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RESUMO

O objetivo deste trabalho é investigar a presergdumcdo do Mito na concepcdo teatral de
Antonin Artaud.

Para a abordagem do Mito, optou-se pela fundam@mtagunda de contribuicdes de Mircea
Eliade sobre a perspectiva mitica em sociedadesoquensideram como base para a
existéncia. Com a fundamentagdo sobre o Mito segiviccea Eliade, desenvolvemos um

estudo que busca identifica-lo no Teatro da Crulelda

Palavras-chave: Mito - Teatro da Crueldade - Artaud



ABSTRACT

The objective of this work is to investigate theeggnce and the function of the Myth in
Antonin Artaud’s theatrical conception.

To talk about Myth, we opted to be based on thdritmrtions of Mircea Eliade about the
mythical perspective in societies that consideadtbase for the existence. Based on the

conception of Myth brought by Mircea Eliade, we eeped a study that intends to identify it
in the Theater of the Cruelty.

Keywords: Myth - Theater of Cruelty - Artaud
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INTRODUCAO

Ariadne era filha do rei cretense Minos e da raiRlasifae. O rei havia solicitado ao
deus Poseidon um sinal, que foi devolvido pelo emarforma de um belo touro branco. O
combinado no acordo divino era que o touro des&iaoferecido ao deus em sacrificio, mas
Minos ndo cumpriu o prometido, encantado com azhetl® animal e decidiu manté-lo vivo
sob sua posse. O acordo divino ndo fora cumprid@mte do ocorrido, a consequéncia da
infrac&o iniciou 0 seu percurso.

Furioso, Poseidon decidiu pregar uma pega ngreuocou a paixao da rainha pelo
touro branco. Esta recorreu a Dédalo, habilidosesao, para a construcdo de uma vaca de
madeira em que ela entrou para encantar o toureee @om ele uma experiéncia amorosa.
Da estranha unido nasceu um monstro, 0 Minotauetade superior touro e metade inferior
homem.

O rei desconcertado recorreu ao mesmo Dédalo paenstrucdo de um labirinto
onde pudesse habitar o monstro, labirinto este [Dédalo construiu com habilidade e
precisdo. Em um intervalo de nove anos, como umattiaos atenienses pelo labirinto, o rei
escolhia sete rapazes e sete mocgas para que psseon 0 caminho e fossem oferecidos ao
Minotauro. Em uma dessas vezes Teseu participacte§so e Ariadne se apaixona por ele.

Ariadne pede a Dédalo um novelo de fios para gigseu no caminho do labirinto.
Com esse auxilio, Teseu consegue chegar ao maestcendo ndo somente a dificuldade do
espaco fisico, mas o desafio de mata-lo. Heroicten@eseu destréi 0 monstro. Mas iSso sO
foi possivel porque ele tinha o fio em suas méaos.

Teseu e Ariadne se unem e mais tarde, em Nax®s abandona enquanto dormia.
Dionisio se apaixona por Ariadne e a desposa. Rarstente, ela origina uma constelacéo: a
constelacdo de Ariadne. Primeiro, ofereceu o fieseu como a grande condutora do herai.
Depois, passou pela experiéncia do infortunio damdbno até se casar com o deus do caos e
da criacdo. Mais tarde se transformou em uma aststa é a historia de Ariadne.

O Mito grego do Minotauro presente nas referénomticas da Grécia Antiga e
lembrado por estudiosos do Mito, como Campbell 72000de ilustrar de forma eficaz o
caminho gque a pesquisa se dispde a seguir.

Para enfrentar o labirinto, Teseu contou com dliausde um fio em suas maos, mas
antes de encontrar o fio ele sabia 0 que procuf@aea entrar no labirinto ndo podemos
prever o que o caminho nos oferece, mas é fundamgum saibamos o que move a nossa

jornada. Sua configuragcéo geogréafica € um univeespossibilidades e escolher um caminho
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€ um desafio. A pesquisa “Estudo Sobre o Mito natfbeda Crueldade de Antonin Artaud”
parte de uma questdo norteadora que mobiliza ab@a@l a funcdo do Mito no Teatro da
Crueldade? E de que forma podemos identificaagsesenca?

No labirinto da tarefa da pesquisa precisamosnddial para guiar sua jornada. O fio
acende as luzes da trilha, revela as sinuosidamgeardinho e, principalmente, nos direciona
ao destino final: a vitoria sobre o Minotauro. © fambém é capaz de fornecer a seguranca
de que possuimos nas maos um elo com um lugar die gartimos e com isso poderemos
retornar em alguns pontos, quando necessario. @ééemie pesquisa € enfrentado o desafio de
encontrar o fio, reforcar o seu poder de guiar mada e enfrentar o monstro do
desconhecido. O estudo se fundamenta em uma megmlobibliografica e objetiva
investigar e identificar o significado e a funcdo Mito na perspectiva do Teatro da
Crueldade, partindo da hipotese de que o Mito @EEdeimir o papel de elemento fundador
dessa proposta teatral.

O fio condutor do labirinto das possibilidades sefdito no Teatro da Crueldade de
Antonin Artaud. Com essa afirmacao, surge a peagutr que estudar o Mito no Teatro da
Crueldade? Partindo da concepc¢éo artaudiana de,taedtimos a trilha em sua proposta de
trazer a tona a forca primordial capaz de tocativeimente a sensibilidade através de
recursos ritualisticos na encenacao. Mobilizadés gesafio da pergunta, caminharemos para
0 amadurecimento da pesquisa das relagoes entreceito de Teatro segundo Artaud e Mito
segundo Mircea Eliade, que se apropriou em seuslastde um ponto de vista sobre o
assunto a partir das concepc¢des das sociedadésaarda contribuicdo de Mircea Eliade em
seu estudo desenvolvido sobre o tema sera a aferi2édalo a esse processo. O primeiro
capitulo se destina a abordagem do Mito seguinaraurso do fio de Eliade.

Eliade aborda o Mito com base em estudos desadwslcom sociedades nas quais
encontra um comportamento religioso de base mitiessa base permite um olhar
paradigmatico sobre o mundo, que se coloca em gaffo ao olhar sagrado de uma
superioridade divina. A consciéncia dessa supdada divina que estad além do dominio
humano é a consciéncia metafisica que o conhecingmtMito e seu comprometimento
vivencial proporcionam. Como histéria que narrawtisio e o principio da existéncia, o Mito
coloca 0 homem em contato com uma realidade extregaha que permite, organiza e origina
a realidade humana. O fio de Eliade guia o estwdmt@rior do Mito através do olhar de
sociedades que sdo capazes de encontrar no Mitpliaagdo e o alimento para todos os
elementos necessarios a vida natural, sob a qdelia acdo do sobrenatural. O fio de Eliade

conduzira a rota que levara a compreensao do Mitwodistéria sagrada. Eliade nos traz o
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ponto de vista do Mito vivo, atuante na reverbesagé suas histérias e na capacidade de
guiar a agdo humana na natureza.

Nas sociedades estudadas por Eliade, o Mito n& m®sente para fornecer
explicacdes factuais sobre os acontecimentos dalonnatural. Esta para lembrar o homem
de que existe uma histéria sagrada por tras destedses acontecimentos, que deve ser
acolhida, respeitada e recontada em circunstamgpsciais, em um tempo e um espago
especificos. Nessa condicdo, essas historias esetaro homem sobre a sua funcdo no
mundo habitado a partir das referéncias das acSssmédas por seres superiores, que
atuaram em um tempo singular na criacdo das forexéstentes. As historias miticas
funcionam como referéncias existenciais e orienmt@agia o homem. S&o também o principal
elo entre 0 homem e a realidade sobrenatural coguahesta ligado a partir do exercicio
concreto de sua consciéncia metafisica. O Mit@vas da acao ritualistica, vem a ser a
consciéncia metafisica aplicada na vida. A vin@gaproporcionada pelo Mito do homem
com a realidade divina que serve de base para@slidade existencial é possivel através da
retomada das acdes das divindades. O Mito coreistema histéria sagrada, uma vez que
narra ndo fatos do cotidiano da vida humana, ntaacéies singulares ocorridas em um tempo
anico, que pode ser acessado através do ritual.it® Mdrra as histérias referentes a obra
criadora divina, que serve de fundamento para tadagiacOes posteriores. No seu interior,
no seu conteudo narrado, reside uma poderosa pow@adransformacdo dos elementos do
mundo.

O fio de Eliade continuara seguindo o seu percnos&studo Sobre o Mito e passara
por uma visdo do mundo como um organismo, em quaedividade em conjunto assume a
responsabilidade pela vitalidade harménica do tdeara mobilizar a forga criativa em
beneficio de todos, € necessaria a localizacdondeespaco central, um ponto fixado no
espaco que adquire a funcdo de ser um marco denéte o natural e o sobrenatural, o
concreto e o poder de agao criadora das formaadeiIpara explicar a importancia do espaco
central delimitado como componente simbdlico daaliaacdo espacial da unido com a
realidade divina, cita a fala de um nedfito KwakitEEstou no Centro do Mundo!” (ELIADE,
2001:38). O centro do mundo sob o olhar do Mitee gode estar em muitos lugares, € o
canal de acesso a comunicagdo com o mundo capgerideo poder da criacdo. O centro
consiste em uma demarcacao territorial que podédamser adaptada a novos territorios
conquistados, como nos acrescenta Campbell: “A antwat central esta etado lugar Esta
em todo lugar. Nawai estar. Estd aquagora Essa é a verdadeira mensagem do mito.”
(CAMPBELL, 2004:101).
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O fio de Eliade seguird pelo rito, que realizznaarnacadado Mito. Como narrativa, ja
esta presente na vida mitica, mas para ser reanegperienciado, a cerimonia ritualistica
esta ao seu servico. Nao basta conhecer os Mitoec&ssario vivé-los novamente com a
mesma qualidade de forca do tempo sagrado quebpibssi as criacbes. Os homens
reproduzem no rito agbes consideradas sagradagjpara Mito seja assimilado em todo o
ser e seu interior possa ser vivido tal como noptesingular das criagées divinas. O rito
vincula homens e deuses para que o conhecimeribtdseja conscientemente apropriado e
para que sejam abencoadas as novas possibilidadtégas do universo. Quando o fio de
Eliade se aproxima do rito, aproximamo-nos do Deda Crueldade e enveredamos pelas
trilhas que nos conduzem a Artaud, que prop0s @artana recursos que aproximavam a
linguagem do teatro da linguagem do rito.

O fio de Eliade encontra, em seguida, o caminhe gas guia em busca do
conhecimento sobre o Teatro da Crueldade de Antartaeud. O segundo capitulo aborda
essa proposta teatral de Artaud com a inclusdoeilard de alguns estudiosos que se
dispuseram a analisa-lo posteriormente. Artaudgsapn teatro que pudesse estar conectado
ao seu sentido original, que pudesse traduzirngudigem da cena a poesia de uma arte que
expressa na fisicalidade do gesto, a sua potethatdide significagdes. O teatro sagrado que
Artaud propds sera exposto para que em seguidapssgivel a abordagem do Mito na
concepcao teatral em estudo.

Artaud propde um teatro que resgate seu sentigmal; que seja capaz de traduzir na
linguagem da cena, os afetos que séo expressamg@eotlo humano para além de tempos e
espacos. Combate a idéia de um teatro subjugadpetiaridade hierarquica da palavra em
detrimento de seus atributos essenciais. Desejaaquena seja capaz de se apropriar da
linguagem que lhe é propria e valoriza a imporémta encenacdo no contexto teatral.
Passaremos pelo caminho do Teatro da Crueldadesglementos que o caracterizam como
concepcéao teatral. A pesquisa se encaminha parapagpa teatral artaudiana extraindo de
seus elementos constituintes e de suas caradasigirincipais, informac¢des que possam
auxiliar na identificacdo da presenca e da fungabliio no Teatro da Crueldade.

Investigaremos a linguagem da cena do Teatro daldade a partir da leitura de sua
Poética enD Teatro e Seuplo. A cena artaudiana valoriza a dimenséo fidiwdeatro e
propde uma linguagem cifrada para estruturar esstica do gesto. A proposta da cena
artaudiana é composta de hierdglifos para orgar@zexpressar uma linguagem fisica do
teatro e deve expressar, através de recursos agéate da encenacao, um conteudo poético

capaz de mobilizar, efetivamente, a sensibiliddoleestigaremos, em seguida, o papel da
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palavra que amplia as suas possibilidades de isiggéio, que passa a ser utilizada néo
somente como expressdo de uma linguagem articutagaz de conter significados
linglisticos e semanticos, mas como materialidanl®ra que se dirige aos sentidos.
Analisaremos o olhar artaudiano a respeito de @inctecapaz de mobilizar a sensibilidade,
sua vinculacdo a vida e sua funcdo como duplo doagwida levanta de mais urgente e
essencial no que se refere as nossas peculiarittadesnas. Investigaremos a palavra e o
gesto na construcao da cena mitica do Teatro daldawle, seu carater simbdlico e o processo
de encantamento que, juntos, estruturam um espaetistico na cena da Crueldade. Dessa
maneira, vamos investigar a funcado do gesto e amnpano sentido da construcdo de um
espaco sagrado onde o Mito desempenha papel funtiEmBeceremos consideragdes sobre
as caracteristicas originarias do Teatro da Crdeldseus conceitos importantes como Peste,
Metafisica, Crueldade e também o papel do atorspetaculo como um organismo e sua
busca pela esséncia do teatro e pela essénciartimbu

O terceiro capitulo ser4 o grande encontro comimotduro, o Mito no Teatro da
Crueldade. Mas qual € o Minotauro que precisamosereheroicamente, com a mesma
vontade de Teseu? Ele se chdmethes que é o esquecimento. O Teatro da Crueldade sera
abordado, lembrado e relembrado em suas caraic&sisfue se relacionam com o olhar do
Mito abordado por Eliade. Esse teatro que deselgerbea fonte de sua natureza e se
reencontrar com a sua origem ndo pode beber na ttmtesquecimento. Ele precisa estar
vivo, assim como uma corrente d’agua em fluxo. Baea ele continue vivo é necessario
relembra-lo. Nesse capitulo nos ocuparemos maeciigamente dos aspectos do Teatro da
Crueldade que caracterizam sua natureza miticaagmva expressar na cena a consciéncia
metafisica do homem com base na Poética da Cregldathdada no segundo capitulo, e nas
especificidades do Mito esclarecidas por Eliadgonmeiro capitulo. Nesse ponto estamos
nos deparando com a possibilidade de sustentacdmpdtese norteadora, investigando, a
partir do embasamento dos capitulos estruturadesi@mente, a fungdo do Mito no Teatro
da Crueldade. Nesse sentido, observaremos os tmnae Mito e Teatro a partir das
referéncias conceituais de Eliade e Artaud. O fm labirinto se encaminha para a
proximidade do monstro, a ansiedade e o desafitedide suas respiracbes cada vez mais
préximas. Estaremos diante da herdica tarefa deadosdesafios para sustentar a pesquisa
do caréter ritualistico do Teatro da Crueldade.

Serdo abordados os pressupostos fundamentais tto @aaCrueldade na perspectiva
do Mito. O fio de Eliade passara com mais consiséépelos caminhos abertos pelo fio

percorrido na trilha do pensamento do teatro daulkt Passaremos pelo conceito artaudiano
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de Metafisica, que para Eliade se manifestava no &imo consciéncia, para enveredarmos
no espaco do invisivel que esta na base das folpasdeve atingir a sua visibilidade na
cena. Na perspectiva de um teatro cuja poéticaseidna Metafisica, investigaremos como
o Mito atua e exerce 0 seu papel na encenacao wdd@de. Encontraremos no espetaculo
como um organismo a mobilizacdo da Peste e da dadelcom o alimento da Metafisica.
Atingiremos o ponto da investigacdo que abordaiogipios e as caracteristicas do Teatro da
Crueldade levantados no capitulo anterior em relasdinformacdes sobre o olhar do Mito.
A acao ontoldgica da Crueldade, os principios négos do teatro artaudiano, seu poder de
mobilizagéo e revelacdo do humano em imagens hificag, o poder da Peste e do ritual sdo
caminhos optados para direcionar o encontro do tito o Teatro de Artaud, que se propde
a ser o duplo da vida, assim como o rito, que @za® tornar vivas situacdes sagradas
através da selecdo e retomada de acdes que poddoritra metafisica no espaco.
Passaremos também pela funcdo do ator como afititeoaque se disponibilizava a cena na
expressdo de afetos e se colocava como instrumesittylo, da expressdo de uma forca
qualitativamente diferenciada, assim como um xasa@erdote ou curandeiro. Podemos
aproximar os passos em direcdo ao nosso Minotaump mais seguranca entendendo o
espetaculo como um organismo, em que todos osetementos trabalham para a vitalidade
de um todo e se orientam através do eixo de unteseetral. Passaremos em seguida para o
espetaculo como cerimdnia que presentifica os isgsuhfetivos do homem no rito do teatro.
A funcdo do ator no espetaculo artaudiano transcentéhterpretacdo de um personagem
ficticio para trazer a tona a expressao afetivadmarem seu carater visceral, revelando a
sensibilidade do espectador a potencialidade @oehi@, pulsante, dos aspectos primordiais
da vida. O ator nessa proposta teatral coloca-s® ogeiculo de expressdo poética para
mobilizar os sentidos do espectador e revelaraemd seu conteddo essencial.

As idéias do Teatro da Crueldade renderam fruéma p teatro contemporaneo. Um
olhar mais atento sobre a possibilidade de um aeatais comprometido com o seu
direcionamento afetivo a partir de conteidos hurm@&ssenciais foi despertado por Artaud. O
chamado da linguagem da encenacdo que deveria bablemte do sagrado e resgatar a
importancia de seu espaco no teatro havia sid@zaeal por Artaud. A proposta de um ator
como “Atleta Afetivo” possibilitou uma revisdo pértaud do papel do ator no teatro que
deveria encontrar a sua real necessidade. A trigietédrica artaudiana € um convite a
investigacdo da teatralidade em seus principiosudéentacdo, em uma poeética que traduz
visceralmente a vida. Por fim, apés o encontro cominotauro, com uma possivel vitéria

sobre o desconhecido, seguiremos rumo a uma patsilae de constelacdo. Caminharemos
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para a Concluséo, deixando viva a fonte do teatam@diano que flui até os dias de hoje como
uma fonte fértil de abundancia e conhecimento trhr olhar sobre o Mito, que pode nutrir

o seu fluxo. O brilho da estrela sera proporci@satonquistas do caminho percorrido e sera
mais brilhante com a consciéncia de que a estrelada do percurso sera apenas uma, mas

também Unica, em um universo de possiveis cons8esac



(imagem 1)

Ulisses

O mito é o nada que é tudo

O mesmo sol que abre os céus
E um mito brilhante e mudo

O corpo morto de Deus,

Vivo e desnudo

Este aqui que aportou
Foi por ndo ser existindo
Sem existir nos bastou

Por nao ter vindo foi vindo
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E nos criou

Assim a lenda se escorre
A entrar na realidade

E a fecunda-la decorre
Embaixo, a vida, a metade

De nada, morre.

- Fernando Pessoa-

1- O Mito Como Consciéncia Metafisica do Homem

“No comecgo”, disse o0 indio omaha, “todas as coisagvam na mente de
Wakonda. Todas as criaturas, o homem inclusiven exspiritos. Locomoviam-se
no espaco entre a terra e as estrelas (0s cétsyafsa procura de um lugar onde
pudessem ter existéncia corpérea. Ascenderam amaslo sol ndo era apropriado
a sua morada. Deslocaram-se a lua e perceberatambém a lua néo lhes servia
de lar. Desceram entédo a terra e notaram que &ertaode agua. Vagando pelo
ares foram ao norte, ao leste, ao sul e ao oestedsscobrir terra firme. Ficaram
muito angustiados. Subitamente, do meio das aggaswese uma grande rocha.
Irrompeu em chamas e as aguas flutuaram para,ceaitéorma de nuvens. A terra
firme apareceu e as ervas e as arvores cresceslegides de espiritos desceram e
tornaram-se carne e 0sso. Alimentaram-se das sesndat ervas e dos frutos das
arvores, e a terra vibrou com suas expressoes jdeiloee gratiddo para com
Wakondao criador de todas as coisas”. (ELIADE, 1995:68)

Mircea Eliade, importante pesquisador romeno quealiza contribuicdes
significativas a respeito do tema dos Mitos, encéimil seus estudos para uma compreensao
profunda sobre o fendmeno mitico a partir do ottes sociedades que se orientam por essas
narrativas singulares. Singulares, pois ndo camissimplesmente em historias com
objetivos de registros de acontecimentos, ou mesynw criacdo fantasiosa com base nas
experiéncias do homem primitivo. Segundo Eliad®2®), os Mitos consistem em historias
que fazem referéncia a fatos que podem ter su#egia provada na natureza. Os Mitos,
dentre possiveis definicbes desse fendmeno compiersistem em histérias que explicam a

aparicdo e a existéncia de fendmenos naturaista daruma agao original sobrenatural,
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fendmenos esses que sao tratadas com solenidadegporigem divina. Eliade nos esclarece

sua concepcgéo de Mito e a relagdo do mundo sobrahabm o mundo natural:

O mito conta uma historia sagrada; ele relata usntacimento ocorrido no tempo
primordial, o tempo fabuloso do “principio”. (. mito fala apenas do que
realmenteocorreu, do que se manifestou plenamente. OsipEgeas dos mitos sdo
os Entes Sobrenaturais. Eles sdo conhecidos sdbrptio que fizeram no tempo
prestigioso dos “primérdios”.(...) o mito é congido uma histéria sagrada e,
portanto, uma “histéria verdadeira”, porque sengeaefere aealidades O mito
cosmogonico é “verdadeiro” porque a existéncia dmdld ai esta para prova-lo; o
mito da origem da morte é igualmente “verdadeir@rqoe € provado pela
mortalidade do homem, e assim por diante. ( ELIARE)2 b:11-12)

Comprovada a existéncia dos componentes da narmiitica, 0 Mito pode ser visto
como um olhar sagrado sobre 0 mundo e a natureaa.$ses sao fundamentadas na crenca
em um paradigma, diferente do modelo racional decaleertas formuladas, a partir de
guestionamentos sobre o funcionamento do que exéstaundo. Trata-se de uma histéria,
mas nido de uma histéria comum. E uma histéria Eingyue se baseia na crenca de
acontecimentos a partir dos dados de realidadeaifies pela natureza. Maria Lacia Aranha
e Maria Helena Pires Martins nos trazem uma défogo Mito com um olhar sobre sua base
na crenca e a sua concepcao coeralade intuidaa partir dos elementos que fazem parte da
vida humana:

Enquanto processo vivo de compreensao da realidaaép surge comeerdade
Quando pensamos em verdade, € comum nos referasmesplicacées racionais
em que a coeréncia légica é garantida pelo rig@rgamentacdo e da exigéncia de
provas. Mas nao é essa a verdade do mitoggaedade intuidaisto é, percebida
de maneira espontanea, sem exigéncia de comprev/aQderitério de adesédo do
mito € a crenca, e ndo a evidéncia racional. O mitportanto uma intuicdo
compreensiva da realidade, € uma forma espontdeea komem situar-se no
mundo. E as raizes do mito ndo se acham nas exdisaxclusivamente racionais,
mas na realidade vivida, portanto pré-reflexivas @mocdes e da afetividade
(ARANHA e MARTINS,1993:55)

A partir da crengca em um acontecimento, as higténigicas concebem um mundo em
gue as origens sao explicadas por um poder extgraoatua e governa o mundo natural.

Karen Armstrong (2005) desenvolve a idéia de querdade do Mito esta em sua eficacia,
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por fornecer esclarecimentos sobre o0 mundo e o ni®lwiver no mesmo e nao por
apresentar comprovacdes factuais tais como sadddagigno pensamento cientifico. O
conceito deMito diz respeito a um elemento contado, a uma histiestruida, a uma

narrativa. Essa histéria é singular, pois fornenecaminho de ligacdo com o poder divino e 0
potencial sagrado de suas a¢gbes. Como um guigceuma referéncia singular para o modo
de viver no mundo. Os Mitos narram 0s aspectos dneatais capazes de orientar a
existéncia e sua manifestacdo ocorre em circunataespecificas que os legitimam como

histéria consagrada no tempo presente compartilpaldocoletividade.

Com a forca de uma narrativa especial, a palagrdido atinge uma condicdo de
desnudamento do mistério, pois traz em si a ref@é&to conhecimento da Unica memaria
gue realmente importa as sociedades arcaicas: a@maedo ato criador divino, que sustenta
as criacdes posteriores e permite a manutencdoidia existente através do esforco
continuado de conservacdo de sua vitalidade. A mandps atos humanos nédo é tao
importante nessa perspectiva, ja que 0os mesmossisgdesmente a restituicdo do ato
inaugural das acdes divinas, que deve ser reimserid presente. A consciéncia mitica
valoriza o guia sobrenatural para as agfes humanss propde a manté-lo atuante na

constancia de sua mensagem aplicada.

Eliade (2000) trouxe-nos um dado fundamental pammpreensdo da consciéncia
mitica com base em seus estudos desenvolvidostia gesociedades apresentadas por ele
como religiosas: o Mito representa a consciéncitafiseca do homem, uma concepcédo de
vida que esclarece o mundo para além do registroatiareza, o conhecimento de uma
dimensado para além da experiéncia imediata eméaelaQ constatado pelos sentidos, que
alimenta a vida e é responsavel pelo nascimentdadiass visiveis. Augusto Novaski nos

acrescenta a respeito da vinculagédo do Mito a palav

Mythos quer dizer Palavra. “No principio era o Verbodiz la o maior livro
classico de todos os tempos. H4 uma “palavra” noeco de tudo, algo que
pronuncia o mundo, tornando-o mundo humano. ( NOKIAB: MORAIS (org),
1988:27)

Eliade (2008) nos alerta que é preciso dissocidéia de Mito da nocéo imediata de

fabula para chamar a atencdo para o que esta aéisclirso, que pode se expressar em
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gestos e acdes qualitativamente diferenciadasvidasengular, reveladora, narrativa sagrada,
o Mito torna vivo o mundo sobrenatural em formahdoria, e também em idéias sugestivas
para que a histéria tome forma, pois do ponto d&wdo Mito, as criacdes efetivadas provém
de uma forca geratriz que supera a condicdo hurdaltdpho Crippa destaca o problema da
impossibilidade de sua definicdo para quem vivasmem sua realidade, ja que se configura
como um fenbmeno complexo que abrange a totalidadeencial:

Manifestacdo primordial de uma determinada coneepgdMundo, o mito é, para
gue o vive como forma de realidade e para o munigtdigivel que dele nasce, uma
totalidade indefinivel. Configura 0 mundo em seummantos primordiais; relata
uma histdria sagrada, propde modelos e paradigmahportamento; projeta o
homem num tempo que precede o tempo; situa a iaistdops empreendimentos
humanos num espaco indimensionavel, define os elémiintransponiveis da
consciéncia e as significacdes que instalam a éxigt humana no mundo.
(CRIPPA,1975:15)

O Mito adquire, portanto, a responsabilidade deranauma totalidade cosmica
especial, por ser de origem sobrenatural e se groafi como paradigma que orienta o
comportamento humano. Seu conteudo abrange ao nmesipo a totalidade cosmica em que
o homem esta inserido e também as expressfes malassa totalidade. Os Mitos tratam de
temas amplos, que abordam passagens da vida heraregdes que interferem no mundo
como um todo. Adquirem também peculiaridades guéamaentre os diferentes grupos
humanos, no formato especifico da linguagem derdetadas sociedades. Joseph Campbell
realiza uma contribuicéo significativa a respeitoutha possivel definicdo do Mito e dos dois

aspectos mencionados:

Agora, 0o que é um mito? A definicdo de diciondgoia Historia sobre Deuses.

Isso obriga a fazer a pergunta seguinte: Que € wus® Um deus € a

personificacdo de um poder motivador ou de umrastde valores que funciona

para a vida humana e para o universo- os poderesedgoroprio corpo e da

natureza. Os mitos sdo metaforas da potencialidsgdiitual do ser humano, e os
mesmos poderes que animam nossa vida animam awicndo. Mas ha também

mitos e deuses que tém a ver com sociedades espeailu com as deidades

tutelares das sociedades. Em outras palavras,asaedpécies totalmente diferentes
de mitologia. H4 a mitologia que relaciona vocé ama propria natureza e com o
mundo natural, de que vocé é parte. E ha a mimlegiritamente sociolégica, que
liga vocé a uma sociedade particular. Vocé ndo ehap um homem natural, €

membro de um grupo particular. (CAMPBELL,1990:23-24
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O Mito se apresenta como histéria que € capaz wlarr@nteddos reconheciveis por
todo ser humano, mas que trazem também uma “roogagspecifica de acordo com a
linguagem mais familiar dos homens de determinamdgedade. E ao mesmo tempo um
convite ao mistério da existéncia humana em umidsepteno, a partir da concepcao de uma
origem divina, e uma historia singular que assunieeatimenta” propria de determinados
grupos e contextos. Se por um lado se apresentatalcims no Mito que dizem respeito a
experiéncia humana em um sentido amplo, por owmos$ simbolos especificos, uma
linguagem cifrada que assume a forma que se dadtiaeade quem o vivencia a partir das
referéncias de que se parte para ouvi-lo e comgéelen Nesse sentido, Eliade (2002 a)
aponta a existéncia dasstilos culturaisque se caracterizam pelo resultado simbolico-
imagético oriundo das multiplas atualizagbes daMientro de uma determinada cultura. Se
por um lado a producdo simbodlica da consciénciacanidquire formatos proprios que
caracterizam as especificidades, por outro, mani@nvinculo em sua origem que permite o
estudo da mitologia comparada. Essa dupla dimedadproducédo simbdlica oriunda das
referéncias miticas permite a sua abrangéncia angpia se coloca para além da sua
“roupagem” e se volta para seu nucleo comum, quanga as imagens simbdlicas o
reconhecimento amplo de suas possibilidades sigtifas. Dessa forma, o Mito, segundo
Jean Claude Carriere (2003), confere aos povos/igaen sob sua perspectiva um modo de
viver e ao mesmo tempo uma razao para a existé@ddiarmato que esse modo de viver e a
producdo simbdlica decorrente da assimilacdo desseato e do conhecimento do sentido
existencial que o Mito oferece vdo assumir tracggeeificos, “vestimentas” peculiares,

conforme a contribuicdo de cada grupo humano enpgs&am ganhar expressao.

Eliade, em seus estudos sobre o Mito se conceatebordagem do tema a partir do
olhar de sociedades que ele considera como regiogautadas na visdo mitica para
organizar a existéncia em coletividade. Nesse d@nipretendemos analisar o Mito na
perspectiva de Mircea Eliade como uma narrativaguan, capaz de traduzir em sua
linguagem o mistério existencial, como também dsnitacdes que organizam a existéncia

na dimensao fisica e metafisica do homem fundamemtelo ponto de vista mitico.

1.1-O Mundo Aberto ao Mistério:
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Segundo Eliade (2002b), o modelo mitico fornegagigmas para todas as atividades
humanas na perspectiva do homem arcaico. Comaihisiédgular que conta os feitos dos
seres divinos, o Mito abre a percepcdo humanayaeaconsciéncia de realidade para além
da vida imediata, pois incorpora em suas narratiggegéncias que ultrapassam o dominio
humano e abrem as portas para o mistério da egigté@fssa consciéncia fornece uma base
explicativa para o mundo natural, e dessa forma mwdanizar o homem em sua dimensao
humana, a medida que propicia explicagfes e preeanto significativo para sua realidade
existencial. O desconhecido torna-se conhecido paquales que podem ouvir as narrativas
singulares, que abordam o mistério em uma lingugg@mpria para que a crencga se estruture
em elementos concretos, representados em formianddelss seja na composicao da prépria
narrativa, seja pela elevacao qualitativa de elémsezxternos.

O mundo na perspectiva mitica pode ser decifremiogdicdo que o torna aberto, mas é
ao mesmo tempo a abertura para o mistério, quegpexee um desafio, pois € inesgotavel em
suas possibilidades simbdlicas. Eliade nos esdasecespeito dessa dupla dimensao do

mundo acessivel e restrito no ponto de vista do:Mit

O homem das sociedades nas quais 0 mito é uma\ge&ae, vive num mundo
“aberto”, embora “cifrado” e misterioso. O Mundoald” ao homem e, para
comprrender essa linguagem, basta-lhe conheceritos endecifrar os simbolos.
(...) O Mundo ndo é mais uma massa opaca de okjebisariamente reunidos,
mas um Cosmo vivente, articulado e significativmy Htima analisep Mundo se

revela enquanto linguagergle fala ao homem através de seu préprio modsede
de suas estruturas e de seus ritmos. (ELIADE, 20@3p

Cabe a narrativa mitica fornecer caminhos de ataegudimensdo do mistério, que
narra 0s nascimentos, que se dispde a buscar agpie para situar o homem na dinamica da
natureza e ordenar sua interferéncia no mundoaldtabitado. O mundo pode ser conhecido
e reconhecido através dos simbolos utilizados mgudigem mitica que traduzem
poeticamente aspectos do mistério existencial hom@ara aqueles que se dispdem a
compreendé-lo sobre esse viés. A linguagem do maisédre aos olhos do homem sob o
olhar do Mito uma possivel compreensao do funci@ammdo mundo e dos fenbmenos

proprios da existéncia e ao mesmo tempo presesea poder de inacessibilidade. O mistério
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se mantém impregnado de elementos simbdlicos goessam a realidade divina com a
solenidade necesséria diante do dominio que esmap@nhecimento humano, embora o

movimento da busca permaneca.

A abertura ao sagrado destacada por Eliade peangastentacdo do elo entre o
mundo humano que se volta para as referénciasradbrais e o mundo divino. A vida do
homem religioso regido pelo olhar do Mito é inuraladr essa dimenséo para que possa ser
constantemente legitimada pelo poder criador geedmferiu a vida. A abertura ao Mistério
vem a ser a possibilidade de que o mundo uma vemlocre instituido possa ser
constantemente nutrido pela dimensdo divina resp@hgela sua criagcdo. Para garantir
materialidade a essa abertura, o homem reconheceurwo criado mantendo a sua
disponibilidade em relacédo a acdo divina pela stetéo do Mito e elege um determinado
espaco nesse mundo, que adquire a funcdo de \gAouldireta com os deuses, seja um
templo ou um Centro codificado que atinge uma indomia espacial diferenciada no cosmos,

justamente pela funcéo de intermediar os mundoshare divino.

O Mito, como narrativa das acdes pioneiras dossaieufornece ao homem o
conhecimento de sua apari¢cdo, permite o contatrpo com o sentido de sua existéncia
com base no conhecimento da atitude sobrenaturgkraseguida, que realizou em
circunstancias especiais a atividade geratriz. Essdecimento, entretanto, é restrito a
determinados homens em determinadas circunstapeiesque a sua singularidade possa ser
rigorosamente respeitada e preservada. Por seddmsobrenatural e sagrada € assimilado
como um paradigma, é fundamentado na crenca erpaesga condicdo misteriosa, seu poder
destacado que o mantém fechado, ao mesmo temptAvetoe acessivel sob condicbes
especificas. Mais adiante veremos a sua condigé@gresenta de seu proprio desvelamento,
que confere esclarecimentos fundamentais para #dagi® da vida, 0 acesso a um
conhecimento especial e as fronteiras que delimaasacralidade e constituem a realidade
das sociedades estudadas por Eliade: as dimerejiesia, profana e o limiar, o intermédio

que faz a ponte entre essas duas outras dimensoes.

1.1.1- O Desvelar do Mistério
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Ao estudar os Mitos em determinadas sociedadeseMiEliade nos trouxe o olhar
sobre o tema com uma preocupacdo de fidelidadewsentido original. Para estudar os
Mitos em um sentido que nédo pudesse ser maculadpgssiveis interferéncias historicas,
Eliade se voltou para o estudo do fendbmeno nassdades que ele considerou mais
fidedignas ao Mito em seu sentido original, em gumpaz de funcionar como guia atuante

para o comportamento humano:

Nao obstante, é preferivel comecar por estudarto n@s sociedades arcaicas e
tradicionais, reservando para uma analise ultea®mitologias dos povos que
desempenharam um papel importante na histéria. [s®mue, apesar das
modificacBes sofridas no decorrer dos tempos, desndos “primitivos”ainda
refletem um estado primordial. Trata-se, ademadssaciedades onde os mitos
ainda estao vivos, onde fundamentam e justificaso  comportamento e toda a
atividade do homem. O papel e a funcao dos mitadagpodem (ou podiam, até
recentemente) ser minuciosamente observados e itdesgelos etnélogos.
Interrogando os indigenas a respeito de cada Imm como de cada ritual das
sociedades arcaicas, foi possivel apurar, ao m@mgsarte, o significado que lhes
atribuem. Evidentemente, esses “documentos vivesdjstrados no curso de
investigacdes efetuadds loco, de modo algum solucionardo todas as nossas
dificuldades. Mas eles tém a vantagem considerdeeinos ajudar a colocar
corretamente o problema, ou seja, situar o mitosem contexto sdcio-religioso
original. (ELIADE, 2002b:10-11)

Ao captar o sentido atribuido aos Mitos a pauibtica do homem arcaico, Eliade nos
coloca mais proximos do desvelar do mistério. Gténio segundo a sua origem etimoldgica
(HOUAISS, 2007, 2.0 a), do gregmustérion (cerimbnia religiosa secreta) e do latim
mysterium(verdade religiosa revelada) se relaciona a idéisagjrado. A palavmaistériodiz
respeito ao que ndo é conhecido, ao que permaneesneestado secreto, trazendo em seu
conceito etimologico a vinculacdo com o que € shygeareligioso, ou seja, com 0 que atinge
uma realidade para além do que pode ser conhecilaménado. Sobre o alcance dessa
realidade, Karen Armstrong observa que: “O mitdéatido desconhecido; fala a respeito de
algo para o que inicialmente ndo temos palavragafo, o mito contempla o amago de um
imenso siléncio.”(ARMSTRONG, 2005:9).

Atingindo o imenso siléncio do desconhecido na a@tdde consciéncia metafisica
do homem, a partir do pensamento desenvolvido padd=(2000), o Mito ndo consiste em
uma histéria comum, pois narra acontecimentos de rgalidade que esta além do visivel,
além do dominio humano. Nesse ponto entramos nignnisNao se trata de uma leitura da
imaginacdo sobre o mistério da existéncia, tratdesama historia que harmoniza o homem
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com a experiéncia concreta de tudo o que exigteyta da explicacdo que desvela, de certa
forma, o mistério. A dimensdo metafisica pode sauwvdcar com a experiéncia fisica e o
mistério pode se transformar em narrativa atraw@dvido que toma corpo, experiéncia
usufruida por aqueles que procuram reduzir a disténtre os mundos dos homens e dos

deuses.

O Mito é uma historia singular que penetra o mistéxistencial. Narra as a¢ées do
comeco que € consequéncia da mobilizagdo diviredia que legitima a forma de todas as
formas apreciaveis aos olhos humanos, por issppeial segundo Eliade (2002b), refere-se a
realidades. A linguagem das narrativas miticasi@iglum olhar sobre 0 mundo que vincula
a consciéncia da vida presente a uma consciéndeisiea. A linguagem mitica sublinha a
diferenca qualitativa da historia narrada pelosoMlie coloca o homem ndo somente em
contato com o mistério, mas também em contato cposaibilidade de agir com 0s recursos
que o conhecimento sobre o mesmo oferece. Josepipb@d desenvolve uma andlise a

respeito das fun¢cdes do Mito e de sua vinculacauisierio:

Os mitos tém basicamente quatro funcdes. A primemsafuncdo mistica- e é disso
gue venho falando, dando conta da maravilha queréverso, da maravilha que é

vocé, e vivenciando o espanto diante do mistérionmdos abrem o mundo para a
dimensao do mistério, para a consciéncia do mistgre subjaz a todas as formas.
Se isso |he escapar, vocé ndo terd uma mitologiao $nistério se manifestar

através de todas as coisas, 0 universo se torpardassim dizer, uma pintura

sagrada. Vocé esta sempre se dirigindo ao mistésitscendente, através das
circunstancias de sua vida verdadeira. (CAMPBEL2Qt32)

Campbell prossegue sua andlise a respeito dasdsirdp Mito, considerando uma
segunda: a dimensao cosmologica, que se ocupaxgéisagcdes sobre o universo; uma
terceira: a dimensao socioldgica, que cria um gappara uma determinada organizacao

social; e uma quarta;: a fungdo pedagogica, dendizado diante da vida.

Diante do mistério, o Mito traz o simbolo, a alégom linguagem poética para
desvelar o segredo existencial, sem trair a suai¢c®m misteriosa, coOmo nos acrescenta
Adolpho Crippa: “A origem e a constituicdo ontoldmjida realidade permanecerdo sempre
envoltas no mistério. Suaerdadejamais sera perfeita. E nesse mistério da verdasleaisas
gue 0s mitos procuram penetrar.” (1975:57). Suguligem simbdlica traz a referéncia das

acoes divinas ao mesmo tempo em que mantém o imigién. Veremos mais adiante como
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Antonin Artaud, pensador do teatro que fundou otrbeda Crueldade, presente objeto de
estudo da dissertacdo, se baseia na perspectiiea rpéra conceber um teatro capaz de
reencontrar sua natureza na expressao simbdlicagdes que podem ser apresentados na

cena.

A narrativa mitica abre o caminho para o contata comistério, fornece explicacoes
a respeito do mundo habitado, permite uma estratmaatizadora da vida em coletividade e
€ o principal veiculo de passagem significativeapes fases da vida, através das iniciacdes
gue inauguram um novo estado do ser, um novo eskadmnhecimento sobre o mundo e
novas diretrizes para vivé-lo. A respeito da esteute funcdo dos Mitos, Eliade (2002b)
desenvolve seu pensamento sobre o Mito atravéinde aspectos fundamentais: narrativa
das acdes divinas; veracidade comprovada pel&agiatreal do conteldo de suas narrativas
na natureza; qualitativamente destacado por sggroridivina, de carater revelador pelos
esclarecimentos que proporciona; e um conhecimgméondo € simplesmensssimilado

mas adquirido através da participacdo em atividadpsciais de carater ritualistico.

Ja possuimos material que nos permite discutir oams clareza o desvendamento do
mistério. Podemos compreender o Mito como narratimgular, que nos abre os olhos para
uma dimensdo metafisica, a partir das referén@assdciedades estudadas por Eliade. O
Mito permanece misterioso para aqueles que ndo astarizados a entrar em contato com o
mundo desvelado por suas narrativas. Somente agyeteestido preparados podem narra-lo e
ouvi-lo. E uma historia que apresenta um grau gmitAncia superior, pois trata de assuntos
sagrados.

