio restringido aos limites da consciéncia. Da mesma maneira que o mundo
exterior imp&e limites ao livre-arbitrio, assim também circunstancias interiores
limitam a tomada de decisbes, 0 que impede o si-mesmo de se confrontar com o eu.
Logo, a vontade do eu se torna objetivamente incapaz de mudar o que quer que seja
no si-mesmo. Portanto o eu consiste apenas em uma parte da personalidade. Nao
sendo a totalidade, possui uma autonomia limitada e esta sujeito pelas parcelas
inconscientes da personalidade do si-mesmo. Ao mesmo tempo, é preciso estar
atento aos impulsos interiores, pois eles funcionam como dados absolutos com os
quais é preciso saber conviver.

Nas pesquisas do Teatro Pobre, a existéncia de impulsos é analisada
juntamente com a noc¢ao de simbolo:

O simbolo é o impulso claro, o impulso puro. As a¢des dos atores sdo, para noés, simbolos. Se

se deseja uma definicdo clara, deve-se pensar no que eu disse anteriormente: quando ndo
percebo, isto significa que ndo existem simbolos. Eu disse ‘percebo’ e ndo ‘compreendo’,

%0 “Cada vez que um arquétipo aparece em sonho, na fantasia ou na vida, ele traz consigo uma

‘influéncia’ especifica ou uma forga que lhe confere um efeito numinoso e fascinante ou que impele a
acao” (JUNG, 1983, p. 61-62).

1 podemos relacionar essa questdo também com a dialética do escarnio e apoteose. Sobre isso
trataremos mais adiante.
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porque compreender é uma funcéo do cérebro. Muitas vezes, podemos ver durante uma
peca, coisas que ndo compreendemos, mas que percebemos e sentimos. Em outras
palavras, eu sei o que sinto. Ndo posso defini-lo, mas sei o que é. Nao tem nada a ver com a
inteligéncia; afeta outras associacdes, outras partes do corpo. Mas se eu percebo, isto
significa que houve simbolos. O teste de um impulso verdadeiro é se acredito nele ou nao.
(GROTOWSKI, 1971, p. 179)

Raimon Panikkar, tedlogo e filosofo espanhol, embora ndo tenha integrado o
Circulo de Eranos, possui uma grande afinidade conceitual com ele, especialmente
em relacdo a nocao de simbolo. Ele enfatiza que o simbolo nédo relaciona algo, mas
€ a propria relacdo, nao havendo uma distancia interpretativa porque justamente
representa aquilo que ndo necessita de nenhuma interpretacéo. Ele nao é reflexao,
mas experiéncia. “Ou se entende o simbolo, ou ndo se entende; ou estamos nele, o
nao estamos™®? (PANIKKAR, 1994, p. 390).

O impulso, uma forca repentina e poderosa, é, conforme visto aqui, claro e
puro ao mesmo tempo que obscuro, no sentido de ndo ser compreendido pelo
intelecto. E perceptivel, marcante e de alguma forma significativo. Parte da
profundidade da alma, mas ndo consegue ser dominado pelo eu, pela consciéncia.
O fato de o simbolo ndo ser condicionavel a razdo abre para possibilidades de
multivaléncia. Também neste ponto podemos vislumbrar uma unido com Mircea
ELIADE (1996, p. 11-12) que, ao tratar sobre a dimensdo da imagem sagrada,
declara: “é entdo a Imagem em si, enquanto conjunto de significagdes, que é
verdadeira, e ndo uma Unica das suas significagdes ou um Unico dos seus inUmeros
planos de referéncias. Traduzir uma Imagem na sua terminologia concreta,
reduzindo-a a um Unico dos seus planos referenciais, € pior que mutila-la, é aniquila-
la, anula-la como instrumento de conhecimento”. Os impulsos que partem do
inconsciente, seja em forma de forca ou de imagens, simplesmente ndo podem ser
restringidos, pois sua amplitude € de outra ordem do que a dominavel pela
consciéncia.

O encenador defende que “os simbolos hieroglificos do teatro oriental sao
inflexiveis, como o alfabeto, enquanto os simbolos que usam[os] sd&o formas
esqueléticas da acdo humana, cristalizacdo de um papel, articulacdo da
psicofisiologia particular do ator” (GROTOWSKI, 1971, p. 10). Assim, enquanto o

teatro oriental trabalha com um cddigo universalmente conhecido em sua cultura,

52«0 se entiende el simbolo, o no se entiende; o estamos en el, o no estamos”.
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Grotowski elabora sua técnica teatral especialmente voltada para a procura pelo
simbolo, ndo desenvolvendo técnicas de proliferacdo de simbolos existentes, mas
justamente “procurando a quintesséncia dos simbolos pela eliminacdo daqueles
elementos do comportamento ‘natural’ que obscurecem o impulso puro”
(GROTOWSKI, 1971, p. 4). Por isso os simbolos, ou ideogramas como também os
chama, devem ser constantemente procurados, para que 0S sons e gestos evoquem
associacdes no psiquismo da platéia (GROTOWSKI, 1971, p. 24).

Para Jung, o eu - que é individual e Unico - € o sujeito de todos os esforcos de
adaptacdo e conscientizacdo. Esses esforcos sdo frutos da vontade, e portanto
responsabilidade do eu. Assim, do ponto de vista de Jung, a tomada de consciéncia
implica em reconhecer aspectos obscuros da personalidade, os quais ele denomina
de sombras (que sdo de natureza pessoal). A tomada de consciéncia das sombras é
base indispensavel para o autoconhecimento. Por isso € importante para
GROTOWSKI “atingir as camadas psiquicas que estao por tras da mascara da vida”
(1971, p. 9), averiguar “o que esta oculto por nossa mascara cotidiana — a parte mais
intima da nossa personalidade.” (1971, p. 22)

Grotowski trabalha com a nocdo de inconsciente coletivo e de inconsciente
pessoal. Para sua proposta teatral, ele elabora um método que deve partir do mais
intimo e pessoal para atingir posteriormente as representacfes coletivas.
GROTOWSKI declara: “se comegamos nosso trabalho, numa montagem teatral ou
num papel, violando o mais intimo do nosso ser, procurando aquelas coisas que
mais possam nos ferir, mas que ao mesmo tempo nos dao um sentimento total de
uma verdade purificante, que finalmente nos traz a paz, entdo inevitavelmente
terminaremos chegando as representagdes coletivas” (1971, p. 28). Aqui parece que
adentramos na questao da sinceridade, elemento de importancia fundamental para o
encenador. E partindo da sinceridade que o0s processos podem ocorrer
efetivamente, sem mascaramentos ou falsos caminhos, rumo a confrontacdo e o
auto-conhecimento real, posto que “(...) o ator deve revelar-se, deve mostrar o que é
mais pessoal, e sempre da maneira mais auténtica.” (GROTOWSKI, 1971, p. 182).
Assim, poderiamos supor que a condicdo necessaria para se tomar contato com o
inconsciente coletivo, com as imagens arquetipicas, perpassaria a revelacdo dos
segredos guardados na consciéncia, a busca de conteltdos pessoais inconscientes,

para entdo adentrar no inconsciente coletivo. Grotowski funda seu teatro sobre o
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subjetivismo pessoal e sobre a existéncia objetiva dos arquétipos, pois vislumbra o
processo de integracdo do homem. Assim, o inconsciente coletivo que representa a
parte objetiva do psiquismo, e o inconsciente pessoal que € a parte subjetiva, sdo
considerados igualmente importantes por Grotowski.

Esse processo de autoconhecimento e de confrontagdo com as
sombras/mascaras significa para JUNG (1994a, p. 6) uma prerrogativa terapéutica.
Sobre isso ele acrescenta que “enquanto, por um lado, o autoconhecimento € um
expediente terapéutico, por outro lado implica, muitas vezes, um trabalho arduo que
pode se estender por um largo espago de tempo”. Novamente, ao nos confrontarmos
com Grotowski, identificamos uma mesma perspectiva nha compreensdo, embora
seus meios e instrumentos sejam distintos:

se este processo [de andlise e abandono] é levado ao seu limite extremo, poderemos,

conscientemente, tirar a mascara cotidiana, sabendo agora a que objetivos ela serve e 0 que

ocultava. Esta é uma configuracdo ndo do negativo que existe em nés, mas do positivo, ndo

do que € mais pobre, mas do que é mais rico. Também conduz a uma liberacdo de
complexos, da mesma maneira que numa terapia psicanalitica. (GROTOWSKI, 1971, p. 31)

7z

O aspecto terapéutico é claramente defendido pelo encenador como uma
consequéncia de sua producdo cénica, ou seja, has suas proprias palavras: “o
espetaculo apresenta uma forma de psicoterapia social, embora para o ator seja
uma terapia apenas se ele se entregou inteiramente a sua tarefa” (GROTOWSKI,
1971, p. 31). Obviamente € mais do que uma simples metafora a que ele se refere,
ndo obstante sua area de atuacdo continua sendo o teatro, mas tomando-o com
uma finalidade que, como temos visto, pensa numa linha de equilibrio e
harmonizacao interior. O encenador tanto tem a nocao precisa disso que cita Van
Gogh como um exemplo de um “processo incompleto de integragdo” (GROTOWSKI,
1971, p. 32).

Jung também insiste em que a sombra pode ser integrada, sublinhando que
as vezes pode-se deparar com resisténcias, criando-se projecdes. O processo de
autopenetracdo de Grotowski € repleto de obstaculos, exigindo esforco, um rigor
tanto do ator, comparado a um martir sofredor, quanto do espectador. Para poder
ser realizado, “o espetaculo cria uma espécie de conflito psiquico com o espectador.
Trata-se de uma modificacdo e de uma violéncia, mas s pode ter algum efeito
guando baseado num interesse humano e, mais do que isto, num sentimento de

simpatia, num sentimento de aceitagdo.” (GROTOWSKI, 1971, p. 32). Uma vez que
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a sombra, ao criar as projegoes, reluta justamente em ser integrada pelo eu, existe
um choque, um confronto, em outras palavras, uma violacdo, uma crueldade na qual
o homem pode se ferir, como GROTOWSKI (1971, p. 28) prevé.

Grotowski também esta em sintonia com Jung ao reconhecer a importancia
de um outro nesse processo de integracdo. Conforme o psicélogo, as projecdes sO
podem ser reconhecidas por um observador, ndo pela pessoa mesma, ja que € o
inconsciente dela que projeta. “Por isso ndo se cria a projecao: ela ja existe de
antemao” (JUNG, 1983, p. 7). Essas projecoes, ele nos diz, criam ilusdes que se
interpde entre sujeito e mundo exterior, interferindo na sua visao e compreenséo, na
sua forma de relacionar-se com o mundo. JUNG (1983, p. 20) ressalta que a tomada
de consciéncia do inconsciente pessoal constitui a primeira etapa do processo
analitico, e que “s6 se pode conhecer a realidade da sombra, em face de um outro
(...)", pois é este quem de fato pode perceber as projecdes existentes.

No teatro grotowskiano sdo inUmeras as referéncias a importancia do
encontro, do contato com o outro, do confronto, da revelacdo, para se estabelecer a
auto-analise, pesquisar-se no outro. “O homem sempre precisa de outro ser
humano, que pode realizd-lo e compreendé-lo absolutamente”, diz GROTOWSKI
(1971, p. 189). Nesse processo penoso de confronto com o desconhecido, Grotowski
d& muito valor ao cuidado e ao amor com que deva se realizar esses procedimentos.
E assim que ele define a arte como “a experiéncia que adquirimos quando nos
abrimos para os outros, quando nos confrontamos com eles, a fim de nos
compreendermos melhor (...) num sentido elementar e humano” (GROTOWSKI,
1971, p. 43). Doar-se e abrir-se incondicionalmente séo principios basilares para
todos os tipos de encontro: entre atores, entre ator e diretor, entre atores e
espectadores. Por isso ele defende que “a autopenetracdo, o transe™®, o excesso, a
disciplina formal — tudo isto pode ser realizado, desde que nos tenhamos entregue
totalmente, humildemente, sem defesas” (GROTOWSKI, 1971, p. 23). Entregar-se

%% Nao desenvolveremos mais extensivamente sobre a guestdo do transe, mas creio ser importante

ao menos incluir uma nota sobre ela, uma vez que é um tema também recorrente em Artaud. O
transe, referido por Grotowski, semelhantemente a Artaud ndo pode ser compreendido como
alucinacdo desregrada ou perda da consciéncia como ja vimos. Pelo contrario, quando GROTOWSKI
(1971, p. 23) afirma que “o ator deve representar num estado de transe”, ele esclarece: “o transe,
como eu entendo, € a possibilidade de concentrar-se numa forma teatral particular, e pode ser obtido
com um minimo de boa vontade”. Logo, possui o sentido de introspecgéo, de consciéncia totalmente
atenta, de concentracdo de todas as energias fisicas e psiquicas, de vontade definitivamente
disposta, de entrega.
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indistintamente para ser possuido por si mesmo, para integrar aquilo que escapa,
pelo que estava oculto e imperceptivel até entdo, para poder realizar o que o
encenador chama de ato total, no qual consciéncia e instintos estao envolvidos.

O ato total é definido por GROTOWSKI como “o ato de desnudar-se, de
rasgar a mascara diaria, da exteriorizacdo do eu. E um ato de revelagéo, sério e
solene. O ator deve estar preparado para ser absolutamente sincero” (1971, p. 165),
para expor-se autenticamente, revelando o seu eu profundo, revelando suas raizes
instintivas e bioldgicas. O ato total ndo € representado, mas sim o resultado do uso
de suas forcas psicoldgicas e biolégicas, a fim de iluminar sua visdo (GROTOWSKI,
1997, p. 85). E assim que o ator “realiza uma acéo de autopenetracéo, onde revela e
sacrifica a parte mais intima de si mesmo — a mais dolorosa, e que nao € atingida
pelos olhos do mundo” (GROTOWSKI, 1971, p. 20). E a total auto-revelacdo. O ato
total reline em si a mesma trajetdria do processo de integracdo do si-mesmo (que é
a totalidade do ser) estudado por Jung que aqui temos observado. E também possui
todas as caracteristicas da epifania, de acordo com o que ja vimos de Mircea Eliade
e Gilbert Durand: a irrupcdo de uma verdade absoluta e profunda que surge
dissipando o caos e que resignifica a vida.

Jung salienta que, para retirar as projecdes, € preciso um aumento de
conhecimento, integrando os contetdos inconscientes, alargando as fronteiras do
consciente e o0 significado do eu. Ndo sdo apenas 0s conteldos pessoais que
precisam ser integrados e com 0s quais precisamos nos confrontar, exercendo
nossas decisdes sobre eles. A integracdo dos conteudos coletivos inconscientes
também tem influencia sobre a personalidade do eu, pois esses contetudos fazem
parte do si-mesmo. JUNG diz que “quanto maior for o nimero de conteudos
assimilados ao eu e quanto mais significativos forem, tanto mais o eu se aproximara
do si-mesmo, mesmo que esta aproximag¢ao nunca possa chegar ao fim.” (1983, p.
21). A sombra e o si-mesmo sO podem ser assimilados a partir da experiéncia.
Precisam passar por uma via objetiva, dai a importancia do outro para interagir e
proporcionar a experiéncia. “Psicologicamente, ndo se possui 0 que ndo se
experimentou na realidade. Uma percep¢cdo meramente intelectual pouco significa,
pois 0 que se conhece s&o meras palavras e ndo a substancia a partir de dentro”,
afirma JUNG (1983, p. 31).
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Um dos “outros” a quem Grotowski recorre nesse processo de
experimentacdo é o autor teatral, que, mesmo ndo presente fisicamente, existe
objetivamente, como Grotowski mesmo destaca. Para ele, no texto dramatico
classico se pode encontrar “concentracbes de experiéncias humanas,
representaces, ilusbes, mitos e verdades que ainda sdo validas para nos hoje —
entdo o texto torna-se uma mensagem que recebemos das geragbes anteriores”
(GROTOWSKI, 1971, p. 40). O texto como expressdo de referéncias humanas, de
valores e vivéncias, interessa enquanto um instrumento de provocacéao para o diretor
e para o ator, uma condensacao de imagens entre as quais podem estar encerradas
nossas sombras e sobre as quais talvez se possa projetar e ver as mascaras que
escondem a parte de nosso eu que ocultamos. Exemplificando essa idéia de
instrumento, GROTOWSKI afirma que “o texto do autor € uma espécie de bisturi que
nos possibilita uma abertura, uma auto-transcendéncia, ou seja, encontrar o que
estd escondido dentro de nos e realizar o ato de encontrar 0s outros: em outra
palavras, transcender nossa solidao” (1971, p. 41). Assim, o texto também pode se
tornar um caminho comum que medeie 0 encontro com o outro, 0 companheiro de
ensaio (diretor e atores) e o companheiro de espetaculo (espectador).

Finalizando, creio ainda ser interessante observarmos que tanto o psicélogo
guanto o encenador consideram a necessidade de determinada postura, uma
determinada “seriedade”, como precedente para uma obtencdo satisfatéria dos
resultados pretendidos. JUNG diz que no processo de integracdo para encontrar o
si-mesmo, “determinadas virtudes como a atencdo, a conscienciosidade, a
paciéncia, sob o ponto de vista moral, e a exata consideragcdo dos sintomas do
inconsciente e a autocritica objetiva, do ponto de vista intelectual, sdo também
sumamente importantes” (1983, p. 23) [grifos meus]. O treinamento do ator e a
preparacdo de seu trabalho para um espetaculo também carece de um longo
desprendimento de tempo, rigoroso trabalho de concentracdo (sendo o siléncio
elementar) e atencdo aos impulsos, as associacfes que surgem, as reacdes do
corpo e a uma organizagcdo consciente de todos esses elementos para realizar a
montagem cénica.

Como GROTOWSKI testifica: “o homem que realiza um ato de auto-revelacao
€, por assim dizer, o que estabelece contato consigo mesmo. Quer dizer, um

extremo confronto, sincero, disciplinado, preciso e total — ndo apenas um confronto
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com seus pensamentos, mas um encontro que envolve todo o seu ser, desde os
seus instintos e seu inconsciente até o seu estado mais lucido.” (1971, p. 40)

Como podemos ver, ha uma clara semelhanca entre o discurso de Grotowski
e a teoria junguiana, muito embora existam poucos estudos que tratem disso, e uma
consideravel omissdo de Grotowski em analisar tal semelhanca. E muito pouco
provavel e até um pouco absurdo, tendo-se em consideracdo que a teoria junguiana
ja era amplamente conhecida, debatida e até questionada na Europa quando
Grotowski estava iniciando sua formacédo teatral, que ele néo tivesse um bom
conhecimento dela e, mais absurdo ainda, que tal semelhanca se fizesse por acaso,
fruto apenas de um espirito de época em caminhos distintos como o teatro e a
psiquiatria.

Ao chamar a atencédo para esse fato, poderiamos aventurar a hipétese de um
certo “recato” de Grotowski em relacdo ao estabelecimento de comparacdes entre as
teorias junguianas e o Teatro Pobre? Por quais motivos? Para evitar que a
semelhanca pudesse (des)qualificar a sua proposta? Poderiamos supor que, assim
como Jung vai chegar a essas propostas ao perceber semelhancas entre
manifestacbes simbdlicas em diferentes culturas, Grotowski poderia perfeitamente
chegar através desta indicacao (da relevancia universal de determinadas imagens
tanto na cultura ocidental como oriental) a perceber determinados valores universais
e, a partir dai, iniciar seu interesse e a orientacdo de seu projeto teatral? Certamente
essas questdes teriam que ser formuladas com maior atencdo para o
empreendimento de uma averiguacdo mais fundamentada dessas hipoteses e a

consequente definicdo de uma tese, indo assim além da amplitude deste estudo.

2.5 O MITO EM GROTOWSKI

Para Grotowski, conforme lembra MARINIS (1988, p. 105), o campo da
criagdo teatral sempre foi totalmente autbnomo do campo da literatura. Mas
Grotowski ndo nega o texto dramatico, pelo contrario, utiliza grandes nomes do
teatro universal e romanticos poloneses. Todavia, por outro lado, rejeita o respeito
demasiado ao texto e ao autor, como também rejeita a infidelidade que desrespeita
o texto em “beneficio proprio”, e profere criticas as formas como o teatro vinha

usando o texto dramético. Nem ilustrar o texto traduzindo-o para a cena, hem ignorar
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transformando-o em pretexto que o reduz a nada: nem interpenetracao literaria nem
tratamento literario. Sua forma de utilizacdo do texto difere dessas duas tendéncias:
“Grotowski ndo adiciona nem modifica em nada as palavras. O que ele modifica é a
divisdo das falas e a sucessao das cenas, um pouco ao modo de Meyerhold, porque
ele se coloca no centro da obra e repensa sua estrutura. (...) pulveriza o tema
inicial.” (ASLAN, 1994, p. 281)

O encenador gostava de textos pertencentes a grande tradicdo, que
considerava como as vozes dos ancestrais, fontes e referéncia de sua cultura™*. A
utilizacdo de textos classicos ndo se da por uma reveréncia a exceléncia do carater
literario, ndo é uma idolatria como muitas vezes se vé no teatro em geral. Esta ligada
a idéia de mito. Como diz CAMPBELL (1997b, p. 76), “(...) o mito é, em toda parte, o
Gtero do nascimento especificamente humano do homem: a matriz ha longo tempo
usada e testada, dentro da qual o ser incompleto é levado a maturidade”. Odette
ASLAN (1994, p. 281), comentando a concepg¢ado de Grotowski, diz que “dar um
espetaculo ndo é realizar uma representacdo cénica, porém proporcionar a peca
uma resposta, reagir ao desafio que constitui o texto, oferecer um desafio ao
espectador”. O texto € o ponto de partida para encontros e confrontacdes, servindo
de impulso ao desenvolvimento de um processo criativo independente da submissao
e fidelidade ao autor.