O Mito apresenta em seu interior elementos quefeeem as tematicas fundamentais
para a vida humana, como os temas da origem, dte,aa vida, do fim, mas também
expressam a leitura de determinadas sociedades aotwalidade e normatizam a vida em
grupo a partir dessa leitura. Trata de temas d&a\asplitude, como ja foi mencionado,
apresentando-se de formas especificas de acordoasoreferéncias especificas de cada
sociedade. Os Mitos traduzem o olhar humano arpdaticrenga fundamental em uma
dimensao transumana, oferecendo licdes de conduessarias para viver no mundo, atraves
do respaldo de um guia sobrenatural. O mistérivadado estrutura o homem sob o olhar do
Mito na sociedade em que vive e permite a ele laséo nos principios de sua coletividade.
A respeito da compreensao do significado dos MHEtisade nos esclarece sobre a vinculacao

do conhecimento do Mito a um posicionamento metafis
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Se tentarmos compreender o significado auténticandemito ou de um simbolo
arcaico, somos forcados a concluir que esse sigdii revela a tomada de
consciéncia de uma determinada situacdo no Cosnmgegepor consequéncia,
implica uma posicéo metafisica. E initil procuras tinguas arcaicas os termos tdo
cuidadosamente criados pelas grandes tradicdesffitas: € muito provavel que

palavras como “ser”, “ndo-ser”, “real”, “irreal” déver”, “ilusério” e outras nao
existiam na linguagem dos aborigenes australianas na dos antigos
mesopotamicos. Mas, se a palavra falta, a coisdee)dd que ela é “dita”- isto &,
revelada de modo coerente- por simbolos e mitasAEBE, 2000:17-18)

Fornecendo a possibilidade de desvelar o misgggencial a vida, o Mito atinge a
condicéo de ser a principal fonte de conhecimeniboeso mundo e de todos 0s seus aspectos
vitais. Somente pode ser narrado em ocasifes agpeautierecedoras da especialidade de seu
conteudo. Como posicdo metafisica, 0 conhecimeotdito permite ao homem arcaico o
poder que imanta a sua vida a dimensao divina §oesa € capaz de cria-lo e governa-lo,

como de conceder a ele a incumbéncia de perpetdagdovas criacoes.

A linguagem simbdlica dos Mitos permite a revelag@s mistérios da existéncia a
partir de uma visdo de mundo que é alimentadago@unicacdo com a dimensdo metafisica,
pela possibilidade de aproximacdo do homem conma&rBao divina responsavel por todos
0S nhascimentos, que esta em intima relacdo cons ipossibilidades de perpetuacdo das
criagbes. O Mito aproxima o homem dos deusesgtraseu interior as atitudes especiais dos
mesmos e fornece informagdes que devem ser repdaduz passadas adiante para a incluséo
legitima do homem no mundo. Sua linguagem simb&ipeesenta-lhe a esse encontro
humano e potencializa a sua influéncia sobre a B8das histérias singulares sdo oferecidas
aos homens para fornecer aos mesmos modos de agmundo, mas sua linguagem
simbdlica garante a inteireza dos elementos querpagr acessiveis aos que podem manter o

poder de fascinacéo exercido pelo “indizivel” eogatvisivel”.

O nascimento anterior aos nascimentos vem a sder@incia que permite as criagdes
posteriores. Eliade traz um exemplo significativoeapeito da preocupacdo em demarcar
ritualmente 0s momentos que caracterizam a passaggeroiclos da vida, revelando a

singularidade dessas situacoes:
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O facto de o mito cosmogobnico ser considerado oetnodxemplar de toda a
“criagdo” esta admiravelmente ilustrado num costwloe indios Osage. Quando
uma criangca nasce, chama-se “um homem que falouosodeuses”. Ao chegar a
casa da parturiente, ele recita perante o recéstidma historia da criagcdo do
Universo e dos animais terrestres. S6 depois égui de mamar ao bebé. Mais
tarde, quando a crianca quer beber agua, chamavaenente 0 mesmo homem, ou
um outro. Ele volta a recitar a Criacdo, completaactcom a histéria da origem da
Agua. Quando a crianca chega a idade de comerrabmedlidos, o homem “que
falou com os deuses” volta e torna a recitar agddadesta vez cantando também a
origem dos cereais e dos outros alimentos. (ELIAR&9:34-35)

Conhecer e manter vivo 0 nascimento anterior assimentos vem a ser uma atitude
de extrema importancia para aqueles que vivem sobap do Mito. Esse principio abrange o
poder que permite o surgimento de todas as forenmnecer ao ser o conhecimento mitico
corresponde a inclui-lo na consciéncia metafistcapartilhada pela sociedade em que tenha
surgido. Quando incluido no conhecimento do Mitohamem ndo somente aprende a
respeito de todos os nascimentos de seu mundo, passa a fazer parte do contexto criador
que o gerou, podendo assumir a “posse” de suaduogi@boradora no poder criativo do

mundo habitado.

Para exercer uma experiéncia efetivamente mitcddgi homem precisa penetrar no
universo do mistério, preservando seu carater étigmna linguagem singular da qual se
utiliza para abordar esse olhar sobre 0 mundo. £énv do Mito se apresenta como um
caminho de ligagdo com o divino e ndo como umaosigade individual a ser sanada a
respeito do funcionamento do mundo. Joseph Campbelacrescenta sobre o significado de

“viver"o mistério:

O mistério tem sido reduzido a uma série de comeeitidéias e enfatiza-los pode
provocar um curto-circuito no transcendente, naeggpcia conotada. O que se
deve almejar como experiéncia religiosa final é uiminsa experiéncia do
mistério. (CAMPBELL,1990:219)

Conhecer os Mitos equivale, pois, a viver uma B&peia sagrada. A experiéncia
sagrada vem a ser uma qualidade de vivéncia d& diéfinicdo. Rudolf Otto (2007) encontra
no que ele denomina como “numinoso” a proximidaai® essa qualidade de vivéncia que é

inerente a experiéncia religiosa. O “objeto numirigeermite a manifestacao de sentimentos
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de medo, adoracéo e reveréncia, expressando, fdessa sua superioridade e especialidade.
O “numinoso” que Rudolf Otto destaca traz o assonm#ra veneragdo, a valorizagcdo do

transcendente e a possibilidade dessa qualidagepdiéncia a que estamos nos referindo.
Com o contato com o sagrado em uma experiénciadend, o mistério € capaz de trazer

assombro e reveréncia e também se aproximar demspilhumano, que se alimenta de sua
fonte vital. Para abastecer-se na fonte vital quanimma, o homem organiza e garante

significacdo a sua vida: ndo basta conhecer ossMitmecessario viver efetivamente atraves
deles uma experiéncia sagrada. A dimenséo do mis@mente se revela para aquele que se
dispbe a viver ritualmente o interior das narraivaticas. Nao basta saber da existéncia do
mundo divino, é necessario vivé-lo para efetivaméazer parte dessa unido entre o natural e
0 sobrenatural. Mircea Eliade nos esclarece soloapacidade de penetracdo da experiéncia

do sagrado:

E através da experiéncia do sagrado, do encontrourna realidade transumana,
gue nasce a idéia de que alguma ceisiaterealmente de que existem valores
absolutos, capazes de guiar o homem e de confedrsignificagdo a existéncia
humana. E através da experiéncia do sagrado, pmrgue despontam as idéias de
realidade verdade e significacdqQ que serdo ulteriormente elaboradas e
sistematizadas pelas especulaces metafisicaAH, 12002b:123-124)

Para conhecer a realidade, o homem que vive stiitaodo Mito necessita fazer parte
dela. Partindo do principio da estreita ligacdoreert divino e a realidade, ja que ele
pressupbe que tudo o que existe de fato parte deint@rvencado divina, fazer parte da
realidade significa estar inserido em um camporegifeéiado, em uma instancia sagrada e
vivé-la equivale a ndo simplesmente conhecé-la, raggerimenta-la. Esse campo
diferenciado em que o homem esta incluido o orga@iao mesmo tempo é organizado por
ele através da atitude de recapitulacdo das nesatmiticas e consequentemente, da

constante revitalizacdo da fonte vital do sagrado.

1.1.2-O Sagrado, o Profano e o Limiar: Sob o Olhate Quem Vive o Mistério
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O homem do mundo mitico vive com base no guia dasitivas miticas, que contam
sobre as ac¢les divinas e sdo referéncias paradigs@ara todas as criacdes que acontecem

apos a criacao primeira dos deuses.

O tempo em que essa criacdo ocorre consiste enempotdistinto do que marca a
vida humana. Esse tempo ndo é vivido pelos semesamos, mas pode ser contado e
encarnado através do ritual. Em circunstanciascespeque expressam uma ressignificacao

do espaco e do tempo, o0 sagrado pode se man#estslito ganhar vida entre os homens.

O sagrado se manifesta através de uma supressforégia no tempo cotidiano e
pelo ingresso no tempo dos deuses através de gsaittsalisticos. Para que o sagrado esteja
presente é necessario “sair’ da vida comum e “€rgra uma qualidade de vivéncia distinta
das acbes cotidianas. E importante considerar fuenasmo o cotidiano esta submetido a
influéncia sagrada, mas se distingue do tempo espaco sagrados na qualidade de sua
vivéncia. O cotidiano, apesar de também estarimhclno mundo reconhecido e consagrado,
sendo parte da realidade, é qualitativamente orfan tempo do principio, que somente pode
ser trazido de volta em espaco e condi¢cdes espifNo tempo do principio construiu-se o
guia para o comportamento humano, fez-se nascempat forte do sagrado. Mircea Eliade
explicita o esforco humano em trazer o potenciasddgempo qualitativamente diferenciado

para perto do homem:

O homem das sociedades arcaicas tem a tendéneiavipar 0 mais possivel no
sagrado ou muito perto dos objetos consagrados. tEegléncia € compreensivel,
pois para os “primitivos”, como para o homem deatods sociedades pré-
modernas, csagrado equivale aopoder e, em Ultima analise, eealidade por
exceléncia. (ELIADE,2001:18)

Estar proximo as representacdes sagradas equpaatep homem que vive sob o olhar
do Mito, a estar mais proximo de um principio dalidade que o vincula ao poder magico
manifestado em todos 0s nascimentos, que por sugpege manifestar-se em criagoes
subsequentes e revitalizar criacOes estabeledidaer agir sobre a realidade € antes de tudo
compreender a sua especialidade, isto é, estavadieg necessidade de acdo orientada pelo

guia divino presente no Mito. O esforco do homem manter-se proximo dos deuses
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justifica-se pela busca do contato com o seu elanmautritivo fundamental e abastecimento

de todas as formas de vida presente nas origems, abserva Adolpho Crippa:

O mundo e todos os acontecimentos que nele sécaeribssumem um aspecto de
solenidade, que impressiona e arrebata. Os acomeitis originais s&o
paradigmaticos e os mitologemas constituem-se mta file todas as inspiracdes e a
pré-definicdo de tudo o que os homens possam faperdiversos campos nos
quais a inteligéncia, a vontade, a sensibilidadehabilidade vierem a expressar-se
ou a encontrar expressdes para sua forca criadora.

A sacralidade, desta forma, ndo € um decoro agresize ao mundo feito. E, ao
contrario, a propria possibilidade de ser do muadio homem. Possibilidade de
ser que se aprofunda nos abismos da divindade. eDsesl sdo origem e, na
mitologia, nada acontece que nao tenha sua origetamiente ligada a agdo de um
ente divino. (CRIPPA,1975:111)

A partir da contribuicdo de Crippa, podemos compder a necessidade vital de
aproximacdo do homem com a dimensao divina. Se aggoem funcdo de sua origem,
conhecer a origem dos elementos da vida equivglesaibilidade de agir de forma eficaz
sobre eles. O Mito ndo somente narra 0s acontetamesagrados, como fornece uma
referéncia de conduta para o comportamento humamoumdo habitado de que faz parte e se

constitui como obra divina.

Para obter éxito no contato com os deuses, 0 hodigmde de recursos que fazem
parte da linguagem do Mito. Ele é capaz de estabeb contato com os deuses através dos
elementos de consagragéo existentes. Para “saitempo profano, inaugura a instancia
sagrada também pela consagracdo do espaco. O harnaimo busca um eixo, um espaco
central que amplie as possibilidades de comunicagée as dimensdes fisica e metafisica.
Ele também disp8e de recursos simbdlicos para @amssa vinculacdo. Eliade (2001)
reconhece que o mundo habitado pode se tornar teraamia, pois qualquer elemento da

natureza pode revelar-se uma “sacralidade césmica”:

Nunca serd demais insistir no paradoxo que constitla hierofania, até a mais
elementar. Manifestando o sagrado, um objeto gealtprna-seoutra coisae,
contudo, continua a sefe mesmg porque continua a participar do meio césmico
envolvente. Uma pedrsagradanem por isso € menos urpadrg aparentemente
(para sermos mais exatos, de um ponto de vistampfnada a distingue das
demais pedras. Para aqueles a cujos olhos uma pedravela sagrada, sua
realidade imediata transmuda-se numa realidadesatural. Em outras palavras,
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para aqueles que tém uma experiéncia religiosa, #otllatureza é suscetivel de
revelar-se como sacralidade césmica. O Cosmosyaéotalidade, pode tornar-se
uma hierofania. (ELIADE,2001:18)

Eliade analisa o poder de transformacdo qual#ativ espaco reconhecendo o seu
carater sagrado a partir de uma hierofania: “Tosjmago sagrado implica uma hierofania,
uma irrupcdo do sagrado que tem como resultadaasim territdério do meio césmico que
0 envolve e o torna qualitativamente diferenteZIDE, 2001:30). Isso indica que o espaco
foi elevado em seu valor, passou a ser signifioaiva se distinguir da homogeneidade do
indiferenciado, ou seja, de tudo o que é estranhoundo reconhecido e dessa forma néo se
constitui como realidade significativa. Para a @géb, vigilancia e consagragdo do espaco
diferenciado, destaca-se em alguns casos a figuraietofante, sacerdote que detém o

conhecimento do mistério e esta habilitado a piresgimonias em que o Mito esta atuante.

A consagracdo de um espaco que recebe a incurabéleci estabelecer uma
comunicacao com o alto, que apresenta uma abgramaaa dimensao celeste € determinada
por teofania (manifestagdo divina), pois “a teofania consagralugar pelo préprio fato de
torna-lo “aberto” para o alto, ou seja, comunicamdm o Céu, ponto paradoxal de passagem
de um modo de ser a outro” (ELIADE, 2001:30). Hiabém a possibilidade de consagracao

de um espaco que nao consiste em himafaniaou em umdeofanig mas em unsinal:

Inimeras vezes nem sequer ha necessidade de uiawidesu de uma hierofania
propriamente ditas: usinal qualquer basta para indicar a sacralidade do lugpgr.
E que osinal portador de significacéo religiosa introduz um edato absoluto e
pde fim a relatividade e a confus&ualquer coisajue ndo pertence a este mundo
manifestou-se de maneira apoditica, tracando dessm#o uma orientacdo ou
decidindo uma conduta. (ELIADE, 2001:30-31)

Com o sinal, mesmo que ndo haja uma interferén@gadia divindade no espaco, ha
uma indicagao de sua natureza sagrada e da nexissid reconhecimento de sua estrutura

cosmica.

Segundo Eliade (2001), para o0 homem arcaico o Ceosepyesenta uma organizagao

fornecida pelo primeiro movimento criador dos deugmrtanto tudo o que gosmicizadp
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isto é, passivel de uma organizacdo de acordo c®rpriacipios divinos, adquire uma
condicdo diferenciada. O espaco que naadsmicizadcé estranho, relativo e homogéneo,
nao constituindo umeealidadede fato. O espaco que recebeu uma interferéncradag
heterogéneo, tem as suas delimitacbes definidasnaréado por uma singularidade que o
diferencia através de um centro de origem e pempiéeseja reconhecido em sua sacralidade.
Por isso, Eliade (2001) esclarece que uma das ipaisnatitudes de tomada de um espaco vem
a ser consagra-lo, para que seja reconhecido ctmzodivina, e conseqiientemente, como
parte da estrutura cosmica. Isso explica, de dertaa, a necessidade de muitos povos
realizarem conquistas e invasfes, consagraremagesppartir de suas referéncias miticas e

destruirem os vestigios de referéncias estranh@s eonsideradasmicizadas.

Quando o homentosmicizaum territorio no ato de sua consagracdo estéertade,
agindo como agiram os deuses no instante da criap@® a partir do indiferenciado
propuseram uma ordem no ato de inauguracdo do miedee instalar em um espaco apos a
sua consagracao as acfes humanas de estruturac@imladastdo de acordo com as
determinacdes divinas desempenhadas no principitarfo, a instalacdo em um espaco esta
intimamente relacionada com a fundacao de um mukd@gir como agiram os deuses pela
primeira vez, o0 homem justifica a consagracao ga@s vincula-se ao poder do principio e

exerce o0 seu papel colaborador de criacdo e pooteciida do mundo habitado.

A heterogeneidade do espaco sagrado se distirgi@rmdogeneidade e neutralidade
do espaco profano, que ndo é reconhecido por méo ffarte da estrutura césmica. Mas como
distinguir as fronteiras que o delimitam? A pad#& qual referéncia pode ser reconhecida a

atuacao das hierofanias, das teofanias ou dos?ginai

O mundo sagrado tem o limite espacial que se en@n uma determinada area
geografica. Fora dessa area temos o espaco préfar@m, entre ambos os territérios temos o
limiar, o trecho que distingue um do outro e ao mesm@adeg sua possibilidade de
comunicacao. O conceito de limiar se relacionaatéira, a uma espécie de portal que separa
os dois territorios. O limiar possui uma import@nsimbdlica significativa, pois soluciona a

continuidade dos espacos. Eliade nos apresentaceitm ddimiar no mundo mitico:

O limiar que separa os dois espagos indica ao mésmpo a distancia entre os
dois modos de ser, profano e religioso. O limiaaoémesmo tempo o limite, a
baliza, a fronteira que distinguem e op8em doisdusne o lugar paradoxal onde
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esses dois mundos se comunicam, onde se poderefefpassagem do mundo
profano para o mundo sagrado. (ELIADE,2001:29)

Através da delimitacdo do limiar, instauram-seliostes do espagco sagrado e as
possibilidades de comunicacdo entre o mundo fisicoetafisico. Ao erguer um templo, o
homem arcaico constr6i um microcosmos dentro de espaco cOsmico; representa
simbolicamente o lugar destinado a comunhao cominad Fora desse espaco, ainda esta no
seu mundo consagrado, mas em uma outra naturezanggnhdo, como observa Eliade:
“Visto que o Templo é, ao mesmo tempo, o lugarcspot exceléncia e a imagem do Mundo,

ele santifica 0 Cosmos como um todo e também acdidmica.”(ELIADE, 2001:69).

O templo consiste em uma construcdo que simbalirados principais espagos
reservados a comunhdo com os deuses. Dentro dooesipgularmente delimitado, é uma
construcdo ainda mais sagrada que o todo cirundgntgue representa o sagrado por
exceléncia. Mas o que pode ocorrer se diante despaco ndo se constata existéncia de uma

hierofania, uma teofania ou um sinal? E necesséidontra-los, como analisa Eliade:

Quando ndo se manifesta sinal algum nas imediagdsmnenprovoca-q pratica,

por exemplo, uma espécie @wocatiocom a ajuda dos animais: sao eles que
mostramque lugar é suscetivel de acolher o santuario aldeia. Trata-se, em
resumo, de uma evocagdo das formas ou figurasdsegréendo como objetivo
imediato aorientagéona homogeneidade do espago. Pede-ssinmhpara por fim

a tensé@o provocada pela relatividade e a ansiegladentada pela desorientacéo,
em suma, para encontrar um ponto de apoio absoluto.exemplo: persegue-se
um animal feroz, e no lugar onde o matam, eleva-santuario; ou entdo pfe-se
em liberdade um animal doméstico- um touro, pomge- procuram-no alguns
dias depois e sacrificam-no ali mesmo onde o erm@mh. Em seguida levanta-se
o altar e ao redor dele constroi-se a aldeia. Hilog@sses casos, sdo 0s animais
gue revelam a sacralidade do lugar, o que signifieaos homens néo séo livres de
escolhero terreno sagrado, que os homens nado fazem maigiaprocura-lo e
descobri-locom a ajuda dos sinais misteriosos. (ELIADE, 2(1):

Uma vez que o mundo reconhecido como realidadgesodrganiza a partir de uma
interferéncia divina, a sacralizacao de um espaggode ser escolhida, mas indicada por um
elemento capaz de confirmar a presenca do sagmadanea determinada localizagéo. E
necessario algum elemento para legitimar a consagyra&fetivar a unidade espacial e dessa

forma reconhecer o espaco em sua origem divineorirazlo esse elemento, o local adquire
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uma condicao diferenciada, por ganhar forma dogdatvista do Mito e ser a representacao
da forma estabelecida pela primeira acéo divina.

Para que o sagrado possa se manifestar, o tenopespaco devem estar elevados
através dos recursos de consagracdo, da paradaréempdas atividades comuns, do
encontro de um nucleo para o estabelecimento dardoatdo com a realidade metafisica e
de uma atitude especial do homem, que garanta to @essa comunicagcdo. O profano
consiste em tudo o que foge a realidade conhezidasconhecido, o indiferenciado, o espaco

nao cosmicizado.

O homem gue vive 0 Mito situa a sua vida em unmoassacralizado, logo tudo o que
faz parte dessa estrutura pode ser consideradadeagvlas o tempo cotidiano, ainda que
dentro dessa estrutura, se diferencia do tempdtwdd, rem que as acdes divinas sao trazidas
ao presente humano. Ou seja, no cosmos, que pepS®Eos ja é sagrado, pois é obra dos
deuses, existe um momento ainda mais sagrado, enadigacdo entre os homens e as
divindades se estabelece de uma forma direta eobratla pelos elementos ritualisticos. Se o
profano esta fora do cosmos e o limiar delimita@aidade espacial, tudo o que € realizado
no cosmos é sagrado por exceléncia; porém, paraogqgagrado possa continuar se
manifestando e os principios césmicos possam aa@rtiatuantes, a volta ao tempo das
primeiras acoes criadoras dos deuses € necesaéiaipcular constantemente 0 homem as
leis cdsmicas que o regem através da pratica dal.riD tempo do principio, que vem a ser
anterior ao tempo da vida humana traz em si a pet@niadora, e trazer sua potencialidade a
vida humana é trazer, nesse caso, a possibilidadeqluéncia do ritmo vital de nascimento,

crescimento e morte e a sacralizacao dos elemguéosstéo incluidos nesse ritmo.

O homem mitico apresenta a necessidade de realmmr o impulso criador do
mistério existencial para que a vida possa se estaif em todo o seu vigor. Ele ndo somente
necessita conhecer os Mitos, mas também vivé-lopratica, para que o mistério possa

continuar se manifestando e desencadeando noegée&si como observa Eliade:

“Viver” os mitos implica, portanto, uma experiénciardadeiramente “religiosa”,
visto que se distingue da experiéncia vulgar da qdotidiana. A “religiosidade”
dessa experiéncia deve-se ao facto de serem rizatios acontecimentos
fabulosos, exaltantes, significativos, de se asslst novo as obras criadoras dos
Seres Sobrenaturais; deixa-se de existir no mumdtodos os dias e penetra-se
num mundo transfigurado, auroral, impregnado dasemga dos Seres
Sobrenaturais. (ELIADE, 1989:23)
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Esse mundo auroral que Eliade menciona vem a sarmalo do mistério, em que as
acOes criadoras dos deuses no principio foram rdgtentes para que o mundo pudesse
ganhar forma incluindo todos os seus elementosipdrs. O homem, nesta perspectiva, vive
no esfor¢co de trazer de volta a potencialidadedora desse mundo a experiéncia humana,
mantendo, assim, a ligacdo significativa indispeels&ntre o mundo divino e o0 mundo
humano. A encarnacédo do Mito é fundamental, umassédade para o mundo da consciéncia

mitica.

Sera visto mais adiante que assim como para 0 homémo é fundamental a
encarnacdo do Mito, para Artaud o Mito também éresal ao homem. O teatro, para
Artaud, deve extrair dos Mitos a forca essenciatessaria para expressar os afetos

primordiais do ser humano e reencontrar a sua glen@anatureza.

O olhar do Mito traz o contato com os afetos prioreds que Artaud deseja ver no
espaco teatral através da linguagem da cena, sgpies por atores capazes de atingir a
sensibilidade e mobilizar o espectador por contg(midprios a natureza do Mito, para que o
teatro possa ndo somente encena-los, como tamlstia-los e reatualiza-los, fazendo do

espetaculo, da encenagdo como ritual, uma ceriménia

1.2- A Criacdo: Do Indiferenciado a Forma:

Nosso estudo se ocupa em seguida das especifisididenovimento mobilizador
capaz de fundar a criagcdo a partir da perspectasm sbciedades estudadas por Eliade.
Abordaremos a criagdo mitica, o ato sagrado do desspecial em que atuam os deuses, a
necessidade de confirmar periodicamente a saadalida mundo, a repercussédo do Mito
como um guia para a coletividade e a perspectivacéa significativa de origem divina que
serve de fundamento para todas as acbes humanase@imda, abordaremos o poder
conferido ao homem pelo conhecimento das narratiiéisas, a possibilidade de recriacao
através da recitacdo do Mito e a qualidade diféadlacde vida conferida aqueles que
recebem a iniciacdo e sdo capazes de iniciar algméram modo de viver qualitativamente

diferente.
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O homem que vive sob o olhar do Mito se esfor¢a pardistinguir do indiferenciado,
que é ausente de significacdo. Seu movimento dmeac o seu significado existencial esta
em intima relacdo com o sentimento de fazer padeodyanizacdo de um mundo

reconhecivel, regido por um poder que o transcatelerigem sobrenatural.

1.2.1- O Sobrenatural Sobre o Natural

Ja vimos que o olhar do Mito coloca o homem no rouwrmmo o resultado de uma
criacdo realizada por seres divinos em um tempoadag Esse tempo em que viviam 0s
deuses é anterior a vida humana e jamais podereasamente, mas pode ser encarnado na
pratica ritualistica. A acdo criadora das origegiininou a existéncia de todos os elementos
da vida. H& também criacOes posteriores ao tempac@es primeiras dos deuses, mas até
mesmo essas criacbes s6 podem se realizar porqueingipio criador atua anteriormente.
Tudo o que faz parte do mundo reconhecido s6 egistéuncdo dessa acao forte, sagrada,
divina, realizada pelos autores dos elementos @uepGem o mundo natural. Segundo
Mircea Eliade, a ligacdo com essa acao forte sbelsice da seguinte maneira:

Em todos os actos do seu comportamento conscientprimitivo”, o homem
arcaico, apenas conhece o0s actos que j& foranosgiadteriormente por outrom

outro que ndo era um homerfudo o que ele faz ja foi feito. A sua vida é uma
repeticdo ininterrupta de gestos inaugurados pwogUELIADE,2000:19)

O homem mitico baseia a sua vida em uma linha cdaampental paradigmatica, pois

suas acles representam o seu esfor¢co de se asseauwshdeuses ja que eles oferecem a
possibilidade de existéncia pelo mistério. As aghemas sdo assumidas pelos homens para
que os tempos do comego possam estar presentesnpo tla vida humana de uma forma
concreta. Aos deuses € reservada a tarefa deoa@@mos com seus elementos e reger a vida
movimentada nele. Aos homens, € reservada a tdeefsssumir as acdes presentes no guia
mitico, manté-las vivas na sua pratica e contiouarocesso dasosmicizacéesMas por que

a forca do principio é tdo atraente? Por que aulagéo extrema do tempo presente com o

tempo das primeiras a¢bes dos deuses?
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No principio, ndo ha forma. A forca geradora ddear é oriunda da vontade
ordenadora dos deuses. Esses seres sdo respomedadisrma no universo, que repercute
nas formas que surgem posteriormente. Eliade aasatdigacdo entre o quadro inicial e as

criacdes posteriores:

Um novo estado de coisas implica sempre um estetegente, e este, em Ultima
instancia, € o Mundo. E a partir dessa “totalidaidéial que se desenvolvem as
modifica¢bes ulteriores. O meio cosmico em que ige, \por mais limitado que

possa ser, constitui 0 “Mundo”; sua “origem” e Shitdria” precedem qualquer

outra histéria individual. A idéia mitica da “origé esta imbricada no mistério da
“criagdo”. Uma coisa tem uma “origem” porque falada, isto é, porque um poder
se manifestou claramente no Mundo, porque um aciomato se verificou. Em

suma, a origem de uma coisa corresponde ariacdo dessa coisa.

(ELIADE,2002b:38-39)

Seguindo pelo ponto de vista mitico, se 0 mundariedo e péde se estabelecer, foi
por consequéncia de uma acéo divina. O poder redpehpela manifestacdo da criacédo
corresponde a capacidade de investimento vitatldoses no mundo. Estes seres, sob o olhar
do Mito, sdo os responséaveis pela criagdo da @dasomem assume uma atitude de devocgao
diante desses seres quando esta em contato coalidade proporcionada pelos mesmos,

recebendo, dessa forma, a proposta narrada n@sidsssagradas, como observa Adolpho

Crippa:

Pode-se dizer , por isso, que 0s mitos constitumenlaitura original do mundo, em
seu ser e em seu fazer-se constituida a partir rdpogicGes paradigmaticas
originais. Tais proposi¢cdes ndo sdo constituidds pemem. S&o propostas aos
homens e nelas os homens se reconhecem comoeeimhecendo ao mesmo
tempo suas vincula¢cdes com as demais realidadgsm@bes.(CRIPPA, 1975:73-74)

A partir da contribuicdo de Crippa, podemos redog;idéia do Mito como paradigma
gue estabelece modelos de conduta e de sua cistazdecomo elemento de ligagdo entre o
homem e o divino que o governa. Nesta perspeciiveymem coloca-se como um ser que é
parte de uma forma criada e organizada por um ipioclivino que a orienta. Essa forma

conta com a sua recriacdo possibilitada pelas dpdemnas. Os deuses assim fizeram no
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principio e os homens devem continuar realizanliigha oferecida para que o ritmo que atua

nessa forma nao seja interrompido.

As cerimbnias assumem um importante papel diaatéodma criada. Sua pratica
representa a perpetuacao do ciclo vital a partoatsentimento dos deuses. Essas cerimonias
sao absolutamente necessarias para a encarnaditodpois consistem em uma construcao

concreta da segurancga de que o homem esta vivenaimoddo com os veredictos divinos.

Nas sociedades estudadas por Eliade, os homeits esstolvidos em uma estrutura
que cria uma relacdo de interdependéncia com a®soumembros da tribo. O coletivo
responde pelo coletivo e os deslizes ou desvios ldias paradigméticas podem ser
solucionados por um novo processo de cosmicizagéoque a harmonia seja reconquistada.
O Mito ndo exerce um juizo de valor moral, mas@mhecimento possibilita a execucao de

acdes que devem reconquistar a harmonia cosmiaagdqunecessario:

O mito ndo é em si mesmo uma garantia de “bondagie’ de moral. A sua funcéo
€ revelar modelos e fornecer, assim, uma justficago Mundo e da existéncia
humana. Por isso, o seu papel na constituicdo d®imoé tdo importante. Gracas
ao mito, surgem lentamente as idéiasreldidade de valor, de transcendéncia
Gracas ao mito, o Mundo deixa-se apreender enquaosmos perfeitamente
articulado, inteligivel e significativo. Ao contaomo as coisas foram feitas, os
mitos desvendam por quem e porqué elas o foramm gue circunstancias. Todas
essas ‘“revelacdes” envolvem mais ou menos directame homem, pois
constituem uma histéria sagrada. (ELIADE, 1989:123)

No corpo coletivo que compde a forma criada petassés, o individuo € parte de um
todo que, como um grande organismo, deve funcioorando o propésito de sua vitalidade.
Esse organismo é aberto, pois esta em constantenc@agdo com o mundo divino e sua
abertura permite o seu funcionamento com base itmw @assa comunicagédo. Exercendo uma
funcdo humana nesse grande organismo, o homem rrasddge que sua funcéo vai além do
que pode perceber em seu mundo fisico, pois tugleedaz parte de sua vida obedece a um
principio superior. Desse modo, além de sua coadigdindividuo, eleva-se como parte de

um todo que existe em funcéo do sagrado:

Em suma, os mitos recordam constantemente que emdoentos grandiosos
tiveram lugar na Terra, e que esse “passado gidriésem parte, recuperavel. A
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imitacdo dos gestos paradigméticos tem também percts positivo: o rito leva o
homem a transcender os seus limites, obriga-aarsse ao lado dos Deuses e dos
Herois miticos, a fim de poder realizar os seussaddirecta ou indirectamente, o
mito provoca uma “elevacdo” do homem. (ELIADE, 19238-124)

Em comunhdo com as for¢cas sobrenaturais o homeva @ sua funcdo no grande
organismo do qual faz parte encontrando sua fumgdbem uma atitude de seguir o guia
existencial incorporado no Mito. Assim fizeram osuses no principio, assim fazem os
homens. E, dessa forma, o plantio pode estar seguaimentacdo abundante, a casa
abencoada, a habitacédo protegida, os ventressfértaivida pode seguir o seu curso com o

consentimento sobrenatural.

Enguanto isso, os deuses atuam no grande orgamisenoonceberam, influenciando
diretamente todas as possibilidades criativas doeho sobre o mundo uma vez criado no
tempo antes do tempo. Concedem a for¢a vital né@gagsara a vida em sua pulsacado e para
usufruir dessa concessdo, o homem que vive sothar dio Mito coloca-se como parte

organica co-criadora consciente de sua tarefa.

1.2.2- O Poder das Narrativas Miticas

Ja podemos constatar, a partir do material api@Ed®nque o Mito narra historias
sagradas, que se destacam pelo seu carater sjrgolasentando formas de conhecimento
para o mistério existencial do homem. A linguageos d/itos € capaz de envolver e
mobilizar os homens, pois inaugura um espaco esumpda diferenciados, capazes de produzir
encantamento. O homem ¢é mobilizado pelas narrathitisas a tal ponto que sua vida se

organiza a partir dos dados do conteudo dessasiasst

Histérias especiais sdo narradas em circunstrespeciais e somente pessoas
especiais podem ter o dominio de suas narrativadidinens incumbidos de tal tarefa sao
destacados nessas sociedades por adquirirem osgeafaem faculdades especiais que
promovem uma comunicacao eficaz com os deusesarhldém o processo de iniciacdo, que
inaugura uma nova condicdo para os neofitos: ssergéo na vida adulta, a conquista de

pertencer conscientemente ao grande organismo.
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Conhecer as narrativas miticas confere ao homermadgter sobre si mesmo e sobre a
natureza que o circunda. Quanto mais conhece wofusrmento do mundo natural, mais pode
manipular seus elementos a seu favor. Esse con@ei@mporém, possui caracteristicas e

necessidades diferenciadas do pensamento raaionab, observa Tarcisio Moura:

Para o homem mitico ndo ha cortes a serem feitosal@ade pelo pensamento.
Ele vive dentro de um mundo harménico e fechadoo N#cessita de
esclarecimentos, nem de ligar os fatos atravésddias coerentes. (...) Mas o
primitivo constréi outro tipo de relagdo e faz delarazdo de ser de um dia
ensolarado. Para ele isto ocorre sem a necesdigaideestigar as suas causas € 0S
seus porqués.

Somos nés formados sob o signo do pensamento ahctre necessitamos destes
porqués. O pensamento mitico atua muito bem ses) eleque nado significa
absolutamente uma privagdo. A falta de interestes ggorqués nédo é a prova de
auséncia total de saber entre os primitivos. Seumpodamento é
predominantemente de ordem emocional. E seu pensag&éambém desta ordem.
Se, por exemplo, algo de novo lhes é apresenténéo procuram explicar-lhe
objetivamente a causa. Sua explicacdo é de outvel, npois vem apenas
manifestar, na espontaneidade de um saber imedi&aor perante o novo fato.

(MOURA In: MORAIS (org),1988:51)

Enquanto para o pensamento magico € suficientaradijgma, para o pensamento
racional é necessaria a curiosidade, a investigacgaestionamento. O pensamento magico
se ocupa em assimilar o paradigma e o pensamesitmah se ocupa em compreender do
ponto de vista l6gico o funcionamento do mundoo@hecimento mitico é construido através
dos exemplos trazidos por seres superiores comagdas qualitativamente diferenciadas das
acOes humanas, concebendo a forma que preced@e taolas as formas. N&o necessita de
comprovacdes, mas de recitacdes e encarnacoesreim de rito. Para que o conhecimento
possa ser propagado no momento e no espacgo adsgdaue ser estabelecido um momento
magico impregnado de um poder que impulsiona agsat@imanas. Segundo Adolpho

Crippa, o Mito nao precisa justificar-se, afirmapse si mesmo:

No mito a realidade p8e-se numa unidade profunddaé Em conseqiiéncia, a

maneira de ver particular dos mitos ndo neces@tprdvas, demonstracdes e
justificacbes. O mito afirma-se por si mesmo, pglo§prios termos nos quais se
constitui. Ndo sO ndo necessita de justificacdeas m, enquanto documento
originario, a justificacao de tudo o que existeaamhneira de existir de cada coisa.
Os mitos oferecem, a quem os vive, a instancid fieatodos os questionamentos
relativos ao ser e ao modo de ser no mundo e deatogalidade.
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(CRIPPA, 1975:22-23)

As narrativas miticas justificam a vida e seu fanamento. Conhecé-las, desse ponto
de vista, equivale a estar diante de um poder, poidecendo o principio de todos os
elementos se conhece o principal meio de lidar el@® a favor do homem. Segundo Eliade,

o conhecimento da origem assegura ao homem o dmosthre as coisas:

Vemos, portanto, que a “histéria” narrada pelo noibostitui um conhecimento de
ordem esotérica, ndo apenas por ser secreto emitwlos no curso de uma
iniciacdo, mas também porque esse “conhecimentxognpanhado de um poder
magico-religioso. Com efeito, conhecer a origenmudeobjeto, de um animal ou
planta, equivale a adquirir sobre eles um podericoagracas ao qual € possivel
domina-los, multiplica-los ou reproduzi-los a vatga

(ELIADE,2002 h:18-19)

O poder magico-religioso da narrativa mitica pegmaib homem agir com mais
seguranca diante da natureza, uma vez que suas, atf@vés dos preceitos miticos, estdo
respaldadas no poder divino. O Mito traz as hiatdbdos deuses para que os seres humanos
sejam capazes de realizar as acOes sagradas damsaipossibilidade de trabalhar com os
elementos naturais a favor de sua sobrevivénciayooando o poder magico presente no
Mito.

O poder do conhecimento mitico vincula o homenaiacc a natureza como um
organismo e aos demais organismos que ela é caemridar. Os membros da sociedade que
detém o dominio sobre o conhecimento mitico sdoitsmlos pelo seu grupo para o encontro
de diversas solucdes de situacbes da vida quegdealmaneira ameagam a harmonia do
cosmos. Essa harmonia ndo estd necessariamerda Bgama existéncia pacifica, pois é
repleta de uma crueldade que mantém o equilibioradaentre morte, vida, nascimentos e
transformacdes. Mais adiante veremos como Artawpeapria dessa presenca cruel em sua
proposta teatral. O equilibrio garantido por essdoacruel dos elementos naturais €
assimilado no poder concedido ao homem de domirdgiam da natureza através do

conhecimento mitico.
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Segundo Eliade (2002 c), o termo xama foi utilizaétos etndlogos para nomear os
homens que exercem a funcdo de conhecimento dass idra fins curativos e magicos
diante das necessidades do grupo. O conhecimetitm radbnfere a estes homens um poder
especifico de comunicacdo com os deuses e, comdgeqiente, um poder singular de
utilizacdo dos elementos naturais a partir do ccintento de suas origens. E preciso
acrescentar que, a partir da orientacdo do augoifica-se que o Xamanismo em si € um

fendmeno localizado principalmente nos territosiieriano e centro-asiatico.

Quando citamos esses homens dotados de poderesiasspdiante do mundo
sobrenatural que tém acesso ao mundo divino, qusreealcar que eles sdo fundamentais
para a manutencdo da ordem e da harmonia do gyupcse rende a esse recurso de contato

sempre gue necessario.

A acéo ritual dos feiticeiros, xamés ou curandegedundamenta no conhecimento
das a¢Bes primeiras dos deuses para a eficacimdeealizacdes. A respeito especificamente

do xama, Eliade esclarece suas inumeras funcoesmanidade:

O xama é ele também, um mago emmadicine-mana ele se atribui a competéncia
de curar, como aos médicos, assim como a de opglagres extraordinarios,
como ocorre com todos os magos, primitivos e magerihlas, além disso, ele é
psicopompo e pode ainda ser sarcerdote, misticetap

(ELIADE,2002c:16)

Eliade (2002c) prossegue com uma atribuicdo saatifia ao xama, como “o grande
mestre do éxtase”. Através do éxtase ele é capantda em um estado de consciéncia que
possibilita aproxima-lo do mundo sobrenatural deraodo que ndo € acessivel aos demais
membros do seu grupo social. A funcdo magica dosiehe que apresentam essa
caracteristica permite a realizagdo do elo sagdedonportancia crucial para a vida que é

vivida em funcao dos principios miticos.

Mais adiante veremos a relacdo que Antonin Artatabelece do ator com um xama
sacerdote ou curandeiro em seu oficio de veiculexgeessdo metafisica através de afetos

primordiais. Para um teatro ritualistico, o atovedestar a servico de uma grande cerimdnia e
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se colocar no espaco com um profundo comprometoneoin a manifestacao afetiva de

natureza primordial.

Outro exemplo importante para elucidar o poder rdasativas miticas vem a ser o
fendbmeno iniciatério. A iniciacdo insere no universitico os seres que passam pela
experiéncia através de ritos de passagem. Eliaoérm descreve uma cerimbnia de

iniciacdo, analisando o carater simbdlico nelagtes

A cerimdnia comec¢a sempre com a separacdo do mel&fisua familia e um retiro
na selva. J4 ali h4 um simbolo da morte: a florestelva, as trevas simbolizam o
além, os “Infernos”. Em alguns lugares acreditaise um tigre vem e transporta
no dorso os candidatos: a fera encarna o Antepaskético; o Senhor da
iniciagcdo, que conduz os adolescentes aos Infefiém disso, considera-se que o
nedfito € engolido por um monstro, em cujo venema a Noite cdsmica; € o
mundo embrionario da existéncia, tanto no planangds como no plano da vida
humana. (...) A morte do nedfito significa uma esg8o provisoria ao mundo
virtual, pré-césmico. (ELIADE,2002b:154)

Regredindo a condicdo anterior ao nascimento da ¢omum, o neofito pode
experimentar um renascimento, com transformacoes muitas vezes afetam seu corpo
fisico, de modo que funcionam como um marco exis#nH4 iniciacbes especificas para
outros momentos de passagem, como, por exemploasmmentos. E importante extrair
desses fendbmenos uma caracteristica: as inicipgdestem a transformacdo de uma fase em
outra, a partir do conhecimento das narrativascasti“O iniciado, aquele que conheceu os
mistérios, éaquele que sabie(ELIADE,2001:154)

Conhecer os Mitos permite a inser¢do em uma naMadi¢do existencial e,
consequentemente, um aumento de responsabilidaoidee sobre sua vida, que se organiza a
partir do que os Mitos narram. Esse conhecimensgipilita uma atitude mais consciente em
relacdo as proprias acbes, que devem estar respimsate comprometidas com as acdes
divinas. A iniciacdo implica em uma morte de unmagit para um renascimento em outro
estagio, que modifica inexoravelmente a condicamidtado diante de si mesmo e do grupo

social ao qual pertence.