E nesse sentido que o encenador faz alusdo ao teatro na Antigiiidade: “No
teatro, se me permite, o texto tem a mesma funcao que o mito tinha para o poeta dos
tempos antigos.” (GROTOWSKI, 1971, p. 41). Os mitos antigos sdo compreendidos
por Aristételes em sua Poética como uma fonte de inspiracdo para o0 poeta, nao
sendo necessario seguir a risca os fatos dos mitos antigos, mas encontrar neles o
que possibilita a agao, a tomada de decisao, a passagem de uma fortuna a outra. “A
tragédia ndo se atém rigidamente aos acontecimentos do mito, ndo sO considera
uma realidade histérica como o faz a epopéia, mas busca os motivos dos
acontecimentos na acdo humana e assim pde de lado o fato em si. Mas também
pouco se preocupa a tragédia mais antiga com introduzir na acdo a realidade

cotidiana (...)” (SNELL, 2001, p. 111). Parece-me que é sobre essa compreensao

1% GROTOWSKI (1971, p. 27-28) fala de diferentes tipos de mito: mitos inventados pela mente, mitos

herdados através de um sangue, uma religido, uma cultura e um clima, da exemplos de mitos
religiosos (Cristo e Maria), mitos biolégicos (nascimento e morte), mitos nacionais (situacdes
histéricas nacionais, como o holocausto).
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gue Grotowski articula seu pensamento em defesa da liberdade do encenador de
utilizar o texto da mesma maneira, a partir de sua interpretacdo, na realizacao de
uma leitura pessoal.

Grotowski identificou um problema em relacdo aos mitos. Ao comparar a
funcdo dos mitos em sociedades primitivas e o funcionamento das sociedades de
sua época, percebeu a existéncia de uma lacuna. Ele identificou o mito do passado
como um modelo complexo que inspirava comportamentos e tendéncias do grupo
social, atribuindo uma nova conscientiza¢do. Ao considerar a situacédo de sua época,
afirmou que, com a menor influéncia da religido sobre os agrupamentos sociais, as
formas miticas estavam sendo reencarnadas ou desaparecendo, restringindo a
crengca a uma conviccao intelectual, o que torna muito mais dificil um impacto para
atingir as camadas psiquicas. Tanto que afirma ser “virtualmente impossivel”’ a
identificagdo de um grupo com um mito (GROTOWSKI, 1971, p. 9). Mas, afinal, é ou
ndo possivel realizar um teatro mitico na sociedade contemporanea? E preciso
lembrar de Eliade, assim como de Jung, que afirmam a sobrevivéncia do aspecto
sagrado e arquetipal de forma mascarada ou nao aparente no homem
contemporaneo. Se na atualidade as crencas ndao sdo unas, se se perdeu o “céu
comum”, ndo se pode esquecer que ainda existe uma infinidade de formas que
podem despertar no homem sua nostalgia do “paraiso perdido”, alterando sua
trajetéria cotidiana, atribuindo-lhe um significado maior. Como lembra Marco de
MARINIS (1988, p. 106), “segundo o diretor polonés, é esta qualidade mitopoética, &
a descoberta nela de situagBes arquetipicas que tocam nervos ainda sensiveis no
inconsciente coletivo da humanidade ou na memoria histérica de um povo, o que
decidird na atualidade o valor teatral de um texto dramatico e inclusive sua
possibilidade de utilizagdo no teatro”*>. Podemos entender que, diante de tantas
conceituacdes de mito apontadas no capitulo anterior, Grotowski considerou o mito
como uma verdade determinante e influente na compreensdo da vida e no seu
funcionamento. Como ELIADE (1996, p. 54) afirma: “Um mito retira o homem de seu
préprio tempo, de seu tempo individual, cronoldgico, histérico — e o projeta, pelo

menos simbolicamente, no Grande Tempo, num instante paradoxal que nao pode

195 “seguin el director polaco, es esta cualidad mitopoética, es el hallazgo en ella de situaciones

arquetipicas que tocan nervios todavia sensibles en el inconsciente colectivo de la humanidad o en la
memoria histérica de un pueblo, lo que decidira en la actualidad el valor teatral de un texto draméatico
e incluso su posibilidad de utilizacién en el teatro”.
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ser medido por ndo ser construido por uma duragcdo. O que significa que o mito
implica uma ruptura do Tempo e do mundo que o cerca; ele realiza uma abertura
para o Grande Tempo, para o Tempo sagrado”.

Para esse problema da sociedade na qual estava inserido, GROTOWSKI
aponta duas possibilidades: a confrontacdo com o mito ao invés de identificacdo (ja
que esta, segundo ele, ndo € mais possivel na sociedade de hoje) e a encarnagéo
do mito no corpo do ator, acreditando que “a violagdo do organismo vivo, a
exposicao levada a um excesso ultrajante, faz-nos retornar a uma situacao mitica
concreta, experiéncia de uma verdade humana comum.” (1971, p. 9-10). Vejamos
essas duas alternativas a seguir.

Para GROTOWSKI, o texto dramatico serve como um instrumento para que o
ator se auto-examine, se desmascare, situe-se dentro do texto e o texto dentro de si,
encontrando os impulsos auténticos de forma a transformar aquelas palavras em seu
préprio ser. “O objetivo é o de um encontro entre texto e ator” (1971, p. 192). O texto,
enquanto um mito, precisa ser assumido pelo ator, internalizado, vivido de fato.
Dessa fusdo surge uma relacdo na qual o texto invoca no ator seus arquétipos e o
ator encontra pelo mito sua verdade absoluta. O texto € entdo bisturi e trampolim,
que permite uma abertura, um mergulho para dentro de si.

O encenador propunha confrontar crencas e experiéncias de uma geragao
anterior (a dos autores dos textos classicos), com as suas no presente, esclarecendo
que “embora usemos com frequéncia textos classicos, nosso teatro é
contemporaneo, na medida em que confronta nossas raizes com nOSSoO
comportamento e nosso estereotipos correspondentes, e dessa forma apresenta o
nosso ‘hoje’ em relagdo com o ‘ontem’, e o ‘ontem’ com o ‘hoje” (GROTOWSKI,
1971, p. 37). O texto como voz de um outro serve de referéncia para uma verificagcao
e percepcao do hoje, uma forma de situar-se no Universo. Conforme GROTOWSKI:
‘o mito ou o arquétipo nos conecta ao passado. O passado € a fonte de nossos
esforcos criativos. Com certeza a nossa vida € individual e pessoal; vivemos no
presente, mas somos o resultado de algo maior — uma histéria maior do que a nossa

| »156

histéria pessoal, e interindividual, e interpessoa (1997, p. 85). Essa ligacdo com

156 “Myth or archetype links us to the past. The past is the source of our creative efforts. To be sure,

our life is individual and personal; we live in the present, but we are the result of something larger — a
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0 passado estabelece um retrocesso que cruza a temporalidade, estabelecendo
conexao, tanto com a sua cultura e sua histéria mais imediata, quanto com a historia
da Humanidade.

Enfrentar, e ndo apenas identificar-se com o mito presente em uma obra
dramatica, “significa tratar esse mito (ou arquétipo) como um contraponto, mediante
um processo dialético duplo de aceitacdo e rechaco, celebracdo e profanacéo,
respeito e transgressdo™®’ (MARINIS, 1988, p. 107). Grotowski queria atacar com
sua propria experiéncia, confrontando valores. “Este elemento de nossas produgdes
tem sido chamado diferentemente de ‘colisdo com as raizes’, de ‘dialética do
escarnio e apoteose’, ou entdo de ‘religido expressa pela blasfémia, amor
manifestado pelo &6dio’.” (GROTOWSKI, 1971, p. 8). Nessa dinamica, ele propde
uma violacao dos estereotipos aceitos como sagrados (especialmente do catolicismo
polonés), confrontando a aceitacdo superficial de crengas religiosas, realizando-se
uma inversdo de determinados valores, de forma a torna-los mais verdadeiros e
reais. E exatamente o que Konstanty PUZINA (1999, p. 562) diz sobre o espetaculo
Apocalypsis cum figuris: “O mito de Cristo estd submetido ao teste da blasfémia, do
cinismo (...). A finalidade foi despojar o mito de toda riqgueza de adornos com que a
religido, a tradicdo e o costume haviam pretendido revesti-lo: para que ao ser
apresentado nu diante de nds, busque se defender’*®. Excesso, profanacéo e
sacrilégio configuram-se como elementos essenciais no processo de
autoconhecimento, pondo a prova os mitos, desafiando sua validade por meio da
discusséao e blasfémia.

Grotowski quer romper com o simbolismo estratificado para chegar a uma
compreensao verdadeira do eu, por isso precisa destruir com a aparéncia da forma
que ¢é idolatrada. Essa forma s6 adquirira novo vigor se for reconstruida. O “anti-
catolicismo” €, para o encenador, requisito para poder se conduzir um processo
auténtico de reconstru¢do do simbolo na vida humana atual. E assim que a

blasfémia adquire um significado sagrado — ela serve para construir e ndo para

greater history than our own personal one an interindividual and interpersonal history.” [Trad. por:
Eliezer G. Ramos]

17 “significa tratar ese mito (o arquetipo) a la manera de un contrapunto, mediante un proceso
dialéctico doble de aceptacion y rechazo, celebracion y profanacion, respeto y trasgresion”.

%8 “E| mito de Cristo esta sometido al teste de la blasfemia, al del cinismo (...). La finalidad fue
despojar al mito de toda riqueza de adornos con que la religién, la tradicion y la costumbre habian
pretendido revestirlo: para que al ser presentado desnudo frente a nosotros, busque defenderse”.
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destruir, serve para revelar um novo sentido. A dialética da apoteose e escarnio
pretende revitalizar uma imagem simbdlica, ndo simplesmente explodi-la e expulsa-
la do mundo. Blasfemar contra o mito € uma forma de reclamar e reivindicar que
algo dele ainda faca sentido, de dizer que ele possui uma forca da qual se sente
falta porque esta decadente. Agredir o mito € uma tentativa de extrair ainda algum
valor dele, é se apropriar da imagem para tentar manter nela algum sentido.
Imagens insignificantes ndo sao agredidas, pois ndo comunicam, nao sao
percebidas. Nao é meramente esvaziar, mas provocar uma re-significacdo de
imagens que ja estdo empobrecidas pela sociedade dessacralizada. “Pois essas
imagens degradadas oferecem um possivel ponto de partida para a renovagao
espiritual do homem moderno.” (ELIADE, 1996, p. 14-15). A blasfémia serve, assim,
para viabilizar um sentido mais absoluto a situacdo humana.

Grotowski se afasta da “representagdo do texto” ja carregado se inumeras
associacfes com fins de provocar a platéia. Diz que, para provocar, € preciso fazer
uso “ou de um texto classico, ao qual, através de uma espécie de profanacéo,
restituimos ao mesmo tempo sua verdade, ou de um texto moderno, que pode ser
banal e estereotipado no seu contetdo, mas apesar disso enraizado no psiquismo
da sociedade” (GROTOWSKI, 1971, p. 28). Essa declaracado de Grotowski sobre a
alteracdo de textos classicos e modernos nos permite estabelecer uma relacdo com
as propostas de Gilbert Durand de anélise de mitos.

Gilbert Durand, propés um método de critica literaria — mitocritica — elaborado
como resultado de uma sintese de distintas criticas'*®. Para ele, “estruturas, histéria
ou contexto sOcio-historico, semelhantemente ao aparelho psiquico, sao
indissociaveis e fundamentam o conjunto compreensivo ou significativo da obra de
arte e, particularmente, do ‘relato’ literario.”**®® (DURAND, 1993, p. 342). A mitocritica
busca compreender o texto observando os mitemas que podem se manifestar e
atuar semanticamente de forma patente (repeticdo explicita de seus conteudos

homélogos) ou latente (repeticdo de seu esquema intencional implicito).

%% Gilbert DURAND (1993, p. 341-342) se refere a um “triedo™ a critica “antiga”, baseada na
explicagdo pela “raga, o entorno e o momento”; a critica psicoldgica, psicanalitica e psicanalise
existencial, que reduz a explicacdo a biografia do autor; e explicagdo no texto mesmo, em sua forma
e estrutura de escrita.

180 «“estructuras, historia o entorno sociohistorico, al igual que el aparato psiquico, son indisociables y
fundamentan el conjunto comprensivo o significativo de la obra de arte y, particularmente, del ‘relato’
literario.”
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Por sua vez, existe nas montagens do Teatro Laboratério, uma articulacao
dos textos antigos/classicos em que o teatrista procura trabalhar novos
pensamentos. Ao mesmo tempo em que quer o texto classico, Grotowski ndo o quer,
tratando o texto como um mito patente, do qual mantém a forma (texto literal) em
detrimento do sentido, procurando um préprio — dai a manter o texto literal, mas
reestruturado. Por outro lado, como Durand atesta em sua proposta de mitocritica,
poderiamos apontar também uma presenca latente nesse teatro, que trabalha com a
transformacao de um mito profundo, buscado com uma despreocupacdo com nomes
e formas, atribuindo-lhe novas roupagens que sejam adequadas, como um mito
diretor.

Durand, em sua proposta, chama a atencdo para o fato de que em ambas
situacdes de mitemas patentes e latentes, existe um desprendimento da intencao
significante e do contexto, logo, uma transformacéo, um desgaste do mito, que a
mitocritica pode revelar. Mas essa andlise do mito oculto ndo se limitaria ao texto,
podendo ser aplicada ao conjunto das manifestacdes culturais de uma época,
desembocando no que Durand chamara de Mitoanalise, na qual considera nao
apenas as questdes psicoldgicas do autor (seja autor literario ou “autor da cena”)
mas também os aspectos sociolégicos e histéricos'®. VARGAS (2002) sintetiza,
definindo que a mitocritica possibilita “identificar o complexo pessoal para
posteriormente vincula-lo a um mito”. No caso do encenador polonés, creio que um
estudo através dessa metodologia poderia contribuir em muito para um
aprofundamento no estudo do Teatro Pobre — uma possibilidade que permanecera

em aberto, a ser realizada em outra ocasido.

181 “A mitocritica evidencia, em um autor, na obra de uma época e de um contexto determinados, o0s
mitos diretores e suas transformac8es significativas. Permite mostrar como um traco de carater
pessoal do autor contribui para a transformacao da mitologia dominante, ou, ao contrario, acentua um
ou outro mito diretor dominante. Tende a extrapolar o texto ou o documento estudado, a abarcar,
além da obra, a situacdo biografica do autor, mas também a alcancar as preocupacdes s6cio ou
historico-culturais. A mitocritica reclama, pois, uma ‘mitoanadlise’, que seja para um momento cultural
e para um conjunto social determinado, o que a psicoanalise é para a psique individual.” (DURAND,
1993, p. 347). “La mitocritica evidencia, en un autor, en la obra de una época y de un entorno
determinados, los mitos directores y sus transformaciones significativas. Permite mostrar como un
rasgo de caracter personal del autor contribuye a la transformacion de la mitologia dominante, o, al
contrario, acentda uno u otro mito director dominante. Tiende a extrapolar el texto o el documento
estudiado, a abarcar, mas alla de la obra, la situacién biografica del autor, pero también a alcanzar las
preocupaciones socio o historico-culturales. La mitocritica reclama, pues, un ‘mitoanalisis’ que sea a
un momento cultural y a un conjunto social determinado lo que el psicoanalisis es a la psique
individual.”
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Christopher INNES (1992, p. 179) chama a atencgéo para o fato de que “todas
as producfes de Grotowski podem ser consideradas como variagfes do tema unico
de transcendéncia de si mesmo, e 0 modo como os diversos textos foram
interpretados criou uma notavel unidade entre o centro tematico das representacdes
e o enfoque de sua investigacdo na atuacdo’®%. Ele aponta, assim, o arquétipo do
salvador-martir como central para Grotowski, ndo s6 com relacdo a tematica

espetacular dominante®®®

, mas também na elaboracdo de sua técnica atoral e
proposta ética. O aspecto psicofisico do ator e a rigorosidade se confundem com o
mito e o sofrimento, de forma que a auto-doacdo do ator se sobrepde ao
personagem. O esgotamento fisico do ator amplia o poder do arquétipo na medida
em gque torna vivo o préprio ato sacrificial que esta sendo posto em cena dentro do
espetaculo. Aniquilar o corpo libera o arquétipo do martir-salvador, que também
aniquila seu corpo em prol de outros. Suor, limites de for¢ca e resisténcia fisica,
encontram, de acordo com esse pensamento, um espaco dentro do espetaculo,
tornando o arquétipo material/objetivo. O mito é repetido no ator, € vivificado no
préprio organismo, e ndo meramente simulado.

Tomando novamente o0s estudos junguianos sobre o0 processo de
individuacéo, encontraremos a figura de Cristo como chave para a compreensao
desse processo. Para Jung, Cristo representa na sociedade cristianizada o arquétipo
da totalidade, do si-mesmo. Ele é a soma da natureza divina e humana, a verdadeira
‘imago Dei”, a imagem de Deus, a cuja semelhanca o homem foi criado. Jung é
bastante cauteloso ao tratar sobre o tema, enfatizando um distanciamento cientifico
sem quaisquer pretensdes doutrinarias. E nesse sentido que esclarece: “falamos
necessariamente de Cristo, porque Ele é o mito ainda vivo de nossa civilizacdo. E o
heréi de nossa cultura, o qual, em detrimento de sua existéncia histérica, encarna o
mito do homem primordial [Urmensch], do Adao mitico.” (JUNG, 1994a, p. 34). O
homem corrompido pelo pecado, e que por isso danificou a imagem divina em si,

pode ser reintegrado mediante Cristo ao seu estado original. Ele é a via de

162 «todas las producciones de Grotowski pueden considerarse como variaciones del tema Unico de

trascendencia de si mismo, y el modo en que los diversos textos fueron interpretados cred una
notable unidad entre el centro teméatico de las representaciones y el enfoque de su investigacion de la
actuacion”.

163 p guestdo do Salvador martirizado, o arquétipo de Cristo, fica evidente, por exemplo, em Kordian,
na qual um novo aristocrata quer sacrificar-se pela liberdade de seu pais, em um sacrificio nobre,
mas ingénuo, em O principe constante, na qual o principe bondoso e passivo resiste ao sadismo da
sociedade, e em Apocalypsis, na qual o proprio Cristo € expulso.
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integracdo das sombras, a regeneracdo — elementos indispensaveis na individuacéo,
conforme ja vimos em Jung. Cristo, que deixou seu destino celeste pelo terreno,
transita pelo eixo axial do Universo, descendo também as regifes inferiores (o
mundo dos mortos, apds sua morte) e ascendendo a Terra e aos Céus. Ele renasce
e vivifica o Universo. “Cristo € para nds a analogia mais proxima do si-mesmo e de
seu significado. N&o se trata, aqui, bem entendido, de um valor atribuido artificial ou
arbitrariamente, mas de um valor coletivo, efetivo e subsistente por si mesmo, que
desenvolve a sua atividade, quer o sujeito tome ou ndo conhecimento dele.” (JUNG,
1994a, p. 41). Poderiamos reconhecer em Grotowski, mediante tudo isso, aquilo que
Innes diz ndo existir em Artaud: um mito reitor? Conforme podemos notar, existe
uma unidade mitica que perpassa pela temética, pela compreensao do que seja 0
teatro e de qual seja o objetivo do trabalho atoral, delineando assim também a
técnica. Arriscamos aqui esta hipotese partindo de constatacdes de Christopher
Innes, que com certeza poderiam encontrar um apoio maior apds o empreendimento
de uma analise mitocritica, no formato proposto por Durand. O que acredito ainda
ser relevante apontar, a partir de Innes, € que Grotowski situa seu foco hum plano
puramente humano e ja ndo escatoldgico ou divino (INNES, 1992, p. 181-182). E
com o ser humano que o encenador se ocupa € ele € o centro de sua proposta —
nao se trata de um teatro teoldgico.