Estar iniciado, desse modo, vem a ser “morrerapana condicao indiferenciada e
“nascer” para a assuncado da forma singular. Conlex@arrativas miticas equivale a uma

conquista responsavel diante das leis superioresddases. Como nos acrescenta Eliade
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(2002a:176):“ O comportamento magico-religioso denhnidade arcaica revela uma tomada
de consciéncia existencial do homem em relacdoosm@s e a si mesmo.” O homem atinge
um estagio de maturidade em relacdo a vida a mepidaesta consciente de sua atuacéo e
funcdo no mundo em que vive. Ser iniciado €, diEssaa, sair da “infancia de consciéncia” e
atingir um estagio superior. Para isso, deve supebastaculos que possam vincula-lo
emocionalmente ao estagio interior e assumir iategmte o novo estagio. Conhecer a
realidade do conteudo mitico € uma experiénciadgue ser vivida plenamente. Isso equivale
a um estado de presenca inteiramente ativo diaateosla etapa e ndo simplesmente um
patrimonio intelectual adquirido. Por isso as psogae testam o corpo, a provocacao dos
medos, os desafios herdicos para que o homem pstmaintegralmente preparado para o
desenvolvimento de um novo modo de ser no mundmdabas portas para a participacao
ativa no mundo dos mistérios sobre a realidade.o@em, marcado pelas provas, deve
apropriar-se da experiéncia que a iniciagao ofermestruindo um momento fundamental de
vitéria sobre si mesmo diante de todos os queterntesiham. Supera a ignorancia e adquire o
conhecimento. Essa € uma passagem de extrema amgartno mundo da consciéncia
mitica, cuja presenca é fundamental na cena daldades proposta por Artaud, como

veremos na continuidade do nosso trabalho.

1.3- O Mundo Como um Organismo:

No ponto de vista do Mito, o homem é membro de momdo organizado que

funciona como um grande organismo, do qual ele & parte com a contribuicdo de um
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“6rgao” ativo. Nesse sentido, serdo analisadas pgeespectivas vitais do grande organismo
do mundo: o nascimento e a morte. O nascimento,pguaite a vida em todas as suas
manifestacdes e a morte na perspectiva que, obetteee ritmo que perpetua o mundo, abre

um ciclo para uma nova possibilidade de renasciment

O nascimento da forma criada pelos deuses nessdagiem € considerado como a
criagdo Unica do tempo antes do tempo, que vemabsa divina. A morte traz a perspectiva
do fim que é aberto, que pulsa no ritmo da vidarewimento e possibilita a destruicdo para
gue a vida possa renascer em novas formas. Abardarem seguida a vida e a morte como

apices organicos do mundo sob a orientacédo do Mito.

2.3.1- O Nascimento do Organismo do Mundo

Para que possamos compreender o nascimento e @ dwgdrande organismo que
vem a ser 0 cosmos instituido, € necessério teseaigumas consideracdes a respeito da

visdo do tempo em que se situa o Mito.

Eliade (2000) nos esclarece que a distribuicAdedopo na perspectiva mitica se
distingue significativamente da distribuicdo do pendlo homem moderno. O primeiro ndo se
organiza em um tempo linear, histérico, mas em empb em que 0s acontecimentos se
direcionam ao constante retorno ao acontecimengulsir fundado pelos deuses. O segundo
se organiza em um tempo historico, datado, em guecontecimentos seguem uma estrutura
linear em uma relacdo de causalidade. A necessilladetornar ao acontecimento divino €
inerente a necessidade de conservacao vital daisnga do mundo, pois essa fonte funciona

como o bombear de um coragéo ininterrupto que ozigevida em todas as suas instancias.

Ja vimos que o mundo do Mito se estabeleceu atidaé&ima interferéncia divina. Os
deuses viviam em um tempo distinto, o tempo magicocomeco, anterior & existéncia
humana. Nesse tempo as formas ainda ndo estavamdaefe nele havia somente as
possibilidades criativas. Com a manipulacéo didessas possibilidades, uma nova realidade
pode se estabelecer: a realidade da forma defilmdaundo natural, que abrigou a existéncia

humana. O tempo dessa qualidade de acdo é Un@uaisjpode retornar. O mistério desse
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tempo confere especialidade ao Mito. Entretantegado deixado por esse tempo consiste no
guia para as acdes humanas, que se aplica comgrggdo sanguinea” doorpo-cosmogm

gue o homem mitico se situa.

Para pulsar existencialmente, esse homem arcaicessita da aplicacdo do guia
divino em sua vida. Retomar as licdes do guia edgia possibilitar a fluéncia do principio
vital do cosmos-organismo do qual faz parte. Oinsstto do cosmos estava impregnado de
um poder magico que poderia agir sobre todos omesiws posteriores que afetam a
existéncia em todos 0s niveis possiveis. Conheapli@r o poder magico do guia divino é a
“respiracd0” que mantém, nesse caso, 0 homem evigtuante como um oOrgao saudavel

desse grande organismo que o comporta.

Antes do acontecimento inaugural contado no Mignava o indistinto. As acdes
criadoras dos deuses possibilitaram a forma etiagh® dos elementos da natureza. O mundo
nasceu, sob o olhar do Mito, de uma estruturagdoaliA forma criada inaugurou um novo
tempo, que deve sustentar eternamente a refe@meeanpo do principio magico para manter
a sua existéncia. Retornar a base criadora imefitalimentar a perpetuacdo da vida, ja que
a mesma oferece os elementos vitais hecessaras ganservacdo do organismo criado, que
vem a ser a grande forma da qual o homem é apematemento. Retomar constantemente o
principio e possibilitar uma singularidade sigrafiga ao tempo, € mais que um desejo, € uma

necessidade.

O tempo cotidiano do homem que vive sob o olhilito esta pautado na organizacéo
da natureza. Uma vez que a natureza se estrutuceclas e a vida depende dos mesmos, nao
h&a passado nem futuro no tempo humano, mas umnpeesentinuo, que se baseia na
referéncia do Unico passado existente: o tempoaddss miticas. Conclui-se, pois, que 0

homem primitivo vive em um presente a-temporal, cassinala Eliade:

No fundo, encarada na sua verdadeira perspectivadaa do homem arcaico
(reduzida a repeticdo de actos arquetipicos, oa, 8ej categoriase ndo aos

acontecimentqsa repeticdo constante dos mesmos mitos primsrdit.), se bem

que se desenrole no tempo, ndo suporta a sua cagm,Se sujeita a
irreversibilidade, em suma, ignora aquilo que, gowinte, é caracteristico e
decisivo na consciéncia do tempo. Tal como o nuistico religioso em geral, o
primitivo vive num presente continuo. (ELIADE,20000-101)
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O nascimento do mundo como um organismo consestprimcipal referéncia para
determinar as suas ac¢des humanas no tempo, jaagfentd inaugural provém todos os
nascimentos e criacdes que fazem parte da obnaadiZm algumas cerimonias, 0 homem
experimenta o retorno ao indistinto anterior a €&tapara reforcar o empenho criativo de
uma situacdo em particular. Um exemplo caracteoistazido por Eliade consiste na pratica
de eventos orgiasticos para garantir a fecundidaddde-Terra em sociedades agricolas:

A fertilidade agraria é estimulada por um frenesiésgico ilimitado. De certo ponto
de vista, a orgia corresponde a indiferenciaciardes da Criacdo. E por isso que
certos cerimoniais do Ano-Novo comportam rituaigid@sticos: a “confusao”
social, a libertinagem e as saturnais simbolizamegressdo ao estado amorfo
anterior a Criacdo do Mundo. Quando se trata de “ene@cdo” ao nivel da vida
vegetal, a encenacdo cosmoldgico-ritual se repeis,a nova colheita equivale a
uma nova “Criacdo”. A idéia denovacéae presente nos rituais do Ano Novo, em
gue se tratava ao mesmo tempo de renovacdo do Tengzo regeneracdo do
Mundo- é encontrada novamente nas encenagfestmagaagrarias. Aqui também
a orgia € uma regressdo a Noite cosmica, ao pméafpras “Aguas”, a fim de
assegurar a regeneracéo total da Vida e, por co@seia, a fertilidade da Terra e a
opuléncia das colheitas. (ELIADE, 2001:122-123)

O momento anterior a Criacdo é trazido de voltavas da manifestacdo da
sexualidade, pois a fecundidade da terra nas swi@sdagricolas primitivas esta intimamente
relacionada ao ato sexual. A sexualidade cadtita@mente representada para que a criacao
posterior possa se manifestar e, assim, a terea@es devidamente fertilizada. Esse modo de
agir parte da referéncia da pré-existéncia da fprramm que estdo distribuidas
desordenadamente as possibilidades criativas, qasterpprmente assumem uma
discriminacédo estabelecida pelos deuses para gaorido mundo e, por fim, os elementos
oriundos da criacdo primeira, da qual o homem fatepe deve agir como um “orgao eficaz”
de um grande organismo. Ao regressar a pré-exiatéas formas, o tempo comum das acdes
humanas é substituido pelo tempo criativo do grinade tudo devidamente convocado. N&o
h4, dessa forma, consequiéncias problematicas pagdas humanas exercidas na retomada
do indiferenciado, uma vez que apds essa expeaiénser humano vive um novo nascimento
que sacraliza as suas acdes com o poder do nowdgio. Assim, podemos perceber que o
nascimento inaugurado pelos deuses fundamentaa&mdodas as manifestacdes. A eficacia
do homem como “6rgéo” do grande organismo se alianga sua obediéncia ao guia divino.
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Desse modo, temos a sequéncia do indiferenciddova e da forma a retomada do
indiferenciado para que novas formas possam stwgira marca do nascimento do principio
sagrado. O tempo presente é o Unico pertencentdoadnio humano, jA que a Unica
possibilidade de passado é privilégio do mundoeswiural. Mas, por que voltar eternamente
ao nascimento promovido pelos deuses para a péangss novos nascimentos promovidos
pelos homens? Qual o sentido da presenca do passg&do para validar o presente? Que
poder € esse que 0 nhascimento qualitativamenterisupgossuia para agir sobre o0s

acontecimentos posteriores?

O tempo sagrado das criacdes divinas esta impaegthe um principio criativo que,
ao ser convocado, é capaz de influenciar o tempmovipelos homens. Para o homem

religioso existe um tempo sagrado eternamente i@ebssomo observa Eliade:

O homem religioso vive assim em duas espécies apdedas quais a mais

importante, o Tempo sagrado, se apresenta sobegtagparadoxal de um Tempo
circular, reversivel e recuperavel, espécie deetpresente mitico que o homem
reintegra periodicamente pela linguagem dos rifgse comportamento em relacdo
ao Tempo basta para distinguir o homem religioschdmem nao-religioso. O

primeiro recusa-se a viver unicamente no que, empds modernos, chamamos de
“presente historico”; esforca-se por voltar a w@ra um Tempo sagrado que, de

certo ponto de vista, pode ser equiparado a “Etadd”. (ELIADE,2001:64)

A forca do principio alimenta as criacdes postesoque o homem arcaico pode
executar ou presenciar. A retomada do nasciment@womabastece a forca dos novos
nascimentos. O presente se torna sagrado ao mresgpégsado criador e conseqientemente
abastece a vida como uilaxo sanguineaue irradia vitalidade para toda a fororeada. O
bombear dess#uxo sanguineo oxigena constantemente a vida, anulandesequilibrios e
colocando em atividadeascularo cosmos-organismo devidamente higienizado comeuam
condicéao original. Os ritos de passagem promovenitasivezes, a conquista da qualidade de
uma nova condicéo vital a partir de um marco cderé&acia no nascimento inaugurado pelos
deuses, como observa Joseph Campbell:

A principal funcéo da tradicdo mitolégica e da jpatitualistica de nossa espécie
tem sido conduzir a mente, os sentimentos e o peEleicdo do individuo através
dos limiares criticos das duas primeiras décades padade adulta e da velhice
para a morte. Isto, com o propdsito de fornecersbsnulos sinais adequados para
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liberar as energias vitais naquele que, ndo seral® onque era, tem que assumir
uma nova tarefa- sua nova fase- de maneira apdapai@a bem-estar do grupo.

(CAMPBELL,1992:61)

O nascimento promovido divinamente consiste naréetia soberana para as
passagens, para as solucdes capazes de vencenatgaarque podermdoecero organismo
cosmicq sendo fonte capaz de gerar e nutrir todas as ati@eloras. A acdo magica do inicio
mitico potencializa novos nascimentos quando é amania, pois para 0 homem mitico,
segundo Eliade (2001), a existéncia vem a ser paiste esséncia e a esséncia, poderiamos

dizer, é onutriente sagradgara todas as criacdes.

1.3.2- A Morte do Organismo do Mundo

No tempo mitico, o grande organismo césmico fumcicem uma reciclagem
ininterrupta de seus “6rgdos”. Ja constatamos muenundo mitico, a restituicdo do tempo
sagrado do principio permite a possibilidade da.viesse tempo constitui o Unico passado
preservado cujo poder é assimilado pelo recursit@oA existéncia de um possivel fim ndo
ameaca a vida que se recicla continuadamente. 8edtiimde, o dominio magico da origem
de um determinado elemento anula a sua possibélidadim, jA que um novo nascimento é

estabelecido através da convocacao da forca caaltoprincipio:

A “mobilidade” da origem do Mundo traduz a espeesdo homem de que seu
Mundo estarad sempre |[Amesmo que seja periodicamente destruido no sentid
estrito do termo. Solucéo de desespero? N&o, pidiSia da destruicdo do Mundo
nao é, no fundo, uma idéia pessimista. Por suaiprdpracdo, o Mundo degenera e
se consome; eis por que deve ser simbolicamentéadectodos os anos. Foi
possivel, contudo, aceitar a idéia da destruic@eaiptica do Mundo, porque se
conhecia a cosmogonia, ou seja, 0 “segredo” da ewrigdo Mundo.
(ELIADE,2002b:72)

Se o poder do tempo mitico pode ser trazido dexwkssa idéia é incorporada como

uma necessidade, entdo nao existe fim que ndo pedessariamente de uma idéia de
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recomeco. Desse modo, as destrui¢cdes ocorrem aiamatig o equilibrio das funcdes vitais do
organismo cosmico. Cada fim constatado traz a Ipiidside de um novo principio. O mundo
consome a si mesmo e a convocacdo do principiocmagnuncia o despertar de um novo
comeco. Como a serpente que temporariamente tracapele, o homem destroi
ritualisticamente 0 cosmos que se aproxima deisgunfarcado por uma referéncia temporal
com base nos fenOmenos naturais, para que a vela pecomecar restabelecida, tal como
era no tempo do principio, como observa Eliade:rti@pando ritualmente do “fim do
mundo” e de sua recriacdo, o0 homem tornava-se ropatiéneo dallud tempus portanto,

nascia de novo, recomegava a sua existéncia comsexva de forcas vitaigitacta”
(ELIADE, 2001:73)

Eliade (2002b) nos esclarece sobre a visdo do BiMuhdo do ponto de vista mitico.
O autor nos traz referéncias de Mitos que narraaadestruicdo da humanidade, ocorrida
geralmente em um contexto diferenciado da humaaiti@dcomo é conhecida. Esse tipo de
fim era caracterizado por uma catastrofe, que wéucicle com a renovacao periodica dos
ciclos anuais. Segundo suas proprias palavras,nmxig@erceber que o fim do mundo ja

ocorreu e continua a ocorrer:

Numa férmula suméaria, poder-se-ia dizer que, parprimitivos, o Fim do Mundo
ja ocorreu, embora deva reproduzir-se num futurés rma menos distante. Com
efeito, os mitos de cataclismos cosmicos sdo emmmente difundidos. Eles
contam como o mundo foi destruido e a humanidadguitada, com excecédo de
um casal ou de alguns sobreviventes.(...) Ao lad® mhitos diluvianos, outros
relatam a destruicdo da humanidade por cataclisteoproporgdes cosmicas:
tremores de terra, incéndios, desabamento de ni@#anepidemias, etc.
Evidentemente, esse Fim do Mundo ndo foi radicail: ahtes o Fim de uma
humanidade, a que se seguiu o aparecimento de owa humanidade. Mas a
imers&o total da Terra nas Aguas ou sua destrpigiofogo, seguida pela emersio
de uma Terra virgem, simbolizam a regressao ao €aasosmogonia.

(ELIADE, 2002h:53-54)

Partindo do principio da necessidade da revitgdiaado organismo do mundo, o
homem traz em suas praticas ritualisticas recyrams a formacédo de um novo recomeco. A
morte do organismo cosmice@ experenciada de diversas maneiras. Com o0s sritlgi

sacrificio, 0 homem expia as suas faltas realizanda concessao aos deuses para que seja
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devolvido ao mundo o seu equilibrio. Nesse cas@, vitima é oferecida aos deuses e 0 seu
potencial vital possibilita o surgimento de um mandenascido, com suas distor¢des
expurgadas. Em relacdo aos sacrificios sangregliagle (2000) traz a informacé&o dos rituais
de bodes expiatorios para expulsdo dos demonices ppateger a tribo de um mal ocorrido ou
gue esta por ocorrer. HA também o sacrificio ofdoe@os deuses com o objetivo da
sustentacdo da forma como ressalta Eliade (20013, area geografica conquistada ou uma
casa construida. Com base em algum enfrentamestdaises diante de um empecilho para
a criacdo, os homens reproduzem os gestos divemasque a forma construida possa estar

imbuida do poder do principio, como afirma Eliade:

Instalar-se num territério, construir uma moradaleggeconforme vimos, uma
decisdo vital , tanto para a comunidade como pamndividuo. Trata-se dassumir

a criacdo do “mundo” que se escolheu habitkrpreciso, pois, imitar a obra dos
deuses, a cosmogonia. Mas isso nem sempre é &falzdr, pois existem também
cosmogonias tragicas, sangrentas: como imitadorgéssos divinos, o homem
deve reitera-las. Se os deuses tiveram de espan@aquartejar um Monstro
marinho ou um Ser primordial para poderem criaaiipdele o mundo, o homem,
por sua vez, deve imitar essa acéo quando cossmanundo préprio, a cidade ou
a casa. (ELIADE,2001:50)

A morte representada no sacrificio consiste nassidade de que algo deva morrer
para que algum beneficio possa ser adquirido auegeestruturacdo possa ser realizada. A
morte da vitima simboliza uma purificacdo ou umacessdo aos deuses para que um
objetivo possa ser cumprido. A morte, nesse casmye para uma conquista se realizar ou
para a anulacdo de uma falta, perspectiva difeadacida qualificacdo de uma forma
construida territorialmente pelo oferecimento deausima, repetindo a acdo ancestral de
vitéria de um deus sobre a morte de um inimigoempio das origens. Além do sacrificio e
da concesséao, ha também, em determinadas culuid&a de divindade sobre o elemento a
ser sacrificado e transformado em alimento paraoqoeder divino desse elemento possa ser
compartilhado pela coletividade, como nos esclarédoseph Campbell a respeito de

sociedades cacadoras:

A natureza da vida deve ser compreendida nos ategld. Nas culturas cagadoras,
qguando um sacrificio se da, isso representa untarafa ou um suborno em relagéo
a deidade que esta sendo instada a realizar atggop@u a nos conceder algo. Mas
guando uma figura é sacrificada, nas culturas dotiol, essa figura, em si mesma, é
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um deus. A pessoa que morre é enterrada e se ommasfem alimento.
(CAMPBELL, 1990:113)

Campbell (1990) destaca a distincdo entre a vis@iosatrificio nas sociedades
cacadoras, em que a morte do animal € um fim irséxed e se constitui como uma oferenda
com o intuito de negociagdo entre o mundo natusalbeenatural e a visdo do sacrificio nas
sociedades de plantio, que tém contato com o sargorda planta ap6s a “morte” de uma
determinada parte, no caso a semente, marcandeeesibdlidade da morte e a idéia e
continuidade da vida com base na ingestao dos @tiaseNesse caso, a vida se multiplica na
comunhdo alimentar e o potencial vital do alimeét@ompartilhado coletivamente. Em
algumas sociedades agricolas o Mito abrange osadfificio de deuses que se oferecem
como alimento ou séo sacrificados para que o mpodsa usufruir dos poderes vitais de sua
mutilacdo, jA que a idéia da vida pode ser asdimilpela morte de “pedacos” que se
sacrificam para gerar ciclos vitais posterioresn@gode ser simbolicamente exemplificado
em processos que caracterizam estagios da pratiagritultura. Temos, nesse caso, mais um

exemplo da morte que origina a vida.

A morte, vista pelo olhar do Mito, traz em si ai@dde um novo comec¢o. Como um
tecido morto que deve ser substituido, a morteamieaca arganismodo cosmoscriado,
mas funciona como um processo vital contribuintex @asua revitalizacdo. As palavras de
Joseph Campbell podem expressar as nossas cop8ekemrespeito da morte na perspectiva
do homem arcaico sobre a morte do cosmos criads peites divinos: “A vida vive de matar

e comer a si mesma, rejeitando a morte e renascentho a lua”. (CAMPBELL, 1990:49)

Desse modo, a vida se finaliza e recomeca em ogegso ininterrupto, movendo-se
no ritmo organico da forma. Esse ritmo alimental@eetorno das formas ao indiferenciado e
do nascimento de formas novas, em um eterno \ar-ac homem que faz parte do mundo
como um organismo coloca-se em acdo com essa falspg garante a vida o retorno a
morte e a morte a criacdo da vida. Mais adianternes como a qualidade desse tempo
mitico pode se relacionar com o Teatro da Crueldad@&rtaud, que busca apresentar na cena
a escatologia presente na vida através da exprelsdwrincipio da crueldade humana
primordial. O Teatro da Crueldade de Artaud dialogan a perspectiva escatolégica do Mito,

em gue a vida é criada e destruida, em um movinoeng de “matar e comer a si mesma”.
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1.4 - O Funcionamento Organico do Mundo

Ja foi desenvolvida anteriormente a perspectiv€oemos como um organismo, em
gue o homem se integra como um 6rgao responsalelfyecionamento do todo. Para
elucidar melhor as caracteristicas desse cosm@siony oferecemos uma atencéo especial
aos dois extremos do ciclo do eterno retorno: cimento e a morte. Continuaremos a nossa
metéfora em direcdo a base microcosmica que pesssi a forca motriz para a vitalidade do
todo, para, em seguida, analisarmos a trajetori@étlda ao organismo Partiremos dos
elementos que determinam a vida e o funcionamemtxw, do centro, do ponto nuclear que
constitui a base de um todo que abriga o homemicarqgaara a compreensdo de sua
participacdo ativa no mesmo, que determina a agdte existencial através da lembranca

revivida dos primaordios.

2.4.1- O Centro como Nucleo Celular do Organismo deglundo

Como ja mencionamos neste trabalho, 0 homem artanmc como base a sacralidade
do espaco, cosmicizado em um centro determinadmn@o funciona como uma referéncia
concreta para a ligacdo humana com as divindadedocas. O espago central simboliza o
ndacleo, o ponto que contém em si a potencialidaleanunhdo humana com o mundo
divino. Eliade nos traz uma sintese significativgodocesso de encontro de um Centro como

referéncia sagrada:
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Temos, pois, de considerar uma seqiiéncia de cdiegpeligiosas e imagens
cosmologicas que sdo solidarias e se articulam ‘mistema”, ao qual se pode
chamar de “sistema de Mundo” das sociedades toadiis: (@) um lugar sagrado
constitui uma rotura na homogeneidade do esp@goessa rotura é simbolizada
por uma “abertura”, pela qual se tornou possiyEssagem de uma regido césmica
a outra (do Céu a Terra e vice-versa; da Terra pamundo inferior);(c) a
comunicagdo com o céu é expressa indiferentementegoto nimero de imagens
referentes todas elas Aais mund...); (d) em torno desse eixo césmico entende-se
0 “Mundo” (“nosso mundo”)- logo, o eixo encontra“s® meio”, no “umbigo da
terra”, € o Centro do Mundo. (ELIADE, 2001:38)

Nessa perspectiva, o “Centro do Mundo” correspaualautcleo do cosmos, 0 espacgo
central em que as forcas das origens podem seadasve que concentra em Si a
potencialidade do todo, ligando uma dimenséo eapacioutra. Ele marca um ponto no
espaco, capaz de catalisar o poder divino de ghenmem dispbe de contato sempre que

necessario. Como observa Eliade, o homem religieseja encontrar esse ponto e habita-lo:

Parece-nos que se impde uma conclusdmomem religioso desejava viver o0 mais
perto possivel do Centro do Mundf..) Em outras palavras, o homem das
sociedades tradicionais s6 podia viver num espaperto” para o alto, onde a
rotura de nivel estava simbolicamente asseguraglac@municacdo com o outro
mundo, o mundo transcendente, era ritualmenteyaséi.) (ELIADE, 2001:43)

Para situar espacialmente o ponto de conexéo leoinens e deuses, a descoberta do
“espaco central” é fundamental. Como se fosse urémlac definida que produz
multiplicacbes, o “Centro do Mundo” determina adlimacdo de onde irradia a forca do
sagrado para o todo. Através desse centro, o sapate efetivamente se manifestar. Eliade

refor¢a a importancia do centro no mundo mitico:

Todo microcosmo, toda regido habitada, tem o qudegp@amos chamar um
“Centro”, ou seja, um lugar sagrado por excelér€iaesse “Centro” que o sagrado
se manifesta totalmente seja sob a forma de higasfa&lementares- como no caso
dos “primitivos” (os centros totémicos, por exemms cavernas onde se enterram
ostchuringasetc.)- seja sob a forma mais evoluida de epifatii@as dos deuses,
como nas civilizagBes tradicionais ( ELIADE, 200258)
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O “Centro”, na perspectiva mitica, €, pois, o gbio sagrado no mundo humano, € o
ponto de ligacdo entre homens e deuses. Atravémchntro do centro € possivel exercer a
funcao de receber as forcas sobrenaturais criad®adssa Cavalcanti, em seu estudo sobre 0s
simbolos do centro que repercutem no homem contémeo, refere-se também a

importancia do Centro no ponto de vista mitico:

O Centro encerra o significado da imagem da Unid&dteordial, de onde tudo se
originou e para onde tudo retorna. O Centro siaalizomeco de todas as coisas,
onde aconteceu pela primeira vez a emergéncia gilmdia 0 desdobramento da
Totalidade Primordial(...) O Centro é o lugar deetacdo da divindade, antes da
criacdo e depois da criagdo e, por isso, considerath espaco Santo.
(CAVALCANTI, 2008:4)

Compreende-se, assim, que, com base em Eliad®)(200simbolismo do centro
assume a condicao do eixo nuclear de um cosmogyajlee estar representado pela ligacéo
com o Alto, em forma de Montanha Sagrada, pelgdigacom o espaco sagrado onde se vive
em condi¢cdes especiais, pela habitacdo elevadsstatute sagrado, representada por um
palacio, ou por um templo, que vem a ser um esgagtinado a comunhao divina e também
pela cidade, que traz em sua configuracéo a forndg&um cosmos que representa, para 0s
seres que nela habitam, o centro do mundo. Impoetzos a sua localizacdo geografica que
sua eficacia simbolica. Eliade (2002a) ressalta goeponto de vista mitico, a geografia
sagrada € a unica real e esta ndo esta tdo contmtaroem delimitacdes espaciais objetivas
guanto com o reconhecimento de interferéncias asvimo mundo. O simbolismo do “centro”
consiste em uma referéncia no espaco para qudadelesa de forma segura o elo entre os
mundos sobrenatural e natural. Adolpho Crippa tambés tece comentarios sobre a

importancia do simbolismo do “centro” na perspextivitica:

A partir de umponto no espaco, onde o divino todo-poderoso se manifest
possivel tracar as coordenadas do mundo, dimemsamnaistancias, situar-se no
mundo e em razdo desta situacdo, fixar os valaresnth existéncia significativa.
Esse ponto, onde quer que esteja situado no egpagoafico, € sempreagntrodo
mundo. O mundo no qual cada povo vive é constraighartir desse centro, ponto
fixo e irredutivel a decisfes e gestos humanog.5132)
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O centro do mundo, como um ponto de referénciarrdpcdo do sagrado, ndo é
estipulado como convencéo, mas descoberto por ditionsobrenatural, sendo, dessa forma,
um ponto escolhido pelas proprias forcas que orgawe. O nacleo celular do mistério é
caracterizado pelo espaco central determinadogosiaicizacaae um territdrio.Mas de que

forma essa célula poderia se multiplicar a condtbugde um todo organico? Quais 0s

processos de transformacao dewrnemduoque configuraria, mais tarde, um todo?

Eliade (2001) também nos aponta para a idéia dgpfuidade de centros. Uma vez
que se concebe a existéncia de outros espagsmicizados aceita-se a idéia da
multiplicidade de centros. Isso ndo € um problepmas 0 mundo como um todo € uma
manifestacdo divina e 0 homem necessita apenaar-sgéuna realidade de uma forma
concreta, encontrando um centro. A existéncia de®ypossibilidades de “centros” ndo abala
as estruturas consolidadas. O nucleo celular dééntsé assim a forgca geratriz, 0 gérmen
criativo para que a relacdo dos homens com os si@ussa se perpetuar no tempo e o ritmo

do mundo possa continuar pulsando e se nutrindoseanproprio movimento.

Tal como os deuses se uniram no principio, os hert@mbém podem semear a vida
através da pratica das ligbes do guia divino. Olemicla vida pode se multiplicar na
transformacdo dauo em um novouno e assim por diante. A origem do mistério esta
oferecida nas narrativas miticas, os germens dapadiem se desenvolver com a aplicacéo

do modelo que o Mito oferece.

A unido do masculino e do feminino representadai@ dois principios que se unem
para a perpetuacdo da vida, tal como os deusesis@nuno principio. Desse modo, o
casamento entre os homens também pode ser codsidarmo um evento que obedece ao
guia divino. Eliade reconhece a existéncia de urdetwodivino nos ritos matrimoniais:

Também para os ritos matrimoniais ha um modelmndjve o casamento reproduz
a hierogamia, mais particularmente a uniao entCéwe a Terra.

(.)

O que importa realcar é a estrutura cosmogonidadies estes ritos de casamento;
ndo se trata apenas de imitar um modelo exemplaieragamia entre o Céu e a
Terra; o que visamos € sobretudo o resultado déssagamia, ou seja, a criagao
césmica. (ELIADE 2000:38-39)
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O movimento gerado pela criacdo faz parte da temék Teatro da Crueldade, que
deseja representa-lo na linguagem cifra da cenmistério da encenagdo que se estrutura em
gestos meticulosamente cifrados para represenfamesia do rigor, do apetite vital da

crueldade primordial.

1.4.2- Do Centro ao Corpo do Mundo

A definicdo do mundo, do espacgo sagrado, da emicconcreta do ponto de vista
mitico, se estabelece, como vimos anteriormentayég do encontro de um centro que
consolida a viabilidade comunicativa com os deuSesentro, a “célula em multiplicacdo” do
organismo vivo do mundo, atua nessa comunicacadmgwendo a harmonia entre o campo
magico das divindades e o campo da vida humanapgusua vez constréi uma relagdo de
interdependéncia com a natureza.

A natureza sob o olhar do Mito é obra de umadadt transcendente, constituindo-se
como consequéncia material de acfes singulareBvasaque somente os seres divinos
poderiam realizar em um tempo especial. Conhecemesanismos de atuacdo sobre a
natureza do ponto de vista mitico permite ao horaginsobre o seu mundo sem o risco de
estar em desacordo com as leis sagradas, em umspoode harmonizagdo, como ressalta
Joseph Campbell:

Toda mitologia tem a ver com a sabedoria da vidlcionada a uma cultura
especifica, numa época especifica. Integra o ddivha sociedade e a sociedade
no campo da natureza. Une o campo da naturezakamitureza. E uma forga
harmonizadora. (CAMPBELL, 1990:58)

Adolpho Crippa também observa a ligacdo entre horeenatureza, ressaltando a
unidade do universo mitico:

O mundo da natureza, estudado e dividido, é uméida€a inteiramente
desconhecida da consciéncia dos homens das épacidtivas. Viviam nos seus
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mitos uma realidade viva e inteira. A natureza talwiente solidaria. Deuses,

homens, animais, plantas, céu e terra participanmédsmo mundo e da mesma
cena. Os mitos propdem e garantem a significacésed®undo solidario, fundado

numa participacdo de todos na mesma fonte de agalidQuando se diz que a
experiéncia mitica € uma experiéncia cosmica nagdese esquecer essa unidade
profunda e vital do mundo mitico.( CRIPPA, 19753%)-

Como parte da mesma fonte de realidade, a natarezsomem fazem parte dos ritos
promovendo uma acao consciente que reconhece pd@lmundo habitado a partir de um
centro inaugural e a importancia da articulacdaad®ds os elementos existentes em sua
realidade. H4 um compromisso fiel entre a vida mar&@o mundo natural. Karen Armstrong
(2005) enfatiza o respeito de sociedades cacadorasos animais que seriam sacrificados
para beneficiar as pessoas como alimento necessaobrevivéncia. H4 um reconhecimento,
nesse dado comportamental, de uma parte da vidaatgaeno mundo sob um comando
superior que também esta presente no animal, quee“deorrer” para que a sua vida possa
“nascer” em forma de nutricdo a outros seres. mportante que possamos entender essa
harmonia como um fator de equilibrio de morte-vigta, que a vida se alimenta da morte para
que o ciclo permaneca, em que 0s atos da viddlegenre como uma subjugacdo assumida as
leis sobrenaturais. O homem na perspectiva missaméla sua condicdo limite diante da
vida, que o aproxima da morte para que o0 todo @giomossa exercer o seu papel com
eficacia.. O homem do Mito € um homem vital e Iiofgé e assumir esse limite € estar
inteiramente consciente de sua condicdo de “6rg@o~organismo do mundo”. Segundo
Eliade:

Difundidos ou descobertos espontaneamente, os kispbos mitos e os ritos
revelam sempre uma situagdo limite do homem, eap@&oas uma situacao histérica.
Por situacao-limite entendemos aquela que o honestotire tomando consciéncia
do seu lugar no Universo. (ELIADE, 2002a: 30)

No limite existencial, no espaco limitrofe entreida e a morte 0 homem do Mito de
situa para sustentar o todo do qual faz parte,esmlora ofereca 0s recursos para que O
homem possa instalar-se e permanecer em um degelon@spaco, sé pode ser mantido com
a atividade da forca magica convocada pela acaamanDo centro a totalidade, o homem

mitico qualifica o poder divino que o cria, protegdornece um guia de conduta para a
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perpetuacdo do ciclo vital. Assim, ele exerce oeel no todo organico que lhe fornece a
vida e do qual € responsavel por manté-lo em aiildd A principal forma de atuacgéo
responsavel no mundo € através do zelo pela visididgorias dos Mitos, que encontram no
ritual a sua forma de expressdo mais proxima a kidaana. Através do ritual, o0 homem
religioso consegue vivenciar no seu tempo exishérms acdes sagradas da inauguracdo
mitica e, assim, se esfor¢a para estar sempre enohia com os deuses e com a sabedoria

das acdes que fundaram o mundo e fundamentaragia dwimana no todo conhecido.

O espago do ritual vem a ser o espaco da posdsithdi do encontro do mundo
sobrenatural com o natural. Através do ritual eror do Mito ganha forma e se torna
contemporaneo dos homens pela sua possibilidadestldacdo em uma outra qualidade
temporal. O ritual fornece a concretizacdo da \@demada ao Mito e permite aos homens
uma proximidade especial com as forcas geratriges, vém a ser reconhecidas com a

solenidade necessaria de um grande acontecimento.

Artaud concebe um teatro que se fundamenta emrsgecuritualisticos para
desenvolver a encenacao. A cena da crueldade déwadr,esegundo sua concepcao, a forca
presente nos Grandes Mitos, capaz de mobilizariddel, tal como a forgca mobilizadora
presente nos grandes rituais. O teatro artaudianst@ como uma grande cerimbnia e mais

adiante veremos como o rito do teatro na persgedidvCrueldade, pode se configurar como
duplo do rito da vida.
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1.5- O Rito e a Visibilidade do Invisivel

J& foram rapidamente tecidas algumas considerag@espeito da importancia da
experiéncia ritualistica para o homem religioso safihar do Mito. Para trazer a realidade
dos deuses para a realidade humana, é necess&paréncia ritualistica. Veremos a seguir
como o rito transforma as histdrias das divindaesacdes concretas no espago e no tempo,
criando a possibilidade de jogo na distribuicacsdesacoes e transformando o conhecimento

do invisivel em experiéncia.

Com a experiéncia ritualistica, temos as reféa8ngimbdlicas e as imagens oriundas
do conteudo da narrativa mitica, que sobrevivertempo histérico sejam como resultado da
acao artistica que traduz movimentos culturaignsegomo imagens que se apresentam na
psique humana e se manifestam no territorio onidafs formas também podem se traduzir

na arte, como simbolos vivos das imagens dos sonhos

Rito, jogo, simbolos e imagens: representacéesndarnacdodo Mito, do Mito que
se descola da palavra singular e secane se faz forma e se expressa de forma viva no
corpo, na imagem viva e na imagem construida emo cuiporte. Palavra especial que se

descola, o Mito assume o ritmo do Mundo como unamiggmo indo além de sua base verbal,
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fazendo a vida se tornar viva na convocacgao dantstnaugural no corpo e na vivéncia dos

corpos que compdem esse grande organismo.

1.5.1- Do Divino ao Humano: Rito e Jogo

O rito vem a ser a ponte concreta que liga osedeas mundo dos homens. Através da
linguagem do ritual, homens e deuses falam umairgfud e exercitam a comunicagao
fundamental para orientar o percurso da coletiad@diolpho Crippa nos esclarece sobre a

importancia dos ritos na perspectiva mitica:

Os ritos s8o gestos representativos e efetivosspeliais 0s homens procuram
estabelecer um contato com os poderes transcendaiteados. A religido, como

a magia, em todas as suas formas, possuem rijasefitacia esta sempre ligada a
prépria constituicdo ritual. Pelos ritos, da mesmaneira que pela linguagem, o
homem manifesta e impde sua condicdo particulagameexto dos demais entes
vivos da natureza. ( CRIPPA,1975:159-160)

Através da pratica do rito, o0 homem se distingiaatd de si mesmo e dos demais
elementos naturais, por ser, dentro do mundo caiariga, 0 ser capaz de orientar a ligacao

com os deuses, e sustentar uma unidade viva inipelrezomo reconhece Joseph Campbell:

As cerimdnias tribais de nascimento, iniciacdoamanto, funeral, instalacdo,etc.,
servem para traduzir as crises e as acdes daeitalididuo em formas classicas e
impessoais. Elas mostram o individuo a si mesmo, ¢g@mo essa ou aquela
personalidade, mas como o0 guerreiro, a noiva, wayiad sacerdote, o chefe; ao
mesmo tempo, reapresentam, diante dos demais memiaroomunidade, a velha
licdo dos estagios arquetipicos. Todos participarnetimonial de acordo com sua
posicao e funcdo. A sociedade inteira se tornaelisi si mesma como unidade
viva imperecivel. (CAMPBELL,2007:368-369)

Ritualisticamente, o homem assume papéis e funddesenciados de sua vida

cotidiana. Em nome do contato sagrado, ele expetemoutras formas de estar no mundo
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gue se distinguem da assumida no dia-a-dia. Podelzes que o homem entra em um
universo de jogo, em que suas funcdes se expandesmum horizonte mais complexo e

dessa forma, pode estar mais proximo dos deuses.

A mascara cumpre a funcdo de uma ampliacdo debpiosgles representativas
proprias da coletividade, ja que, ao vestir a masce ritual, o homem expande a
significacdo dos papéis que assume na vida, rdtiraa de sua condicdo comum e adquirindo
uma funcgéo ritualistica. O homem joga um jogo sé&im jogo em que ele amplia a sua
identidade, une-se ao principio criador e experimgnstos e atitudes que séo especiais, pois
representam as atitudes divinas dos primérdios.jdgo do ritual o homem é capaz de

experimentar concretamente o sagrado em sua dimbngdana.

Johan Huizinga (2005) observou as caracterisfimadamentais do jogo e concluiu
gue este se distingue da vida comum, instaura wa te@mpo, que provoca uma quebra no
tempo cotidiano. E um fenémeno isolado e possuéw @Eoprio sentido. O jogo pode ser
transmitido, isto €, pode se tornar uma tradicdgogd se constitui na propria ordem ao
mesmo tempo que a cria, produz um encantamentaiem gsta envolvido, desempenha um
elemento de tensdo (alguma coisa precisa ser &adal). No jogo 0 homem assume outras
funcBes além da sua vida cotidiana e mostra algeoisa a alguém. As caracteristicas do
jogo se aproximam intimamente das caracteristicasitdal. Segundo o proprio Huizinga

podemos observar a estreita ligacao entre o jagoteal:

A representacdo sagrada € mais do que a simplesagé@® de uma aparéncia e até
mais do que uma realizagdo simbdlica: € uma red@@aistica. Algo de invisivel
e inefavel adquire nela uma forma bela, real easigrOs participantes do ritual
estdo certos de que o ato concretiza e efetua artefleatificagédo, faz surgir uma
ordem de coisas mais elevada do que aquela em apigidimente vivem. Mas
tudo isso ndo impede que essa “realizacdo pelaseptacdo” conserve, sob todos
os aspectos, as caracteristicas formais do jogexe€utada no interior de um
espago circunscrito sob a forma de festa, isteptrd de um espirito de alegria e
liberdade. Em sua intencdo é delimitado um univerégrio de valor temporario.
Mas seus efeitos ndo cessam depois de acabadmps@g esplendor continua
sendo projetado sobre o mundo de todos os didsémaia benéfica que garante a
seguranca, a ordem e a prosperidade de todo o gitdpa préxima época dos
rituais sagrados. (HUIZINGA, 2005:17)

Em circunstancias especificas, 0 homem mitico oo do ritual e se encontra com

a esséncia do paradigma que o governa e 0 manté@meviatuante no mundo. Joseph
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Campbell chama a atencdo para a harmonia e o dameesn o cosmos provocados pelo

cerimonial:

Pode-se dizer, portanto, que o proposito fundarherdanatureza do cerimonial é a
harmonia e o bem-estar da comunidade, sua conaad&om a harmonia e

natureza Ultimas do cosmos do qual ela é parteingegracdo do individuo, em

seus pensamentos, sentimentos e desejos pesswais fentido e forca essencial
dessa condicao universal. (CAMPBELL, 1992:152)

Através do jogo do ritual, o homem ajusta a suwa\ao conteudo mitico que a
direciona. O rito torna viva a relacédo entre homemguses e permite que esse elo cosmico
seja efetivamente mantido. Ao se colocar ritualstiente no mundo, o homem arcaico
reconhece sua natureza sagrada, atualiza essa;@oralilegitima a sua vida a partir da
referéncia divina. O ritual consagra o tempo viyiém que o conteudo mitico pode se
manifestar de forma segura, sob o zelo de detedaspraticas e assim, promove 0 bem-
estar da coletividade, pois o invisivel se tornsival através de recursos concretos e 0s
deuses podem se fazer presentes, colocando o ha@memontato com a forga criadora

inaugural.

O rito coloca o conteudo mitico em acdo concretéempo e no espaco, o invisivel
torna-se visivel e produz um fendmeno que se ap@xie certa forma, de uma experiéncia
estética. Na concretude das formas a consciéndafisiea do olhar do Mito se apresenta
acessivel aos sentidos humanos e se mostra maismprda experiéncia humana. Tarcisio
Moura nos traz a visdo da caracteristica fundarheontanundo mitico como um mundo de
acdo, em que a pratica das acdes sagradas represaptoximacao concreta de homens e

deuses:

O mundo mitico &, primordialmente, o0 mundo da acBodas as acfes sao
verdadeiros ritos, assim como os ritos sdo verdasleicGes. Através dos gestos e
atitudes, os ritos realizam o que a acdo executdadiente. As acdes sdo gestos
sagrados, uma vez que elas sdo realizadas peksciast sagradas. Estas agem
diretamente, pois estdo imediatamente presentesundo. Esta presenca imediata
de tudo em tudo caracteriza todo o mundo primititodo o tempo esta, por
exemplo, presente no mesmo e sempre Unico instdéte.ha distingdo entre as
dimens6es temporais: presente, passado e futurgehigre um presente eterno.
Tudo ocorre hoje como ocorreu nos primordios. Atafeseligiosa procura
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manifestar claramente isto. Ela é uma liturgia mpresenta de maneira idéntica o
gue aconteceu no principio dos tempos. (MOURA I@RAIS,1988:55)

No “aqui e agora” do presente, a acao ritualistecastabelece. A dimensédo metafisica
s6 pode se comunicar com o mundo fisico no temgsepte, que pode convocar eternamente
o tempo dos primérdios. Mais adiante veremos camcdio especial a vinculagdo que Artaud
estabelece entre o teatro e a metafisica e comibas do Mito pode nos auxiliar nessa

compreensao.

Segundo Eliade (2001), o tempo da celebracaovéesicorpora o homem no que o
autor chama ddlud tempusmitico. A cerimdnia instaura uma situacdo espgoidilomem
nessas circunstancias experimenta papéis sagrados glevam e o aproximam dos deuses.
Agindo como agiram os deuses através da acgdoisiical o homem anima a vida em
potencial presente nas narrativas miticas. O rimr@undado de uma qualidade vital que
determina comportamentos especiais, dando origepno@tsicoes e tabus, para que nenhum
elemento externo possa infringir os requisitos ideig} Tanto o rito como o0 jogo se apdiam
em regras estabelecidas. A estrutura do jogo éafuedtal para a sua realizacdo e a
ordenacdo da cerimbnia para a celebracéo ritualisfis festas em que ocorrem o0s rituais
sagrados adquirem uma importancia impar, poisatepara a funcdo humana de basear a
vida nas referéncias divinas. Com as festas, dad&| o homem pode experimentar ser
contemporéaneo dos deuses e também preservar didsatadas referéncias divinas
oferecidas no Mito, para poupa-lo de uma possivesfiguracdo ou um possivel

esquecimento.

No pensamento mitico, com a preservacao da ceidnsagrada, as referéncias miticas
nao correm o risco do esquecimento e da deturpacéeriménia relembra ao homem quem
ele é e qual o sentido da sua vida no grande @mancosmico criado pelas maos sagradas
das divindades. Dessa forma a festa religiosa sglquma importante funcdo de manter o
Mito vivo, uma vez que 0 Unico passado que mereceanservada € o do tempo inaugural.
A festa religiosa € o lugar da experiéncia ritu@idsem que o Mito é vivido cerimonialmente
e ocorpusdo mundo é celebrado e protegido. Existem momeatgterminados, orientados
pelo ritmo césmico com base na natureza, mais giogppara a pratica ritualistica que vao se
fixando como momentos sagrados, dando origem &asfesligiosas. Em um determinado

momento de sua vida cotidiana o homem estabelem@neencdo de que deve haver um
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intervalo no tempo comum e o ingresso em um tenguofieativo, forte, com a vitalidade
dos primérdios. Essa suspensdo do tempo profamoitpeque a acdo sagrada do ritual se

institua e se realize.

O ritual se apresenta como um acontecimento eno duoenem tem a oportunidade de
exercer concretamente em sua vida a ligacdo conura@aondivino que o contempla e lhe
oferece suporte. E um momento diferenciado dagaratas acdes singulares do principio
para que o guia deixado pelos deuses possa gavipar € a palavra sagrada ser vivenciada

no patamar de um acontecimento especial.

1.5.2- Prética Ritualistica: O Mito em Acédo

Ao trazer ritualisticamente as acdes divinas diocfpio, 0 homem mitico coloca em
acdo os elementos narrados pelas historias miticasxperiéncia torna o conhecimento
mitico vivo, presente e da forma a contetdos geservolvidos em uma linguagem singular,

poderiam estar distanciados da vivéncia ndo fossentos.

Na perspectiva ritualistica uma outra qualidadeeaddidade se estabelece. Agir tal
como os deuses agiram no principio vem a ser umaafale representa-los. O jogo do rito
permite uma outra forma de atuacdo no mundo, uoeca@b diferenciada, em que outros

papéis podem ser experimentados.

Manifestando uma outra realidade através do jogoittial com base nas acdes
divinas, 0 homem se permite atuar em uma esferaesmo tempo ludica, pois se trata de
uma representacdo com regras definidas em formgpoglte e “séria”, jA que as acodes
representadas retratam um guia sagrado e atrasgs dpresentacdo a vida pode ser mantida
em harmonia cosmica. Assumindo o elo com o mundwoesatural na prépria experiéncia
humana, o homem estabelece uma relacdo de jogoocawontecimento ritualistico, ao

mesmo tempo em que o trata com a solenidade comabetim a especialidade do contexto.

O homem traz a dimensdo metafisica acessivel ag@a linguagem dos Mitos a
dimensao da experiéncia do rito em uma praticadflique € ndo somente importante, como

vital. O interior das narrativas miticas ganha \dgogo presentificado. O passado mitico € a
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Unica ordem temporal que assume uma importancisidendvel na vida do homem sob o
olhar do Mito, em detrimento de fatos ligados a méanindividual e de uma ancestralidade
proxima, pois, como ja foi observado por EliadeO@0 o Unico passado que realmente
adquire valor na vida primitiva e € digno de sansformado em acdo € o que se remete
diretamente as origens, promovendo a reversibgiddml sagrado e conferindo sentido aos
fenbmenos existenciais da vida humana. A realidad@ode continuar existindo de fato
através da pratica das acbes sagradas dos primodlioseja, o ciclo natural de todas as
coisas depende da revitalizacdo das acdes quamagercomo afirmam Aranha e Martins, ao
esclarecer sobre a ponto de vista mitico em sumafonagica de descrever e experimentar a
realidade:

A forma sobrenatural de descrever a realidade éente&ecom a maneira magica
pela qual o homem age sobre o mundo, como, por@&esom 0s indmeros ritos

de passagem do nascimento, do casamento, da rdartefancia para a idade

adulta. Sem os ritos, € como se os fatos natumssritbs ndo pudessem se
concretizar de fato. (ARANHA e MARTINS, 1993:56)

Assim, trazendo o sobrenatural para a natureaaséstida repeticdo da pratica humana
das acdes divinas, 0 homem sacraliza continuanzeptépria vida e a existente no mundo
habitado, cumprindo a sua fungcédo césmica a medidaegperimenta outras formas de estar
no mundo, com base na representacdo da realidade ggrou. As passagens em sua vida de
uma etapa a outra sdo marcadas pela acdo ritelisti que lhe confere significado e
consisténcia. Para 0 homem mitico a vida tem qusigeificativa e coerente com a lei divina
com a qual tem acesso pelo conteudo das narratitésas e pela pratica do ritual. Dar
significado a existéncia é marca-la com acdes quecalem ao interior do Mito e sublinhem
as passagens de momentos da vida com a transfarrdac@stagios da consciéncia pela

profundidade da harmoniza¢do do homem com o ongani® mundo.

A presentificacdo ritualistica do mundo divino @sgbilitada por elementos
simbdlicos que auxiliam e complementam a ligacabatoem as forcas geradoras do mundo.
Os simbolos presentes nas manifestacfes rituafistle diversas culturas sobrevivem na
Histéria identificando a singularidade de determdo®sa grupos humanos e revelando o
potencial de comunicacdo com outras manifestagd@essivas de outras origens culturais,

como observa Eliade (2002 a), que as tornam “aer@s arquétipos presentes nessas
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imagens se traduzem em formas especificas, confortestilo cultural” que representem.

Segundo Eliade:

Se as Imagens néo fossem ao mesmo tempo uma faligyara o transcendente,
acabariamos por sufocar qualquer cultura, por meiamais admiravel que a
supuséssemos. A partir de toda criagdo espiritgtilisica e historicamente
condicionada, podemos reencontrar o arquétipo.ABE,2002 a: 174)

No elemento arquetipico encontramos a possib#idbelsobrevivéncia das imagens e
simbolos produzidos pela consciéncia mitica, naspeetiva historica. Na referéncia
arquetipica podemos encontrar a abertura de imagesimbolos ao transcendente e sua
vinculagdo com uma experiéncia mitica que se asmtegd estilo cultural. O arquétipo
sobrevive ao mundo mitico e interfere no mundahisd, como ressalta Eliade: “As Imagens
constituem “aberturas” para um mundo trans-hisboriddo €, entretanto, seu menor mérito:

gracgas a elas, as diversas “histérias” podem seimicar.”(ELIADE, 2002 a:174)

As histérias se comunicam, pois trazem em si goato comum que as tocam, um
nacleo que pertence ao arquétipo e pode se mamifest diversas formas expressivas. O
simbolo ressignifica o objeto, confere um valonasmo tempo diferenciado e especial, pois

sua funcéo, segundo Eliade,

€ justamente revelar uma realidade total, inacelssiws outros meios de
conhecimento: a coincidéncia dos opostos, por ekentfo abundantemente e
simplesmentexpressada pelos simbolos, naasévelem nenhum lugar do Cosmos
e nao é acessivel a experiéncia imediata do homem,ao pensamento discursivo.
(ELIADE, 2002a :177)

O simbolo presente na linguagem mitica abrangesofnente realidades espirituais,
pois “para 0 pensamento arcaico, uma tal separagie o “espiritual’ e o “material” ndo
existe”(ELIADE, 2002 a: 177). O homem é visto coam ser integrado a natureza que, por
sua vez, comporta as duas instancias de formalaoeeuO valor simbodlico de um objeto
concretiza essa vinculacdo e da forma ao elo daralatom o sobrenatural. A realidade

ampla que o simbolo expressa aproxima o homematidade divina com a qual se esforca
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para manter possibilidades de comunicacao. Dessaf@ simbolismo permite ao objeto um
status diferenciado, pois permite a este uma caodgberta, criadora de significado,
ampliando suas possibilidades significativas e gonie vista da realidade, como nos

esclarece Eliade:

O pensamento simbdlico faz “explodir’ a realidachediata, mas sem diminui-la
ou desvaloriza-la; na sua perspectiva, o univeéo é fechado, nenhum objeto é
isolado em sua propria existencialidade: tudo peema junto, através de um
sistema preciso de correspondéncias e assimilagdeBomem das sociedades
arcaicas tomou consciéncia de si mesmo em um “mualokrto” e rico de
significados. (ELIADE,2002 a:178)

O Mito traz em si uma linguagem simbolica, presema consciéncia mitica e na
experiéncia ritualistica vivida pelo homem. As imag oriundas dessa perspectiva simbdlica
sobrevivem ao tempo histérico e se manifestam édgrale diversas viabilidades criativas,

como por exemplo, o teatro.

Antonin Artaud persegue a qualidade poética enpspaosta teatral tendo em vista o
poder expressivo da linguagem simbolica e a midigaide de suas aplicacdes, reconhecendo
a importancia poética do rito na perspectiva pimitArtaud se esforca para aproximar o
teatro dos principios primordiais das grandes darias. Trazer a metafisica para a acao: eis
uma importante funcao do rito e do teatro, ao $gcacem ambos como o duplo da vida. No
espaco do rito primitivo e no rito do teatro a rfistea € capaz de assumir uma forma
concreta e se expressar poeticamente. O conhedirdastnarrativas miticas possibilita um
poder de transformacao e interferéncia no mundaralgbara as sociedades de “Mito vivo”,
destacadas por Eliade. Artaud vislumbra um tezdpmaz de trazer a metafisica para a acao
através dos recursos de gue a encenacao poddizar,utonferindo ao homem um poder
sobre si mesmo pelo contato ativo com aspectosiqiot do seu ser. Mais adiante veremos
como a metafisica na perspectiva arcaica e artaads® relacionam e de que forma o teatro

pode expressa-la na cena.

Como uma grande cerimbnia, o0 espetdculo artaudassume uma condi¢do
ritualistica, jA que se propde a expressar a rs@afiha cena e também a se utilizar de
técnicas que reforcam o conteddo mitico do teatre gbjetiva realizar. A pesquisa se

direciona para o conteido mitico do Teatro da @add e seu potencial de expresséo
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simbdlica na traducdo da metafisica na linguagdmda da cena, que permite com que o
teatro reencontre sua verdadeira necessidade preseate fiel a sua verdadeira natureza

artistica.



(imagem 2)

E preciso acreditar num sentido da vida renovado
pelo teatro, onde o homem impavidamente torna-
se o senhor daquilo que ainda néo é, e o faz nascer
E tudo o que ndo nasceu pode vir a nascer,
contanto que ndo nos contentemos em permanecer
simples 6rgaos de registro.

- Antonin Artaud-
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2- O Teatro da Crueldade de Antonin Artaud

Queremos que o teatro seja uma realidade na qyalssa acreditar, contendo para
0 coracao e 0s sentidos essa espécie de picada@teogue comporta toda sensacéo
verdadeira. Assim como nossos sonhos agem sobre rdsealidade age sobre

nossos sonhos, pensamos que podemos identificayeimada poesia com um

sonho, que sera eficaz na medida em que sera aogad a violéncia necessaria. E

0 publico acreditara nos sonhos do teatro sob dicim de que ele os considere de
fato como sonhos e ndo como um decalque da realidath a condi¢éo de que eles
permitam liberar a liberdade magica do sonho, dgie@® pode reconhecer enquanto
marcada pelo terror e pela crueldade. (ARTAUD, 1989

Neste capitulo, abordaremos a proposta teatral rteeudy denominada por ele de
“Teatro da Crueldade”. Segundo Artaud (1999), eréeque concebe se propde levar para a
cena o contetdo poético da vida, preservando bdidie do teatro a natureza de sua prépria
linguagem que se constroi e se expressa na celegaddo a utilizacdo das palavras as
necessidades do espetaculo e explorando suasecaiicds sonoras. Artaud concebe um
teatro que objetiva a apropriacdo de sua propniguigem em esséncia, ou seja, fisica,
manifestada na cena, que ndo estabelece qualdaeficede dependéncia a linguagem das

palavras:

Para mim, a questdo que se impbe € de se permittearo reencontrar sua
verdadeira linguagem, linguagem espacial, linguagiemgestos, de atitudes, de
expressfes e de mimica, linguagem de gritos e dop#éias, linguagem sonora,
mas que tera a mesma importancia intelectual eifismgfo sensivel que a
linguagem das palavras. As palavras serdo apenasegmdas em momentos
determinados e discursivos da vida como uma luzs npaecisa e objetiva
aparecendo na extremidade de uma idéia. (ARTAUDG D)

Desse modo, o Teatro da Crueldade se coloca eoa hbiasverdadeira linguagem do
teatro, em direcdo ao encontro de seu carater @gseempenhando esforcos na utilizacao
dos recursos teatrais com referéncia em uma lirgoagropria da cena. A proposta do
espetaculo de Artaud € comprometida com a vitaliddd um grande organismo. Os
elementos de seu espetaculo devem obedecer &srecessidades da encenacdo. O tema e a
dramaturgia fazem parte da composicdao desse grargdmismo e ndo ditam de forma
hierarquicamente superior as regras de seu funuoiem@. A poética de Artaud se
compromete com o0 organismo do espetaculo, coloeandomo prioridade maxima. A
encenacao se propde dirigir-se ao espectador cdaatsua totalidade, atingindo-o também
em toda a sua totalidade. O espetaculo da cruettiadeser capaz de efetivamente mobiliza-
lo, de organismo para organismo, de vitalidade p@a#idade, incluindo nesse contato desde

a repercussdo da comunicacdo mais imediata aténantmacao profunda dos aspectos do
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humano que estdo presentes de forma privilegiadsomgosicdo de sua poética. Trata-se,
portanto, de uma busca de legitimacdo da linguaigatnal que € plastica, em uma acao
teatral plena na exploracdo de seus recursos iteatrmtal em direcdo ao espectador, que

deve ser “sacudido” em todo o seu organismo:

Praticamente, queremos ressuscitar uma idéia detéesfio total, em que o teatro
saiba retomar ao cinema, ao espetaculo de varigdadecirco e a propria vida
aquilo que sempre lhe pertenceu. Esta separacé@oaeetéatro de analise e 0 mundo
plastico parece-nos uma estupidez. Ndo se sepamrpw do espirito, nem os
sentidos da inteligéncia, sobretudo num dominiogemm a fadiga incessantemente
renovada dos Orgdos precisa ser bruscamente sacydich reanimar Nnosso
entendimento. (ARTAUD, 1999:98)

O teatro artaudiano visa atingir o espectador em outra ordem de entendimento
gue ndao somente a intelectual, que ndo somentenpreensdo sequencial de uma histéria
encenada. Para atingir o espectador em outrossnica&pazes de abranger a sua totalidade
organica, o tratamento dos signos teatrais dewesmmnder ao objetivo de um “espetaculo

total”:

Sendo assim, vé-se que por sua proximidade dosipos que lhe transferem
poeticamente sua energia, essa linguagem nua tlo, tiaguagem néao virtual mas
real, deve permitir, pela utlizacdo do magnetismervoso do homem, a
transgressado dos limites comuns da arte e da pafmnma realizar ativamente, ou
seja, magicamentem termos verdadeirpama espécie de criacdo total em que nao
reste ao homem sendo retomar seu lugar entre d®ss@n 0s acontecimentos.
(ARTAUD, 1999:105)

Criacéo total capaz de mobilizar “nervos e coragéapaz de “sacudir” magicamente
0 espectador na totalidade de seu ser. O espetdzdleatro da Crueldade vem a ser dirigido
para todo o organismo, em busca de uma experiést@tica de total associacdo entre corpo e
espirito, inteligéncia e emocdo. O espetaculo daldade se inspira na fonte poética das
festividades de massas, imersas em uma espéciaodepcodutivo onde o lirismo toma
propor¢cdes de repercussdo muito distanciadas dariérpia cotidiana do publico
freqientador do teatro textocéntrico. As massdeteefi nestas circunstancias, a sede da
magia que deveria estar presente no teatro queidAdaseja ver acontecer: “A massa, hoje
como antigamente, é avida de mistério; ela ped@aspeara tomar consciéncia das leis
segundo as quais o destino se manifesta e, tadd@dznhar o segredo de suas apari¢des.”
(ARTAUD, 1999:84). Artaud se baseia na sede pod&ms “massas convulsionadas” para
relembrar ao teatro seu contetdo poético que est&mte na ebulicdo, na efervescéncia, no

caos festivo capaz de mobilizar pessoas, de forneaelgs estejam envolvidas em uma
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atmosfera Unica, em uma atmosfera coletiva. A poesgpaz de tocar multidées e de manté-
las provisoriamente distantes das demandas indildcam nome de uma demanda que pode
amalgamar pessoas em uma estrutura unica, esia,joesessa a Artaud e, em seu ponto de

vista, deve ser resgatada pelo teatro.

Penetrado pela idéia de que a massa pensa pric@noos sentidos, e que é

absurdo, como no teatro psicolégico comum, disgirprimeiro ao entendimento

das pessoas, 0 Teatro da Crueldade propde-se r@ereao espetaculo de massas;
propfe-se a procurar na agitacdo de massas immstanas lancadas umas contra
as outras e convulsionadas, um pouco da poesia@@ncontra nas festas e nas
multiddes nos dias, hoje bem raros, em que o pavassruas. (ARTAUD, 1999:96)

A convulsdo das massas mobilizadas por uma faréaga magnetizadora, envolvente
o suficiente para trazer o potencial de crueldagevida com a qual compartilha serve
consideravelmente a idéia de um teatro que objétivar para a cena essa crueldade da
existéncia, com o tratamento teatral de signos comgtidos com esse contetdo afetivo.
Artaud se inspira na efervescéncia das massasipaalais poeticamente para idealizar o seu
teatro: “E insistimos no fato de que o primeiroet8pulo do Teatro da Crueldade se fara
sobre preocupacdes de massas, bem mais urgentepiietantes do que as de qualquer
individuo.” (ARTAUD, 1999:99)

O poder anarquico e a abordagem do caos da peétazadiana devem ser entendidos
dentro de uma organizacao que estrutura elemeatoaas para fins determinados, ja que um
corpustedrico foi minuciosamente desenvolvido para qeerpo do espetaculo possa pulsar
como consequéncia poética da vida a fim de goeieldadese manifeste Podemos entao
entender o Teatro da Crueldade como uma propaaialtgue se fundamenta na linguagem
da encenacdo e trabalha com um conteudo metaffgieiegiando a sensorialidade como
principal recurso de comunicagao estimulada porosiglaborados poeticamente.

No presente capitulo abordaremos caracteristigpsriantes dessa concepcéo teatral,
apresentando a proposta de Artaud. Iniciaremos edtro da Crueldade em seus principios
e fundamentos, seus elementos constituintes, a axgdp da teatralidade buscada, as
funcBes especificas dadas ao gesto e a palavrasenga de uma linguagem prépria para um
teatro que busca reencontrar a sua linguagem ésisemccarater alquimico do teatro, os
conceitos de Peste, Crueldade e Metafisica e aseates que constituem o Teatro da
Crueldade como um teatro sagrado.

Buscaremos identificar nos itens estudados osegltrs do Mito que fazem parte da

poética teatral em estudo, para que possamos apdedforma mais desenvolvida a presenca
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do Mito no Teatro da Crueldade, que nos oferecgasaibilidade da continuagdo do “fio”

para o desenvolvimento do terceiro capitulo.

2.1-A Proposta do Teatro da Crueldade

Artaud (1999) propde um teatro em que a linguagmcena exerce um poder
norteador para os elementos do espetaculo. Arewgdrgrapde a uma idéia de teatro que néo
preserva a autonomia de sua linguagem, que subjage teatral a outras artes na concepcao
do espetaculo e que confunde sua natureza conui@zratda literatura dramatica. Clama por
uma necessidade do teatro, uma necessidade viacalaila, que ndo se dispde a imité-la,
mas trazer para a cena as forcas que nela se stamife

Primeiramente é preciso compreender o que Artéia deseja ver em cena e a
tradicao teatral a que ele se opbe com signifisateeméncia. Roubine (1998) nos esclarece a
respeito da perspectiva de sacralizagdo do texttemaéncia textocéntrica, que vigorou no
Ocidente e especialmente no teatro francés. Esdérteia pos-renascentista, que recrudesce
com o que Peter Szondi (2001) aponta como o formaénto do drama absoluto, vigorara
com éxito até o século XX, em que se inicia um m&vito, dentro da Histéria do Teatro, de
valorizagdo da figura do encenador. A respeito aaacteristicas do drama, Peter Szondi

esclarece:

No Renascimento, apés a supresséo do prélogo,rdceato epilogo, ele tornou-se,
talvez pela primeira vez na histéria do teatro ([@do do mondlogo, que era
episédico e, portanto, ndo constitutivo da formantfitica), 0 Unico componente da
textura dramatica. E o que distingue o drama dédsinto da tragédia antiga como
da peca religiosa medieval, tanto do teatro mund@namco como da peca histérica
de Shakespeare. O dominio absoluto do didlogo, é&toda comunicacao
intersubjetiva no drama espelha o fato de quecestsiste apenas na reproducéo de
tais relacbes, de que ele ndo conhece sendo orilfug tessa esfera. (SZONDI,
2001:30)

Com a consolidacdo do que Szondi (2001) denomen&ihma absoluto”, isto €, a
estrutura do drama fechada em si mesma, com otime&go nas relagdes intersubjetivas dos
personagens, identificamos o0 que Artaud posteriotenecaracteriza como “teatro
psicolégico”. Progressivamente, na Historia do ficgab encenador vai adquirindo uma
importancia maior, embora o conceito de teatroaesteja vinculado a idéia da montagem
de um bom texto. Segundo Roubine (1998), a ted&iddi € seus recursos expressivos vao se
desenvolvendo com novas correntes, como o tratanglenarte do ator através do trabalho de

Stanislavski, como o teatro de Meyerhold, por eXepgcom os simbolistas Appia e Craig,
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que ressiginificam a fungcdo da cena, do ator eomunto de elementos que caracterizam o
teatro propriamente dito, embora ainda estivessagulados ao texto dramaturgico, mas ja
estivessem apontando um novo olhar sobre a funidiiva do encenador na montagem de
um espetaculo. Roubine considera, entretanto aipaaimento de Artaud mais radical no

sentido de ruptura com as tendéncias textocérntricas

O texto, para Artaud, torna-se em primeiro lugar imstrumento, o veiculo, o
trampolim de uma materialidade sonora, de uma enéigica. Em outras palavras,
ele rejeita- €0 teatro e seu dupleafirmara vitalmente essa recusa- tudo aquilo que
define as qualidades literarias e poéticas quaigmsh ser valorizadas numa obra
dramatica(...) E que o palco artaudiano quer inizoduma radical inversdo de
valores e hierarquias. O teatro deve afirmar-seocamte especifica, autbnoma.
Deve contar apenas com suas formas proprias, seios,suas técnicas. Nao deve
poder ser reduzido a nada que nédo seja ele mesmaonteE de mais nada, precisa
libertar-se da colonizacdo da tutela do significdBB®UBINE, 1998:64)

Lehmann (2007) destaca, no que ele denomina copmé-histéria” do “poés-
dramatico”, no periodo em que se inicia o questierdo do drama absoluto, a presenca de
uma cisdo no discurso do texto e do teatro, ocdordransformacdes na concepcgdo dos
modos de expressao teatral. Nesse contexto éaevaiperioridade da palavra no espetaculo,
privilegiada no modelo do teatro literario burgué&smo destaca Lehmann: “ Predominava o
texto como oferta de sentidas outros recursos teatrais tinham de estar aes®ico, sendo
controlados com desconfianca diante da instancrazi®.” (LEHMANN, 2007:76)

Desenvolvendo sua proposta teatral, Artaud se @pden teatro que se realiza na
Franca nos primeiros anos do século XX e se calec@rma identificada com a hegemonia
da palavra. Nessa concepc¢do, montar um espetagalica montar uma histéria inteligivel,
minuciosamente bem articulada e bem pronunciad@s qoersonagens sao apresentados
através de seus conflitos psicolégicos, envolvend@spectador em um processo de
identificacdo dominado pelas peripécias da histdreo, podemos entender teatro, nesse
ponto de vista, como um texto dramaturgico transppara o palco. A palavra, nesse caso,
vem a ser a mola mestra da historia, pois delandiepa apresentacdo de um espetaculo.
Contra essa tradi¢do teatral ocidental que suljugspetaculo ao estatuto da palavra, Artaud

direciona suas idéias:

Enquanto a encenacao continuar sendo, mesmo nitedpk diretores mais livres,

um simples meio de apresentacdo, um modo acesrievelar obras, uma espécie
de intervalo espetacular sem significado propiie sé tera valor na medida em que
conseguir se dissimular por trds das obras a gegenute servir. E isso durara
enquanto o interesse maior de uma obra represerdgsidéir em seu texto, enquanto
no teatro, arte da representacdo, a literaturaveesticima da representacdo
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impropriamente chamada de espetaculo, com tudoecegsa denominacéo tem de
pejorativo, de acessorio, de efémero e de exterior.

Isto, ao que me parece, é uma verdade primorda do que qualquer outra coisa:
o teatro, arte independente e autbnoma, para o#ssusu simplesmente para viver,
deve marcar bem o que o distingue do texto, davgzafaura, da literatura e de todos
0s outros meios escritos e fixos. (ARTAUD, 1999)124

Como arte autbnoma baseada em sua proépria lingyagetmatro concebido por
Artaud estabelece o compromisso com a expressé@oudiladeda existéncia. Nao se trata,
como é possivel entender a primeira vista, de upwogia ao terror, a um conteudo
sanguindrio, a idéia primeira da acep¢do da paldwatro da Crueldade, portanto, como
teatro que se fundamenta caieldadeexistencial, que € ao mesmo tempo apetite e rigor,
destruicdo e criacdo. A escolha deste termo pdinirdsua concepcao teatral rendeu-lhe
algumas explicacfes que serdo vistas mais adiardesenvolvimento do capitulo.

Trata-se de um teatro que escava seu conteudaabrigevela contetdos afetivos de
bases arquetipicas, se coloca em direcdo ao rdemctEnsua necessidade e de sua natureza.
Um teatro que se reencontra a medida que se p@p@Aao poeética, viva, comprometida e
verdadeira, ndo em um sentido mimético, mas em sanealidade que o aproxima de suas
origens.

Para que o Teatro da Crueldade possa expressacadsldo afetivo tdo profundo e
se manter coerente com a linguagem do teatro deseala em suas origens. Veremos a
seguir o resgate das origens a partir da oticaidieaa e os principios que fundamentam a

concepcao teatral de Antonin Artaud.

2.1.1-Da Gestacao ao Nascimento do Teatro da Crualie

Para abordarmos o Teatro da Crueldade é impomasteletermos em alguns dados a
respeito de como essa concepcao teatral se camsdi@ repercussdo que alcangou em sua
época de origem.

Segundo dados biogréaficos de Artaud levantadosViaotin Esslin (1978) e Claudio
Willer (1983), Antonin Marie Joseph Artaud, nascielm Marselha em 4 de setembro de
1896, descendente de gregos e filho de Antoine(luiagente de transportes maritimos),
dedicou a vida a literatura, ao teatro e ao cinat@ando como ator, diretor, cendgrafo,
roteirista, conferencista, abracando em sua videdies ligadas a arte e elaborando uma teoria
propria de teatro a partir do desenvolvimento déagl oriundas de suas experiéncias

artisticas.
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Artaud construiu sua trajetéria pessoal na primeietade do século XX com uma
série de turbuléncias. Um evento importante deisifacia, que veio a ser uma suposta
meningite aos cinco anos, rendeu-lhe dores de aalyégicas em sua vida e, na tentativa de
aliviad-las, desenvolveu dependéncia do laudano,timhaa de Opio. Passou parte de sua vida
internado em asilos psiquiatricos e sua obra eefletuma forma contundente sua experiéncia
pessoal. Suas produgdes foram impregnadas de umexidtencial que o acompanhou em
diversos momentos, gerando uma tentativa angustiedeaduzir em palavras o sofrimento
do espirito e do corpo, suas vinculacoes e dissesa Artaud uniu vida e obra em uma
encarnacaainica de suas idéias, em uma apropriacdo peddiaua experiéncia pessoal nos
registros escritos que deixou.

A gestacdo do Teatro da Crueldade foi, de cerradpprolongada. Antes de fazer
parte da vida literaria parisiense, Artaud teve episddio depressivo em que destruiu seus
escritos no final da adolescéncia e esteve solatpséquiatrica durante um periodo. J4 mais
recuperado, sob assisténcia do Dr. Toulouse, querfoncentivador de sua carreira literaria,
passou a frequientar circulos artisticos parisiemg@isiou sua carreira como ator.

Trabalhou como ator de teatro, de cinema, cendgrdsenhista, diretor, realizou
publicacdes literarias, desenvolvendo uma vidangamente produtiva nas décadas de 20 e
30. Depois de trabalhar em companhias de teatndpfusua companhia propria denominada
“Teatro Alfred Jarry” com o apoio de amigos que pantilhavam suas idéias. Consegue
também publicacdo de escritos seus Mauvelle Revue Francais@NRF), publicacédo
periodica consagrada em 1925 e a partir de outdrbd24 adere ao movimento surrealista,
em que assume participacéo ativa. O rompimento@asonrealismo ocorre em 1926, com a
adesdo de seus membros ao Partido Comunista. Artemelga a colocar em pratica o sonho
de realizar um teatro de vanguarda, unindo-se @iRdvon e Roger Vitrac e fundando o
“Teatro Alfred Jarry”, tendo suas idéias cultivadaso uma semente para o0 amadurecimento
do Teatro da Crueldade.

Suas apresentacbes foram marcadas por conflitos surrealistas, luta para
conquista de subsidios financeiros, temporadass@rfousca por uma dramaturgia coerente
com o teatro de vanguarda que estava sendo calstriientre algumas tentativas
dramaturgicas, destaca-se a peca de Vivador ou les Enfants au Pouvouiconsiderada
por Martin Esslin (1978) como a pec¢a mais impogamunciada pelo Teatro Alfred Jarry,
por se aproximar mais da linguagem de vanguarda guepo estava tentando encontrar.

Por dificuldades de patrocinio, Artaud, entre ngsade 1929 e 1935 ndo conseguiu

realizar novo empreendimento como diretor. Volteupara o cinema, mas sua idéia de um



75

teatro novo ndo foi abandonada. Em junho de 193dnh&contecimento determinante para
despertar idéias que vao contribuir para a elaBordp Teatro da Crueldade: Artaud assiste
na Exposicdo Colonial no Bois de Vincennes a unetésplo balinés. Nesse momento

encanta-se com as caracteristicas do espetacuto autelbro de 1931 publica na NRF um

artigo denominado “O Teatro de Bali”, que posteriente fara parte de sua principal obra
sobre o Teatro da Crueldade: O Teatro e Seu Duplo.

O espetaculo balinés provocou um estimulo contuedeara a construcédo do teatro
novo de Artaud. A partir desse momento, comeca wvimento intenso para amadurecer as
idéias do verdadeiro teatro que perseguia por ¢odaa vida. O espetaculo balinés trouxe
pistas que Artaud ndo desejava perder de vistaseNgmwriodo ha uma série de
correspondéncias com Jean Paulhan a respeito déha&sto titulo desse teatro e Artaud
insiste em “Teatro da Crueldade”. Posteriormentdigai o Segundo Manifesto do Teatro da
Crueldade e parte para a busca de referéncias tr@as que pudessem estar de acordo
com as idéias teatrais que pretendia lancar. Optad_gs Cencide Shelley e trabalha na
construcdo de uma adaptacdo da peca. Em feveil®3b consegue realizar uma leitura
publica de sua adaptacdo. Pouco depois, conseguelamto de atores experientes como
Roger Blin, Jean Louis-Barrault (que se afastouodgpe a iniciante Lady Abdy que
conseguiu subsidios financeiros para a realizagh@spetaculo, erguendo boas parcerias
também para a composi¢cdo musical, para o cengr@eeo figurino. O empreendimento foi
considerado por Artaud como a primeira tentativa&aecar em cena as idéias do Teatro da
Crueldade.

A peca contou ao todo dezessete apresentacOesbeueuma resposta hostil da critica
e do publico. Essa peca consiste em uma tragédiacouta a histéria de um aristocrata
protegido pelo clero, mas envolvido em diversosiedalos, como o estupro da propria filha
Beatriz e seu assassinato por ela em cumplicidasheacmulher d€enci Lucrécia. Beatriz
acaba sendo descoberta, julgada e condenada a Fairgeultima realizacao de Artaud como
diretor de teatro. Acabou se decepcionando corsulteglo e partiu para o México, em busca
do contato com sociedades primitivas cujas praticaglisticas poderiam estar mais
proximas das idéias que desejava encarnar. A pagse momento inicia-se uma fase na vida
de Artaud em busca de si mesmo, com viagens, @mfi@s chocantes, idéias proféticas, até
culminar com o fato de ser deportado em Dublint@mar a Franca envolvido em camisa-de-
forca. Iniciam-se as sucessivas internacfes eniGsasa 0 esfor¢co dos intelectuais amigos e
da familia em garantir sua subsisténcia e suasupdes escritas sobre a sua relacao entre

corpo, espirito, identidade e sofrimento. Quandeuwlivro “O Teatro e Seu Duplo” péde ser
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publicado, Artaud ja estava em plena fase manidortlasmo internado, ndo cessou sua
atividade produtiva como escritor e realizou a pgde de uma transmisséao radioforiRaaa
Acabar com o Julgamento de Deymuco antes de falecer, que teve a sua transmissa
proibida na véspera da data marcada. Artaud faleaguatro de marco de 1948, encontrado
morto em seus aposentos no asilo de Ivry em Paris.

O Teatro da Crueldade, em termos praticos, teda surta. O amadurecimento das
idéias do Teatro Alfred Jarry em busca de um teatveador e o contato com o espetaculo
balinés trouxeram a possibilidade de elaboracadleltro da Crueldade, mas sua unica
tentativa de realizacdo cénica, com “Os Cenci”, e@wespondeu as expectativas de Artaud
na formulagcéo de seu teatro. A gestacdo prolongamla@ida breve marcaram a passagem do
Teatro da Crueldade na primeira metade do século XX

O nascimento desse teatro inovador tdo sonhadd\paud, entretanto ndo passou
andnimo. A obra que contém em si 0 movimento deoetegdo do Teatro da Cruelda@e,
Teatro e Seu Dupjdoi publicada causando um impacto irreversiveladd deixou seu rastro
com o Teatro da Crueldade para a segunda metagtcdlm XX até o teatro contemporaneo.

O Teatro da Crueldade permaneceu como propostealieBao deixou modelos
concretos, mas deixou possibilidades de aplica¢géavés do legado tedrico construido.
Deixou o rastro de um movimento efetivo do teatrobeisca de suas raizes, de sua verdadeira
natureza, das caracteristicas que o distinguem @rtacautbnoma que deve ter o seu lugar
reconhecido e respeitado. Da gestacdo ao nascineite contracdes ininterruptas, marcou
0 teatro do século XX como um movimento verdadeieoreencontro com sua propria
linguagem.

O Teatro da Crueldade deixou o registro de sua lbedrica e um mistério nao
decifrado por Artaud: a sua possibilidade de ragln. Esse mistério permaneceu no teatro
contemporaneo como fonte inspiradora e como umfideda efetivacdo de um teatro
essencialmente conectado a vida.

No presente estudo nos ocuparemos do encontreaknolda Crueldade com o tema
do Mito, como eles se tocam, que ligacdes estatrales visdo do Mito oferecida por Mircea
Eliade a partir de sociedades de uma religiosidaitiea vem a ser a opcdo de estudo para a
compreensao do Mito em uma proposta teatral quendelve uma busca praticamente
arqueoldgica de suas proprias origens, na tentptiética (e nesse ponto entra o diferencial
artistico) de colocar essas origens em movimenta gae 0 nascimento seja sempre um

renascimento e a memoria eternizada no momentergees
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2.1.2-0O Teatro como Duplo da Vida

Segundo Nicole Fernandes Bravo (In: BRUNEL (or@0%), o Mito do Duplo esta
presente nas historias de diversas mitologiasamdoracontecimentos de duplicacdo humana,
de revelacdo de outros aspectos do ser e tambémetdenorfose do homem em outros seres
presentes no mundo natural. Esse Mito influenaiarapo literario e fornece imagens para a
explicacdo de conceitos psicologicos. A idéia de autro ser a partir do mesmo ser, da
dualidade masculina e feminina que o ser humarigaabm si a partir de sua origem, de um
outro ser que se revela a partir da morte do camie tantas outras possibilidades de duplo,
povoam o imaginario e semeiam expressdes criativas.

Artaud encontra no teatro o Duplo da vida. A boddoembarcacdo com destino ao
México, em 25 de janeiro de 1936, Artaud escreva@Jean Paulhan, presente em Artaud
(2006), comunicando-lhe ter finalmente encontradiduto para seu livro que redne as idéias
desenvolvidas sobre o Teatro da Crueldade: “O d@ateu Duplo”. Explica que “se o teatro

duplica a vida, a vida duplica o verdadeiro teatrohais adiante acrescenta:

Esse titulo correspondera a todos os duplos dmtegak penso ter encontrado ha
anos: a metafisica, a peste, a crueldade, o rédgovde energias que constituem os
mitos que ndo sdo mais encarnados pelos homenseng@wnados pelo teatro.

Considero esse duplo o grande agente magico, doodeatro, por suas formas, é
apenas a figuracdo, esperando se tornar a trarsfau (ARTAUD, 2006:127)

O Duplo encontrado por Artaud para a titulacacele livro reflete 0 seu movimento
em busca de uma traducao cénica para forcas nedafia tentativa de levar a vida ao palco
em um sentido que transcende a propria vida eiexisavida seu principio ativo para a
efervescéncia do fenémeno teatral.