Mesmo a dindmica de abordar esse mito reitor dentro de suas montagens
parece obedecer, na dindmica da apoteose e escarnio, um sentido compensatério
da imagem arquetipica de Cristo. Jung também destaca que a imagem de Cristo, na
forma como foi sendo cultivada, ndo contempla os elementos de sua sombra. A
contraparte (a metade obscura da totalidade) foi, entdo, atribuida, segundo Jung, a
figura do Anticristo. Conforme o psicologo, “a luz e a sombra formam uma unidade
paradoxal no si-mesmo empirico. Na concepc¢ao crista, pelo contrario, o arquétipo
em questdo esta irremediavelmente dividido em duas metades inconciliaveis.”
(JUNG, 1994a, p. 39). O Anticristo, entdo, ilustra também o si-mesmo, mas
constituido por seu aspecto tenebroso. Na medida em que o arquétipo de Cristo néo
inclui os valores obscuros, a dialética da apoteose e escarnio néo estaria justamente
pretendendo suscitar no teatro grotowskiano o0s aspectos sombrios do mito?
Conforme JUNG (19944, p. 44) “0 bem e o mal ndao derivam um do outro, como duas

metades coexistentes de um julgamento moral, mas existem desde sempre de forma
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autbnoma. O mal, é, como o bem, uma categoria humana de valor, e nés somos 0s
autores de juizos de valor morais...”. Se a sombra de Cristo € continuamente
negada, ndo seria a dialética da apoteose e escarnio um recurso que possibilitaria
aponta-la para poder integrar esses elementos e obter a totalidade do ser? Essas
questdes requerem uma analise dos espetaculos de forma mais aprofundada,
observando de fato como o arquétipo de Cristo € explorado e apresentado. No
entanto, tal empreendimento ndo foi a proposta apresentada ao curso por mim,
razdo pela qual, embora reconheca a seducédo de adentrar em tais questdes, aceito

o fato de que as mesmas permanecam em aberto a espera de outra oportunidade.

2.6 RITO E RELACOES NO ESPACO

Como vimos no capitulo anterior, o rito € a chave de acesso a uma realidade
superior. Nele o mito € reatualizado, estabelecendo um rompimento de tempo ao
tornar presente o acontecimento celebrado. No caso do teatro de Grotowski, pode-se
ver que esta questdo é imperativa: o teatro entendido como encontro, s6 pode
ocorrer no seu instante presente, sem intermediacdes de aparatos nem mesmo de
quaisquer defesas que o proprio ator possa querer interpor. “O ator € um homem
que trabalha em publico com o seu corpo, oferecendo-o publicamente.”
(GROTOWSKI, 1971, p. 18). O ato de oferecimento no teatro s6 é possivel quando
existe essa relacdo direta. Para Grotowski, a distincdo entre atores e espectadores é
muito clara: o ator deve fazer coisas que 0 espectador ndo consegue, realizar
“gestos magicos”, algo de extraordinario; o ator deve provocar no espectador uma
interferéncia, um desejo de sujeitar-se ao processo de autopenetracao e liberagéo,
de auto-desenvolvimento “dirigida para uma procura da verdade de si mesmo e de
sua missdo na vida.” (GROTOWSKI, 1971, p. 26). Grotowski cré que, para esse
efeito se produzir, € preciso uma prée-disposi¢do, um desejo de ser “santo”, tal qual o
ator. O vinculo entre ator e espectador ocorre exatamente dentro do espetaculo,
deste espaco definido, com especificidades e um tempo no qual pode ocorrer a
epifania.

O texto teatral, como ja referido, ndo tem nenhuma relevancia por si so. Ele
encontra sentido somente a partir do momento em que promove o confronto, em que

7

seu potencial é ativado pelas ressonancias que provocam associacdes, pelo
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encontro que transforme o ator, que lhe ajude a despir-se e, a partir de entéo,
concretize-se num espetaculo. O espetaculo, portanto, sé pode ocorrer na medida
em que articula um confronto com o mito — quando € acao.

A nocdo de coletividade que caracteriza o rito é a base do teatro de
Grotowski: o teatro €, por exceléncia, uma atividade social, uma reunido de pessoas
que tém um sentido comum de transcender sua realidade. O processo de trabalho é
coletivo, no qual atores, diretor e outros integrantes (como o cenégrafo, por exemplo)
se reunem. Também é coletiva a atividade espetacular que sé existe durante o
encontro de um ator com ao menos um espectador, podendo, conforme Grotowski,
se identificar com arquétipos comuns do universo simbdlico. O espetéculo/rito de
Grotowski, pretende libertar o homem do seu pessoal, abri-lo para além de um
narcisismo — lei que novamente vale tanto para o ator quanto para o espectador (e
ndo menos para o diretor!). Mas a proposta teatral também néo ignora o individual,
antes o valoriza e vé a transparéncia da individualidade, vé os segredos mais
reconditos, como o caminho da auto-pesquisa para se atingir o outro.

Na configuracdo estética do Teatro Pobre, nenhum detalhe é deixado ao
acaso. E, embora o espetaculo se desenrole com uma partitura fixa, isso nao
significa que ela esteja morta. “Através de reagbes e impulsos, através de uma
partitura de detalhes fixados, procurem o que é pessoal e intimo” (GROTOWSKI,
1971, p. 173), dizia no fechamento de um seminario em 1966. O simbolo, seja um
gesto, um som vocal, um objeto ou uma acao, precisa encontrar vida na cena. Dessa
forma devemos compreender a disciplina e espontaneidade como elementos
complementares: “E através da espontaneidade que se consegue a disciplina, mas
continua sendo sempre disciplina. A disciplina controla a espontaneidade, e ainda
assim a espontaneidade continua existindo. Estes dois opostos se controlam e se
estimulam, e dao brilho & acdo. Nosso trabalho ndo é nem abstrato nem naturalista;
ao mesmo tempo, ele é abstrato e naturalista. Ele € natural e estruturado,
espontaneo e disciplinado.”*®* (GROTOWSKI, 1997, p. 86)

164 “Discipline is obtained through spontaneity, but it always remains a discipline. Spontaneity is

curbed by discipline, and yet there is always spontaneity. These two opposites curb and stimulate
each other and give radiance to the action. Our work is neither abstract nor naturalistic; at the same
time, it is both abstract and naturalistic. It is natural and structured, spontaneous and disciplined.”
[Trad. por: Eliezer G. Ramos]

138



O ator se torna, entdo, um sacerdote que invoca ao lugar da cena uma
manifestacdo de um simbolo vivo, de algo que fale. Ele mesmo oferece sua carne
como oferenda sacrificial. Seu corpo despojado de toda resisténcia deve ser doado
totalmente para que, por sua imolacdo, conduza os espectadores, outrora t&o
desgarrados pelos caminhos escuros do mundo, por um mesmo caminho de
redencdo. Christopher INNES, utilizando-se também das palavras de Grotowski,

assim descreve o desempenho do ator:

as representacdes estdo estruturadas de tal modo que nos momentos mais intensos de
revelagao de si mesmo, o ator transcende seu “ego” numa apoteose de espiritualidade
humana, criando um efeito de “trans-iluminagdo” em que a alma literalmente brilha através da
carne pela “integragao dos poderes psiquicos e corporais de todos os atores, que brota das
camadas mais intimas de seu ser e de seu instinto”'**. (1992, p. 177)

Utilizando palavras muito préximas a essas, podemos encontrar Varios
depoimentos que identificam o trabalho do ator Ryszard Cieslak em O Principe
constante como a realizacdo mais plena dessas propostas grotowskianas.

O sacerdote ndo esta sO. Ele possui um guru que o observa, que 0 escuta e
perscruta. Um guru que renasce com ele, que partilha a ressurreicédo, que, sem dizer
palavra, com um simples olhar se comunica, e ambos se fazem entender — o diretor.

O despojamento é também presente em todos os elementos do teatro. A
partir do minimo tentar dizer o maximo, condensando-se nos poucos elementos uma
carga simbdlica maior. Assim, 0s objetos enfrentam a transformacdo de suas
fungbes na cena, ndo restritos a um significado Unico, tendo seu valor na sua
variada utilizacdo (GROTOWSKI, 1971, p. 52). Os trajes e outros elementos da cena
ndo devem ser ornamentos, mas devem servir de suporte para os atores, sendo
extensdes do ator (BARBA, 1997, p. 77).

Também os atores ndo estdo necessariamente limitados a um papel®®,
podendo representar varios, como em O Principe Constante, no qual seis atores
desempenhavam quatorze personagens. O personagem é um instrumento para o
ator. Nao ha um compromisso com a coépia da realidade, o que leva a inclusdo de

movimentos e sonoridades absolutamente distintas, muitas vezes exageradas, para

165 «|as representaciones estan estructuradas de tal modo que en los momentos mas intensos de

revelacion de si mismo, el actor transciende su ‘ego’ en una apoteosis de espiritualidad humana,
creando un efecto de ‘transluminacion’ en que el alma literalmente brilla a través de la carne por la
‘integracion de los poderes siquicos y corporales de todos los actores, que brota de las capas mas
intimas de su ser y de su instinto™.

186 «0 ator segundo Grotowski absorve a personagem, repensa-a e exprime-a englobando-a em uma

projecao de sua propria personalidade” (ASLAN, 1994, p. 290).
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que se possa fugir dos movimentos miméticos ou funcionais e ndo expressivos dos
quais a vida profana estd saturada. Sobre a interpretacdo dos atores, Harold
CLURMAN diz: “Da forma como normalmente entendemos estes termos, historia ou
roteiro ndo existem nas pecas de Grotowski. Ha somente um desenho de corpos
fantasticamente contorcidos e relagbes simbolicamente violentas, dificilmente
relacionaveis a uma acdo intencional realista.”*®” (1997, p. 162).

O Teatro Pobre se vale dentro de seus espetaculos de inUmeros recursos
litargicos: a reza, a oracdo, o canto religioso, o responsoério, a procissao, a
peregrinagcdo, a dancga religiosa, o veldrio, o julgamento, a confissdo, o lamento, o
flagelo, e recorre a imagens como o altar e o trono, a clausura/isolamento/retiro, seja
em mosteiro (Faustus), prisdo (Akrépolis) ou hospicio (Kordian) — locais de deserto,
de Utero da baleia. INNES cita também o uso de “poses classicas de pieta e
crucificacdo, repetidas mais explicitamente em cada producdo, de Kordian até O

Principe constante”®®

(1992, p. 178) adotadas conscientemente. Mas, como lembra
WOLFORD, “as produc¢des de Grotowski eram ritualistas, ndo no sentido exético ou
orientalista de imitar ou se apropriar de elementos dos rituais de outras culturas, mas
sim em relacdo ao seu embasamento em temas e imaginario cristdos, um foco
consistente no martirio como um ato heréico, e uma énfase na musica, canto e

poesia no lugar de falas naturalistas.”*®

(1997, p. 2). Ele se vale de um leque de
imagens arraigadas na cultura e trabalha esses elementos, ndo realizando uma
mera transposi¢cdo, mas manipulando-os cautelosamente, com fins de atingir seus
objetivos. Todo o espetaculo de Grotowski é cuidadosamente construido, é resultado
da reunidao do vasto material criativo, sendo evidente que “podemos usar a
inteligéncia para estudar as associagdes e estudar o relacionamento com a platéia”
(GROTOWSKI, 1971, p. 188), obtendo assim o resultado almejado.

A questédo do publico é determinante para a elaboracdo dos espetaculos de

Grotowski no periodo do Teatro das 13 Filas, e especialmente do Teatro Laboratorio.

187 “As we ordinarily understand the terms, story or plot does not exist in Grotowski's plays. There is

only a design of fantastically contorted bodies and symbolically violent relationships hardly congruous
with realistically purposive action.” [Trad. por: Mabel d’'Haese]

%8 “noses clasicas de pieta y crucifixion, repetidas mas explicitamente en cada producién, desde
Kordian hasta El Principe constante”.

199 “Grotowski's productions were ritualistic, not in the exoticized or Orientalist sense of imitating or
appropriating elements from the rituals of other cultures, but rather in terms of their reliance on
Christian themes and imagery, a consistent focus on martyrdom as a heroic act, and an emphasis on
music, chant and poetry rather than naturalistic speech.” [Trad. por: Marcos Davi]
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Para GROTOWSKI (1971, p. 6), € essencial encontrar para cada tipo de
representacéo o relacionamento adequado entre ator e espectador, incorporando
isso em disposicOes fisicas. Grotowski utilizou diferentes estruturas espaciais e
distintas formas de relacéo entre atores e espectadores. Pensou o espaco teatral em
sua totalidade como um lugar concreto, unitario, e ndo apenas no palco. Para cada
montagem era desenhado um novo espago para o0s atores e para 0s espectadores,
propondo uma organizacdo orientadora para ambos. Grotowski contava com a
colaboracdo do arquiteto Jerzy Guraski, com quem trabalhou desde Sakuntala
(1960) até Principe Constante (1965). Conforme CRUCIANI, “ambos buscam um
espaco que nasca do drama e seja entdo especifico para este, e onde também os
espectadores sejam ‘postos em cena’ no espago dos atores, ou melhor, seja posta
em cena sua relacdo, para obter uma composicdo unitaria dramaturgica”’® (1994, p.
232).

Se é a proximidade do organismo vivo que distingue o teatro do cinema e da

televisdo, entéo é isto que o encenador vai explorar:

Por causa disto, toda uma modificacdo do ator, cada um de seus gestos magicos (incapazes
de serem reproduzidos pela platéia) torna-se qualquer coisa de muito grande, algo
extraordinario, algo proximo do éxtase. Por isto, & necessario abolir a distancia entre o ator e

a platéia, através da eliminagéo do palco, da remocgédo de qualquer fronteira. Deixemos que a

cena mais drastica aconteca face a face com o espectador, de modo a que ele esteja de

bracos com o ator, possa sentir sua respiracdo e seu cheiro. Isto condiciona a necessidade

de um teatro de camara. (GROTOWSKI, 1971, p. 27)

Para que a proximidade fisica dos atores e espectadores fosse possivel,
Grotowski impds limitagcdes no numero de participantes: Kordian possuia capacidade
para aproximadamente 65 pessoas, Dr. Fausto cerca de 50, Principe constante,
algo entre 30 e 40 espectadores e Apocalypsis cum figuris, tinha apenas 25 lugares
(INNES, 1992, p. 177). Ao ser criticado de elitismo pelo fato de restringir seus
espetaculos a poucas pessoas, GROTOWSKI (1971, p. 26) afirma estar interessado
nao em uma determinada platéia mas em uma platéia especial, que o espectador
nutrisse uma “necessidade espiritual” e desejasse realmente se auto-analisar

mediante uma confrontacéo direta com a representacao.

7% “ambos buscan un espacio que nazca del drama y sea entonces especifico para éste, y donde

también los espectadores sean ‘puestos en escena’ en el espacio de los actores, o mejor sea puesta
en escena su relacion, para obtener una composicion unitaria dramaturgica”.
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Em uma entrevista a Margaret Croyden, ao ser perguntado sobre o papel do
publico, diz:

O publico é confrontado com um ato humano, e ele é convidado a reagir totalmente, no

proprio momento da performance. N&o nos interessa atacar ou provocar o publico, nem

desejamos fazer toda a sorte de coisas estlpidas para conseguir uma reacao do publico. O

que importa é confrontar o espectador, e isso é algo muito diferente. Pode-se usar muitos

estimulos para provocar, mas nds preferimos usar apenas aspectos comuns de nossas

experiéncias comuns, polarizar esses aspectos, e entdo envolver o pulblico nessas
confrontacdes. "* (GROTOWSKI, 1997, p. 86)

E para obter uma adesdo maior que ele abole a divisio palco-platéia.
Grotowski quer a integracao para poder realizar uma confrontacao real, ndo apenas
divertir o espectador. Ele faz do espectador um elemento material da cena,
atribuindo um papel ou, dito de outra forma, uma funcdo tematica, integrando-o a
acao cénica conforme as exigéncias da peca. INNES (1992, p. 175) considera essa
proposta “uma tentativa de impor ao publico uma orientacé@o psicolégica que procure
integra-lo de forma particular com cada obra”™’. E é em relacéo a tudo isso que
Grotowski estabelece uma dindmica de aproximacdo, fusdo e exclusdo do
espectador.

Nos primeiros espetaculos a separacdo palco platéia ainda existia. A
distancia, no entanto, era pequena, havendo momentos de invasdo do espaco do
publico com a cena, quando os atores representavam entre a platéia. Exemplo disso
foi o espetaculo Caim, no qual os atores utilizaram o proscénio e o corredor central
entre as fileiras de espectadores (vide em Anexos, ilustracdes 1 e 2). Fabrizio
CRUCIANI (1994, p. 231) ressalta que, nesse momento, a criagdo cénica ainda nao
determina o espaco da sala.

A fusdo do espaco de espectadores e atores se efetivou com a colaboracao
de Guraski em Sakuntala (vide ilustracdes 3 e 4). Com um espaco central livre de
parede a parede, os espectadores sentados em grupos defronte uns dos outros

personificavam dois grupos: as monjas e as cortesas. Essa fuséo é mais intensa em

1 “The audience is confronted with a human act, and he is invited to react totally, even at the moment

of the performance. We do not care to assault or provoke the audience, nor do we wish to do all kinds
of stupid things to get a rise out of the audience. What is important is to confront the spectator and that
is something quite different. One can use many stimuli to provoke, but we prefer to use only common
aspects of our common experiences, polarize these aspects, and then involve the audience in such
confrontations.” [Trad. Por: Eliezer G. Ramos]

172 “yn intento de imponer al publico una orientacion sicolégica que logre integrarlo de forma particular
con cada obra”.
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Os antepassados (Forefathers’ Eve), no qual os espectadores sentaram-se em
cadeiras espalhadas por toda sala e a acado se desenrolou entre os espectadores,
rompendo totalmente com a separacédo palco-platéia (vide ilustracdes 5 e 6). INNES
destaca nesse espetaculo a participagdo fisica do espectador: “o publico foi
introduzido na acgéo pelas pautas de movimento realizadas entre os espectadores, e
quem se mostrava disposto a participar fisicamente, foi conduzido no climax por um
ator como ‘coro’ em ritual de colheita™" (1992, p. 175).

Em Kordian, hd uma integracdo estrutural em que os espectadores sao
incluidos como parte da cenografia, compondo a cena (vide ilustracédo 7). O publico,
sentado em beliches hospitalares, é tratado como se desempenhasse também o
papel de paciente de um hospicio tal qual os atores.

O espaco cénico de Doutor Fausto consistia em uma sala comprida e estreita
com as paredes pretas onde existiam trés mesas de madeira em forma de letra U,
que funcionavam como palco e ambientacédo (vide ilustracdo 8). As duas mesas
maiores paralelas eram destinadas ao publico (e a dois atores “infiltrados”) que era
convidado por Fausto (que estava a mesa central) a tomar parte em sua Ultima ceia
e em sua confissdo publica. Os atores “infiltrados” como espectadores acabavam
sendo representantes do publico através de suas intervencfes no transcorrer do
espetaculo.

Em Akropolis, os espectadores foram sentados separados, de forma
aparentemente aleatéria, por toda sala, que foi utilizada integralmente como area de
atuacado, rompendo todas as barreiras para criar um s6 organismo. No texto original,
a historia se passava na Catedral de Cracovia, sendo, na montagem, transferida
para o campo de concentracdo de Auschwitz. Atores e espectadores eram tomados
como habitantes do campo, sendo que os atores representavam 0S mortos e o
publico os vivos, ndo existindo nenhuma interagdo entre ambos grupos. “A
fragmentacao do publico se fez com objetivo de isolar os espectadores, e 0s atores
0os ignoravam, passando entre eles de modo que a proximidade fisica,
paradoxalmente, sublinhava a distancia. (...) E este efeito simultdneo de separacéo e

proximidade pretendia dar a impressdo de um sonho, colocando a acdo em um

178 «g| publico fue introducido en la accién por las pautas de movimiento entretejidas entre los

espectadores, y quienes se mostraban dispuestos a participar fisicamente en el climax fueron
conducidos por un actor como ‘coro’ en un ritual de cosecha”.
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plano interior subconsciente.”*”* (INNES, 1992, p. 175). Os atores atuavam por todo
0 espaco, olhando através dos espectadores, ignorando sua presenca. Fisicamente
estavam envolvidos e foram envolvidos pela cenografia que foi sendo construida ao
longo do espetaculo com tubos de chaminé pelos atores. Embora agissem com uma
distancia relacional, buscava-se com isso uma proximidade psiquica.

Em determinado momento, Grotowski e seus colaboradores se deram conta
de que essa maneira de ativar os espectadores, definindo-lhes uma funcdo no
espetaculo, era opressiva e, consequentemente, ineficaz. Eles identificaram uma
contradicdo: o ator era trabalhado de forma a encontrar sua autenticidade enquanto
ao publico era delegado um papel funcional que o colocava em passividade, sem
opcdo na construcdo de seu papel, logo criando uma cisdo entre corpo e
pensamento, cisdo esta que era alvo de criticas de Grotowski sobre a sociedade
ocidental (INNES, 1992, p. 190). A partir de 1963 decidiram superar iSso e tornar a
presenca do publico mais genuina, atribuindo-lhe uma nova fung¢é@o no espetéculo: a
de testemunha. Sobre isso GROTOWSKI*", citado por MARINIS, diz claramente:

guando queremos dar ao espectador a possibilidade de uma participacdo emocional, direta
mas emocional (...) € necessario separar os espectadores dos atores, o contrario do que
aparentemente se poderia pensar (...). O espectador tem vocacéo para ser observador, mas
sobretudo para ser testemunha. Testemunha ndo é aquele que mete o nariz em tudo, que se
esforca por estar o mais proximo possivel e até por interferir na atividade dos demais. A
testemunha se mantém um pouco afastada, ndo quer se intrometer, deseja ser consciente,
observar aquilo que ocorre do principio ao fim e conserva-lo na meméria (...). Respicio, este
verbo latino que indica o respeito pelas coisas, essa € a funcao da testemunha real; ndo se
intrometer com seu proprio papel miseravel, com a inoportuna demonstra%éo “‘eu também”,
mas ser testemunha, isto €, ndo esquecer, ndo esquecer de nenhum modo.""® (1988, p. 113)

Foi entdo em O Principe constante que o espectador foi excluido da cena.