Vejamos com cuidado a afirmacéo da vida dupligeeda teatro e do teatro duplicado
pela vida. Poduplo, ndo podemos entender reproducao. Aristoteles3|12® elaborar sua
“Poética”, em que analisa minuciosamente a for@gida e a épica e também a arte do ator
que identifica como arte de imitacdo a partir datpade vista do teatro da Grécia Antiga,
considera a qualidade teatral determinada pelacictgue de verossimilhangca da mimese,
pela mobilizacdo da catarse e pelo valor poétictabala. Segundo Ligia Militz da Costa, a
visdo aristotélica da mimese nao consiste simpleamem uma imitacdo da vida exterior,
mas em “possiveis interpretacbes do real atravésches, pensamentos e palavras de
experiéncias existenciais imaginarias” (COSTA,18R2Dessa forma, a proposta aristotélica

considera a interpretacdo do real como apropriagégica que deve assumir os critérios do
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belo. Para Artaud, as possiveis interpretacfesedb devem se apresentar de forma a
amplifica-lo com a multiplicacdo de possibilidad®gressivas. Também néo se identifica
com a perspectiva naturalista de reproducao fiekedbddade. Derrida enfatiza a rejeicdo de
Artaud a repeticao: “A repeticdo era para ele o enpbderiamos sem duvida organizar toda
uma leitura de seus textos em torno desse centrepéticdo separa de si propria a forca, a
presenca, a vida.” (DERRIDA, 2005:170) Artaud rtajei idéia de um teatro mimético, que se
apropria da realidade para aproxima-la ao maximoedpaco cénico. Ndo deseja a
representacdo do cotidiano. N&o deseja a imitagaada. Quilici nos esclarece a respeito da

distincdo que Artaud realiza de sua idéialdploda idéia de reproducéo da vida:

O teatro ndo é o duplo da vida, ou pelo menos des&ka cotidiana que o
naturalismo transformou no ponto de partida priyddo de suas criagBes. Ele ndo
cria necessariamente uma realidade ontologicamefgsor, a da “copia”, como
denunciava a critica platbnica. Pelo contrariogatrb € o duplo de uma “outra
realidade”, das “forcas” e dos “principios”. E geecconceber a realidade, portanto,
como compreendendo multiplos planos, dos quaistidiano talvez seja o mais
superficial. (QUILICI, 2004:131)

Concebendo a realidade no plano dos principioscoticamos mais proximos da
idéia de duplo que Artaud deseja sustentar quamdtaciona com o teatro e a vida. As forcas
que devem ser recuperadas e materializadas ens@eraduplicacdo da vida em um sentido
primordial. Podemos entender essa duplicacdo nawrge como a representacdo cénica
dessas forcas, mas como a potencializacédo de sien pwbilizador através de imagens. No
plano do teatro, essas forcas atingem uma capa&cuadealizacdo potencialmente superior
ao plano da vida cotidiana. O teatro, como Roulias explicita, atinge a condicdo de

acontecimento na proposta artaudiana:

Ha apenas uma maneira de arrancar o teatro deirsisésias rotinas miméticas,
pensa Artaud: redefinir sua vocacdo como uma expead dos limites. (...) E esse é
claramente o ponto-limite que fascina todo o teatoo sacrificio: substituir o
simulacro de uma representacdo por um acontecimeat@m que a vida e a morte
estariam em jogo. Eis por que o teatro artaudi@ooisa a reiteracdo. A propria
nocao de repeticdo é incompativel com a de um eciomento. Um acontecimento
ndo poderia ser repetido em cena sem degenerametacro e perder toda eficécia.
(ROUBINE, 2003:169)

Odette Aslan também vé na proposta teatral deudiana proposta da cena como um

acontecimento, como esclarece em suas propriagasila

Ele quer arrancar o teatro literario de seu torpagriar algo vivo, um
acontecimento, mas quer reconstituir também umbeifa de signos, uma
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codificagdo estrita. Poeta, gostaria, ndo de escrama peca no papel, mas no
palco, num jorro em que a palavra nascesse ao mesmmo em que a escrita
sonora e visual. Em vez de afirmar-se por pensamescritos, produz o vazio nele
mesmo e, COmo numa crise mistica, espera que nas@yBNS que ndo decorram
da légica das palavras ou do pensamento.( ASLARNS2P56)

Poeta da cena que a concebe como um aconteciméritayd deseja construir
imagens capazes de duplicar a vida. Duplicar a wiolaeatro €, portanto, ndo somente
representa-la, como potencializa-la em seu podeagd®. Duplicar a vida € invadir os
subterrdneos da psique, € capturar forcas arquetipd mover-se em direcdo a um principio
essencial ndo sé do teatro, como também da vidstoGpensamento e ato do ser total,
conectado com sua natureza, devem estar vivosat@:t¢E no palco que se reconstitui a
unido do pensamento, do gesto, do ato. O Duploedérd@ é o real ndo utilizado pelos homens
de hoje.”(ARTAUD, 2006:127)

O Duplo que Artaud deseja ver na linguagem da ¢ se adequa a idéia de
repeticdo, pois a cena como um acontecimento jgoodis ser recuperada em sua experiéncia
vital. Pode, contudo, se apoiar em uma estruturdoninem desenvolvida de forma que o
acontecimento possa ocorrer no palco em outrassveéztretanto, sua qualidade vital
depende da profundidade do mergulho na cerimoénia.

Arantes (1998) nos chama a atencdo para a idéigupe® como um esforco
reconciliatorio do espirito com a lei de producas brmas. Duplicar a vida, nesse sentido,
pode significar trazer a forma contetdos do espiite estdo manifestados na vida e sao
resgatados na arte teatral em uma perspectivaetandvioldar o abstrato no concreto, 0
transcendente no visivel pode ser visto, tambémgpaana forma de duplicacéo da vida.

Escrevendo sobre o Teatro Balinés, Artaud encomtna idéia de duplo que se
aproxima do teatro que deseja ver realizado nceatéd E um duplo que traz a vida em uma
perspectiva onirica, que amplia significados asadé uma utilizacdo vasta de recursos
simbdlicos, que se aproxima de uma realidade dpjc&te a duplica no palco. Artaud
persegue a potencialidade de forcas de mobilizegkiva, e duplicar essas forcas, em sua
concepcao, € fungdo do teatro: “O teatro deve &gl a vida, ndo a vida individual, ao
aspecto individual da vida em que triunfam as PERSIODADES, mas uma espécie de
vida liberada, que varre a individualidade humareaneque o homem nada mais € que um
reflexo.” (ARTAUD,1999:136-137)

A vida das personalidades, do plano das expeagnodividuais que criam conflitos
de abrangéncia definida em tempo e espaco naeesstera Artaud. A vida cotidiana do
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homem comum, ao redor das suas preocupacdesdsyigize vai ao teatro para ver em cena
conflitos que o espelham, ndo interessa a ArtawthdCnos acrescenta Quilici: “O duplo
teatral ndo s6 € mais real do que a realidadeiaotid como também pode reconstituir o
homem a partir de seu proprio organismo, franquedime um novo patamar
ontolégico.”(QUILICI,2004:136). A vida que varre iadividualidade e revela conflitos
primordiais, a vida que mobiliza massas atravéibgaacdo de suas forgas, essa vida sim,
interessa a Artaud e deve ser duplicada pelo tetgso significa que a vida deve ser
apresentada e potencializada em cena através doismp da encenacdo e do organismo
afetivo do ator. E o teatro que na perspectivaudidgma tem a funcdo de resgatar essa vida
aprofundada em seus significados. Vera Lucia feetiesenvolve a idéia do duplo artaudiano
como fonte dessa vida a ser resgatada, como unmicarde revitalizacdo e abastecimento do

teatro através da vinculacéo do duplo a sua prageigidade:

O Duplo, entdo, nao é reflexo nem cépia do teata@s o préprio teatro (assim, por
exemplo, a pesté o teatro) € o principio da linguagem por corresgoeéh e por
signos, e tem a fungdo de tornar sensivel a unidadépla da Vida. O Teatro da
Crueldade é um teatro de “ambivaléncia™. a ilusdoéaverdadeira, ha uma
destruicdo construtiva e uma desordem ordenadaor Riganarquia misturados
fazem do Teatro da Crueldade a “génese da criagi@spaco onde se dao as
antinomias, fontes da Vida. A vida no teatro toseaum “jogo” da Vida
apresentando-se como gratuidade dos atos em redagdisalidade: encontram-se
nas pecas teatrais atos gratuitamente absurdognétiios, ao mesmo tempo,
semelhantes a peste. (FELICIO, 1996:86)

As antinomias propostas pelo Teatro da Crueldaftadadas por Felicio criam o
espaco da Fonte da Vida. A exploséo cadtica e ana@gdo criam a condicao de fertilidade
necessaria para o nascimento de um espetaculo somorganismo. Com o teatro como
duplo da vida, vém também os duplos do teatro,s§epossiveis duplicacdes que o teatro
pode construir em sua vinculagdo com a vida. Nees&do, o teatro e o duplo revelam os

duplos do teatro, que, segundo Virmaux, entreonsga indefinidamente:

Para esclarecer o que é o Duplo pode-se comecalizero que ele ndo €. Nao se
trata de uma imagem, nem de um reflexo. A pesteexamplo, ndo € a imagem do
teatro, eléé o teatro. Da mesma forma o teatrmetafisico do mesmo modo coro
alquimico. Entre o teatro e seu Duplo nédo se estadeuma relacdo simplesmente
metaférica e verbal, mas uma relacdo de identidadmlario: o proprio teatro ndo é
mais um patamar, um meio de ascender a um mundoieymté entdo inacessivel,
mas um resultado; ele constitui uma forma da vesidadvida que € uma vida
renovada. Os Duplos, com efeito, sdo mdltiplos ergeecruzam indefinidamente.
(VIRMAUX, 2000:45)
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Além dos duplos que o teatro pode revelar, taimoc@ Peste, a Metafisica e a
Crueldade, que serao vistos mais adiante, ha uett@asg@o duplo do Teatro da Crueldade que
Quilici (2004) destaca. Trata-se do duplo do orgraoi fisico que vem a ser o organismo
afetivo do ator que ele deve moldar através deatiacao plastica tornando-o expressivo. O
ato de moldar esse corpo afetivo, esculpindo-ogda éisica, constitui, em seu destaque, a
fonte da eficacia do teatro. O organismo afetivoatior sera tratado em um momento
posterior, quando estivermos abordando a conce@gaator artaudiano como um “atleta
afetivo”.

Podemos perceber que o duplo na perspectiva ateudupera a imagem de um
modelo, cria em continuidade suas duplicagbesenpiliza o poder de manifestacéo da vida
atraves do teatro. O teatro ndo imita a vida, rasardesta atributos essenciais e é capaz de
potencializa-los em cena, pois no espaco da cemdoexndo se perdem em si mesmos, mas
atingem a propor¢do de um acontecimento, que s8svel, por sua vez, em funcéo do rigor
artistico.

Em relacdo a perspectiva mitica, o ato de dupéceaida é exercido no ritual. Ndo a
vida trivial, mas a vida nos tempos imemoriais, gueonvocada continuamente, para a
manutengdo do organismo do mundo, que se revitabBzaentativa sempre renovada de
duplicacdo da vida do principio. Com Artaud, a vitigplicada na cena deve assumir uma
gualidade singular, cuja expressao se fundament&rnaldade que age diretamente nas
formas, assim como a especialidade do Mito devar ed¢vidamente representada na

cerimonia ritualistica, como veremos com mais prdidade no terceiro capitulo.
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2.2- Desenvolvimento e Proposta de um Teatro Oritfrio

Com a concepcao de um teatro total e o amaduretom#as idéias que foram
surgindo com o Teatro Alfred Jarry, a origem doticeda Crueldade ja se anuncia em seu
periodo embrionério e se fortalece com o contatArtlud com o espetaculo balinés.

Artaud se concentra na elaboracdo de um teatrazcdp satisfazer seus anseios
artisticos que ndo estavam sendo supridos comtro tgae experimenta na tradicao teatral
francesa do inicio do século XX. E, pois, o contadon um espetaculo oriental que vai
proporcionar a ele um caminho de inspiracdo pai&lguao fio condutor dos pressupostos
fundamentais do Teatro da Crueldade.

E preciso ter em mente o anseio de Artaud aon@tde um teatro verdadeiro.
Verdadeiro ndo no sentido da verossimilhanca maagtnas fiel as reais caracteristicas que
Ihe pertencem. Artaud identifica o teatro verdamlemm a autonomia de sua linguagem e o
reconhecimento eficaz dos recursos que lhe sagipsdpesenvolve, entdo, um caminho em
direcdo ao teatro em seu aspecto originario, aagad e identificar os elementos que
configuram verdadeiramente o teatro.

Junto com a abertura de um caminho dos principi@gnarios do teatro, Artaud
organiza seus pressupostos com base em uma limyudgeominada por ele como
metafisica, que por sua vez evoca principios digis do homem ao se colocar em direcao a
materializacdo de forcas extraidas de fontes pdiasrde cargas afetivas humanas.

Nés nos ocuparemos em seguida com a compreens@eatio da Crueldade como
um teatrode origeme tambémdas origense com os principios fundamentais que o
distinguem como teatro que se move em direcdo gé&nuese e destaca a linguagem da cena

como a forc¢a vital da encenacéo.

2.2.1-0O Teatro que Reencontra a sua Origem

A proposta do Teatro da Crueldade atentou paexessidade do teatro de reencontrar
sua linguagem prépria, destituida da subjugacagedegdo a qualquer outra linguagem. A
linguagem fisica da cena, a constru¢cdo do gestespaco, constituia, para Artaud, uma
aproximacdo com a linguagem verdadeira do teatia Resgatar o teatro propriamente dito,
Artaud prop6s o0 encontro com a sua origem, comeoajuaaracteriza genuinamente, com o
que possa caracterizar e permitir a sua autondRe@ssalta a natureza fisica do teatro, cuja

linguagem se traduz dinamicamente no espac¢o da cena
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Parece-me que a nogdo de uma linguagem que peiteapenas ao teatro poderia
confundir-se com a noc¢do de uma linguagem no espegqual se pode produzir no

palco e oposta a linguagem das palavras. A lingnade teatro € em suma a

linguagem do palco, que é dinamica e objetiva. f#gicipa de tudo aquilo que

pode ser posto sobre um palco em matéria de objééoformas, de atitudes, de
significacdes. Mas isto a medida que todos essasegtos se organizam e ao se
organizarem, se separam de seu sentido diretoydagseriar assim uma verdadeira
linguagem baseada no signo em vez de na palaved.dbe aparece a nocéo de
simbolismo baseado na troca de significacdes.afldidas coisas seu sentido direto
e lhes é dado um outro. (ARTAUD, 2006:72)

Ao invés da necessidade de “dar vida” a um enredteatro artaudiano busca
encontrar a vida na cena, que se estabelece atta\ggnos concretos. Signos estes dispostos
no espetaculo em todos os elementos que o estrut@@mo espetaculo “total”, os signos e o
teatro deveriam se dirigir ao espectador como w,todo se limitando ao objetivo de uma
compreensao inteligivel. Os signos do Teatro dael@agle estruturam-se na linguagem

original da cena e expressam contetdos de origgpomto de vista humano:

Portanto, por um lado, a massa e a extenséo depetéeulo que se dirige a todo o
organismo; por outro, uma mobilizacdo intensiva algetos, gestos, signos,
utilizados dentro de um espirito novo. A particé@a¢eduzida do entendimento leva
a uma compreensdo enérgica do texto; a participati@a da emocdo poética
obscura obriga a signos concretos. (ARTAUD, 1999:98

O Teatro da Crueldade, portanto, para efetivar goraunicagcdo ampla, total, de
organismo do espetaculo para organismo humanotifiden a necessidade de signos
presentes na encenacdo, que pudessem manifestaetaomente a metafisica que Artaud
desejava ver devolvida ao teatro. A linguagem oalgda cena, sua materialidade exposta,
sua natureza concreta, deveriam, no ponto deastadiano, ser resgatadas.

Podemos entender o encontro com a origem em dpsctns. Com arigem do
teatrg ou seja, com o aspecto essencial de sua lingyagemo que o diferencia como arte.
Com asorigens ou seja, com as tematicas arquetipicas aborgedasleatro da Crueldade
para serem manifestadas na cena. Nesse sentideatm Tda Crueldade é de origem, pois
busca resgatar a verdadeira natureza do teatroseartba encenacdo em sua linguagem
original, e também das origens, pois busca levea paerritério da cena as manifestacdes
afetivas do territdrio do espirito, que estdo, poa vez, identificadas com manifestacdes
afetivas originais do ser humano.

Vejamos o0 primeiro aspecto: a procura por um deddrorigem Artaud vislumbrava

um teatro puro, genuino, capaz de se apresent@tiage si mesmo e com a utilizacado dos
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préprios recursos. Esse “teatro puro”, perdido espetaculos da hegemonia da palavra,
deveria ser urgentemente resgatado para devolsenasua propria linguagem. A auséncia
deste “teatro puro” era denunciada por Artaud mdatera compensatéria da busca por
manifestacdes espetaculares de massa, com foiie apévo: “Procurar-se-ia em vao na
massa dos espetaculos apresentados diariamenteaatgisa que respondesse a idéia que se
pode ter de um teatro absolutamente puro” (ARTARIDG:29)

Da massa, Artaud resgatava a necessidade de raghib do impulso instintivo diante
da manifestacéo poética e um principio magico, dasse envolvimento. Artaud afirma que
o carater magico do Teatro da Crueldade que prietetesenvolver, que por sua vez se
aproximava da linguagem dos ritos, nédo limitavaeo sampo de acesso a eruditos e

iniciados:

Isto significa colocar o teatro no plano da magigue nos aproxima de certos ritos,
de certas operacbes da Grécia Antiga e da Indigodos os tempos. Contudo
precisamos nos entender e ndo é preciso acredimroqteatro, segundo essa
concepcao, seja reservado a uma elite de espieligiosos, misticos e iniciados.
(ARTAUD, 2006:82)

Ser& abordada, mais adiante, a vinculagdo do taatragia e ao rito que o aproxima
da condicdo de um teatdas origensVejamos ainda alguns aspectos que Artaud levanta
respeito de um “teatro puro”, original no sentigose realizar a partir das referéncias de sua
linguagem, que é fisica e se constroi na fisicdkdda cena. Construir um teatro baseado em
seu aspecto fisico apresentando um conteudo netafs para Artaud, construi-lo em

consonancia com o seu destino primotdial

Ligar o teatro a possibilidade da expressédo pilamas, e por tudo o que for
gestos, ruidos, cores, plasticidades, etc., é d&Vola sua destinacao primitiva, é
recoloca-lo em seu aspecto religioso e metafigicreconcilid-lo com o universo.
(ARTAUD, 1999:77)

Através da expressdo das formas o Teatro da @delthuscava um teatro que
correspondesse ao seu sentido original. A cenarideser o espaco em que o teatro se
imprimiria, ndo em uma folha de papel. Para issi@a secessaria uma nova forma de escrita e
registro dessa linguagem, cujas caracteristicamaes em um outro momento desse estudo.
A representacdo de um teatde origensdeveria saber falar a linguagem das origens.
Primeiramente Artaud foi pesquisar na fonte donbeigpara entrar em contato com uma

pratica teatral diferente das referéncias que guenmbater, com uma linguagem estruturada
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do gesto manifestando um conteudo metafisico eaigaint. O Teatro de Bali auxiliou-o a
reforcar a visdo contra o teatro com o qual devenaper e a desenvolver a idéia de teatro

com o qual estava comprometido.

Quando Artaud teve a oportunidade de presen@gresentacdo de um espetaculo de
teatro balinés, inspirou-se em determinados pribgigesse teatro a concepcéo teatral que
estava desenvolvendo. A comunicagcdo minuciosa dagenc¢des gestuais detalhadamente
elaboradas reforcou a idéia de que a comunicac8ogdstos no espaco poeticamente
articulados se aproximava do tipo de comunicac&dAgqtaud objetivava atingir com o Teatro

da Crueldade em suas propostas de construgéo :cénica

E por linguagem ndo entendo o idioma a primeirdaviscompreensivel, mas
exatamente essa espécie de linguagem teatraloexietodadinguagem falada na
qgual parece residir uma imensa experiéncia cénialado da qual nossas
realizagbes, exclusivamente dialogadas, parecdmdias. (ARTAUD, 1999:60)

Mas o que representava, para Artaud, o espetédouleatro de Bali que destacou em
sua obra? A metafisica em acdo, um conjunto deosigigorosamente ordenados que
estruturavam a profundidade do espirito. Seu palgerencantamento foi capturado por
Artaud, justamente pela capacidade de traduzir estog um conteddo poético que
dispensava o sentido inteligivel das palavras Aatra cena o teatro em seu poder de agéo
mais absoluto, mais proximo de sua verdadeira ezduiPara Artaud, um teatro capaz de se
expressar na sua propria linguagem vem a ser uasirdteuro”, destituido das interferéncias

que “contaminam” a sua possibilidade de expressis genuina:

Em suma os balineses realizam, com o maior rigedée do teatro puro, onde
tudo, tanto concepgdo como realizagdo, sO valeexste por seu grau de
objetivacdoem cena Demonstram vitoriosamente a preponderancia atasala
diretor cujo poder de cria¢c&dimina as palavrasOs temas sdo vagos, abstratos,
extremamente gerais. S6 lhes da vida é o desemarito complicado de todos os
artificios cénicos que impodem a nosso espiritoccque a idéia de uma metafisica
extraida de uma nova utilizacéo do gesto e da(#éZTAUD, 1999:55-56)

E importante observar que o teatro balinés destapad Artaud, esse “teatro puro”
que o inspirou, traz o poder do gesto como maamigést simbdlica no palco a partir de uma
visdo privilegiada de fora do espetéaculo, do ditetpe € considerado como um elemento
ordenador de suma importancia para a concepcaspdaeulo. O diretor, no caso, é alguém

que domina a linguagem do palco, que sabe elahorarespetaculo teatral dentro das
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caracteristicas do teatro e traz o olhar poética pajue vai ser apresentado na materialidade
do espetaculo. A encenacdo, dessa forma adquirefumgdo de destaque, superando a
palavra na responsabilidade de “contar a histori@’.diretor do teatro balinés € visto por
Artaud como um “ordenador magico” ou “mestre deinc@nias sagradas” (ARTAUD,
1999:63). Existe, portanto, uma funcdo solene exhoedr um espeticulo capaz de tocar o
publico a partir da poesia que manifesta em cenmaa de um trabalho rigorosamente
estipulado no tratamento do gesto e de suas sigoifes simbolicas. O rigor do gesto trouxe
a Artaud uma estética da convencdo que muito sFedifiava da idéia de interpretacdo
espontanea, que nédo tinha muito lugar para umgpretacdo minuciosamente estruturada. A
poética teatral, entretanto, ndo vinha a ser t@atla na estrutura, mas possibilitada pela

convencdo com base em “forcas misteriosas”, coras@adarece Martin Esslin:

Foi a revelacdo das forcas misteriosas que comarmdamiverso através de seus
estranhos movimentos e roupagem hieratica, a masieaulosa que acompanhava
suas dancas, a presenca de forca cosmica em #egsimgrticulados, que fizeram

da descoberta dos dancarinos balineses um acoet@oindecisivo na vida de

Artaud e o levaram a compreender a verdadeiragmudo teatro como instrumento
potencial para a redencao da humanidade. (ESSLOY8:77)

Para Artaud, o teatro oriental com o qual teveatonesta mais préximo da idéia de
um “teatro puro”, mais proximo de sua condi¢cao iney Enquanto o ocidente, em seus
relatos, subjugou o teatro a escrita e confundiaatro propriamente dito com a literatura
dramatica, o oriente o fez lembrar do teatro qsejdea ver de volta no espaco cénico. Como
um exemplo vivo de um teatro genuinametiéeorigem o Teatro de Bali possibilitou um

encontro de Artaud com principios do teatro quejdes trazer de volta para o ocidente:

O teatro oriental soube conservar um certo valpaergivo das palavras, uma vez
que na palavra o sentido claro ndo é tudo mas smdsica da palavra, que fala
diretamente ao inconsciente. Assim, no teatro taiemdo existe linguagem da
palavra, mas uma linguagem de gestos, atitudespsigue, do ponto de vista do
pensamento em acéo, tém tanto valor expansivo elabr quanto a outra. No
Oriente coloca-se essa linguagem de signos acimautla, atribui-se a essa
linguagem de signos poderes magicos imediatos. iGase essa linguagem a
dirigir-se ndo apenas ao espirito, mas tambémextiies, e a atingir, através dos
sentidos, regides ainda mais ricas e fecundasrdibglade em pleno movimento.
(ARTAUD, 1999:140)

Atuar por meio de signos concretos, utilizar a gom a exploragdo da musicalidade

das palavras, elaborar uma encenac¢do com umaaesjiria para ordenar a manifestacéo
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simbdlica do gesto, trazer a cena um tedeoorigem conectado a sua funcao primordial,
resgatando o seu significado original e expressandtetudos metafisicos, enfim, trazendo a
presenca da vida para o espaco da cena. Este @niiosde representacdo que traz um
retrato do grande quadro cénico que Artaud busdavaida.

Jacques Derrida (2005) elaborou uma leitura ddard e Crueldade de Artaud que
contribuiu  significativamente para um olhar diferkado a respeito da funcdo da
representacdo do teatro artaudiano. Derrida destacarater essencial da idéia teatral
artaudiana. O teatro deveria ser renascido atdeésia morte, por isso a fonte do oriente,
para que a vida do teatro pudesse ressurgir. Adade estaria sempre agindo, preenchendo o
vazio de um espaco capaz de abrigar o renascirdertgatro. O espetaculo artaudiano trouxe

para a cena segundo Derrida, um outro lugar peeprasentacao:

Se hoje, no mundo inteiro- e tantas manifestagdeestemunham de maneira
ostensiva- toda a audécia teatral declara, comporapdsem ela mas com uma
insisténcia cada vez maior, a sua fidelidade auflitaa questdo do teatro da
crueldade, da sua inexisténcia presente e da slusavel necessidade, tem valor de
guestadhistdrica Histdrica ndo porque se deixe inscrever naquil® £ denomina
a histéria do teatro, ndo porque faca época nao dagiformas teatrais ou ocupe um
lugar na sucessdo dos modelos da representac@al. téata questdo é historica
num sentido absoluto e radical. Anuncia o limite réparesentacdo.(DERRIDA,
2005:152)

Vejamos, entdo, qual seria o limite da represéotate que trata Derrida. Sabemos
que o Teatro da Crueldade ndo rompe com a idéiaepeesentacdo, mas Derrida nos
esclarece que se aproxima mais da manifestacamaae que possui de irrepresentavel. Ao
analisarmos a idéia do espetaculo artaudiano, poglder em vista uma concepgao que
privilegia a encenacdo com a articulagédo de todoseos elementos, mantendo o lugar da
representacdo do ator com uma importancia sigtiifecapara a obra. Porém, como ja
pudemos observar, a interpretacdo do ator ndo eumpa funcdo mimeética. Nao se trata de
imitar a vida, mas de retirar da experiéncia da vidassetido essencial. A funcao do teatro

esta relacionada com a manifestacao da vida, qopdsea idéia de reproducéo.

A acao presente no teatro, embora tenha sidoraeldd@nteriormente, sé acontece no
momento presente. N&o poderiamos chamar tambénpreentacdouma linguagem
cuidadosamente cifrada para que a acdo cumprabgeivo? Se nos encontramos nos limites

da representacdo sem romper com sua idéia, orataastafinal?
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Seguindo o percurso do pensamento de Derrida, slesgao ponto da expulsdo de

Deus. Para compreendermos esse ponto € necestaritarmos a concepcao teatral vigente
no ocidente que Artaud desejava combater. Penseanm®ia de teatro que se embasava no
poder absoluto de um Deus externo ao seu territt@riacdo, o Deus autor, ou poeta, enfim, o
Deus que detinha o poder das palavras e conseqiarie de determinar a existéncia do
teatro. Derrida chamou dmlco teoldgicoo palco governado por esse poder externo ao seu
campo de acéo, palco este que vigorou no moddi@alteaidental, deixando a dramaturgia a
funcdo governadora de qualquer idéia teatral. pak®, como Derrida nos aponta, ndo vem a
ser uma auséncia de teatro, mas md@o-teatrq uma perversdoda idéia de um teatro

verdadeiro.

Artaud rompeu com a estrutura teoldgica do teatrdessa forma, expulsou Deus do
palco. Nenhum contetdo externo a cena teria aanbeiguficiente para comanda-la. Sem o
Deus-autor para comandar o estatuto do espetédpugoy estaria a sua frente e qual seria o
lugar da representacéo?

O movimento da representacédo é assegurado pgleatjiem da cena, organizada em
uma escrita diferenciada e pelo texto fonético,iscutso trabalhado em outras funcdes
capazes de superar a funcgéo inteligivel. Derrida aerta para o fato de que transferir
simplesmente a importancia do autor para o encerssio romper com a estrutura classica

ndo basta para montar um espetaculo fiel aos prirscilo Teatro da Crueldade.

A representacao artaudiana ndo esta mais a sel&igastracdo de um texto fundado
por um Deus-autor ja inexistente em seu espacea@é@omprometida com a acao presente
também ndo esta a servico de representar um “peésg® conteido anterior acessivel ao
logos e externo a cena. Ndo esta também a servico dacaoitou da apresentacdo de um
“presente” instantaneo. A representacdo artaudisggundo Derrida vem a ser uma

representacao originaria

Fechamento da representagdo classica mas recigdstile um espago fechado da
representacao originaria, da arquimanifestacdmiga fou da vida. Espago fechado,
isto &, espaco produzido de dentro de si e ndo ongaizado a partir de um outro
lugar ausente, de uma ilocalidade, de um alibieurda utopia invisivel.

Fim da representacdo mas representagdo origirfiémiala interpretacéo originaria
gue nenhuma palavra dominadora, nenhum projeto cieinib tera investido e
previamente pisado. Representacdo visivel, é ceotaira a palavra que rouba a
visdo- e Artaud gosta das imagens produtoras semuas ndo haveria teatro
(theoma)- mas cuja visibilidade ndo é um espetaculo mantpela palavra do
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senhor. Representacdo como auto-apresentacdo igel vist mesmo do sensivel
puros. (DERRIDA, 2005:158)

Ao inaugurar arepresentacao originariano Teatro da Crueldade, Artaud concebeu
uma representacdo capaz de garantir a autonomtiagpdé arte teatral, sem sujei¢cdo alguma
a qualquer tipo de arte como a literaria. Dessamdoro teatro retomaria o posto do qual foi
expulso no ocidente. Arueldadeseria o elemento nutritivo dapresentacao originariado
ponto de vista da necessidade e do rigor. Podersssciar a origem do teatro, o seu
nascimento substancial a queda do Deus absolutesmypado pelo dominio da palavra. A
escrita do espetaculo artaudiano se aplica direttareos elementos plasticos do espetaculo
gue se articulam com a interpretacao do ator. Ag@éns visuais adquirem um status de suma
importancia nessa escrita, para as quais ela tanskédirige. Temos a constru¢cdo de uma

linguagem da cena direcionada ao seu préprio gervic

O Teatro da Crueldade constréi sua linguagem tr gk linguagem do sonho, que
nao vem a ser uma manifestacdo cadtica do incartiecisnas um principio ordenado dos
recursos que oferece. A linguagem onirica s6 eau@rueldade se estiver imbuida de um
conteudo sagrado que vem resgatar a origem divirteatro. Ao resgatar o aspecto sagrado
da existéncia em uma perspectiva plastica, o Dot 0 verdadeiro, genuino, é devolvido a

cena.

Ao apresentar um teatro que por sua vez apreaesuta propria origem, Artaud estaria
sempre recomecando, retornando ao pontdrdma essencialue conteria em si o principio
de todo drama, oriundo de uma vontade primordialr&na nascido e renascido, trazendo o
duplo, o conflito e toda a carga caética de suanadiiade. O teatro pulsa no movimento de

ordenacdo de uma anarquia que se estrutura ea@sdéiel a pulsacdo da vida.

Derrida nos chama a atencado para a aproximacaartpel estabelece com um teatro
puro, vinculado a sua origem. As possibilidadesnpossibilidades desse teatro estavam
muito proximas. Sua repeticdo originaria traz umsiauéura ciclica cujo fechamento sé seria
possivel no interior do espaco do proprio jogo.i€dog¢ por trazer de volta a sua origem,

supera no seu proprio movimento o perigo de sutadie.

Vejamos em seguida um outro aspecto de nossaéaeond o teatralas origens
Artaud, vislumbrando um teatd® origem queria restituir a cena seus fundamentos origiinai
A cena artaudiana foi elaborada para traduzir pag@sconteudos metafisicos, levar ao teatro

temasde origem que poderiam abordar aspectos primordiais dowsaano. Artaud néo tinha



90

a intencdo de fazer do seu teatro um simples meiodidertimento, mas sim tocar
profundamente o espectador, “revira-lo” em seussso& mobiliza-lo em toda a sua
plenitude, criar uma experiéncia Unica, porque prdé, porque verdadeira, porqoeiel.
Para tanto, buscou conteudasiéis no sentido de primordiais, arquetipicos, concdbgen
dessa forma, ndo somente um teaeocorigem mas tambénaas origens A crueldadeatua
como forga vital, apetite, necessidade e rigozetndo o aspecto “organico” da vida, sua
necessidade visceral e junto com essa necessigad®mbras que surgem na revelacdo do
limite entre morte e vida que a acdo visceral exp@s imagens que se agitam nelas. As
sombras trazem o contetudo obscuro, desprotegidonéscaras” e exposto para revelar a

forca vital que Artaud desejava ressuscitar nogoadtdental:

Como toda cultura magica vertida por hieréglifosoppiados, também o verdadeiro
teatro tem suas sombras; e, de todas as linguggdasodas as artes, € a Unica a
ainda ter sombras que romperam suas limitacdesode-ge dizer que desde a
origem elas ndo suportavam limitacdes. (...) Mageadeiro teatro, porque se
mexe e porgque se serve de instrumentos vivos,nt@nd agitar sombras nas quais a
vida nunca deixou de fremir. (ARTAUD, 1999:7)

Agitando as sombras da existéncia, a propostaalmtartaudiano buscava o natural,
no sentido de originario, mas o extraordinario aestdque da origem, o signo capaz de efetuar
uma verdadeira mobilizacdo, o conteldks origensque pode levar o ser humano a um
contato profundo com sua natureza em funcdo deexiperiéncia estética conectada a vida,
trabalhando com a seguinte caracteristica temdfisses temas serdo cosmicos, universais,
interpretados segundo os textos mais antigos Sratis velhas cosmogonias mexicana,
hindu, judaica, iraniana, etc.”"(ARTAUD, 1999:144)

Artaud busca a crueldade natural da vida, madgagéixtraordinaria, significativa e
Unica no tempo da atuacdo. Seu teatro propdera@ga que revela a vida em seu potencial
sagrado, através de uma teméatilzes origens que lembra ao homem a sua manifestacao
primeira diante do assombro do organismo do muAdmoesia que “encarna’ e a carne que
revela no teatro a poesia cruel da existéncia.a@ade origeme das origens; que pretende
trazer o espetaculo pulsando como um organismo,sparorigem e para a origem, no

movimento ciclico do organismo do mundo:

Um teatro que, abandonando a psicologia, narretraa@xlinario, ponha em cena
conflitos naturais, forcas naturais e sutis, e g@ieapresente antes de mais nada
como uma excepcional forca de derivacdo. Um tepteoproduza transes, como as
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dancas dos Derviches e Aissauas, e que se dirijggamismo com meios precisos
e Com 0S mesmos meios que as musicas curativeeris povos, que admiramos
em discos mas que somos incapazes de fazer naseenés. (ARTAUD, 1999:93)

A procura das forcas que desejava ver presentesuentoncepcao teatral, Artaud
buscou temas originarios de cosmogonias, comommnglo na elaboracdo do espetactilo
Conquista do Méxigogque citou em seu Segundo Manifesto do Teatrordal@ade (1999),
em que a tematica cosmogonica estaria presentgriNoipio, 0 caos criador, o impulso
anarquico primordial para a precisdo da cifra gésto requinte poético de hieréglifos no
espaco que formatam o espetaculo sem destruicaraiglade do impulso vital que permite
que ele exista. A criagdo explosiva, 0 encantameéasopossibilidades significativas de cada
recurso, de cada signo, a filtragem alquimica de&maabruta oriunda da exploséo criativa
para a construcao aurea da encenacao em pretisagefis e decantacdes. Artaud buscava o
“ouro teatral”, o “metal mais puro e mais brilhdniena acéo teatral viva, reinante no espaco
da cena, traduzindo a existéncia ndo somente emcesflitos, mas em seus “pordes”, no
lado obscuro, primordial e arquetipico das marafgsts humanas. As forcas que agitariam o

espetaculo da crueldade estariam agindo em plenitadperacao teatral de “fazer ouro”:

A operacdo teatral de fazer ouro, pela imensid& admflitos que provoca, pela

guantidade prodigiosa de forcas que ela lanca wmizeca outra e que convulsiona,
pelo apelo a uma espécie de remistura essenamsbtiedante de conseqiiéncias e
sobrecarregada de espiritualidade, evoca enfimspoite uma pureza absoluta e
abstrata, apés a qual nada mais existe e que podericonceber como uma espécie
de nota-limite, apanhada em pleno véo, e que sern a parte organica de uma
indescritivel vibragdo. (ARTAUD, 1999:53)

A matéria bruta da origem trouxe para Artaud uroasibilidade de exploséo, o
movimento criativo que permitiu a idéia de elabéamade um teatro rigorosamente poético, na
tentativa do encontro do brilho de uma escrita @pl com a necessidade do teatro,
“falando” metafisicamente a linguagem da cena eleedo, com a crueldade necesséria, a
humanidade “nua”, destituida de adornos que suavaadisfarcam a beleza da revelacdo do

homem, tal como pulsava, no principio.
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2.2.2- Principios e Elementos do Teatro da Crueldad

O Teatro da Crueldade se baseia na verdadeireenatdo teatro, buscando as origens,
a legitimidade da linguagem teatral e por isso péderia ter como principio,a idéia de

montagem a partir da literatura dramatica:

Isso significa que, em vez de voltar aos textossicemados como definitivos e
sagrados, importa antes de tudo romper a sujeigdeatro ao texto e reencontrar a
nogcdo de uma espécie de linguagem Unica, a meidnlcanentre o gesto e o
pensamento. (ARTAUD, 1999:101)

O principio do teatro, para Artaud, é fisico e éutiizacdo de sua potencialidade
fisica que deve ser apresentado. A encenacédo & estutura. Artaud chega a citar em seu
programa noPrimeiro Manifesto(1999) a possibilidade de montagem de pecas &scrit
porém ressignificadas a partir dos principios datibe da Crueldade. Artaud busca a
construcdo de uma nova escrita para “fixar” imageifigr os gestos do espetaculo, escrever,
em uma linguagem propria, a agdo cénica no espasim como hieroglifos, essa linguagem
de signos deveria trazer a precisdo de um codigefieacia para ser vista na materialidade da

cena.

No que diz respeito aos objetos comuns, ou mesmmmgm humano, elevados a
dignidade de signos, é evidente que se pode basdaspiracdo nos caracteres
hieroglificos, ndo apenas para anotar esses si@masma maneira legivel e que
permita sua reproducdo conforme a vontade, masétangara compor em cena
simbolos precisos e legiveis diretamente. (ARTAUZ99:107)

Artaud buscava o sentido oculto das imagens, entratamento onirico e dissonante
dos signos. O caos criador das forcas vitais d@egniesentar metafisicamente a vida, levar a
tona conteddos existenciais capazes de mobilizarsada sensibilidade, como a totalidade
organica do ser. A cena italiana distanciada, dahc era concebida pelo teatro tradicional,
nao serviria a uma aproximacao mais intima. Poadgama distancia também era necessaria
para proteger o espectador da intensidade queiaodaicancar as revelacdes do espirito.
Artaud optou por uma ampla utilizacdo da sala-éspét, preferencialmente na configuracéo
de um galpdo, com o espaco central da cerimongadasamente privilegiado. O espectador
do espetaculo artaudiano ndo deveria alimentara&sges de passividade e fruicdo apatica,
pois seria “sacudido” em seus sentidos, estimytarwias que um espetaculo que priorizasse

a comunicacao inteligivel ndo seria capaz de atilgir isso sdo fundamentais as imagens
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oniricas, a multiplicidade simbdlica, a musicalidath voz e a ampliacdo das possibilidades
de exploracéo do espago cénico.

Vejamos primeiramente o tratamento do espaco. lNais o palco pertencente ao
modelo que vigorou desde a Renascenca, mas umasgatculo, 0 espaco de um galpéao,
com uma vasta exploragao de seus recantos. A acdistabuiria em amplas possibilidades
de utilizacdo do espaco e o centro da sala esteservado ao espectador com cadeiras
moveis, para que fosse mais atuante na escolhaadepseciacdo. Palco giratério, no alto,
galerias que comportariam acdes cénicas, a fomsepca de acdes simultaneas, uma
verdadeira explosdo de estimulos imagéticos, masaespacgo central presente acolhendo
uma espécie de ordenacdo do caos, sempre quenfresesario esse acolhimento, produzindo
espasmos de explosdes e respiracdes na atmosfespetdculo. O espaco deveria reforcar a

idéia da cerimonia teatral, seu aspecto sagrado:

Ainda ndo examinei a questéo do local e pode serequme decida por um galpéo,

0 qual mandarei arrumar e reconstruir segundo ipiT&E que tendem a se aproximar
da arquitetura de certas igrejas, ou melhor, deogdugares sagrados e de certos
templos do Alto Tibete. Eu tenho do teatro umaadéligiosa e metafisica, porém

no sentido de uma acdo magica, real, absolutanedetiea. E é preciso entender

gue tomo as palavras “religioso” e “metafisico em sentido que ndo tem nada a
ver com a religido e com a metafisica, da maneieasgo entendidas habitualmente.
Demonstrando, assim, até que ponto esse teatra betencédo de romper com todas
as idéias que alimentam o teatro na Europa em 18BX.AUD, 2006:79)

Um bom exemplo da idéia do espetaculo como ceriméplicada na cena
contemporanea pode ser observado através do tpalwh encenador polonés Jerzy
Groyowski com o seu grupo Teatro- Laboratorio rgueda metade do século XX. Em sua
concepcéo de “teatro pobre” esclarecida em Grotoyl€¥87), o encenador encontra uma
possibilidade de teatro que se atém as suas adstcts essenciais e elimina os elementos
gue nao estiverem adequados a estas caracteristiatesse de uma proposta que elimina os
excessos e busca encontrar a poesia de uma tdealque elimina acréscimos e extrai de
sua base as suas possibilidades expressivas. MtrdTeobre” de Grotowski, cada espetaculo
recebe um tratamento cenografico proprio, para quespectador possa usufruir da
experiéncia estética como uma testemunha de unmadrea Unica, em que € realizada a
celebracdo do humano em uma busca expressiva degnada em seus excessos, atraves de

um trabalho de revelacéo do ator minuciosamenéataio e composto pelo encenador:

Mas qual era desse ponto de vista a idéia guieialmente um tanto abstrata, que
porém com o passar do tempo tomou corpo? Conaistiato de organizar o espago
de modo diferente para cada espetaculo, de elimitancepcao de palco e platéia
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como lugares separados entre si e de fazer dadatuwh; ator um estimulo que
jogasse o espectador na acdo. (GROTOWSKI In: Flagtellastrelli e Molinari
(org), 2007:120)

No teatro realizado apds a segunda metade doosE&ilos limites e possibilidades
do espaco cénico sdo explorados em opcdes divgrsaseguem gerando muitos caminhos de
pesquisa. Destacamos Grotowski pela sua visdo akeoteomo cerimbnia que pbde,
diferentemente de Artaud, ser aplicada em espesalistintos, gerando uma possibilidade
particular para cada encenacao com opc¢oes crigiarasa disposicado do espaco da atuacao e
do publico, instaurando uma relagcdo com o espagicc@ue se aproxima de uma atmosfera
ritualistica.

Aprofundaremos mais adiante a relagéo entre o esgagco do Teatro da Crueldade
e a atmosfera sagrada que Artaud pretende instaues desde ja destacamos o sentido
metafisico do tratamento do espaco compativel coidém de teatro como uma “acao
magica” de abordagem primordial. O espaco, degsaafodeveria traduzir os principios do
Teatro da Crueldade. Artaud ndo trouxe o rompimeato a idéia de palco, mas trouxe uma
outra possibilidade de explora-lo, com o privilédm centro para as formas se organizarem,
para que a multiplicidade semiotica pudesse seoagar com seu principio ordenador.

A funcdo de cenério poderia ser reduzida ao astehte necessario. Nenhum
elemento cénico decorativo, nenhum adorno paraa &ugere alguns manequins e objetos
surpreendentes que estariam de acordo com o catastistico da encenacdo. Os acessorios,

bonecos e mascaras, apareceriam como imagens teesnbeeatuacao simbolica:

N&o havera cenario. Para essa fungdo bastardonpgests-hierdglifos, roupas
rituais, bonecos de dez metros de altura reprammta barba do Rei Lear na
tempestade, instrumentos musicais da altura de ameim, objetos com formas e
destinagcédo desconhecidas. (ARTAUD, 1999:112)

O figurino ndo seria tanto vinculado a uma fidedid histérica, mas a uma fidelidade
simbdlica. Ao invés de um figurino moderno, a apr@cdo com as roupas utilizadas em
antigos rituais. A luz deveria atingir uma atuas&asivel no sentido de provocar sensagoes,
estimulando o espectador sensorialmente e adgoitmnta funcdo poética fundamental. A
musica nao estaria de fundo produzindo uma condiffgtica; os instrumentos musicais
estariam presentes na atuacao fazendo parte doccernéizados em diversas possibilidades
sonoras. A palavra também deveria ser usada comelamento material do espetaculo, em
seucorpus sonorpem sua consisténcia ativa na busca de entonagdpsnto de vista da

referéncia do som que se dirige aos sentidos eladdéia que se dirige ao intelecto para ser
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compreendida. O discurso ndo seria abolido, mapaés/ras poderiam ser apresentadas
construindo uma linguagem onirica e encantatoria.

A linguagem da cena seria cifrada, como uma espdeiescritura dos gestos ou,
poderiamos dizer, como uma “dramaturgia do moviofemreenchida por signos concretos
associados a objetos ou a propria acdo dos atAremsid desejava na cena um requinte
simbdlico construido através de novas possibiligaecodificacdo.

O ator artaudiano atuaria como elemento impodsimio no espetaculo, pois
dependeria dele a expressdo concreta de cargaasifgie assumiriam uma funcédo poética
na cena, além de ser o elemento humano para g diiumanidade. O ator deveria servir a
uma estrutura coletiva, ou seja, deveria ter cénsa@ de sua funcdo de instrumento na
cerimbnia, e de que seria apenas um dos elemeniogamlos ao propdsito do espetaculo.
Sua interpretacdo deveria corresponder a linguagémada no espetaculo; fator que o
colocaria com um dominio pleno de sua atuacdo ndrabalho de expressdo sensivel. Ao
invés de entregar-se cegamente ao seu furor, denernifestéd-lo com a plenitude de seu

potencial afetivo dentro de um propdsito previaraestabelecido:

O ator é ao mesmo tempo um elemento de primeiraridcia, pois € da eficacia

de sua interpretacdo que depende o sucesso dca@gpete uma espécie de

elemento passivo e neutro, pois toda iniciativapaisihe é rigorosamente recusada.
Este é, alids, um dominio em que ndo ha regrasspse®, entre o ator a quem se
pede uma simples qualidade de soluco e aquele eng gtonunciar um discurso

com suas qualidades de persuasdo pessoais, hé& tddddncia que separa um
homem de um instrumento. (ARTAUD, 1999:113)

Quanto a tematica, Artaud propde a abordagem d#risis consagradas pela
humanidade, impregnadas de elementos do imagihd@meoano, capazes de trazer a tona
imagens arquetipicas. Sua utilizacdo néo privilegi® texto escrito, mas o conteudo
imagético que ha nos mesmos. As velhas cosmogtrargan ao espirito a possibilidade de
contato com o primordial, com as histérias de oniggue acessam esse aspecto do ser
humano.

Podemos perceber que os elementos do espetacalticadam formando um todo
organico para construir uma encenacao total capadedpertar “nervos e coracao”. Nao se
trata somente de inovar o teatro com uma nova ptapEstética, mas de trazé-lo de volta ao
seu verdadeiro lugar, relembra-lo e remonta-lo em génese que ficou perdida, ou seja,
trazé-lo de volta para a experiéncia presente aceede as suas leis de origem. Artaud com o
Teatro da Crueldade tentou reatualizar o teatro,anadaptando a atualidade no sentido de

encaixa-lo em uma vivéncia historica, mas reiviaddo um processo de reatualizacdo da
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experiéncia primeira para que fosse lembrada tabcfora no inicio, assim como se faziam
com os ritos que lembravam a origem de todas 88£0i

A visdo de um teatro cerimonial nos aproxima divenso do rito. A abordagem de
temas cosmogonicos nos aproxima do universo do. Mgta € uma indicacdo valida para o
reforco do fio condutor da presente pesquisa, pos permite comecar a reconhecer 0s
elementos do Mito no Teatro da Crueldade para ceemplermos, mais adiante sua funcao
nessa concepc¢ao teatral.

Como um organismo pulsante, vivo, dissonanteezligado, o espetaculo artaudiano
deveria, com base na sua propria totalidade orgadidgir-se a totalidade do homem em um
sentido metafisico proprio. Artaud vislumbrou umascimento do teatro, mas ndo pode vé-lo
florescer. A Unica montagem que intitulou como espntativa do Teatro da Crueldades
Cenci acabou nado representando fielmente suas idéims.c@cepcao teatral permaneceu
historicamente como um legado inspirador para sdasados em fazer com que esse teatro
possa viver e permanecer, de alguma forma, emgdi@lom a cena contemporanea.

A seguir veremos a perspectiva do gesto hierogléia materialidade da palavra, dois
aspectos tdo destacados por Artaud como reprasestda linguagem do teatro que desejava
ver em cena, para devolver a cena sua importandevelver ao teatro sua capacidade de

falar por si mesmo em sua prépria linguagem.
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2.3- O Hieroglifo do Gesto e o Encantamento da Pala

Focalizaremos com mais aprofundamento o tratamdotgesto e da palavra no
“Teatro da Crueldade”. Quando abordamos os priosipasicos e os principais elementos
desta concepcao teatral, verificamos a preponderae encenacdo em relacdo ao texto
dramatuargico. A linguagem da cena deve estar aueoi recursos proprios, com um
vocabulario particular, que distingue com eficatia funcdo no espetaculo.

Para Artaud, a cena deve se manifestar com urgaagem que seja capaz de se
comunicar por vias fisicas. Ndo se trata de serwima historia, mas de se apresentar por
meios concretos uma linguagem elaborada atravésifides ou hierdglifos, que possam
calcular e precisar minuciosamente o direcionamgegiual. A cena deve ser capaz de se
expressar como cena e Artaud se coloca em bussizadexpresséo propria e de um meio que
possa deixar registrada a elaboragédo dessa expressa

E importante ressaltar que o cuidado técnico dhoehcdo gestual na concepgao
artaudiana nao pode deixar de ter em vista suaezatpoética e metafisica. O gesto do teatro
artaudiano se prop0e a ser uma manifestacéo poétieapaco capaz de se dirigir ao publico
em sua totalidade, como um impacto afetivo que gpestimular a sensibilidade tendo em
vista as forcas poéticas em que se inspira. Nauisica para expressar a transcendéncia,
concretude para instaurar o magico; o gesto dooteataudiano é fruto de uma consciéncia
de sua materialidade para trazer a tona o mistérioyisivel, o conteido arquetipico da
esséncia.

No espetaculo como um organismo funcionante salrdens da encenacgéo, o gesto
adquire uma inportancia visceral, pois através demo a cena toma forma e o teatro pode se
construir com base na cena. O gesto € capaligéeir e metabolizara carga poética a ser
manifestada, é capaz de oferecer uma forma a @wdelitais que partem da natureza do
afeto. O grande desafio artaudiano € encontrar limgaagem prépria, capaz de construir
uma escrita para o0 gesto e possibilitar uma coragax eficaz através de signos
conscientemente escolhidos e elaborados.

Mais adiante veremos também a materialidade sodargalavra, seu potencial
expressivo liberto de suas relagdes com a intelelgibe. Palavra como matéria bruta
organica do som, possibilidades de exploracdo mi@g@es provocadas através da utilizacédo
consciente da sonoridade também visceral, cruasgumnstitui ndo mais como um texto a
ser compreendido, mas como um signo que se apaesemip um dos elementos vitais desse

organismo pulsante.
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2.3.1- Hierdglifos no espago: Uma Linguagem Cifrada

Abordar o gesto na perspectiva teatral artaudtam@o sé abordar um aspecto plastico
do espetaculo da Crueldade, mas uma referénciaaental para o encontro com uma
linguagem prépria da cena, que através da enceaggésenta forma no espacgo e se organiza
artisticamente.

A gestualidade, segundo Artaud (1999), deve egpresignos, deve se comunicar por
si mesma em uma linguagem que lhe é prépria, sergémizada pela encenacéo através de
um tipo de escrita igualmente propria para este di@ comunicacdo. Um gesto no espacgo
deve ser entendido, nesta perspectiva, como ur smgncreto que pode ser conscientemente
elaborado e previamente estabelecido pela estrdtuemcenacdo. Em busca da qualidade de
“pantomimas nao pervertidas”, que ndo seguiriandgich ocidental de representacdo de
palavras a qual O Teatro da Crueldade se opbeudirtestaca a importancia do valor
significativo e ideogréfico da gestualidade propaost

Uma forma de poesia no espaco- além daquela que ged criada com
combinac@es de linhas, formas, cores, objetos ¢msl@druto, como acontece em
todas as artes- pertence a linguagem através gogssiE me deixardo falar um

instante, espero, deste outro aspecto da linguéegsnal pura, que escapa a palavra,
da linguagem por signos, gestos e atitudes queutérmalor ideografico tal como
existem ainda pantomimas néo pervertidas. (ARTALEY9:38)

Se o teatro artaudiano visa ao reencontro comvsudadeira natureza, com seu
aspecto original, genuino, visa, portanto, ao reetne com sua linguagem fisica, com a
plasticidade que o distingue em sua qualidadetiagtisElaborar a plasticidade da cena
considerando a funcao primordial do gesto no teatrma visdo de Artaud, devolver ao teatro
seus principios verdadeiros e reconcilia-lo com pogtica particular, pois o tratamento do

gesto com o objetivo de expressdo de signos cascesta vinculado a uma perspectiva
metafisica.

A base metafisica do gesto do Teatro da Crueldanfea ser a nutricdo indispensavel
ao funcionamento do organismo do espetaculo. Oeddnt afetivo primordial deve estar
rigorosamente estruturado em uma composicdo @Eadtiminada pelos atores e elaborada
pelo encenador. O rigor em busca da qualidade dto gmpaz de expressar em signos a
poesia a ser apresentada na cena ndo esta vin@ulaoh@ precisdo técnica que deve estar
acima das paix0es trabalhadas, mas deve direcguampulsagéo, regular e determinar a

dosagem de sua expressao, pois todos esses res@ospsopostos no Teatro da Crueldade
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através de um dominio consciente de quem se laahbiliitiliz4-los. Artaud atenta para a
precisdo do dominio plastico dos gestos em suadadal especifica, em sua eficiéncia

propria:

O dominio do teatro,é preciso que se diga, nddcélpgico, mas plastico e fisico.

E néo se trata de saber se a linguagem fisicaatio t& capaz de chegar as mesmas
resolucdes psicolégicas que a linguagem das palawa consegue expressar
sentimentos e paixfes tdo bem quanto as palavessde saber se ndo existe no
dominio do pensamento e da inteligéncia atitudesagpupalavras sejam incapazes
de tomar e que os gestos e tudo o que particigeglaagem no espaco atingem
com mais precisdo do que elas. (ARTAUD, 1999:78)

O tratamento do gesto no teatro artaudiano reueks concepcéo cénica que se baseia
em uma estrutura previamente estabelecida, pdisralave ser capaz de realizar gestos com
uma consciéncia plena de sua repercussao signvéic#irtaud tinha consciéncia do carater
efémero da natureza do gesto no teatro, pois ‘toot€&ao Unico lugar do mundo onde um
gesto feito ndo se faz duas vezes” (ARTAUD, 1999:8fas também tinha, ao mesmo tempo,
consciéncia da necessidade de encontrar uma e3@pga, uma espécie de cifra, para que
0s gestos do ator, como expressdo simbdlica vivespaco, pudessem ser registrados. Cada
gesto € Unico no momento em que é realizado e emidm possa ser repetido no mesmo
impulso vital, pode ser capturado por uma esciigaoglifica. Inspirado no teatro balinés,
embora sem o objetivo de reproduzi-lo no ocidefstigud valoriza a precisao do codigo, nao
se colocando adepto do improviso, mas cédigo estapmmetido com uma poética

profundamente vital e verdadeira no sentido deosganicidade. Como nos esclarece Quilici:

Artaud é um dos artistas que recoloca o problema“cdavencao” teatral,
confrontando-se com a valorizagcdo pura e simples‘edpontaneidade” e do
“improviso”. As convencdes do teatro balinés satemdidas como um caminho
para a experiéncia de uma vida “outra”, intensifec& essencializada, distinta da
vida cotidiana. Elas exigem um treinamento rigoragg® conduz as energias do ator
por circuitos inusitados, proporcionando uma espéie reconstrucdo do seu
organismo. (QUILICI, 2004:122)

A reconstrucdo do organismo do ator atinge a ds&@eriisica do gesto e a dimenséao
metafisica dos afetos. O Teatro da Crueldade pdartena premissa precisa no tratamento do
gesto, precisdo esta que é indispensavel para @afogma o sentido metafisico do teatro.
Susan Sontag reforca a idéia de um teatro “cientiém sua abordagem sobre o Teatro da

Crueldade, fiel ao fundamento sério em que se &asei



100

O teatro, observa ele ocasionalmente, deve settffie®”, e isto quer dizer que ndo
deve ser casual, meramente expressivo ou esponthessoal ou divertido, mas
deve conter um propdésito totalmente sério e, enmadltanalise, religioso.
(SONTAG, 1986:35)

Quando Artaud se inspira em hieréglifos no Egitdigo para idealizar a cifra propria
para o registro da linguagem gestual do ator, bemoctambém para articular os elementos
plasticos que compdem a encenacdo, traz a dimetesgwecisdo técnica de uma escrita
codificada e da atmosfera ritualistica que provéstaldeterminado tipo de escrita. Ha nesse
pensamento a vinculacdo do teatro ao seu carataorpial, primeiramente pela busca
incessante do dominio de uma linguagem fisica quexana o teatro de sua funcdo de
origem e também pela evocacdo que a fonte hielifrovoca de uma atmosfera
ritualistica, construindo um mecanismo direto ggesentacdo simbdlica, pois, segundo suas
proprias palavras, “pode-se dizer que o espirite n@is antigos hierdglifos presidira a
criacdo dessa linguagem teatral pura.” (ARTAUD, 2296). Em selPrimeiro Manifesto

Artaud nos esclarece a respeito dessa dupla dimelasdase hieroglifica:

No que diz respeito aos objetos comuns, ou mesnepigaw humano, elevados a
dignidade de signos, é evidente que se pode busspiragdo nos caracteres
hieroglificos, ndo apenas para anotar esses sigmasna maneira legivel e que
permita sua reproducéo conforme a vontade, masétmangara compor em cena
simbolos precisos e legiveis diretame(M&KRTAUD, 1999:107)

Através da precisado “hieroglifica” a expressadugdspode ser estruturada com uma
cifra propria, que traz em si as referéncias dacsigvinculados ao conteudo afetivo a ser
trabalhado no espetaculo. Através do hierdglifmeatafisica do gesto toma forma e assume
sua condicado material, impreterivel a linguagemtekiro do ponto de vista artaudiano.

Arantes nos traz uma importante perspectiva dogiéo na poética da Crueldade:

O hierdglifo é uma forma material, e nesse senfidoma figura que traz em si a
reconciliacdo entre as idéias e as coisas, entomsciéncia e 0 mundo. Mas como
ndo € uma sintese seletiva, ou seja, como mant@wnserva a viruléncia da

potencialidade das for¢as em conflito- o hierégéifama figuragdo de um estado de
conflito- a reconciliagdo aparece como uma dispers®mo uma expansao

multiplicadora das idéias e das coisas, da congei@ndo mundo. O hieréglifo é a

figura dialética por exceléncia, no sentido de édtaprodutora e resultante da
multiplicacdo. (ARANTES, 1988:43)

Inspirado no Teatro Oriental a partir de sua eégpera com o Teatro Balinés, Artaud
estabeleceu em sua concepcao teatral a necesdiglaoie rigor plastico para uma expressao

poética pura no sentido teatral, extremamente mr@xe uma manifestacdo primordial de
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teatro, comprometida com a sua natureza fisicpirado na codificacdo gestual do Teatro
Oriental, sem a pretensdo de tentar reproduzides essa tradicdo estd vinculada a uma
identidade cultural, Artaud se move pela busca meteatro que seja capaz de manifestar
afetos primordiais através de um dominio plasteseus elementos, dominio este ndo so6 do
ponto de vista técnico da execucdo, mas também aidhecimento da repercussao
significativa de cada construcdo simbolica. A liagem hieroglifica do gesto deve abarcar a
precisdo do ponto de vista plastico e ser execuard@és de um dominio do ator de seu
“organismo afetivo”. Os demais elementos plastidosespetaculo, juntos com a atuacdo
humana, formam no Teatro da Crueldade um todo mg@amma estrutura coletiva de signos
unidos através da referéncia da encenacdo. Todes elementos sdo norteados por uma
linguagem fisica, séo articulados na cena e o im&sto” do “organismo” do espetaculo

depende de uma construcao cénica:

O teatro, ao contrario do que se pratica aqui- &a, s1a Europa ou melhor, no
Ocidente- ndo se baseard mais no didlogo, e oiprd@logo, o pouco que sobrar
dele, ndo sera redigido, fixadopriori, mas em cena; serd feito em cena, criado em
cena, em correlacdo com a outra linguagem- e coneesssidades-, das atitudes,
dos signos, dos movimentos e dos objetos. (ARTALE99:131)

Artaud acreditava no poder simbodlico do gesto eseim capacidade de evocar e
manifestar afetos. O Teatro da Crueldade que cencsd inspira em manifestacdes afetivas
humanas devidamente transpostas para a linguageenda além de reivindicar o contetudo
arquetipico presente nas festividades de massaserd@mente caotico e incontrolavel.
Desejava “sacudir” o espectador atraves de est@msknsoriais capazes de atingir a
totalidade do seu ser, preocupando-se com o canbetd preciso sobre os meios pelos quais
o conteudo arquetipico e o estimulo sensorial dBvese manifestar.

Em relacdo a abordagem afetiva, Artaud considesua manifestagdo em cena
proposital e direcionada. Enquanto organicamenénacdo segue uma trajetoria, na arte
teatral ela pode ser capturada e apresentada erorder@acdo gestual que a torne expressiva
para fins determinados. Enquanto na vida o organissage as manifestacfes afetivas de
acordo com suas possibilidades vitais, no teattaudiano 0 organismo se coloca
conscientemente como “capturador” de afetos e ngostde imagens, de forma que as

emocdes ndo se percam em sua repercussao, mas sifes expressivos:
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Fazer arte € privar um gesto de sua repercuss&oganismo, e essa repercussao,
se 0 gesto é feito nas condi¢cdes e com a for¢asd@tas, convida o organismo e,
através dele, toda a individualidade a tomar a#udonformes ao gesto feito.

(ARTAUD, 1999:91)

No grande organismo do espetaculo, o organismataio na perspectiva do Teatro da
Crueldade, deve estar disponivel para manifestioafque ao seguirem sua trajetoria,
possam se transformar, na qualidade da execucémdgesto, em signos materializados no
espaco. Cada gesto é elaborado por uma consciérita, um “cérebro” que organiza o
funcionamento da estrutura e seleciona o que bomfpara a sua manutencao e o que deve
ser expelido, 0 que ndo serve a estrutura estateldtara a precisdo desse funcionamento, a
cifra, o hierdglifo, o “DNA da célula” que transeeea existéncia, o sentido de cada elemento
gue ganha vida no espetaculo. E junto com o hiéopdemos a magia que esse simbolo
evoca, 0 mistério que mantém em sua estruturacap@cidade de eternizar o invisivel, ao
mesmo tempo em que registra 0s meios de sua idsithd.

Os gestos sao rigorosamente elaborados com aladechecessaria para que possam
se dirigir a totalidade organica do espectadorngbéan a totalidade organica de quem se
propde a executa-los. O ator artaudiano é apoiadama cifra propria para a sua atuacao,
uma linguagem construida exclusivamente para &9§o@ssao cénica, aglutinando a funcéo
significativa dos demais elementos da encenacdm acio humana de ator, organizando o
funcionamento de um organismo vivo que nasce nanmdagar em que se expressa: no
espaco da cena. A cena abriga a atmosfera rifoalistos hierdglifos, se inspira na
codificacdo do Teatro Oriental e na magia que @zale expressar. A cena € o territério em
que se apresenta o teatro, mas também no quat @eeve, nasce e se encontra com sua
génese. O gesto é apresentado na exploracdo pdétge materialidade em um movimento
expansivo, como observa Arantes: “a materialidaoe gestos implica em leis proprias de
producao expressiva e expansiva, capaz de mudtigdie até limites insuspeitos para evocar
ao espirito imagens naturais ou espirituais de naidade poética inusitada.”
(ARANTES,1988:39).

O gesto hieroglifico se apresenta, portanto, base em na expressao plastica dos
afetos, através da construcdo de uma atuacao atEhy@mom base em conteudos arquetipicos,
signos que se manifestam plasticamente, pois camsoesclarece Artaud: “o teatro reside
num certo modo de mobiliar e animar a atmosferacataa, por uma conflagragdo, num
determinado ponto, de sentimentos, de sensacdesnagneriadores de situagcbes suspensas,

mas expressas em signos concretos.” (ARTAUD, 1299:1
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Artaud se coloca em busca de uma pantomima plartiatravés da concepg¢ao do
gesto do ator como um elemento significativo, gelacionado aos demais elementos do
espetaculo é capaz de formar um todo organicoa-Betde uma procura assumida por uma
linguagem da cena, que se construa na cena e g@ssgistrada através dessa construcao, de
forma que o espetaculo possa ser dominado tecnimtane fixado de acordo com o0s
pressupostos da encenacdo. Vera Lucia Feliciorapsutma contribuicdo significativa para
esclarecer a respeito dessa linguagem hierogldioa,se origina, se expressa e se registra de

acordo com as leis do espaco:

De um lado, o Teatro da Crueldade, enquanto umepsocde alquimia, € uma
verdadeira transmutacéo de signos visuais e sgnooo®utro lado, a cena oferece
uma linguagem com fungdo anéloga a linguagem essmeate verbal, na medida
em que o espetaculo do Teatro da Crueldade é ctmpofixado antes de ser
apresentado. Ou seja, ha, no proprio cerne dadgeu espacial do Teatro da
Crueldade, um principio anarquico e dissociativdidguagem poética, oferecido
como um leque de analogias pré-fixado num cddigoerofiifico.
(FELICIO,1996:92)

Ao buscar a génese da linguagem teatral, Artawdlsea em busca da construgéo ou
da reconstituicdo de uma linguagem que seja adeca@sl principios fisicos da cena de um
teatro de origeme das origens A composicao hieroglifica do gesto traduz o desip
encontro de uma linguagem puramente teatral, qussapaabarcar as necessidades
comunicativas da cena, bem como promover o desemaito de sua potencialidade
poética. A seguir nos ocuparemos com o tratameatpativra no Teatro da Crueldade e o
seu significado em um teatro que se assume naalyerb sentido de nao subjugado a
hierarquia da dramaturgia em um propoésito de rdigatdo da autonomia da linguagem

teatral

2.3.2- A Palavra como Matéria Sonora

Para estabelecermos consideracdes a respeito a@ gappalavra no Teatro da
Crueldade, € necessario tecermos alguns comentniespeito da palavra na experiéncia
artaudiana. Artaud se serviu da escrita em canes)ifestos, roteiros cinematograficos,
diversos documentos impregnados de sua experipesisoal de sofrimento e tentativa de
superacao dos limites da palavra. Ao mesmo temgopgumaneceu historicamente como
uma das principais referéncias do legado artaudismas producdes escritas revelam uma

profunda angustia com os limites da linguagem e ten#ativa incessante de superacéo
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desses limites. Na palavra escrita, Artaud registseu sofrimento fisico e existencial,
estabelecendo uma relagcdo muito proxima entre arilysda desenvolve a idéia da palavra
artaudiana vinculada a vida em um sentido corpauid, que se fazarnee que se registra na

linguagem:

O que os seus urros nos prometem, articulando+seosonomes dexisténcia de
carne devida, deteatro, decrueldade é, antes da loucueada obra, o sentido de
uma arte que ndo da ocasido para obras, a exst@@aim artista que ndo é mais a
via ou a experiéncia que ddo acesso a outra ctésa @delas proprias, de uma
palavra que é corpo, de um corpo que € teatronrdeeatro que é um texto porque
ndo esta mais submetido a uma escritura mais ahtigaie ele, a algum arquitexto
ou arquipalavra. (DERRIDA, 2005:115)

Segundo Derrida (2005), a palavra artaudiana staculada ao corpo e ndo poderia
sersopradapara longe dele, sendo furtada para uma orderol@gica ou inspirada por uma
outra voz, que a distanciaria do corpo. Palavrgpardficada, vinculada a experiéncia
biolégica do ser e metafisica do existir. Dessanfgra palavra no Teatro da Crueldade nédo
poderia ser dissociada da vida em seu sentido icoyansceral. Como nos acrescenta Susan
Sontag: “O problema de Artaud nédo € o que a lingoag em si mesma, mas a relacao que a
linguagem tem com o que ele chama de “apreensdeledtuais da carne”.”(SONTAG,
1986:20)

A experiéncia do corpo vivo, de apreensfes fisidasmundo e de sensacdes
concretas, que traduz no registro dessas sensasd@ggustias da existéncia permeia o0 seu
movimento de escrita e coloca a palavra como pazadessa experiéncia carnal, cruel, pois
existencial. Cassiano Quilici (2004) desenvolveonceito depalavra-sintomapara designar
esse verbo tradutor da experiéncia, que traz em mradoxo de se estabelecer como o
registro, o rastro do que foi vivido, mas com a soi@ncia do carater perecivel da
experiéncia, que jamais pode ser recuperada narpakapalavra-sintomaemerge como uma
tentativa de dar forma a conteldos que estdo asij@it efemeridade da vivéncia fisica,
organica. Quilici ainda vai mais longe ao constgiz Artaud ndo simplesmente registra na

palavra o poder da experiéncia, mas sua escriapazae produzi-la:

Se podemos dizer que a escrita de Artaud ndo gméssao mas também producéo
de uma experiéncia, essa “producdo” ndo deve sefurmtida com uma

“fabricacao”. A énfase de Artaud recai sempre nanatdo de que a palavra ndo
deve se enraizar numa “planificacdo”, numa intemgr&econcebida, “literaria” de se

fazer ficcdo. Ela devera resultar do mergulho nwmosc palavra quebrada e
fragmentéaria, que apreende um mundo ainda infoemegue convivem as forcas
embrionarias e a destruicdo. (...) Uma palavraajnéa nao é conceito, “palavra-
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sintoma”, que tangencia o “corpo”, como realidaiiela ndo codificada. (QUILICI,
2004:84)

Mergulhando no caos, a poética de Artaud (1999afgena anarquica. Podemos
entender esse caos criativo como uma imersao enemitdrio abundante de possibilidades
expressivas, para uma emersao consciente e sealetivaagens que tomam forma através da
linguagem dos sonhos, mas que nao sao tragadasnpdoceano” onirico. A palavra de
Artaud, através de sua vinculacéo intima corarae segue em busca da transcendéncia dos
conceitos, de uma expressdo mais fiel a organieid#a que brota, em um movimento
continuo de superacdo dos limites de cddigos iistadbs da linguagem. A palavra morta,
gue ja se basta a si mesma deve ser superada speg®a artaudiana, pois “A palavra
terminal, de significados cristalizados, é estifttcpara se abrir a outras realidades, para ser
atravessada por novos sopros.”(QUILICI, 2004:100)

O sopro de uma voz dissociada da vida, que naolseacno movimento de superacao
das restricbes da palavra, ndo deve ser consideradmoposta artaudiana. O sopro que
traduz a luta visceral da voz que grita a sua moptalidade e se coloca em busca de sua
expressividade € um sopro verdadeiro, fiel aoxfpios que fundamentam sua escrita. Abrir-
se a outras realidades da palavra é colocar-sd¢edia um vazio, de um abismo que
ressignifica as fronteiras do impossivel e ndoasisfaz com o encontro do que € suficiente.
Artaud se coloca diante de um vazio criativo eaelgsesperadamente traduzir em palavras a
propria insuficiéncia das mesmas em traduzir a eafa a forca cruel que lhe € peculiar, em
um estado originario. Como nos acrescenta VeraalLEelicio: “A finalidade de Artaud é
atingir a Vida em estado bruto, isto é, num estadtrior & palavra e fundado sobre a
distincdo entre o pensamento conceitual e o pemgantgue se quer idéntico a vida.”
(FELICIO, 1996:3).

Atingindo a vida em estado bruto, Artaud coloca &m concepcédo do Teatro da
Crueldade a necessidade de superacao das restigc@adavra e o movimento para atingir a
palavra em um sentido originario, anterior a cediffo da linguagem. Com base nos
principios do Teatro da Crueldade, Artaud seguébesta de uma utilizacdo da linguagem

articulada que possa superar a funcao textocéaigalavra. Segundo Alain Virmaux:

Essa obstinacdo em questionar a todos os momelitegatura confirma que a luta
de Artaud contra a linguagem é constante e se dalsenem todos os niveis. No
teatro, ela toma sobretudo a forma de combate aamtsupremacia do texto.
(VIRMAUX, 2000:84)
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N&o se trata de retira-la da cena, mas de rewerfusigdo no palco. As palavras,
segundo essa concepg¢ao, ndo sao utilizadas naegi@rapde um texto bem dito, mas séo
extraidas de uma fonte onirica e com essas cdsdici®s se manifestam, como nos acrescenta

Martin Esslin:

Esta linguagem cénica ndo dispensa as palavrasasnasliza como elas surgem

nos sonhos, e tira o efeito mais completo possiaejualidade das palavras como
objetos com existéncia fisica, como 0s sons ndesgros solugos, a encantacdo e
uma infinita variedade de cores expressivas. (ESS1978:79)

Seguindo a poesia dos hieroglifos, dos signostogsidos na fisicalidade do teatro, o
espetaculo como um organismo deve funcionar colaratpde da vitalidade de todos os seus
elementos. Para isso, a palavra plena, a palaganica, sonora, comprometida com sua
propria pulsacao, revelada em seu carater sonopala@dvra como matéria, matéria organica
sonora, mais emissao vocal de um corpo simbdlicquia referéncia clara de uma idéia.
Matéria organica que se compromete com a metafigioa se transforma em entonacdes
capazes de promover encantamento, de estimularsédbielade. Artaud propde a realizagéo

em cena da metafisica da linguagem articulada esadarece a respeito dessa realizacéo:

Fazer a metafisica da linguagem articulada é fe@er que a linguagem sirva para
expressar aquilo que habitualmente ela ndo expréssaa-la de um modo novo,
excepcional e incomum, é devolver-lhe suas pogtaloies de comocéo fisica, &
dividi-la e distribui-la ativamente no espaco, @do as entonacdes de uma maneira
concreta absoluta e devolver-lhes o poder quenteda dilacerar e manifestar
realmente alguma coisa, € voltar-se contra a ligpgmae suas fontes rasteiramente
utilitarias, poder-se-ia dizer alimentares, corsuas origens de animal acuado, é,
enfim, considerar a linguagem sob a formaEt@antamento(ARTAUD, 1999:46-
47)

Provocar o encantamento através de uma composigafisica da linguagem
articulada s6 é possivel considerando a palavra goatéria viva, como expressao ativa no
espaco em uma perspectiva fisica, explorando asibjlatades de sua natureza organica
imbuida do conteudo afetivo primordial em que selfimenta o Teatro da Crueldade. Artaud
investiga as possibilidades do som em cena, swcEgsao sensorial, pois o “proprio som
nada mais é que a representacdo nostalgica de uimzaamisa, de uma espécie de estado
magico em que as sensac¢des tornam-se tais e Bguetpodem ser visitadas pelo espirito.”
(ARTAUD, 1999:67-68)

Da mesma forma que Artaud propde uma apropriagdbnguagem teatral em seu

carater original, em sua natureza fisica do poetwidta da cena, propde essa apropriacao
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com a linguagem articulada, que ndo mais serve rgemee uma légica de enredo, mas ao
objetivo de compor uma sonoriza¢do capaz de sgirdiritotalidade sensivel do espectador
através de seus recursos sensoriais conscientenagimenistrados. Para provocar o

encantamentoa cena deve ser minuciosamente construida copnopraacdo da qualidade

expressiva de todos 0s seus elementos, com umiguestrigorosamente elaborada para trazer
a cena a visceralidade cruel da existéncia em utakidade genuina. Trata-se de preparar a
cena para que a vitalidade se manifeste, em toslaagpoténcia cruel, de modo que sua
explosédo tenha uma “forma” concreta para se apAianaterialidade sonora traz em si uma

possibilidade de concretude para essa explosdpogtao o préprio Artaud nos acrescenta:

Os gritos das entranhas, os olhos que reviramsaagho continua, os ruidos de
galhos, os ruidos de cortar e arrastar madeira, ifsth no espago imenso dos sons
espalhados e que sdo vomitados por varias fontds, isso concorre para fazer
levantar-se em nosso espirito, para cristalizaroc@ue uma nova concepcao,
concreta, eu ousaria dizer, do abstrato. (ARTAUI®A68)

Cabe ao teatro organizar essa linguagem sonotacaela de acordo com as
necessidades da encenacgdo, utilizar seu potengmkssivo na construgdo de signos,
compondo “hierdglifos” com os demais elementos @lzac Trata-se da utilizacdo consciente
da emissdo vocal para uma construcdo simbdlicapguaeia a linguagem do espetaculo
como um todo. A linguagem articulada € vista cona@snam elemento a se constituir como
signo, a se apresentar concretamente no espageésatta uma concepg¢ao poética, pois “a
linguagem das palavras deve dar lugar a linguagansignos, cujo aspecto objetivo € o que
mais nos atinge de imediato.” (ARTAUD, 1999:126)

Uma vez compreendida a idéia de que a emissdwoasdao/oz deve estar vinculada a
sua potencialidade simbdlica, cabe ao encenadabalho de investigacdo com os atores das
multiplas possibilidades que esta emissdo podgiatnescolher as que estiverem de acordo
com o objetivo da encenacdo. Essa investigacaaas@apetilizacao cotidiana das palavras e
envereda pelos recursos sonoros que aproximam davoandicdo de instrumentos musicais,
investindo nas possibilidades de descoberta desusns diferenciados, como uma explosao
aparentemente cadtica que serve a uma ordem omgarégiamente estabelecida e através
desta atinge a sua repercussao sensorial e otatut@sge signo concreto no espaco.

Vejamos mais atentamente a questdo de investir atariadidade da palavra em
detrimento de sua forma tradicional como montageen win texto dramaturgico.
Primeiramente é preciso considerar que Artaud eacokca contra o uso das palavras em

cena. Como reforca Susan Sontafjpesar de ter insistido repetidas vezes que ooteatr
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deveria dispensar as pecas, seu proprio trabalhieatm estava longe de dispensar a sua
utilizacdo.” (SONTAG,1986:41). Em seBrimeiro Manifesto do Teatro da Crueldade
organiza uma listagem de pecas teatrais para amspitrabalho do Teatro da Crueldade. Em
seuSegundo Manifesto do Teatro da Crueldagiiza a proposta de montagem de uma peca
A Conquista do Méxicque possui caracteristicas que apresentam afaicaith a proposta
da concepcdo teatral artaudiana. A idéia de pegadtas e textos dramaturgicos nédo foi
excluida do Teatro da Crueldade, mas ressignificllda se trata de limitar os recursos da
cena, mas de expandi-los. O uso da palavra devenggrado no Teatro da Crueldade, com
uma utilizacdo plena de seus recursos expresseims,um leque mais aberto de suas
possibilidades significativas:

Tenho por principio que as palavras ndo pretendeen tudo e que por natureza e
por causa de seu carater determinado, fixado devemaara sempre, elas detém e
paralisam o pensamento em vez de permitir e fagosE desenvolvimento.(...)
Portanto, longe de restringir as possibilidadestefiro e da linguagem, sob o
pretexto de que ndo encenarei pecas escritas,caafitiguagem da cena, multiplico
suas possibilidades. (ARTAUD, 1999:130)

As pecas escritas, do ponto de vista artaudia@o,constituem um empecilho, mas
funcionam como estimulo para a encenacdo em suescpidades significativas latentes a
serem aprimoradas e desenvolvidas no espaco daAmraad ndo deseja o uso limitado, mas
a multiplicacdo de recursos, a descoberta de urpkbregdo vasta das potencialidades da
palavra que multiplica suas potencialidades exp&ssArantes enfatiza a ansia artaudiana

em seu movimento expansivo diante das infinitasésrde atingir os sentidos:

Nesse sentido, h4 uma poesia da palavra articulpdase dirige ao espirito, mas
gue passa pela tentacdo fisica do espaco cénisquista no combate com outros
meios de expressédo o direito, sempre instavelistéexia: uma existéncia, portanto,
no limite do caos. Dirigir-se aos sentidos néo réd®os como meio ou ponto de
apoio, mas multiplica-los em todas as suas ress@®fARANTES,1988:38)

N&o se trata de encenar as pecas escritas comextoratser montado e representado,
mas utiliza-las como mais um elemento para encontna espaco expressivo dentro do
principio fisico do teatro. Esse principio fisica rincipio norteador em que a explosao
poética cadtica toma forma e se organiza. As padase estruturam em cena como mais um
elemento desta “anarquia poética”, com o desafi@tdarem na cena em um sentido ndo

usual, em um movimento de constante descoberta:
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Quando digo que ndo encenarei pecas escritas, dirnoque ndo encenarei pegas
baseadas na escrita e na palavra, que haverapeia@gos que montarei uma parte
fisica preponderante que ndo poderia ser fixadscet® na linguagem habitual das
palavras; e que mesmo a parte falada e escriteaoeen sentido novo. (ARTAUD,
1999:130-131)

O teatro oriental soube conservar um certo valpaesivo das palavras, uma vez
gue na palavra o sentido claro ndo é tudo, masasimisica da palavra, que fala
diretamente ao inconsciente. (ARTAUD, 1999:140)

Dentro dessa perspectiva de ampliacdo dos recsosmsos a partir da abordagem de
sua constituicdo organica, Artaud coloca a condtrugimbodlica da voz em sua emissao
sonora tendo em vista 0 seu objetivo encantatBaoa atingir esse objetivo e provocar um
encantamento capaz de envolver sensorialmente extadpr, Artaud ndo perde de vista o
sentido magico do teatro, a qualidade dos afetosdquee o Teatro da Crueldade se propde a
trabalhar, que sdo vinculados a crueldade da exist€omo necessidade, apetite vital e rigor
(Artaud, 1999). Novamente nos deparamos com a bpsleapoesia das manifestacbes de
massas, pelas for¢as arquetipicas evocadas napsaaontetdo primordial trazido a tona
pela linguagem fisica da cena. O espetaculo comoorganismo se utiliza também da
emissdo sonora como um elemento vivo, como nosceRuilici (2006), ao considerar a
palavra como “palavra-grito” que nasce de uma as@®e da vida sob a acdo da Crueldade.
O sentido assumido pela lingua é expandido a pdatsuperacdo da inteligibilidade, a
palavra é expandida, ampliada, em uma explosaciair@da para a constru¢cdo de signos
vivos, pois “as palavras serdo tomadas num seetidantatorio, verdadeiramente magico-
por sua forma, suas emanacoes sensiveis e ja eAasapor seu sentido.”( Artaud,1999:146).
O encantamento € oriundo de uma alquimia que ssp@@rda matéria bruta do som e a
transforma em significados poéticos, em uma temtatontinua de atingir um refinamento
expressivo. No movimento alquimico dessa transfo@imaeside o sentido magico do teatro,
que deve ser resgatado através de um mergulhsmtenterritorio das origens, que atinge a
linguagem, o contetudo afetivo e as forcas em qeena se baseia para tomar forma. A
palavra no Teatro da Crueldade, transformada alqaimente em signo poético concreto ndo
somenteala, pois supera as limitacfes da linguagem, caarsa porque é explorada em sua
condicdo de instrumento vivo, sonorogmcanta por ser trabalhada em um sentido magico
que fundamenta a utilizacao de todos os elemen@wsagmpdem a encenacédo da Crueldade.

Expressando sua multiplicidade significativa esitstindo em um elemento vivo no
espetaculo como um organismo, a palavra do Tear@rdeldade assume uma condigcédo
originaria, estabelecendo-se cerimonialmente neeram@o como parte de um grande

organismo. O carater cerimonial da palavra origgnaos aproxima do sentido ritualistico do
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espetaculo, como um indicio a ser considerado adiante em nossa investigagdo sobre a
presenca e a funcdo do Mito e o Teatro da Crueldade
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2.4- Peste, Crueldade e Metafisica no Teatro da Geldade

Como ja foi visto, Artaud insiste com Jean Paulharescolha da expressao “Teatro
da Crueldade” para o teatro que deseja fundar. dlles do termo esta intimamente
relacionada as idéias que sustenta em sua concegatéad. Artaud encontra na Crueldade um
conceito que traduz um movimento primordial queedg®r transposto para 0 espago cénico,
através do qual a morte e a vida atuam em uma @idggle compensatoria de criacdo e
destruicdo, abrangendo a significacdo de necessidapbr e apetite. A Crueldade atuante
constroi um processo de manifestacdo de forcass.vilaorni-las expressivas em uma
estrutura capaz de comporta-las € um dos aspexissdfio artaudiano.

No Teatro da Crueldade de Artaud, a Peste € mwa#o convocando forcas
limitrofes da vida com o seu potencial de contaiseu poder de mobilizacdo. Artaud se
serve da imagem da Peste em uma apropriacdo daodeu de interferéncia, sem que sua
capacidade de contaminagdo possa prejudicar o eigoneacar a estrutura da encenagao.
Como imagem poeética, a Peste surge como um avi@ Que se possa considerar
conscientemente a profundidade das forcas queeldade € capaz de convocar, devendo ser
esteticamente viaveis e teatralmente apresentdMeis. a Peste e nem a Crueldade estdo
entregues ao acaso; caso contrario, estariam dmildg uma forca cadtica em que a
interferéncia humana se torna insustentavel.

Realizaremos a seguir algumas consideracfes soBraeddade e a Peste no teatro
artaudiano. Em seguida, abordaremos a Metafisiga,t@ambém é um principio importante
para identificarmos a presenca do Mito no TeatrcCdzeldade. A Metafisica no teatro de
Artaud é suporte nutritivo para a sua vitalidade seu vigor. A metafisica é a fonte que
abastece formas concretas e permite a pulsacédalaw teatro em um sentido aprofundado,
tal como exige a natureza de sua linguagem.

Noés nos ocuparemos a seguir da forca devastadwiatiga da Crueldade e da Peste e
do poder nutritivo da metafisica, que possibilitajpe as formas concretas estejam
impregnadas de uma forga capaz de mobilizar atetisgir a sensibilidade, com um poder
de criacdo que se traduz em linguagem cénica nwipid de encenacdo do Teatro da

Crueldade.
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2.4.1- Viruléncia Avassaladora e Crueldade Exister

Ao observarmos o tema da Peste no Teatro da @udeslé necessario tecer algumas
consideracfes a respeito do tratamento especifieoAgqtaud confere a este assunto em
relacao ao teatro que concebeu.