Isso, no entanto, ndo pode ser confundido com a forma de exclusdo existente no

174« a fragmentacion del publico se hizo con objetivo de aislar a los espectadores, y los actores no

les hacian ningan caso, pasando entre ellos de modo que la proximidad fisica, paradéjicamente,
subrayara la distancia. (...) Y este efecto simultdneo de separacion e inmediatez pretendia dar la
impresién de un suefio, colocando la accion en un plano interior subconsciente.”

1> GROTOWSKI. Teatro e rituales. Il Dramma, VI, 14-15, 1969.

176 “Cuando queremos dar al espectador la posibilidad de una participacion emocional, directa mas
emocional (...) se hace necesario alejar a los espectadores de los atores, lo contrario de cuando en
apariencia se podria pensar (...) El espectador tiene vocacion para ser observador, pero sobre todo
para ser testigo. Testigo no es aquel que mete la nariz en todas partes, que se esfuerza por estar lo
mas cerca posible y hasta por interferir en la actividad de los demas. El testigo se mantiene un poco
alejado, no quiere entrometerse, desea ser consciente, observar aquello que ocurre del principio al fin
y conservarlo en la memoria (...). Respicio, este verbo latino que indica el respecto por las cosas, ésa
es la funcion del testigo real; no entrometerse con su propio papel miserable, con la importuna
demostracion “yo también”, mas ser testigo, es decir, no olvidar, no olvidar de ningiin modo.”
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teatro tradicional a italiana. O espectador daquele espetaculo percebia o fato e
precisava esforcar-se para ver. Ele se tornava como um voyeur, assistindo na
espreita, sem intervir na cena. Ele assume um papel ambiguo de atividade-
passividade: por um lado, precisa se alongar em sua cadeira de espectador para
poder observar a cena por cima de uma mureta, como se observasse uma tourada
ou uma dissecacdo médica, requerendo dele, como diz CRUCIANI (1994, p. 234) um
esforco de querer ver (vide ilustracdo 9); a contraparte, assume uma postura
psicolégica de indiferenca por ndo intervir no que vé, por ser testemunha dos
sofrimentos das cenas de tortura que presencia, tornando-se, de certa forma,
conivente com os torturadores. Ha nessa dindmica o estabelecimento de encontros
intensos do espectador com a cena e com o sofrimento do ator. Ser testemunha,
nesse sentido, implica num envolvimento e numa manutencdo constante para
acompanhar os fatos que se desenrolam diante de si, estando num exercicio de
autenticidade participativa.

Apocalysis cum figuris foi o Ultimo espetaculo, e empreendeu um processo
intenso de criacdo coletiva que se estendeu por cerca de trés anos. Grotowski faz
um relato do processo de construcéo do espetaculo e das dificuldades encontradas,
no texto Génesis de Apocalypsis publicado em Principios de direccion escénica
(GROTOWSKI, 1999, p. 567-575). Ali se pode identificar todos os elementos de suas
propostas, tendo-se a impressao que a peca definitivamente significa a coroacdo de
suas realizacdes teatrais. Essa impressdo talvez se dé pelo fato do grupo ter
construido sua montagem a partir de referéncias que foram sendo agregadas sem
um condicionamento a um roteiro inicial. O local de representagao foi uma sala vazia
com alguns bancos toscos préoximo as paredes. “Os atores e o publico, sem
nenhuma pretensédo e em uma situacéo de igualdade (na medida que isto é possivel
no marco das convencles teatrais), entraram juntos na area de atuacdo, uma
grande sala vazia: os primeiros tinham a funcdo de dar e representar, os outros, de
receber e observar.”’’ (KUMIEGA, 1986, p. 244).

Podemos estabelecer uma relagdo com os conceitos de espaco sagrado

propostos anteriormente, identificando nesses espacos e nessas relacdes espaciais

17« os actores y el publico, sin ninguna pretension y en una situacién de igualdad (en la medida que

esto es posible en el marco de las convenciones teatrales), entraron juntos al area de actuacién, una
gran sala vacia: los primeros tenian la funcién de dar y representar, los otros, de recibir y observar.”
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um desejo por proporcionar um espaco diferenciado do espaco cotidiano, comum,
inclusive do espaco cénico “cotidiano”. o espacgo a italiana. O espaco diferenciado
prenuncia, entdo, a constituicdo de um novo cosmos, a0 menos a intencdo do
estabelecimento de uma nova ordem que seja mais significativa. De certa maneira,
podemos dizer que a cada espetaculo Grotowski definia uma nova forma espacial
gue melhor permitisse preparar o lugar e as pessoas para 0 acontecimento sagrado
gue estava por se dar. O espaco desconhecido surpreendia os espectadores com
novas regras de funcionamento diferentes das ja conhecidas e dominadas dos
teatros a italiana, possibilitando um transcurso a mais a ser superado, um despertar
de energia ativa e a fomentagdo de questionamentos sobre sua importancia dentro
do ato teatral, atribuindo também um sentido renovado do que poderia se entender
como Teatro.

Conforme ELIADE, “toda construgéo e toda inauguragédo de uma nova morada
equivalem de certo modo a um novo comego, a uma nova vida” (2001, p. 54). Logo,
a opcao de estruturar um novo espaco esta relacionada a fundacdo de um Universo
absolutamente novo, desconhecido. Ele também diz que todas as estruturas
simbdlicas em templos, cidades e mesmo casas derivam da experiéncia primaria do
espaco sagrado (ELIADE, 2001, p. 55): o espaco organizado, ndo caético, o espaco
constituido e que faz com que o homem possa se situar e assim encontrar seu lugar
no Mundo.

Mas para além do encontro entre ator e espectador, foco de pesquisa de
Grotowski, ele passa a destinar sua atencao a imersao real na vivéncia do processo
de integragcdo e autoconhecimento, questionando, inclusive de forma mais
categorica, as possibilidades efetivas de se realizar um teatro articulado sobre
determinados aspectos em uma sociedade fragmentada. Sobre isso,
GROTOWSKI*"®, citado por INNES diz: “Depois de tantas exploragdes, experiéncias
e reflexdes, ainda duvido da possibilidade de uma participacao direta no teatro atual,
numa época em que ndo existe nem fé comum nem alguma liturgia arraigada na

»179

psiqué coletiva como eixo para o rito (1992, p. 190). Em fases posteriores,

Grotowski trabalhara com grupos de pessoas realizando pesquisas pessoais e

'’ GROTOWSKI. The Drama Review, 14, no. 01, p. 177.

179 “Después de tantas exploraciones, experimentos y reflexiones, aun dudo de la posibilidad de una
participacion directa en el teatro actual, en una época en que no existe ni fe comunal ni alguna liturgia
arraigada en la psique colectiva como eje para el rito”.
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coletivas. Gente que, sabendo de anteméo e partilhando interesses comuns e de
abertura para percorrerem determinados processos de auto-conhecimento, estara
mais proxima de uma “fé comunal”’. Nisso parecem paulatinamente extinguirem-se
os limites e mediacdes entre a ficcdo e o ato epifanico mais propriamente dito. E é ai
que Grotowski quebra com o especificamente teatral: o encontro do ator com o

espectador.
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CONCLUSAO

No desenvolvimento desta pesquisa tive a oportunidade de trabalhar sobre
dois importantes teatristas. Isso me permitiu ampliar a compreensao de conceitos
aqui abordados, especialmente concernentes ao sagrado, simbolo, mito e rito e
vislumbrar diferentes aspectos no teatro a partir deles. Um exemplo disso é a propria
dindmica do sagrado que, se em Artaud esta relacionada a um sentido mais césmico
de estabelecimento de contato com uma forca transcendente externa ao ser humano
e presente no Universo, em Grotowski, por sua vez, o centro e o veiculo da
manifestacdo do sagrado ndo se manifesta exteriormente ao homem, mas nele
préprio.

Historicamente podemos averiguar que muitas comparacfes foram feitas
entre o trabalho de Grotowski da década de 1960 e as concepcdes de Artaud
realizadas cerca de 20 anos antes. Creio que essa correlacdo estabelecida entre
eles influenciou e influencia ainda hoje a forma de entender o trabalho do encenador
polonés, como se, de certa forma, Artaud tivesse preparado um terreno
questionando sistemas, fazendo perceber outras possibilidades cénicas. Isso é bem
possivel, assim como me parece que, pelo fato de Grotowski ter sistematizado
métodos efetivos de trabalho e posto em pratica suas concepcdes, Artaud foi
igualmente agraciado, recebendo uma maior credibilidade a suas propostas pelo fato
de Grotowski ter mostrado que muitos dos principios sagrados no teatro sdo
possiveis. Ao se concretizarem no ato teatral, as propostas deixam o plano
idealizado e direcionam o pensamento para a cena de fato. Assim, a sistematizagcao
das pesquisas em técnicas e a articulacao clara e coerente de principios se constituli,
consequentemente, em uma espécie de contraponto entre Grotowski e 0
pensamento impalpavel de Artaud. Acredito que o trabalho com os dois teatristas
afigura-se de forma complementar, oferecendo a possibilidade de emergir, mesmo
gue modestamente, em dois universos mentais distintos. O lirismo de Artaud e sua
linguagem fugidia nos instiga a imaginacdo e conduz ao devaneio, enquanto
Grotowski nos lembra de que o teatro so existe, assim como a epifania, na vivéncia
de fato, e nos mostra alternativas testadas na realidade (mesmo que essa realidade

seja em um contexto um tanto especifico).
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Ainda assim, Grotowski compreende que ndo se trata apenas de formas e
aparéncias no teatro, mas de uma ética de disponibilizacdo em esperanca, e fé de
que o esforgo vale a pena. Esta fé em um “acaso” também movia Artaud, e é o que
em ultima instancia move a vida que espera encontrar seu sentido.