Podemos comecar partindo do significado da Pestédéia inicial nos leva a
referéncias de epidemias avassaladoras, capazelzidear de diferentes maneiras em
diferentes épocas populacdes inteiras. A Pesteumazprincipio destruidor, de algo que
precisa ser curado, vencido em seu potencial dei€lestruicdo. Traz também um desafio ao
dominio humano, a revelagdo de nossa fragilidagetelido desejo do absoluto controle das
leis e do funcionamento da vida.

Artaud (1999) apresenta a Peste e sua relacam daatro da Crueldade de um modo
muito particular. Ele traz o tema ndo em seu aspmmthecido de uma descricao historica de
determinadas epidemias, mas em sua potencialidad@stério. Desenvolve a idéia da Peste
como “entidade psiquica”, revelando seu poder dacab nos homens nas contradi¢cdes que
provoca e nas incoeréncias que traduzem a gratuidiagl gestos humanos em um fenémeno
de devastacgao generalizada.

Artaud parte de uma curiosidade histérica. Redat@orréncia de um caso registrado
em arquivos na cidade de Cagliari, na Sardenh&la@ordiz respeito a um sonho misterioso
que teve 0 monarca da regido por volta de abrinaio de 1720, um pouco antes do navio
oriundo de Beirute(Grand- Saint- Antoinesolicitar a licenca para embarcar em Marselha,
coincidindo com uma explosao de peste na regi@n&ira que o0 monarca, envolvido com a
influéncia que o sonho exerceu sobre ele, assariambssibilidade de uma epidemia com a
chegada do navio, tomou uma atitude arbitraria épaoga incompreendida de impedir que o
navio supostamente virulento tivesse acesso aeidadGrand-Saint-Antoingerejeitado em
Cagliari, seguiu sua rota e desembarcou em Marsktteud destaca que a peste de Marselha
ja estava presente, mas o virus oriental, trazédo pavio, permitiu a expansado da epidemia.
Artaud conta que mais tarde a cidade de Cagliabesalo ocorrido e valorizou a sua salvacéo
pelo seu responsavel politico que pressentiraigqer

Partindo da curiosidade histérica narrada, Arenfdtiza o poder do mistério da peste
como “entidade psiquica” que se manifesta de magiformas. O contato estabelecido entre
o chefe de Estado de Cagliari e a Peste atravésrdw do monarca permitiu que sua cidade
fosse poupada do flagelo. Este é um ponto do nast@utro ponto a ser considerado € a

atuacdo da peste em circunstancias politicas éispscisendo capaz de dizimar exeércitos
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inteiros em situacdes estratégicas de decisfedkr.pSobre este ponto especifico, Artaud
nos tece um comentario significativo: “seria neggesconsiderar o flagelo como instrumento
direto ou materializacdo de uma forca inteligemteestreita relacdo com o que chamamos de
fatalidade.”(ARTAUD,1999:12)

As misteriosas leis que direcionam a impregnacdopeéste sdo imprevisiveis e
incoerentes. Por razBes imprecisas limitam-se eias rgeograficas determinadas, ou se
alastram a ponto de atingir multiddes cadavéricasngadas em fogueiras publicas. A peste
pode poupar guardides expostos ao contagio e dizalacios protegidos. Pode poupar seres
em ebulicdes organicas e matar quem nao apresemtam sintoma. A peste, vista do ponto
de vista do fendbmeno e ndo do ponto de vista @el@storganicos a partir de contaminagdes
virais especificas é “entidade psiquica” inteligemjue possui sua propria légica, inacessivel
a légica e ao controle humanos.

Outro aspecto considerado por Artaud € a devasfaginovida diante de estruturas
sociais consolidadas. Essa devastacao é capapwear inversdes comportamentais diante
do estado de gratuidade que a vida atinge no dntdd fendmeno. E assim que ele descreve
avarentos que jogam seu ouro pela janela, cas®saogdomizam seus parentes e diversas
outras possibilidades de inversfes diante da wi@asg@ escoa, das estruturas que perdem sua
importancia, das diferencas que perdem seu serdidate da condicdo cadavérica
generalizada. Como observa Arantes sobre a emésg@os fantasmas coletivos advindos

com a eclosao da peste:

Se no corpo individual a eclosdo da peste é a pémdde outras vias e estados
possiveis das secregdes e dos humores, e na sigparfproducdo de uma nova
geografia, no corpo social a desarticulacdo daginnms publicas de controle e
encaminhamento se da pela emergéncia dos fantzsiedisos, pelo desligamento

dos atos a seus fins e por sua inadequacao ao (MBIANTES, 1988:16)

O homem, em uma situacao limite capaz de exppatidade da vida, revela suas
sombras e se desprende de finalidades em seus.gést#é no curto-circuito de um limite. As
instituicbes se revelam em sua impoténcia e fdaglke. Impregnado pela Peste, sua vida
perde a referéncia de um sentido e nessa perdefeténcia, nessa gratuidade dos gestos,
Artaud encontra “o teatro, isto €, a gratuidadediata que leva a atos inuteis e sem proveito
para o momento presente” (ARTAUD, 1999:19)

Vejamos com cuidado essa consideracdo. Na imd#idios atos do pestifero, Artaud
encontra uma analogia importante com o ato teapnal apresenta conteudos da vida nao para



114

um fim utilithrio, mas para um fim expressivo, cotambém estabelece uma comparacao

entre o estado do pestifero e o estado do ator:

O estado do pestifero que morre sem destruicdoadé@rim tendo em si todos os
estigmas de um mal absoluto e quase abstrato, réicdléao estado do ator
integralmente penetrado e transtornado por sedsnsgnos, sem nenhum proveito
para a realidade. (ARTAUD, 1999:20)

Entretanto, € preciso considerar que h& diferesgasficativas entre o estado do
empesteado impregnado pelo poder de virulénciaaggentrola e exerce sobre ele uma
atuacdo arbitraria e o estado do ator, que se feimpregnar por emocdes tao viscerais
guanto as do pestifero, mas que se manifestam mexto cénico, ndo se esgotam em si
mesmas e sao administradas pelo seu rigor tédni¢turor” do ator se distingue do “furor”
do empesteado por ndo se esgotar em sua manitestggad ser apropriado em seu carater

vital para a expressao de uma carga poeética epoaz,

Diante do furor do assassino que se esgota, o fir@tor trdgico permanece num
circulo puro e fechado. O furor do assassino malizm ato, ele se descarrega e
perde contato com a for¢a que o inspira mas quem#@® o alimentara. Esse furor
assumiu agora uma forma, a do ator, que se negadalanque se liberta, se funde
na universalidade (ARTAUD, 1999:21)

As manifestacOes afetivas viscerais do ator ndo B&mlidas no seu proprio
movimento, mas capturadas pela linguagem da cesaim, podem cumprir a sua trajetoria
expressiva no espaco. Assumindo uma forma, o Bugapaz de pulsar em uma estrutura, em
um dominio que o eleva a condi¢do poética. O teadsse sentido, € capaz de levar a cena
gestos com base na intensidade desse furor, ez ‘0 elo entre 0 que € e 0 que nao &, entre
a virtualidade do possivel e 0 que existe na nzauneaterializada.”(ARTAUD, 1999:24). O
teatro, assim como a peste, assume um potencialtetgador, como observa Cassiano
Quilict:

A comparacdo entre o teatro e a peste colocandi@tio poder desestruturador da
arte, no seu aspecto grave e implacavel, capazolbear o homem diante de
situacdes extremas, exigindo dele uma atitude ¢eediante da vida. Como a peste,
o teatro pode ter uma acdo epidémica, que dissivguadros regulares da vida
social, e faz eclodir forcas sombrias e disruptiyag Artaud sonha com um teatro
gue seja esse momento de confronto, no qual todaisténcia é colocada em
cheque. Um teatro que revele para a comunidade $Yoagas obscuras”,
desencadeando uma crise que s6 se resolve pelficqgéo radical’. (QUILICI,
2004:44-45)
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Artaud aproximou o teatro da peste também em apactdade de instauracdo cadtica,
sendo que enquanto na peste esse caos pode proviataabsoluto ou uma purificacdo, no
teatro essa instauracdo, através de procedimendos donduzidos, de dissonancias
intencionais, é capaz de convocar for¢cas que nlogaro em contato direto e significativo
com os conflitos humanos essenciais. Nessas foeasueldade estd presente em sua
manifestacdo originaria, em sua repercussao atisaonflitos que colocam o homem diante
de sua condigéo essencial. E uma outra ordem dfecagdio, possibilitada através do contato
com as forcas de origem. Nessas forcas, esta lagéwvale unmal, que traz em seu principio
um poder de criacdo e destruicdo. Artaud nos esdasobre a presenca dessd na relacao
entre o teatro e a peste:

O teatro, como a peste, é uma crise que se regelaenorte ou pela cura. E a peste
€ um mal superior porque € uma crise completa apfisal resta apenas a morte ou
uma extrema purificacdo. Também o teatro é um w@ye é o equilibrio supremo
gue nao se adquire sem destruicao. (ARTAUD, 199298

H&, contudo, um dado a ser considerado atentantemggianto a Peste é avassaladora
e capaz de desenvolver uma desorganizacao tal egadial o controle humano, o teatro é
proposital e consciente, € uma experiémqmiavocada Arantes destaca a superioridade do
teatro em relacéo a peste, pois seus principiosd@esgotaveis na realizacdo de um ato, séo
esteticamente conduzidos. Segundo seu ponto @e \asteatro é superior porque passa além
das formas produzidas, ou melhor, faz passar fmia®s algo que ndo pode ser formalizado,
levando as dltimas consequéncias o embate entreormafe a forca geradora.”
(ARANTES,1988:19)

O Teatro da Crueldade se propde a trazer a torfites primordiais, revelar sombras
de uma forma profundamente organica, tanto pelassm@®mo se apresenta quanto pelos
efeitos que pode produzir. Nesses efeitos estddemwds o seu carater epidémico e
avassalador, mas em seus meios esta evidente midaronsciente das forcas com que se
pretende trabalhar em cena. O Teatro da Crueldadeduico porque expbe a origem
caodtica dessas forcas, mas € suficientemente fopaed organizar poeticamente sua
liberagcdo. Arantes nos traz uma comparagcdo sighife entre o teatro e a peste na

perspectiva artaudiana:

O teatro e a peste sdo idénticos e diferentes, apbmam um abcesso coletivo,
moral e social; mas a agdo do teatro se desenmohespaco perigoso do espirito,
do imaginario coletivo, o que implica que ela exgme multiplica o conflito cruel
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da matéria e do espirito, da vontade e da natulleZapmem e do destino, para além
de toda consciéncia individual e coletiva. (ARANS,EL988:22)

Enquanto a Peste se dissemina em sua repercusiéim ¢e organismo, o teatro é
capaz de tocar o ser humano em um direcionamentsuaenatureza anarquica. A peste
promove o aniquilamento do organismo, é evidensew potencial destruidor, mas que s6
serve como referéncia para o teatro em sua capEcide promover ebulicbes e
transformacdes a quem esta envolvido com a expa@ié@iravés da evocacdo de forcas
originarias. Forcas obscuras sao reveladas, o hagnexposto em suas camadas de sombras,
a existéncia é colocada em sua forca extrema. Cpo®o observa Susan Sontag: “O
pensamento de Artaud € organicamente parte de @usciéncia singular, assombrada,
impotente e selvagemente inteligente. Artaud € asndaiores e mais intrépidos cartografos
da consciéncia extremis’ (SONTAG,1986:55)

O poder de contagio da peste interfere em umatesdrcoletiva. Artaud concebe um
teatro que possa mobilizar o espectador tal corpoesia das festividades de massas, tal
como as referéncias arquetipicas do mundo mitiae, epvolve coletividades inteiras em
circunstancias especiais em que o0 mistério esd @welembrado e pode ser reatualizado
pelo ritual. Entretanto, assim como no ritual, &xisma estrutura que dirige e governa as
forcas que, apresentadas no mundo mitico, refoz@n do homem com a divindade e, no
teatro, permite que a potencialidade vital dessas$ seja capturada para um fim expressivo,
profundamente comprometido com a organicidade dia vi

O espectador deve ser, dessa forma, “contaminaela’a atmosfera que se apresenta
a ele em funcdo do tratamento das imagens que )g@loraas em sua potencialidade
imagética intrinseca, que € oriunda de uma conoepgética da cena. Para “contaminar” o
espectaculo com a viruléncia necessaria das feitas inerentes a existénciaceueldade
como conceito que fundamenta sua opc¢ao teatrapessé@nte em atividade na linguagem do
teatro. Martin Esslin traz uma definicdo pessoalAdtaud que € muito instigante para

pensarmos a sua vinculagdo com as forcas vitdisatio:

Artaud era um vitalista roméantico, um crente nogyatk cura da forga vital, o poder
do instinto natural do homem oposto ao racionalisessequido, o raciocinio légico
baseado na sutileza linglistica; ele apoiava océor&ontra o cérebro, o corpo e
suas emocdes contra as rarefeitas abstracdes ta (EEDSLIN, 1978: 76)

Y

Artaud se opde ao cérebro limitante, a inteleccée mnora a importancia dos

sentidos e sua capacidade de mobilizacao atragesndgens. Como um vitalista, direciona
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sua concepcao teatral penetrando profundamente nierso das forcas vitais e da
repercussdo cénica dessas forcas através da @téedo do ator e dos recursos da encenagao.
Em sua pesquisatalista, se apoia no conceito @eueldadepara esclarecer suas intencdes
tedricas e organiza-las para um movimento conategsas forcas vitais em ceriBai o
apelo a crueldade e ao terror, mas num plano vastaja ampliddo sonda nossa vitalidade
integral, nos coloca diante de todas as nossagpiolssies. (ARTAUD, 1999:97)

Artaud desenvolve o0 seu conceito d@eeldadevinculando a palavra a rigor, apetite
vital, acdo determinada capaz de extrair de fovggiais do esfor¢o existencial o seu poder
de concretizacdo: “O esfor¢co € uma crueldade, sténdia pelo esforco é uma crueldade.”
(ARTAUD, 1999:120). Artaud combate veementementiatarpretacdo de seu conceito de
crueldadeem um sentido superficial. Deseja um teatro cagp@amobilizar as forcas do
espirito, que apresente ao ser humano seu conésgeacial de comunicacdo universal. Para
cumprir tal objetivo, o teatro deve seruel, expressando, através de afetos primordiais,

contelidos inerentes a existéncia humana:

O Teatro da Crueldade foi criado para devolver emird a nogédo de uma vida
apaixonada e convulsa; e € neste sentido de riglnto, de condensacédo extrema
dos elementos cénicos, que se deve entender daneesobre a qual ele pretende se
apoiar. (ARTAUD, 1999: 143)

A escolha deste termo para definir o teatro enboedgdo rendeu-lhe sucessivas
explicacbes em cartas de esclarecimento a resgaiteua proposta. A nocdo de vida
apaixonada e convulsa estd na base de uma idéiaddecomprometida com 0s seus
conteudos originarios a ser exposta na cena. temmeldadevem designar sinteticamente a
manifestacdo dessas forcas originarias que estito menos identificadas com a barbarie
aleatéria e muito mais identificadas, segundo VimpaZom uma condi¢cao ontoldgica do ser
humano: “Ora, ndo se trata de uma crueldade fmicanoral, mas antes de tudo de uma
crueldade ontoldgica.” (VIRMAUX,2000:43). Aranteos acrescenta, ainda, uma outra
perspectiva na abordagem dessa crueldade ontolégaizdiana: “A crueldade ndo é apenas
essa necessidade ontologica das formas- o segengm tda criacdo- mas o sentimento e o
tormento da consciéncia imersa nesse movimento dpirite e das formas”.
(ARANTES,1988:84). Nesse movimento, os conteudosgirito adquirem forma e vida no
teatro. Adquirem a condigdo de criagcdo no espa@map se materializam na linguagem
genuina do teatro. Realizam a trajetOria da trantsecia para a acdo com a elaboracao

rigorosa da forma.
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Alain Virmaux nos chama a atencdo para um dagmitante: ndo se trata de uma
perspectiva excludente dessas acepcdes da palaaigade mas de uma perspectiva que
amplia o seu significado e ndo se reduz as primeirgerpretacoes possiveis do termo.

Segundo suas proprias palavras, ele nos esclarespeito desse dado:

Precisemos um ponto: essa crueldade nédo exclaimgiitamente a primeira; pode
eventualmente recorrer ao horror, ao sangue ded@nedc., mas ela ndo se detém
jamais nessa etapa proviséria e limitada porque ésdéncia metafisica. No teatro,
segundo Artaud, pode haver sadismo, assassinatos, atrocidades, mas n&o
necessariamente, e caso elas ocorram apenas aAneémhg para um mal muito
mais fundamental. (...) A crueldade é portanto @ressédo do conflito primordial e
incessante que dilacera 0 homem e o mundo. (VIRMARD00:43-44)

Na base metafisica esta a expressao de um ogmilihordial, que ao invés de se deter
em embates de campos individuais e culturais detaduos, se detém na dificuldade de um
embate de repercussdo universal. Artaud (1999)idemesi a vinculagdo superficial de
crueldadea sangue redutora e enfatiza que esse teatraekecdificil antes de tudo para ele
mesmo.Trata-se de uma dificuldade proposital. Artassume o risco desse desafio. Sua
busca de um teatro essencial ndo se contenta cempexficie. Ao invés de conflitos
cotidianos, de localizacdo restrita e tempo deteado ele prefere conflitos primordiais de
abordagem universal que se expandem em significag@®nglobam a vida humana em um
sentido arquetipico. Sua dificuldade é uma opcdéties e ideoldgica e o conceito de
crueldade € fundamental para dar forma ao seu objetivo @tedtralizar” o teatro na
recomposicéo de sua linguagem e no resgate deldmsteriginarios do ser humano para sua
constituicdo tematica. Quanto mais se esforca gulicex as razdes da escolha da palavra
crueldadeem seu sentido amplo para designar o teatro cwlmetmais refina as possiveis
significacbes que se originam do termo. Apetitalyihecessidade, decisdo implacavel e
sobretudo rigor séo referéncias pamweeldadeno sentido artaudiano. O rigor nos traz uma
referéncia interessante para pensarmos o apedtiediiecionado, a base caodtica do impulso
vital que se organiza e se direciona plasticamemtégrma que serve nao para tolher a
veeméncia cruel, mas para eleva-la a uma condedoalmente expressiva. Arantes nos
elucida a respeito do rigor artaudiano com refeéeéac conceito derueldade:*No Teatro da
Crueldade toda acgéo é cruel no sentido de quepsmé& com todo o rigor até o extremo de
suas possibilidades, ou de sua forca.” (ARANTES31®B. A expansdo da manifestacao

afetiva é, portanto, direcionada e consciente, apotido maximo de sua capacidade
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expressiva. Segundo as proprias palavras de Aremsd, direcionamento € importantissimo

para a sua concepgao cénica:

A crueldade é antes de mais nada llcida, é umaiespe direcdo rigida, submissao
a necessidade. Ndo ha crueldade sem consciénaiajrea espécie de consciéncia
aplicada. E a consciéncia que da ao exerciciodtedto da vida sua cor de sangue,
sua nuance cruel, pois esta claro que a vida érseanporte de alguém. (ARTAUD,
1999:118)

A consciéncia direciona, seleciona e permite aatnanto artistico. As forcas vitais
ndo estdo presentes de forma aleatéria. A consai@pticada permite a transformacao de
contetdos vitais em poesia no espaco. O rigor &damdescrito por Artaud (1999) como
rigor cosmico e dessa forma esta associado conases loriginarias da crueldade. Morte e
vida estado nos pontos extremos de um ciclo quBrserda de si mesmo e de uma perspectiva
cruel da existéncia. Concepcao cruel que muitopsexana de uma visdo escatoldgica que
sera desenvolvida no préximo capitulo.

A poesia da crueldade em cena poderia expressaxperiéncia do teatro como um

organismo, o “fluxo sanguineo” que oxigena a nésxalidade” humana através de recursos

metafisicos:

N&o se trata de modo algum da crueldade vicio,rdeldade erupcao de apetites
perversos e que se expressam através de gestagrgaggcomo excrescéncias
doentias numa carne ja contaminada; mas, pelo &antrde um sentimento
desprendido e puro, um verdadeiro movimento daiespiue seria calcado sobre o
gesto da propria vida (...) Portanto eu disse idadge” como poderia ter dito “vida”
ou como teria dito “necessidade”, porque querocerdsobretudo que para mim o
teatro é ato de emanacao perpétua, que nele netia @x imovel, que o identifico
com um ato verdadeiro, portanto vivo, portanto magARTAUD, 1999:134)

Com acrueldadecapaz de mobilizar matéria, intelecto e sentidesgespertar afetos
primordiais adormecidos, de pulsar em um apeti,\@m uma necessidade que mantém o
organismo do teatro pulsante, em movimento, codecs forcas que o vinculam a vida, o

teatro pode estabelecer contato com o transcendeates da Crueldade:

Uma peca em que ndo houvesse essa vontade, etite d@erida cego, capaz de
passar por cima de tudo, visivel em cada gesto ecada ato, e do lado
transcendente da acdo, seria uma peca inutil assada.(ARTAUD, 1999:119)

O teatro artaudiano vem a ser uma proposta t® teefundo, envolvido com temas
primordiais e com 0 objetivo de levar a cena cateimetafisicos que muito se aproximam

do universo do Mito, que teremos a oportunidadeleenvolver mais adiante. Com a base
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metafisica, arueldadese manifesta revelando o homem em sua condicaarajnem sua

especificidade existencial com todo o rigor neggssgdara uma exposi¢cao vigorosa nao
somente da natureza do teatro, mas também daretwieana. O mistério existencial, nesse
sentido, ganha vida no teatro e através da forardoncretude para uma possibilidade de
manifestagdo do mistério. A condicdo inexoravekgsténcia é revelada sem amenidades,
sem prote¢cdes, com o objetivo de colocar o ser haraen contato direto com suas sombras.

Cassiano Qulici nos esclarece a respeito dessevobjie revelacéo derueldade

“Crueldade”, logo, traduz uma apreensdo da expedértal, de um ponto de vista
“metafisico”. Trata-se, evidentemente, de uma metdga tragica: a existéncia vista
como um “espessamento”, que traz em si, necessrtamo mal. (...) A
“crueldade” alude a essa condicdo inexoravel dsténgia que deve ser encarada de
frente, sem subterflgios, para que o homem possegdr uma nova condicao.
(QUILICI, 2004:73)

Por “nova condicdo” podemos entender uma condigéos consciente de sua
profundidade, mais ciente de seus “avessos”’, mameatada com seus impulsos vitais.
Somente enxergando a plenitude de sua condicdonauggossivel ao homem entrar em
contato com as forgas originarias. O contato cosasforcas € fundamental para a realizagéo
de um teatro verdadeiro no ponto de vista de snasgée para uma transformacao efetiva do
ser humano, proporcionada por uma experiénciaiastéue ndo o distrai com suas
peculiaridades, mas revela seus “interiores”.

A proposta do Teatro da Crueldade é, portantalagairamente teatro por reivindicar
a cena a legitimidade de sua linguagem e é verctagé por nutrir o rigor e o apetite vital na
expressdo de afetos genuinamente humanos e craelmerculados a existéncia. A
crueldade como rigor cosmico, forca ativa de bases metafési estd presente no teatro
artaudiano como a consciéncia direcionada de foafeivas de origem metafisica, que
revelam o mal primordial presente na condi¢cao emaal, como nos esclarece Artaud: “ No
mundo manifesto, e metafisicamente falando, o nealed permanente, e o que é bem é um
esforco e ja uma crueldade acrescida a outra.”(ARDA999:120).

O esfor¢co também revela sua natureza cruel. Hainexarabilidade na condi¢do de
estar no mundo e existir em vida que se alimentaa®e, em morte que permite a vida, em
um movimento continuo e ciclico que sustenta undarorcosmica. Na consideracdo desse
esforco, Artaud apresenta a vitalidade do instmosua poténcia, mas que ndo esta entregue

a si mesma, e sim a uma intencdo expressiva qpeopée a transformar forcas vitais em
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linguagem poética genuinamente teatral. Quiliciedeslve a idéia de que @ueldadese

manifesta como atitude, consequéncia de um estaglegjcoloca em uma atencao particular:

A crueldade manifesta-se internamente, “no espiriéon primeiro lugar como
exigéncia de uma atitude. Trata-se de um movimegaéondo caminha ainda para a
elaboracdo do pensamento. E mais um despertar, statoe intensificado de
atencao, uma disponibilidade total de enfrentamdé@UILICI, 2004:75)

Nesse estado intensificado da atencdo, nessa hdpade e enfrentamento de um
embate primordial que a encenacédo se colocayeddadealimenta o espetaculo de uma vida
crua, profunda e intensa em sua apresentacaoruéldade por sua vez, nessa cadeia
alimentar, se nutre da metafisica para enfrentisafio de traduzir na linguagem plastica do
espetaculo, conteddos transcendentes. E a maafisite, dessa forma, o organismo do

espetaculo de um teatro que se autodenomina “Teéat@rueldade”.

2.4.2- Metafisica: Fonte Nutritiva do Organismo ddespetaculo

O teatro artaudiano vem a ser uma proposta detpadfundo, envolvido com temas
primordiais e com 0 objetivo de levar a cena catwsimetafisicos que muito se aproximam
do universo do Mito, que teremos a oportunidaddedenvolver mais adiante.

A proposta do Teatro da Crueldade €, portanto,adsidamente teatro por reivindicar
a cena a legitimidade de sua linguagem e é vercltagé por nutrir o rigor e o apetite vital na
expressao de afetos genuinamente humanos e crielmeculados a existéncia.

Artaud se apropria de uma forma muito particulartefono “metafisica’. Aranha e
Martins (1993) nos esclarecem a respeito da orggmermo, que surgiu por volta do século |
a.C., em uma classificacdo das obras de AristopesAndronico de Rodes, separando as
obras da Filosofia Primeirg depois das obras dE&isica O termo metafisica foi
posteriormente utilizado para designar o estudasgantos que transcendem a fisica, a partir,

segundo as autoras, do século V d. C.Hfosofia Primeirg podemos entender:

A que busca as causas mais universais (e portammai distantes dos sentidos) e
gue sdo as mais fundamentais na ordem real. $eatla parte nuclear da filosofia,
onde se estuda “o ser enquanto ser”, isto €&, imdikgpeemente de suas
determinagdes particulares. (ARANHA e MARTINS, 198

Como parte nuclear da filosofiap#etafisicase dispde a ir além do conhecimento que
pode ser apreendido pelos sentidos. E um olhainérig que ndo mais se apoia nas
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narrativas miticas, mas no pensamento filoséfiéo Mais o nucleo celular do mistério, mas
0 nucleo celular do pensamento que se coloca erstasdie movimento de descoberta e
superacao.

Artaud, no entanto, ao se apropriar desse terma fpardamentar o Teatro da
Crueldade, o faz em um sentido particular. Retomeowteddo do mistério nos temas
cosmicos, esta interessado nas forgcas miticas aquollizam esses temas. Sua metafisica
também € originaria. Em busca da génese do tdatimeesegue a metafisica também em sua
génese. Artaud resgata ndo o sentido do mistéramtao no tempo mitico, mas se interessa
por sua potencialidade de mobilizacdo. A metafidicd eatro da Crueldade €, nesse sentido,
0 regate da potencialidade ativa de tedesrigem

O teatro ndo traz diretamente ao palco a metafisea os mitos, mas trabalha por
assim dizer em sua periferia, criando provocac@esedor deles e ao nivel da
sensibilidade nervosa. O trabalho de criar “desadi® ar ao redor dessas idéias” é
eminentemente material, desdobramento espacial dgrinlidade dos meios
cénicos disponiveis, inclusive a palavra (ARANTES38:89)

As “provocacgfes” ao redor da metafisica e dos nétosum desdobramento material
permitem uma repercussao ativa para a transcergé&gciforma que os temas abstratos n&o
se perdem em uma fonte de inspiracdo, mas se eomex organismo do espetaculo como
uma fonte nutritiva a ser “metabolizada” pelo dmeamento criativo docorpus da
encenacao.

Quilici nos traz a perspectiva da metafisica ativtaudiana, nos lembrando de que
“Artaud esta tentando definir uma forma particuthr “experiéncia intelectual”, que se
enraiza no corpo, irradiando-se e repercutindo rpattiplos planos: afetivos, sensoriais,
imaginarios, racionais, intuitivos, etc.” (QUILIQQ04:39). Esse tipo particular de
experiéncia intelectual trabalha com a totalidanlset e se viabiliza através do corpo do ator,
do corpusda encenacéo e da estimulacéo a totalidade ddosespectador. A metafisica é
intelectual no sentido de fundamentar uma concepééa, mas ao mesmo tempo ativa no
corpo no sentido de que é traduzida na linguagsimafido espetaculo, como nos assinala
Quilici: “Uma inteleccdo intensa, capaz de cavawvaso profundidades de percepcéo,
devolvendo-nos ao cotidiano modificados.” (QUILIZ004:39)

O fundamento abstrato, passado para a linguagerer@aem Seus recursos proprios,
atinge a concretude necessaria para ser, efetitam@atro. Um teatro vivo, ativo e
profundo. Um teatro do espirito e para o espiriravés do corpo que traz em si uma
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multiplicidade de significados através de signo®vigmente elaborados. Como nos

acrescenta Susan Sontag:

Ele vé a arte como uma acéo, e portanto, como @ixaq do espirito. O espirito
produz a arte. E 0 espaco no qual a arte € conaugnidmbém o espirito- visto
como a totalidade orgénica de sentimento, de s@od#égica e de habilidade para
atribuir significacdo. (SONTAG, 1986:27-28)

No ensaioA Encenacdo e a MetafisicArtaud (1999) nos traz sua perspectiva de
forma desenvolvida. Parte da analise de uma pidtdzouvre, de Lucas van den Leydés:
Filhas de Loth O quadro o instiga principalmente em relacdaléms metafisicas que evoca
e que, em sua Vvisdo, o teatro deve recuperar. Brarglise minuciosa da pintura, que retrata
um tema biblico, Artaud identifica elementos paticlo quadro a partir de suas idéias

metafisicas, em que tece o seguinte comentario:

Pretender que séo claras as idéias que se dspneeledse quadro seria falso. Em
todo caso, sdo de uma grandeza da qual a pinteradjsabe pintar, ou seja, toda a
pintura de varios séculos, nos desacostumou coanpdgite. (ARTAUD, 1999:34)

A narrativa biblica conta quéoth, personagem biblico sobrinho de Abrado, se
instalou em Sodoma, cidade Cananéia amaldicoaglscapou a sua destruicdo, alertado por
um anjo. Ao sair da cidade, por ordem do abfh e sua familia deveriam seguir em frente
sem olhar para trds. Sua mulher desobedeceu eaf@férmada em estatua de dadth
seguiu com suas filhas para um territorio segumm Mase na narrativa biblica, o pintor
desenvolve imagens com recursos pictoricos quensegArtaud, contém idéias metafisicas.
Artaud coloca a relacdo dos elementos metafisieopidtura com o teatro que deseja
desenvolver: “Em todo caso, digo que essa pinturajée o teatro deveria ser, se soubesse

falar a linguagem que |Ihe pertence.” (1999:35)
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(imagem 3)

Artaud encontra no quadro principios poéticos ocugtor é medido pelo que ele
denomina como “eficacia metafisica”. Ao extrair @mnsequéncias poéticas extremas do
teatro, Artaud se propbe a realizar um teatro rsitaf Por “consequiéncias poéticas
extremas” podemos entender conseqiéncias de umiicagpagiginaria, que coloca a
encenagdo com a autonomia necessaria para levana forcas primordiais. O teatro
metafisico de Artaud propde um envolvimento intertaato por parte de quem o realiza
como por parte de quem o assiste. Trata-se fundalmamte de um teatro essencial que,
como ja dissemos, se dirige a totalidade do homeisaeexpressar com vigor essa totalidade.
Segundo Arantes (1988), o principio metafisicoeliro vem a ser a verdadeira questdo do
teatro artaudiano. Como podemos observar nas palagde Todorov, a caracteristica
metafisica do teatro artaudiano trabalha com unteGdio essencial a ser desenvolvido na
experiéncia teatral a ponto de ser capaz de madifiem estd em contato com esta
experiéncia:

A arte ndo deve ser nem gratuita nem utilitarigreciso afastar ambos os termos
dessa falsa alternativa, e tomar consciéncia defusug@io essencial. Ora, como
escreve Artaud, ela é metafisica: em vez de sefasdr com um puro jogo de
formas ou com uma modificacdo nas condicbes mategiernas do homem, o
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teatro deve procurar atingir o ser humano no geetain de mais profundo, e
modifica-lo. (TODOROV, 2003:292)

O desafio de uma encenacao metafisica € elabo@ddrpaud com referéncia aos
meios pelos quais essa metafisica possa ganhar. dowdorov (2003) enfatiza o desafio da
construcdo de uma linguagem simbdlica particulateddro em que Artaud direciona a sua
vontade, linguagem esta que ndo esta dissociasaudgroprio processo criativo. O Teatro da
Crueldade, de bases metafisicas na concepcao iartaude coloca diante do desafio de,

através do tratamento de seus elementos, tranema tonteldos transcendentes:

Trata-se, portanto, para o teatro, de criar umafiséta da palavra, do gesto, da
expressdo, com vistas a tir-los de sua estagmspéalogica e humana. Mas nada
disso adiantard se ndo houver por trds desse estong espécie de tentacao

metafisica real, um apelo a certas idéias incomeujs, destino é exatamente o de
ndo poderem ser limitadas, nem mesmo formalmebiecadas. Essas idéias, que se
referem a Criagdo, ao Devir, ao Caos, e que sas tdd ordem cdsmica, fornecem

uma primeira no¢do de um dominio do qual o teatralesacostumou totalmente.

Elas podem criar uma espécie de equacao apaixoertnéeo Homem, a Sociedade,

a Natureza e os Objetos. (ARTAUD, 1999:102)

As idéias de ordem cdésmica sdo a base principalfatanas elaboradas. O teatro,
reconstruido através dos recursos que |lhe saoigsp@tinge uma profundidade que soO é
possivel com a presenca dessas idéias em cenaONAteatro reencontra a sua génese, mas
também o homem se reencontra com o mistério emiessdes metafisicas. E atingido em
uma camada densa e profunda de si mesmo. E edlioneia seus sentidos de maneira que
afasta qualquer possibilidade superficial de contatm a experiéncia do espetaculo. O Teatro
da Crueldade permite um contato verdadeiro e rggon@nte profundo com os “interiores do
espirito.”

Nesse ponto, podemos compreender com mais claregaisa ao teatro textocéntrico
e psicolégico realizada por Artaud. Enredos queesmitam conflitos individuais
contextualizados séo insuficientes para Artaudboadagem desses “pordes”. O teatro que se
explica a si mesmo, as idéias claras, a compreansgflectual imediata, ndo permitem um
mergulho profundo no territério existencial que auid deseja explorar. E s6 deseja ir tdo
fundo por reencontrar nesse territorio a forca tiuiste da base do verdadeiro teatro. A
abordagem metafisica ndo € simplesmente uma escoadiztauma necessidade. Nao pode ser
substituida por outras tematicas. E o caminho e&deue guia o teatro de volta para as suas
bases originais. E a morte de um teatro psicolégiee possibilita o renascimento do teatro
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propriamente dito. Arantes nos elucida a respestongportancia desse posicionamento em
Artaud:

N&o se trata mais de alimentar-se ou de alimemtar aultura onde as formas estao
mortas, e 0s mitos consumidos. Ao teatro cabe ctatvee no lugar da subversao
anarquica dessa cultura, através da exploracédo fisigda do inconsciente.
(ARANTES, 1988:73)

Com a exploracdo metafisica do inconsciente tahocca concebe Artaud, a
profundidade originaria € atingida atraves dos meancretos do teatro. O teatro psicolégico
recusado por Artaud ndo somente subjugava esses gmicretos as necessidades do texto
dramatuargico, como utilizava em grau limitado spasencialidades expressivas. Sobre o
movimento artaudiano de recusa a essa praticalteatrresgate metafisico do teatro, Arantes

ainda nos acrescenta:

A “crise” moderna do teatro ndo é, assim, apenasguestao teatral, mas tem a ver
essencialmente com o predominio da psicologia rairaie que acabou por
neutralizar seu principio metafisico. Contra a qisigia, s6 um remédio eficaz: a
restauracdo do principio metafisico do teatro, ¢gm o poder de inseri-lo
novamente no coracao da atualidade. (ARANTES, 1988:

Restaurar o principio metafisico do teatro € p@rmeencontra-lo em suas origens
através de sua linguagem fisica, material. E agree§sa linguagem que se concretiza na cena
que a metafisica pode atingir sua visualidade e E®t encarnada em uma experiéncia.
Arantes (1988) nos lembra que o reencontro do ipimenetafisico do teatro esté relacionado
com o reencontro de uma linguagem teatral quediaiga pelo teatro psicologico.

Reencontrar essa linguagem teatral genuina impiicérazer a metafisica de volta ao
palco, em uma estética, como ja discutintesprigeme das origensA busca metafisica se
vincula & reconstrugdo do teatro em sua potenatdidfisica. Trata-se de reencontrar o
homem em suas questdes primordiais, em suas géstcés conectadas com uma vitalidade
universal, em sua condicdo ontolégica e cruel.afsat de trazer a tona as camadas de
profundidade do ser humano. E isso se realiza coagens legitimamente profundas, que
possam dar conta do principio onirico que emergsatecamadas, da explosdo cadtica de
uma poesia anarquica que se reorganiza no organigmespetaculo e do desafio de
transformar a virtualidade de forcas arquetipicas heerdglifos vivos que expressam, no

gesto do ator e nos elementos da encenacéo, aaigeesua carga poetica.
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Com o estudo do principio metafisico do TeatroCdaeldade, passaremos para o
estudo de seu carater sagrado, que servird de améat® para compreendermos o Mito do
Teatro da Crueldade no capitulo seguinte. De agaoradiante nos ocuparemos com as
caracteristicas do Teatro da Crueldade que anurstiarpossivel vinculacdo com o sagrado e
permitem que o espetaculo como um organismo p@sapreximar de uma grande cerimonia

ritualistica.
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2.5- Em Busca de Um Teatro Essencial.

Nossa atencédo se volta em seguida em direcaaiatss passos que nos conduzem
a vinculacdo do Mito no Teatro da Crueldade. Enmernio lugar, abordaremos o carater
sagrado de um teatro que se coloca como duplo dfa eviassume a sua base metafisica.
Identificaremos o0s elementos que caracterizamsppetiva sagrada do Teatro da Crueldade.

Em seguida, abordaremos o papel do ator em umo tgaé privilegia a encenacgéo e
valoriza a contribuicdo humana para que a metafisacssa se manifestar. Veremos de que
forma o ator se vincula ao mistério, caminhando ddracdo as trilhas que nos levam ao
conhecimento do Teatro da Crueldade em relagéoitao M

Como um teatro essencial, que se baseia em fprgasrdiais e deseja colocar em
cena a poesia presente nas festividades de messésaie uma poética que se vincula a essas
forcas, o Teatro da Crueldade, pouco a pouco,osapresentando sua caracteristica sagrada,

gue nos aproxima do universo do Mito.

2.5.1- O Teatro da Crueldade e sua Perspectiva Sagia

O Teatro da Crueldade de Artaud é um teatro que@ementa em direcdo a sua
génese, em direcdo a linguagem que Ihe é prépriaud identifica como teatro a atuacao no
tempo e no espaco da cena organizada pela encemaddase do espetaculo teatral €,
portanto, fisica, material, e para o seu aspesioofio cuidado artistico deve voltar a sua
atencédo principal. Existem elementos que se mlaon com 0 movimento de autonomia das
formas produzidas teatralmente e que funcionam aom “substancia elementar”, o “elixir
da experiéncia”.

A matéria bruta da acéo fisica do ator, da pdsialdie de encadeamento de elementos
cénicos, da potencialidade sonora da voz, devedraesformada em algo maior, que se
vincula a mistura consciente de todos esses elemddesse ponto chegamos na substancia.
Ela abastece a cena para que o conjunto da encepessa expressa-la de forma viva. Essa
substéancia é capturada pelo teatro e trabalhadadalamente para que a vida verdadeiramente
se manifeste.

Podemos chama-la de fonte nutritiva do espetacdobase metafisica. Podemos
chama-la também de magia ou encantamento. Essa s&wsforma encontra na forma sua
possibilidade de manifestacéo. Ela nutre os afem¥gere sentido ritualistico ao movimento.

Artaud a encontra inspirado no teatro oriental, sera ansia existencial que acopla teatro e
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vida, na poesia de festividades de mobilizacadtivalenas velhas cosmogonias. Essa massa
sem forma que ele chama de muitos nomes diferentes elixir fundamental para a
experiéncia do teatrde origeme das origens.

Quando ganha forma, essa base metafisica eleveatm tao estatuto de uma
experiéncia sagrada. Ele rompe com as fronteirasotldiano, alcanca o contetdo de uma
memoria universal, se lanca em direcdo ao abismeodtato com forgas originarias. E um
evento que nao é feito para distrair, mas parauthec transformar seres humanos a partir da
experiéncia, mobilizar o ser total que se limitacatidiano a uma parcela condicionada de
utilizacdo de seus recursos. Vejamos uma defindgfideatro por Artaud que elucida a
necessidade da existéncia dessa base metafisica:

O teatro é antes de tudo ritual e magico, istagéddb a forcas, baseado em uma
religido, crencas efetivas, e cuja eficacia seutram gestos, esta ligada diretamente
aos ritos do teatro que sao o préprio exercicioexpessdo de uma necessidade
magica espiritual. (ARTAUD, 2006:75)

Quando Artaud se refere a forcas ligadas a ungaeldevemos ser cuidadosos com
a interpretacdo dessas palavras. O Teatro da @deslddo vem a ser um teatro ligado a
referéncias religiosas em um sentido instituciodMéds se entendermos a palavra religido
como referéncia de uma busca vital e sagrada, @uenite vincular o organismo do
espetaculo ao organismo do homem em uma possdslidie contato verdadeiro, nos
aproximamos de um dos pressupostos fundamentdisatoo da Crueldade, que vem a ser o
zelo com sua fonte metafisica.