No primeiro capitulo, experimentei em alguma medida a “liberdade poética”
que me foi oferecida, 0 que muito me instigou e colaborou para o inicio do processo
de escritura, permitindo também que eu pudesse tornar mais expressivos 0S
conceitos que justamente tratam sobre o simbodlico. No segundo capitulo, o estilo
tornou-se mais didatico, o que atribuo a influéncias de estilo do proprio Grotowski,
que elabora suas propostas de maneira mais clara. Também creio que 0 modo como
a pesquisa progrediu, em relacdo a meu cronograma de trabalho, segundo o qual eu
acabei destinando mais tempo para o capitulo um, podendo entdo assimilar com
mais tranquilidade a forma de pensamento, “contaminando-me” com Artaud, foi
determinante para o estilo da redacdo. A pesquisa com o0s escritos de Artaud
também exigiu uma leitura para entender o que estava por tras dos termos que séo
muitas vezes imprecisos, ambiguos, dotados de sentidos diferentes e as vezes
opostos. Parte da imprecisdo vém pelo uso de uma linguagem mais figurada e, por
iIsto mesmo, mais aberta.

Ao observarmos os conceitos elaborados pelos estudiosos do Circulo de
Eranos contrapondo-os as propostas teatrais de Artaud e Grotowski ao longo desta
pesquisa, podemos concluir que evidentemente existe uma afinidade conceitual,
sendo de grande eficiéncia adotar esse agrupamento epistemoldgico como
instrumental para analise e compreensdo dos dois teatristas. A Hermenéutica
Simbdlica e os estudos sobre o imaginario se apresentaram como um excelente
recurso de auxilio a leitura de uma forma de entendimento da vida que
inevitavelmente também se reflete no teatro.

Alguns pesquisadores, como Teixeira Coelho em Uma outra cena, e Renato
Cohen em Work in progress na cena contemporanea, ja se utilizaram de tedricos
pertencentes ao Circulo de Eranos, tais como Gilbert Durand, Mircea Eliade e
Joseph Campbell (que conheci primeiramente justamente devido a essas
publicacdes). Nao ha, nesse sentido, um ineditismo no presente estudo, mas creio
gue o uso dessa epistemologia pode ser aplicado de forma mais extensiva na

investigacdo teatral, como aqui realizei. Tomando-se 0 agrupamento desses
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tedricos, podemos, além de garantir uma coeréncia conceitual no estudo, perceber
uma complementacdo. O fato de o Circulo de Eranos ser um grupo interdisciplinar
gue contemplou abordagens por diferentes areas oferece, para o caso especifico do
teatro, uma vasta amplitude de recortes para a pesquisa através um viés mais
mitico, ou psicolégico, ou antropoldgico, etc.

N&o apenas 0s eranistas, mas outros nomes também podem contribuir muito
ao conjunto conceitual do qual tratamos, justamente por possuirem grande afinidade
com ele, como Ernest Cassirer e Raimon Panikkar, ja citados no texto. Panikkar, por
exemplo, possui estudos que discutem o Oriente e o Ocidente, podendo apresentar,
no caso de um estudo sobre Artaud ou Grotowski, uma abordagem que dialogue
com os teatristas sobre essa dualidade.

Muitos conceitos desenvolvidos ao longo do presente estudo podem contribuir
para uma compreensdo mais generalizada sobre o que pode ser considerado como
teatro sagrado. Acredito que o esclarecimento desses conceitos abre possibilidade a
se analisar o trabalho de teatristas contemporaneos que possuam alguma afinidade
conceitual, independente de se referirem ou ndo a influéncias de Artaud ou
Grotowski. Como exemplo brasileiro, poderiamos mencionar os trabalhos dos
encenadores Zé Celso e Antbnio Araljo e seus respectivos grupos, que em uma
andlise mais superficial parecem possuir afinidades e poderiam, talvez, até oferecer
ampliacdes sobre a dinamica e as facetas do sagrado na cena teatral.

Esta pesquisa ndo pretende esgotar as possibilidades de articulacdo entre a
Hermenéutica Simbdlica e o teatro de Artaud e Grotowski. Muitas questbes se
abriram no transcorrer do estudo, algumas ja expressas ao longo do texto.
Relembrando algumas, parece-me necessario uma analise mais aprofundada do
processo de formacdo e expansdo dos conceitos de simbolo em Artaud, suas
referéncias e influéncias, observando-se com mais atencdo a passagem da
influéncia de Freud para o mistico, tentando identificar com mais precisdo a
ampliacdo dos conceitos. Também me parece interessante um estudo aprofundado
sobre a biografia de Artaud e a forma como caracteristicas miticas estdo presentes,
influenciando indubitavelmente o fazer teatral, desde sua vida até a
contemporaneidade. A pessoa de Artaud talvez represente muito mais do que
normalmente se considera diante de suas propostas, e isso traz determinadas

consequUéncias que acredito deveriam ser verificadas. Poderia-se também, embora
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tenha apresentado um questionamento sobre a validade de tal estudo, refletir-se
com mais profundidade sobre a contribuicdo de uma leitura através da mitocritica e
mitoanalise do repertdrio idealizado por Artaud ou de seu espetaculo Os Cenci.

A mitocritica e a mitoanalise me parecem, no entanto, bastante apropriadas
em relacdo a Grotowski e sua producao teatral. Acredito que um estudo de tal
carater poderia fornecer novas percepgcbes sobre o teatro grotowskiano e, quem
sabe, até oferecer novas chaves que auxiliem na compreenséo da continuidade pos-
teatral. Afinal, & preciso reconhecer que ha uma caréncia de estudos nesse sentido.
Com relacdo ao encenador polonés, também procurei apontar as similitudes entre
Grotowski e Jung, encontrando aproximacgdes significativas. Um maior
aprofundamento nos estudos junguianos talvez também pudesse nos levar a uma
compreensao maior tanto dos pressupostos tedricos quanto da propria trajetéria do
encenador polonés.

Embora ndo se constitua como objetivo deste estudo estabelecer um
comparativo entre ambos, parece-me um pouco inevitavel que se o faca. Existe
entre os dois teatristas similitudes estéticas (valorizacdo da respiracdo no processo
do ator, ampliacdo das possibilidades do uso da voz no teatro e identificacdo de
pontos de ressonancia diversos, alteracdo do lugar teatral, determinacdo precisa da
cena e uma partitura rigida do ator) e éticas (trabalho sacrificial do ator, que precisa
doar-se totalmente, compreensao de que espontaneidade e disciplina sdo elementos
complementares e ndo opostos, a idéia de transe como focalizac&do e ndo disperséao,
a crenca num sentido maior para o teatro), muito embora procurei apontar aqui
esclarecimentos conceituais mais amplos. Mas, por existirem afinidades, muitas
vezes Grotowski pode ser considerado como um continuador, ou realizador, das
propostas artaudianas, o que €, como defendido por Grotowski, uma falsa leitura.

Entre algumas diferencas que considero mais significativas, a comparacao
com a Cosmogonia que aqui propus parece-me de grande valia por possibilitar
entrever que, mesmo que ambos almejassem “a recriagdo do Mundo”, existia uma
diferenca, ao menos teoricamente, em relacdo a metodologias para a obtencao
disso. Privilegiar o Caos, como Artaud, ou privilegiar o Cosmos, como Grotowski,
nao significa uma oposicdo dessas duas formas, mas uma focalizacdo que,
possivelmente, no teatro interfira nos processos de trabalho, na estética, na forma

geral do espetaculo e na relagdo com o espectador.

151



Outro aspecto distinto tem a ver com a formulagdo dos conceitos. A trajetoria
gue seguiram coincide em serem influenciados por teorias muito significativas da
psicologia do século XX e de culturas ndo européias, especialmente orientais. Mas
enquanto Grotowski trabalhou coletivamente, com Flaszen e Guraski e com um
grupo regular de atores ao longo de muitos anos, Artaud lancava suas idéias (em
palestras e publicagbes) sem a afinidade intensa de um pensamento coletivo o que,
acredito, pode ser também um dos fatores determinantes na organizacdo das
propostas.

Existe um dltimo aspecto que gostaria de mencionar e que considero
significativo e que, embora de certa forma antecipe uma mitoanélise efetiva, tem a
ver com a existéncia de um lastro condutor do pensamento, ou, como formulado por
Felipe Reyes Palacios, um mito reitor. Como visto, Artaud ndo possuiu uma base
Unica de sustentacdo para suas formulacdes na qual estivesse apoiando seu
pensamento, ao passo que em Grotowski pode-se perceber a reincidéncia do
arquétipo do herdi martir em todas as dimensdes do teatro, quer dramatuargicas,
estéticas, técnicas e metodologicas. Indiferentemente de terem consciéncia de
possuir ou ndo um eixo diretivo, valeria um estudo que avaliasse a importancia e a
determinacao disso para a formulacdo de seus pensamentos.

Creio que esta pesquisa atendeu seus objetivos, respondendo a um grande
namero de questdes e despertando uma outra quantidade significativa. Este estudo
me instiga ainda mais a investigacdo, ndo esgotando em si a amplitude do tema, o
que me desafia desde ja a prosseguir para um curso de doutorado onde possa
aprofundar algum dos aspectos que aqui ja foram mencionados.

Esta dissertacao trouxe mudancas significativas em minha visao, alterando a
compreensao, hdo apenas do teatro como um todo, mas modificando instancias
através de pequenas (se € que mensuraveis) epifanias, o que alterou minha
compreensdo de mim mesmo e de minha “miss&o”. Fagco voz com Artaud e
Grotowski, tendo no entanto que, profissionalmente como diretor, seguir num

caminho de identificacdo de minha prépria voz.
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ILUSTRACOES

LEGENDA:

ﬁ Atores
l% Espectadores

Areas em branco: local dos espectadores.
Areas em preto: espaco utilizados pelos atores.

ESPETACULO CAIM
Grotowski
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llustracéo 1
(Fonte: GROTOWSKI, 1971)

llustracéo 2
(Fonte: GROTOWSKI, 1971)
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ESPETACULO SAKUNTALA
GrotowsKi

llustragéo 3
(Fonte: GROTOWSKI, 1971)

llustragéo 4
(Fonte: GROTOWSKI, 1971)
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ESPETACULO OS ANTEPASSADOS
Grotowski
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llustracéo 5
(Fonte: GROTOWSKI, 1971)

llustragéo 6
(Fonte: GROTOWSKI, 1971)
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ESPETACULO KORDIAN
GrotowsKi

llustragéao 7
(Fonte: GROTOWSKI, 1971)

ESPETACULO DOUTOR FAUSTO
Grotowski

llustragéo 8
(Fonte: GROTOWSKI, 1971)
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ESPETACULO O PRINCIPE CONSTANTE
GrotowsKi

llustracéo 9
(Fonte: GROTOWSKI, 1971)
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