A necessidade magica e espiritual do teatro vesera metafisica em acao, a fonte
gue so6 atinge a sua plenitude vital quando suaé&ittaduzida em formas concretas. Artaud
denuncia com veeméncia a morte do teatro em sdidsererdadeiro, isto €, vital, isto €,
sagrado, tal como vé a sua realizacdo no ocidertecéntrico. A morte do teatro € o desvio
de sua condicdo fundamental, é o esquecimentoadste sagrada, de sua real necessidade.
Em sua dendncia, Artaud coloca a necessidade detemgi@o de um estado poético que, em
sua andlise, ndo estd sendo no teatro textocénmidmiental do inicio do século XX,

devidamente cuidado:

As crengas se extinguem, o gesto exterior do tep#nonanece vazio de sua
substéncia interna, mais ainda transcendente mo pla imaginacéo e do espirito.
N&o existem mais poderes ou idéias ocultas atrésedgesto, mas um substrato
poético real continua a se agitar por tras de wjmcao. As idéias morrem mas seu
reflexo permanece no estado poético que o gestoae¥ba qualidade segunda, o
segundo estadio do gesto representado pela paesistado puro, que tem ainda o
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direito de chamar-se poesia, mas sem uma efica@gcemreal. A arte esta muito
proxima de sua decadéncia. (ARTAUD, 2006:75)

Embora ainda proxima de sua decadéncia, a poexia astd em condicdo de se
manifestar, basta que o gesto se reconecte corsufistancia interna, com os poderes e as
idéias ocultas que o fundamentam. Com a utilizagAwsciente dessa substancia interna na
pratica teatral, o teatro restabelece o contato@dase sagrada que o fundamenta, desde que
saiba falar a linguagem que |he pertence.

Peter Brook (1970), importante encenador conteémam, desenvolve uma busca por
um teatro que considera vivo e sagrado, pois ravelae ha de invisivel em seus recursos de
visibilidade. No invisivel estd uma qualidade dgrado que, transposta para a cena, a eleva

poeticamente. Sobre o teatro sagrado de Artaudr Betok nos esclarece:

Protestando contra a esterilidade do teatro nackramtes da guerra, um génio
iluminado, Antonin Artaud, escreveu folhetos degenelo, de sua imaginagdo e
intuicdo, um outro teatro- um Teatro Sagrado nol gquaentro em chamas fala
através das formas que lhe sdo mais proximas. bmotRincionando como a peste,
por intoxicacao, por infeccdo, por analogia, pefaica; um teatro no qual a peca, 0
préprio acontecimento, esta no lugar do texto. (BRQ1970:47)

O teatro sagrado buscado por Artaud, que PetaskBerplica através da imagem de
um centro em chamas que se expressa através dewsforais proximas, desafia a encenacéo
contemporanea como estimulo para o encontro deteati@lidade que alcanca o invisivel,
gue explora os interiores do ser humano e podsftiana-los em linguagem. Peter Brook
(2005) ressalta a importancia do momento presemegue reside o mistério do teatro e na
possibilidade que essa qualidade de tempo aprepandaque um determinado grupo de
pessoas viva uma impressao coletiva. Sobre essa&idage de mobilizacdo buscada, Peter

Brook explicita:

A forca da presenca de muitos atores e espectaéa&saz de produzir um circulo
de rara intensidade no qual podem quebrar-se k&sreio invisivel tornar-se real.
Entdo a verdade publica e a verdade individual dorde de modo inseparavel na
mesma experiéncia essencial. (BROOK, 1995:65)

Artaud realizou uma experiéncia essencial comeatador que teve uma influéncia
importante no desenvolvimento de suas idéias tea@aando Artaud tem a oportunidade de
presenciar a apresentacdo de um espetaculo batiegsfica-se com a proposta estética, mas

€ muito mais do que isso. Consegue ver na cenaebaliessa substancia interna explicita em
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cada gesto e vé a concretizacdo de um teatro sietafNado compreende a lingua nativa, mas
vé em cena um nivel de comunicacdo que estabelesig afichcia em funcdo com a
vinculacdo de sua fonte sagrada, em funcéo de pmiena estrutura gestual codificada, a
substancia primordial que a direciona.

Mas o0 que aconteceu com o teatro ocidental comtgmpo de Artaud? Em que
momento essa substancia primordial foi perdida? ué gubstancia é essa que pode
desaparecer como reaparecer em concepgoes teatrais?

Vimos com Eliade (2001) que, na perspectiva mitica objeto, um espaco ou outro
elemento pode ser elevado a condicdo de sagradediadanque pode ser cosmicizado,
adquirindo um grau de importancia distinto dos demé&sse grau de importancia é
determinado pelo poder simbdlico que Ihe é atrib@oh funcédo do estabelecimento de sua
comunicacao com a fonte sagrada, oriunda do pameidduses dos tempos imemoriais. A
“substancia”, ou o “elixir’ que mobiliza forcas gmas primordiais é resultado da ligacao
entre a fonte e o objeto, é 0 sagrado manifestmneretude da cena.

Artaud usa a palavra metafisica para, de certadptentar traduzir a fonte. Artaud
chama a atencdo para a necessidade de nutri-l@atm,t por ser o seu “combustivel”
essencial. A medida que a fonte é nutrida, podernambém em retorno, alimentar o teatro
em sua base sagrada e ser alimentada em sua ragé@tespois, como nos lembra Peter
Brook: “O teatro é o estbmago no qual o alimentanetamorfoseia em duas igualdades:
excremento e sonhos” (BROOK, 1995:89). Digerindada através da linguagem, o teatro
exprime 0s seus excrementos que, acompanhadosulosss podem tornar-se humus para
que a realidade dos sonhos traduza a sua invsild@idEssa digestdo é provocada pelo
movimento da Crueldade, que age na transformac@tgbolizando a vida para que esta
possa encontrar, nas formas teatrais, o0 seu duplm possibilidade de expresséao.

A forma prética que Artaud encontra para legitier@rseu teatro o zelo com sua fonte
sagrada encontra-se no tratamento dos elementgsocemes da encenacdo. Segundo seu
Primeiro Manifesto(Artaud, 1999), a escolha de elementos que rematema atmosfera
ritualistica como figurino e manequins, o privileégio espaco central, a interpretacao do ator
revelam o esforco de criar um espaco propicio e@recidnamento da encenacdo para o
resgate da importancia da fonte metafisica noaeatr

O mistério permanece na composicao hieroglificagistos, na escolha de signos que
mobilizam os sentidos e na expressao de forcais gjtee permitem o retorno do contato do

homem com sua totalidade e a “cosmicizacdo dooteaNesse movimento o ator é
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fundamental, como mais um dos elementos expresdavescenacdo, sem davida, mas como

um diferencial: a expressividade humana.

2.5.2- O Ator e a Presentificacdo do Mistério.

No Teatro da Crueldade de Artaud, o ator ndo éco fentral das atengbes. A
encenacao como um organismo valoriza cada elemmant® assegurar a existéncia e a
vitalidade do espetaculo. Na encenacdo como um, oo a inclusdo de todos os seus
recursos, esta concentrada a importancia do espetéddesse sentido, o espetaculo como um
organismo ganha a dimensdo de um cosmos constrpa®e, seu tempo e espago sdo
transformados no tempo e espaco sagrados do &atrue cada acdo € sagrada e representa
um acontecimento, por alimentar e ser alimentadaym base metafisica.

O ator adquire no organismo uma importancia sarguf, sem ddvida, mais um
elemento poético e seu corpo serve ao cosmos aistrom 0s signos que pode dar forma e
levar a cena. Mas dentre os elementos, € o huraintico capaz de assumir a condicdo que
o0 assemelha a um “sacerdote” ou “curandeiro”, falsancar paixdes através de suas forcas
em vez de considera-las como puras abstracoese@deator um dominio que o iguala a um
verdadeiro curandeiro.” (Artaud, 1999:154).

Como um sacerdote, 0 ator estq a servico da fmsri@ que o0 mistério encarne no
cosmos construido. Como um curandeiro, reconeictakbdade do seu ser e de quem esta em
comunhdo na experiéncia com as forcas vitais ardué afetos direcionados poeticamente.
O ator é criador e veiculo, manifestacdo viva ddaefomas sempre a servico de oampus
maior do qual faz parte e para o qual direciona esfar¢co criativo, sob o comando do
encenador.

Artaud (1999) se refere a criagcdo de um teatrtndevos e coracdo”. Para que esse
teatro possa ser realizado, eleva o ator a condigioum “atleta afetivo”. Vejamos
cuidadosamente o significado dessa expressao.

Quando abordamos a concepcdo do teatro como diglwida, trouxemos a
contribuicdo de Quilici (2004), a respeito do dugt organismo afetivo do ator em relacéo
ao fisico. Nesse “organismo afetivo” esta a potditside de expressao poética do ator
conectada com a fonte metafisica que se materiatizeorpo, em que cada gesto evoca um
significado, conscientemente conduzido pelo enaanad

Como um “atleta afetivo” o ator deve zelar por swganismo afetivo, por sua

capacidade de se vincular a fonte para servir an@géo com sua expressao poeética viva na
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materialidade de seu corpo e de sua voz, que \v&m @ama expressao especifica do corpo. A
técnica o apdia incessantemente nesse empreendingergsta fundamentada em um

conhecimento da respiracao e de sua conducdo vagimdo afeto adequado. A fonte pode
ser acessada através de praticas concretas, aguenge aplicadas, e do conhecimento e

utilizagéo consciente do ator de seu organismaovafet

N&o basta que essa magia do espetaculo prend&catq, ela ndo o aprisionara
se ndo se soubende pegé-loBasta de magia casual, de uma poesia que naa tem
ciéncia para apoia-la.

No teatro, doravante poesia e ciéncia devem idegntife.

Toda emocdo tem bases organicas. E cultivando resgi® em seu corpo que o
ator recarrega sua densidade voltaica. (ARTAUD 91B3D)

O Teatro da Crueldade ndo se fundamenta em uma@idn@asual’, sua fonte
metafisica ndo estad presente como um recurso aagpjr mas como uma presenca ativa,
tecnicamente conduzida. O ator manifesta o mis&éricseu organismo afetivo porque realiza
gestos hieroglificos cuidadosamente selecionadseid-se em uma técnica que o orienta e
serve de suporte para a sua interpretacao.

Artaud une poesia e ciéncia quando propde a nsad@o concreta de elementos
transcendentes através de uma técnica que colatarocomo 0Orgao vital a servico do
organismo do espetaculo. Para o mistério estare/ngpresentado ndo basta a sua aparicao, é
necessario que esteja visivel e guiado por um otfemtralizador que conduz a sua
visibilidade e dirige a dosagem da carga poéticaswria.

O ator esta a servico do espetaculo que por su&sta a servico do mistério como
forca oriunda de uma fonte metafisica. A encenagd@rande evento, o encenador, 0 grande
comandante. O teatro, como um cosmos, € elevadmdicéo de um evento sagrado. O
Teatro da Crueldade reconhece e qualifica a impcigado ator como 6rgao fundamental
para o funcionamento do organismo do espetaculs, quem conduz o acontecimento é
guem concebe o conjunto, o olhar de fora que devadvteatro a sua verdadeira linguagem e
comanda hierarquicamente a ceriménia. O ator @ailgié sacerdote, atleta afetivo, que zela
pelo seu organismo afetivo e curandeiro, pois termissdo de colocar o espectador
reintegrado com suas forcas vitais, atraves dalimagio de sua “totalidade”.

O encenador polonés Grotowski (1987) realiza uprapgiacdo do sagrado em sua
conducao do trabalho do ator que o coloca coma-S#nto”. Essa capacidade de ser “santo”
esta em relacdo com sua devocgdo ao rigor técngmriasa a um desprendimento de uma

protecdo pessoal para o bem maior de uma realizagiessiva. A arte do ator-santo deve
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promover o sacrificio de suas méscaras sociaigyeras;as egoicas para revelar um ser
humano em descoberta de si mesmo e livre dos andsgue bloqueiam a sua fluéncia
criativa. Como um ser em pesquisa, um ser em degegln ator-santo realiza a sua arte em
busca do desconhecido, em uma trajetoria consti@ndeito-superacdo. O ator de Peter Brook
(1970) deve entregar-se ao seu oficio com a comggwt suficiente para comunicar
significados invisiveis e traduzi-los na visibild#adas formas teatrais. Essa tarefa exige um
compromisso profundo com o momento presente e asc@Entia da profundidade humana
que se atinge através desse compromisso. O trathallator reside também em encontrar os
meios de conhecer a sua parte invisivel.

Sobre esse conhecimento, o ator Yoshi Oida eselata parte invisivel do ator é a
bandeja que da origem e sustenta a acao visivatataretacdo. Nao se nota a sua presenca.
Apenas a sua auséncia.” (OIDA, 2007:171). YoskiaDcom a sua formacéao teatral oriental
e com a experiéncia do trabalho com Peter Brodkzaita imagem da bandeja como um
lembrete ao ator de sua tarefa de estar a seraigyalundidade da vida, em uma atitude de
consciéncia e concentracdo para estar pleno nalidade de seu oficio. Reconhece a
potencialidade do mistério no coracdo do atoryésae um “nada” que atua e produz a vida

das formas, como na natureza:

Se pensarmos na natureza em toda a sua glori@sidade, ficaremos espantados.
Arvores, flores, neve, mar, grama... A todas essamifestacdes chamamos
natureza, mas o que é a natureza? Onde ela estq?oNa ser encontrada. I1sso € o
nada que da origem a incontaveis fendmenos. Podemas alhinterpretacdo sob
esse mesmo angulo. Como a natureza, o coragdo alopate dar vida a
praticamente qualquer coisa. Como na naturezarhéipo de nada que fertiliza.
(OIDA, 2007: 171)

Através da acdo desse “tipo de nada que fertilimaorganismo afetivo do ator, o
teatro, conectado ao seu principio sagrado, pocnéar os meios para traduzir nas formas o
que hé& por tras das formas, o que ha de invismesua manifestacdo poética. O desafio do
ator segundo os preceitos do Teatro da Crueldddeatgavés da utilizacdo consciente de seu
organismo afetivo, em encontrar um caminho paraemtdicar as forcas que atuam nesse
espaco misterioso anterior as formas.

No proximo capitulo estaremos cuidando do encaidrdio de Eliade com o Teatro
da Crueldade: Mito e teatro artaudiano em relapaca que possamos compreender, com
base nos estudos desenvolvidos nos dois primeapguts, o ponto de interseccao que
aponta o significado e a funcdo do Mito no TeaadCdueldade e nos conduz em direcdo ao

desenvolvimento do caminho que nos guiara a vités@bre o desconhecido.



Deixai as cavernas do ser. Vinde. O espirito
sopra fora do espirito. E tempo de abandonardes
vossas habitacBes. Cedei ao Todo-Pensamento.
O Maravilhoso esta na raiz do espirito.

- Antonin Artaud-
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3- O Mito no Teatro da Crueldade

Quando vivo ndo me sinto viver. Mas quando reptessnto-me existir.
O que me impediria de acreditar no sonho do tearendo creio no sonho da
realidade?

(ARTAUD, 1999:171)

No presente capitulo nos voltamos para o encontroMito com o Teatro da
Crueldade de Antonin Artaud. Com base na definigdmas caracteristicas do Mito
assinaladas por Mircea Eliade e nos fundamento3eddro da Crueldade, podemos nos
aproximar da presenca e funcdo do Mito no teatnzeoido por Artaud. Estamos diante da
trajetéria final do labirinto, o caminho que noshdoz ao encontro do que € necessario
descobrir na jornada que trilhamos em busca desgecimento.

Para continuarmos a nossa trajetoria, nos cologalamte do caminho que nos guia a
identificacdo da presenca do Mito, de que forma sstmanifesta, com que consisténcia se
apresenta e que caracteristicas abraca no Tea@wdhllade. Investigaremos, primeiramente,
a sua presenca, a sua forma particular de se apese proposta originaria do teatro
artaudiano.

A presenca do Mito no Teatro da Crueldade nosidina para aspectos que podem
nos esclarecer sobre a intensidade e a qualidada geesenca. Nosso fio esta sustentado na
consciéncia mitica das sociedades arcaicas obserpad Eliade para que possamos
identificar no espaco da cena artaudiana de queafessa presenca do Mito pode se articular
com a poética da crueldade. A configuracdo cosm&cancenacdo, seu carater aberto e
fechado, o papel do ator na teatralidade artauder®nsideracbes sobre a perspectiva
ritualistica em relacdo a linguagem da cena daepg@o teatral em estudo sdo caminhos
optados para guiar a seguir a nossa trajetériabnorito.

Identificar o Mito no Teatro da Crueldade é comeatdr capturar a alma de um
organismo, € se colocar diante da ambiguidade idote$ da investigacdo e da motivacdo
principal para a compreensdo de um teatro que P@TBacOmO proposta e mistério. E se
voltar para um alimento que ndo pode ser tocade,voléa-se para a sua propria necessidade
de materializacdo e concretude. E se mover diantamh fonte poética que somente através
da metafora permite a sua apreensdo e somenteésatdey uma linguagem onirica pode
revelar a sua realidade. E revisitar a inteligéectéievolver a raz&o a sua totalidade, que ndo

ignora o conhecimento sensivel. A tarefa a quepropomos € 0 encontro com 0 nOSSO
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Minotauro. Seguiremos, em seguida, a nossa tregedr labirinto, tendo como suportes as
contribuicdes de Mircea Eliade e a proposta teateallizada por Artaud.

3.1- A Presenca do Mito no Teatro da Crueldade

Ocuparemo-nos a seguir de dois aspectos fundamepsda a compreensdo da
presenca do Mito no Teatro da Crueldade. O primgirelativo a indicios da presenca do
Mito na vida de Artaud. Pontuaremos alguns aspatgosua personalidade e alguns eventos
em sua vida que aproximam a sua busca pessoal ideraor do Mito e, dessa forma,
configuram indicios da relagdo entre o Mito e otiiteda Crueldade. Com a compreenséo dos
indicios miticos de um homem que se coloca no fird& fronteira entre a arte e a vida,
seguimos em direc&o aos principios originarios eltrd da Crueldade.

Artaud compde uma mitologia pessoal em eventosideisla que interferem nas suas
concepcOes artisticas e nos fundamentos de sewl. teatmosfera mitica impregna uma vida
em que o sofrimento, a sensacdo de morte e umdaaestsceral alinham-se como
combustivel para a criacdo. As sensacdes do captegadas para a escrita, que revela nas
palavras uma resposta sensivel a integracdo oegélaitnatéria e sensacao, corpo e espirito,
como podemos observar no seguinte trecho de sdi@rénaia novieux —Colombierquando

ja desenvolve um relato sofrido apés um longo pertte confinamento manicomial:

O corpo é uma multiddo excitada, uma espécie dea ce fundo falso que nunca
mais acaba de revelar o que tem dentro. E temaltda a realidade. Querendo isto
dizer que cada individuo existente é tdo grandeocanmensidao inteira, e pode
ver-se na imensidao inteira. (ARTAUD, 1995:78-79)

O corpo sofrido impregnado por sensacdes organioaregna a visao de Artaud
sobre o teatro e a vida. As pulsfes organicas gperiementa se aproximam da Peste e da
Crueldade, levando-o a uma compreensao sensivatudgao de forcas originarias. Nessa
perspectiva originaria, destacamos a proposta dord’da Crueldade e sua vinculagdo com o
Mito.

3.1.1- Indicios Miticos em Artaud

Com base nos dados biograficos de Artaud abordaolaspitulo anterior, podemos

identificar uma vida impregnada por contetdos méti®© seu movimento de escrita traduzia
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uma vontade-pulsdo de registrar a sua inquietagdstencial. Anos de confinamento
potencializaram ainda mais essa inquietacdo e peEmMia sua concretizacdo em obras
escritas e plasticas.

Artaud transbordava a necessidade da arte. Paseguesia do teatro e a poesia da
propria vida. Fazia dessa perseguicdo uma peregongerigosa em busca de regides
obscuras do espirito. Como peregrino incansdvellemse em caminhos que abragou e
descartou, mas ndo deixava de se colocar em digegsivada.

Como poeta juvenil, destruiu seus escritos. Doremii sua furia incandescente aos
limites das palavras. Confessou em palavras swpacidade de traduzir através destas o
espirito em um fluxo de pensamento e fez dessdsséonf uma obra de arte em forma de
correspondéncia, que Jacques Riviere decidiu mubliaNRF (Nouvelle Revue Francaise)

em 1924. A respeito dessa publicacédo, Galeno @destac

Com essa correspondéncia, transcende as barrair@gpdesséo e demonstra que a
sua incapacidade, muitas vezes de rejuntar pensarmseemocdo, ndo significa
colaborar com os raciocinios faceis que atravégalievras e escritas bem claras e
coerentes estéo o valor maior para a poesia ousp#eratura. Herda o espirito dos
poetas que tornaram suas almas “coagulacBes nefvasdfisiologicamente
feridas”. E, por isso, ndo se rende ao formalismsimiulador que esconde as falhas
do espirito. (GALENO, 2005:67)

Em forma de correspondéncia revela a si mesmscell®e esse modo de escrever
como a sua principal contribuicdo para a ruptura os limites da linguagem. Através da dor,
desde muito cedo, estabeleceu contato com os $imi@esua condicdo humana. A juventude e
a infancia foram marcadas pelo desconforto fisipele contato com a morte, passando por
sofrimentos orgéanicos e psiquicos, que determingrafundamente a sua vida, como tragos
irreversiveis de uma experiéncia iniciatoria.

Iniciou-se através da dor desde muito jovem e desaue conheceu permitiu uma
transformacdo profunda de consciéncia, que naxdrequilibrio, mas desarmonia, que se
transformava em criagcbes. Espasmos, dores, perdardio do pensamento permitiram a
Artaud uma intimidade com regides psiquicas naotanusitadas pela razdo. Seguiu em
busca do inconsciente e da linguagem onirica. Agsondevaneio e fez do delirio sua fonte
de lucidez para as idéias que alimentava. ConsBué&u escrita com a efervescéncia para

supera-la, na tentativa ininterrupta de conferigaoicidade a linguagem das palavras,

constituindo o que Deleuze denomina como infraident
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Artaud é o Unico a ter sido profundidade absolatéitaratura e a ter descoberto um
corpo vital e a linguagem prodigiosa deste corpoysta de sofrimento, como ele
diz. Ele explorava o infra-sentido, hoje ainda debecido. (DELEUZE, 2003:96)

Em direcdo a constituicdo “corpérea” das palawdasunciou também os limites do
corpo. Segundo Alex Galeno: “Artaud cartografa egiformadas por imensos continentes
imaginais e habitadas pelas familias dos que perssxperimentam, perigosamente, a vida e
as idéias.”(GALENO,2005:18). Em busca de regidesal@hecidas devastou o inconsciente e
sua apropriacdo simbolica. Nesse sentido, o sosthwamuito mais préximo da realidade do
que a propria realidade. Em regides obscuras ctmocea sua fonte poética.

Um indicio muito claro de sua busca da apropriagiétbolica da linguagem do
inconsciente esta evidenciado em sua participagdonovimento surrealista. Através do
automatismo psiquico os surrealistas pretendianongéraz uma forma de escrita que
aproximasse a construcao poética de sua fontenarigi Nesta fase, Artaud realizou escritos
em que evidenciava sua necessidade de libertagdestacdes formais. Em suas cartas deste
periodo, exalta a libertacdo do espirito, denuasiaestricdes impostas pelas instituicbes em
relacdo a liberdade de expressdo do pensamentoemca@dramento humano em perfis
satisfatorios para o exercicio da linguagem, deauncaniquilamento da criatividade, a

necessidade de trazer a tona a profundidade datespi

Nés estamos por dentro do espirito, no interiorcdbeca. Idéia, I6gica, ordem,
Verdade (com V mailsculo), Razéo, deixamos tudw assnada da morte. Cuidado
com suas logicas, Senhores, cuidado com suas $9gi&a sabem até onde pode nos
levar nosso 6dio a légica.

E s6 por um desvio da vida, por uma parada impstspirito, que se pode fixar a
vida na sua fisionomia dita real, mas a realidad® msta ai. Por isso é
desnecessério, a nds que aspiramos a uma cemiatier surreal, que faz muito
tempo ja ndo nos consideramos mais no presente eaguassemelhamos a nossas
sombras reais, € desnecessario virem nos aborerperespirito. (ARTAUD,
1983:27)

Enguanto o movimento surrealista, do ponto dendstArtaud, se colocou em direcéo
a exploracgéao criativa da profundidade do espifittaud se colocava fiel aos seus principios,
mas essa vinculacdo ndo se mantém por muito tepom segundo Martin Esslin: “Quando
Breton e seus seguidores resolveram convertercdugo puramente literaria em politica e
anunciaram sua adesao coletiva ao Partido Comupigtampimento tornou-se inevitavel.”
(ESSLIN, 1978:30)

N&o nos deteremos muito nas razdes que motivardaudhao rompimento com o

movimento surrealista e sua consequente expulsa@®,assinalamos que Artaud se colocava
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em direcdo a uma escavacao profunda de regidedosabudo espirito. O surrealismo
interessava a Artaud como uma libertacdo da lingmag como um processo de expressao
das imagens do sonho. O surrealismo para Artaudiiticava a sua peregrinacdo em direcao

aos subterraneos do ser enquanto se colocava como

Projeto de fus@o do sonho e da realidade numa iesgécrealidade absoluta, o
surrealismo inicialmente pés em questdo o prépmzibnamento do pensamento e
das formas, explodindo os significados habituaisardronto com a diferenga. Uma
revolucdo, portanto, no plano virtual, sem provditeediato para a realidade.
(ARANTES, 1988:78-79)

A explosao das formas interessava a Artaud eédrdesta explosdo os conteudos do
sonho poderiam emergir em imagens, que mais taaerigm sugerir escritos ou
possibilidades de encenagcdo. Em um movimento wwitada a fonte dessas imagens, Artaud
submergia, trazendo a superficie, ainda mais, sapupara o mergulho. Na busca dessas
imagens, a linguagem mitica, em sua peregrinagdaya presente ao trazer imagens a tona
com a potencializacdo de seu significado que, dedaccom a concepcéo artaudiana, deve
transcender os limites da linguagem.

A fase surrealista foi importante para Artaud eotislo de afirmacdo poética de sua
peregrinacdo no espaco nebuloso das imagens doesitiente. Empesteado por sua propria
carga afetiva, como um xama incorporado pelas $oncee evocava, empesteou-se em plena
conferéncia publica na Sorbonne, realizada por imrdo Dr. Allendy, apresentando seu
ensaio sobre “O Teatro e a Peste”, provocando esagiversas na platéia e a retirada da
maior parte dos presentes. As apresentacdes emré&ociis na vida de Artaud, de um modo
geral, foram “empesteadas”, causando constranganentpresa e estupefacdo no publico
assistente. Encarnava a proépria vida e a vida disiasi que defendia de forma visceral.
Quando foi ao México, realizou ndo uma apresentpoagposa de um europeu que concede
0 seu conhecimento ao Novo Mundo, mas a vontadac@m de um europeu desgastado com
o formalismo ocidental em busca de contato comurast mais proximas da vida em seu
sentido originario. Na Bélgica, em Bruxelas, em 7,98lterou a tematica da conferéncia,
impregnado pela vivéncia com os Tarahumaras no ddégi abordou temas chocantes e
polémicos. Quando o pensamento escapou e as galaaviamente preparadas nao faziam
mais sentido para a conferéncia do Vieux Colombierl947, expbs a dissociacao existente
entre a sua vontade e sua capacidade de organidaciensamento, denunciando com
veeméncia os limites organicos impostos pelos caletrques que havia sofrido em seu

periodo de confinamento. As suas experiéncias grigicacdo em conferéncias destacadas
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em seus dados biograficos sdo o retrato de um hoquemencarnava os seus afetos e
vinculava a apropriagdo do conhecimento a sua cegsfio no organismo. Apresentava ao
vivo as forcas que o impulsionavam, encarnavaadiddtde de sua peregrinagao.

Trés eventos em sua vida podem ser destacados amegais eventos miticos de
Artaud: o contato com o teatro oriental atravésageesentacdo do Teatro de Bali na
Exposicéo Colonial no Bois de Vincennes, a viagervaxico, terra dos indios Tarahumaras
e a viagem a Irlanda, terra dos celtas, sendo useute objetivos a devolucdo de uma bengala
considerada por ele como objeto sagrado e que perigncido a Sao Patricio. As duas
viagens estdo incluidas no que Alex Galeno (20@5puohina como “Artaudicéias”. O Mito,
por sua vez, fazia parte da vida de Artaud como readade captada pela experiéncia e
transmutada em propostas para o teatro e parapa@usa condicdo existencial.

Vimos no capitulo anterior que a experiéncia coteatro balinés em julho de 1931
inspirou a concepgdo do “Teatro da Crueldade” eroepiu em um artigo publicado pela
NRF', compondo posteriormente um dos capitulos de btm“® Teatro e Seu Duplo”. Ao
discorrermos a respeito de sua identificacdo conespetaculo balinés, verificamos a
importancia da encenacéo, o poder da convenca@tamiento cuidadoso do gesto e da voz,
mas principalmente, as forcas misteriosas em agfiopoderes magicos dos signos. O
encantamento provocado em Artaud provinha da atudedsas forcas, dessa atmosfera
mitica presentificada na forma, que consistiu em umportante estimulo para o
desenvolvimento das idéias que deram origem aordlelt Crueldade. Suas impressoes

registradas sao significativamente sensiveis ateddn mitico do espetaculo:

Uma espécie de terror nos assalta quando vemas &8s mecanizados, aos quais
nem suas alegrias nem suas dores parecem perfgopeiamente, mas nos quais
tudo parece obedecer a ritos conhecidos e comoddados por inteligéncias
superiores. Afinal, é essa impresséo de Vida Soiperiitada que nos impressiona
mais nesse espetaculo semelhante a um rito quéaesta profanando. (ARTAUD,
1999:61)

A forca ritualistica do Mito em acéao fisica no &gp do espetaculo balinés repercute
em Artaud como a intensificacdo de uma fome miticadeatro que, através da forma bem
conduzida, permite a realizagdo de uma teatraljdamieseu ponto de vista superior, pois se
alimenta da fonte metafisica para apresentar eeslidade:

' Nouvelle Revue Francaise.
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Num espetaculo como o Teatro de Bali existe alge suprime a diversdo, um
aspecto de jogo artificial indtil, de jogo de unuate, que é a caracteristica de nosso
teatro. Suas realizacGes sdo talhadas em plenaianaé plena vida, em plena
realidade. Ha nelas algo do cerimonial de um réligioso, no sentido de que
extirpam do espirito de quem as observa toda wesimulacdo, de imitacdo barata
da realidade. (...) Os pensamentos que ela visastaslos de espirito que procura
criar, as solucbes misticas que propde sdo mathilizdevantados, alcancados sem
demora e sem rodeios. Tudo isso parece um exorg@amnofazer nossos demonios
AFLUIREM. (ARTAUD, 1999:63-64)

A viséo do espetaculo balinés com as caractexsstla cerim6nia de um rito religioso
contribui para que ele desenvolva mais tarde agstapdo Teatro da Crueldade com uma
clara vinculagdo ao Mito e sua presentificacdo e@acNo Teatro de Bali encontrou uma
importante referéncia para um modo de teatralidade que os meios fisicos s&o

cuidadosamente direcionados para que a poesigpadd®possa se manifestar:

Ha um ressoar grave das coisas do instinto neas®e,tenas levadas a tal ponto de
transparéncia, inteligéncia, ductibilidade, em gaeecem nos proporcionar de um
modo fisico algumas das percep¢des mais secrespdiito. (ARTAUD, 1999:64)

Na elaboracdo das idéias que posteriormente vAoceber o Teatro da Crueldade
através do contato com o Teatro de Bali, Artaudrizd as percepcdes secretas do espirito,
uma sabedoria instintiva que se transforma em @oesionhecimento visceral da vida que se
expande na manifestacdo afetiva. Esse conhecimgumo no corpo se manifesta esta
impregnado do conhecimento do espirito, que, parnvea, possui sua origem na consciéncia
mitica.

Em busca de um contato mais profundo com a camsaiénitica, em busca de uma
purificagdo pessoal e de um enriquecimento cultgueeé pudesse liberta-lo da cultura
européia que privilegiava a apreenséo intelectaalidia, Artaud realiza viagem ao México e
segue nesta decisao o fluxo criativo das idéiagrqnebordavam na tentativa de viver em sua
prépria carne o contato com uma sociedade de @nsaimitica e pratica ritualistica, a dos
Tarahumaras. Artaud realizou um investimento péssessa viagem sobre o conhecimento
do substrato do teatro que concebera. A bordo do dascobre o titulo de sua obra principal
e escreve para Jean Paulhan contando que sesdiwmtitulara “O Teatro e Seu Duplo”.

O navio, segundo Martin Esslin (1978), em janedeol936, passa por Havana. Neste
local Artaud recebe uma réplica de espada, de &toledana, que afirma ter ganho de um
feiticeiro negro. Esta espada consistia em um obpg¢rofanico para Artaud e com ele
estabeleceu a primeira vinculacdo com o sagradieeas americanas. Em fevereiro de 1936,

Artaud desembarcou em territério mexicano. Comorassalta Galeno: “Tomado do espirito
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da multiplicidade e da transversalidade, evocouosusentidos parai e para osoutros
experienciando, com a sua estrangeiridade, a “pedicedo infinito”.” (GALENO, 2005:117)

No México foi convidado para a realizacdo de camfeias, como um intelectual
europeu que visita terras do Novo Mundo e compariil seu conhecimento. Porém, Artaud
estava avido para se alimentar de fontes cultamais vinculadas a vida de um ponto de vista
total, de um conhecimento em que 0 corpo, o irstnb mistério se aliam para promover
experiéncias concretas. Artaud ndo representavata flo intelecto, caminhava em direcao a
experiéncia total do conhecimento. Por isso, oatortom civilizacdes que viviam de forma
mais integrada a natureza era fundamental pararssiga busca naquele momento, como

ressalta Quilici:

O México aparece como um dos lugares da terra enaipgda estariam presentes,
mesmo que ocultos pela acdo colonizadora européis de antigas civilizacdes
gue, no atual estado do mundo, deveriam ser reatp&r nas terras mexicanas
pulsaria um conhecimento outrora existente em sidgetugares do mundo. Artaud
trabalha com a idéia de que, subjacente as difeseexternas que separam certas
civilizagdes (China, india, México, Grécia arcajoayistiria uma unidade profunda
que as reune, expressa em concepgles “metafiseca®osmologicas” muito
semelhantes.(QUILICI, 2004:161)

Artaud, como peregrino incansavel, segue o destimp ao resgate do conhecimento
do ser total, que repousa na vida integrada dézeigdes que sustentam a sua vinculagao
com o sagrado e com a natureza. Com o0 apoio dorRedt Universidade do México,
conseguiu visitar as terras em que habitavam aegsfichirahumaras. Enfrentou a geografia do
local, que lhe rendeu associacbes miticas, e llades com sua saude, mas persistiu.
Conseguiu hospedagem em uma escola local e pb6dedsso a um ritual préprio da tribo
visitada: o ritual do peiote, que vem a ser umastauizia alucindbgena sagrada utilizada na
cerimbnia. Essa experiéncia representava mais guenseio antropoldgico, representava
uma transformacao de consciéncia, uma tentatiyaudécacéo de seu corpo intoxicado pelo
laudano, uma tentativa de alimentacdo do espititvés da cerimonia ritualistica. O ritual,
através da forma concretizada na cerimOnia, permitmaterializacdo do sagrado e a
integracdo do homem participante, como observadQuiD homem refeito e divinizado em
Artaud € aquele que assimilou e aprendeu a recenket si e no mundo essa pulsacdo que
reine o ndo-manifesto as formas, presente ndo suandvida interior’, mas em toda a
natureza.”(QUILICI, 2004:170)

Do ndo-manifesto as formas a trajetéria de Artsedconstroi. Estuda com afinco

possibilidades da forma cautelosamente dirigidanfiera revelacdo do nao-manifesto no
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teatro. Idéias abstratas concretizadas na encen&o@igas misteriosas no ritual atuando
diretamente na cerimbnia. Sob a agédo das forcasiudd, reescreve a sua vida. Tomando

consciéncia das forcas do ritual, deixa o seurtestlo:

Deitado no chéo para o rito me cair em cima, o fagocantos, os gritos, a danca, e
para a propria noite, como cUpula animada, humdayoltas, viva, por cima de
mim. L& estava, pois, aquela clpula mével, aquelguato material de gritos,
entoacdes, passos, cantos. Mas acima de tudo;lfpata tudo, a sensacdo que
voltava, atras de tudo aquilo e mais do que tudmléen dele, outra coisa
dissimulava aindao Principal (ARTAUD, 1985:45)

O contato com os Tarahumaras e com o peiote rdhdeescritos em cujas paginas
suas impressodes estao registradas. Artaud padicipacerimonia do peiote, experimentou o
olhar de dentro da cerimOnia, para que depois ar alb fora estivesse impregnado das forcas
misteriosas que atuam no ritual. Sua consciéncistesmcial péde ser aprofundada pela

experiéncia ritualistica, pois como nos ressaltdicQu

Na percepcdo de Artaud, o “ethos” primitivo, mais que um cédigo moral

inculcado por uma educagcdo moral, resultaria ddivoulde uma espécie de
“empatia’ com a natureza, apoiada na sensibilidelsimilaridades e ao destino
comum de todos os seres, e numa “abertura” paesadersi que pode atenuar os
limites rigidos do proprio eu. (QULICI, 2004:178)

Na aplicacao do “ethos” primitivo, Artaud participda cerimdnia, tentando construir
o0 conhecimento de dentro da experiéncia. Com @lriio peiote, teve uma experiéncia

profunda, mitica, visceral:

Uma coisa ha, no entanto, que os sacerdotes ddl Pey@judaram a assinalar no
México e o pouco do Peyotl que tomei desvendourthanconsciéncia. No figado
humano é que se produz a alquimia secreta e ohmapalos quais o eu de todo
individuo escolhe aquilo que Ihe convém, adoptaejeita entre as sensacdes, as
emocdes, os desejos que o inconsciente lhe forommpdem os seus apetites, as
suas concepcdes, as suas verdadeiras crencas)asidgias Ai mesmo é que o EU
se faz consciente e 0 seu poder de apreciacaoimiisacdo organica extrema se
manifesta. (ARTAUD, 1985:26)

Artaud pOde experimentar em suas proprias viscagmdransformacbes que a
substancia do peiote causou em seu organismo. @eriino peiote, compartilhou uma
apropriacdo da realidade que ndo seria possivelontexto em que vivia em sua cultura

européia. Como ressalta Vera Lucia Felicio:
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O figado passa a funcionar como o Orgdo-filtro dpulso para o verdadeiro,
rejeitando as impressdes falsas. Ou seja, é viagdaa procura de umacidez
essencial, mais profunda que a razdo discursivhotieem ocidental. Uma outra
anatomia, uma outra fisiologia capazes de exproniodo corpo-espirito que o
Ocidente separou. (FELICIO, 1996:128)

Segundo Quilici (2004), o México da Cultura Sabd@io era visto por Artaud como
simplesmente um pais, mas como uma regido da €errgue a conexado com suas forcas
poderia ser vivida integralmente. Através dos Tamadras, forma e poténcia, forma e néo-
manifesto oriundos de uma conexado com o0 sagraderipod se manifestar em sua vida, pois:
“Artaud espera reencontrar uma cultura ainda vagpaz de reconciliar o homem com os
deuses, através de um conhecimento que se encam@po e nas acdes mais cotidianas.”
(QUILICI, 2004:166). Essa cultura viva pode expaesso seu cotidiano um contato com o
sagrado, além do contato experimentado na ac&isiiua por estar integrada a natureza.
Embora o sagrado do ritual seja diferenciado cquialdmente e corresponda a uma ruptura
com o comportamento cotidiana,vida integrada permanece, impregnando as acoeslala
do homem conectado ao sagrado, que nutre o subptré@tico do teatro que Artaud desejava
materializar.

Outro evento destacado como importante acontetintEnnatureza mitica na vida de
Artaud se da na sua viagem para a Irlanda. SegiMattn Esslin (1978), apos a dificil
conferéncia em Bruxelas, Artaud passa por umadaseevisdo da sua propria identidade.
Guarda a espada que havia recebido em Havana,lsisdgprado na percepcdo de Artaud, e
recebe do amigo René Thomas uma bengala irlangiesderia pertencido a Sao Patricio. As
caracteristicas da bengala, bem como a sua higp@riaitiram associa¢cdes miticas, tais como
a “Montanha dos Signos” no caminho para o Méxicess¢ periodo, estudava o significado
das cartas do tar6 e, em 1937, publica “Novas Re@ies do Ser”, assinando o nome
profético de “O Revelado”. Nesta obra inclui conhmmtos ocultistas e faz referéncia a
bengala irlandesa.

O universo mitico estava cada vez mais presentesiamvida e imbuido de um
sentimento profético, Artaud, no mesmo ano de 19fue viagem a lIrlanda e se
corresponde com amigos. Buscava uma identificacdiwancom o local e mantinha um
comportamento profético e exaltado que |he rendeablgmas, culminando com a sua
expulsdo de Dublin para Paris, iniciando um peritmttggo de confinamento em asilos
psiquiatricos. Enfrentou dificuldades financeirasperiodo em que esteve na Irlanda, perdeu
sua bengala cujo significado magico era de extrenmrtancia para ele e, buscando um

novo Artaud, que ndo suportava mais assinar o joréy@me, caiu no abismo do descredito
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conferido aos loucos. E importante destacar quéema dos celtas, o comprometimento de
Artaud com o Mito alcangou um 4pice determinanta pau destino.

A viagem a Irlanda aponta diferencas significatiean relacdo a viagem ao México.
Enquanto no México podia entrar e sair da expeaémitialistica, quando foi para a Irlanda
ja estava suficientemente possuido para romperasoimonteiras do que pode ser considerado
socialmente como lucidez. Enquanto perseguia coaregpno em territrio mexicano o
substrato poético do Teatro da Crueldade que teetdizar, na Irlanda, ndo encontra em seu
percurso nem ritual, nem teatro, nem substratagmétem mesmo Artaud, mas somente um
peregrino que se torna um profeta so, de portémées, palavras obscuras e vas tentativas de
comunicacao, sustentado pelo poder magico de umtooljue ndo pode protegé-lo dos
motivos que o conduziram a camisa-de-forca. Ao Sngé participar de uma experiéncia
ritualistica, Artaud se transformou no homeme-ritweforcando sua condi¢cdo de estrangeiro
destacada por Galeno (200%xperimentando um profundo isolamento interno que
comprometeu as suas possibilidades de comunicag&eretorio irlandés.

Artaud, como experimentador do proprio conhecimemxperimenta a vivéncia
ritualistica em fontes culturais distintas de stigemn e entra em contato com outros estados
do ser, aderindo ao movimento criativo da fontesdas idéias teatrais e realizando a sua

articulagcdo com a propria vida, em uma escritasguiez carne, cuja logica pressupde que:

vivenciar é também experimentar pensamentos némadeduzir uma escrita das
visceras, elaborar conceitos gravidos de acontatimez trabalhar com citacdes
inseridas no universo da contaminacdo e ndo dea,cépando assim uma nova
linguagem que cheira a vida (...) (LINS, 1999:8)

Em Artaud, a escrita se fez carne e a carne sededta, produzindo o registro
documental de aprofundamentos da consciéncia.apaefundamentos realizam o arriscado
mergulho em direcdo a fonte que alimenta o Mitosmmho, revelando sua poténcia poética

na arte e na vida.

3.1.2- Principios Originarios do Teatro da Crueldae.

Uma das principais fun¢des do Mito vem a ser auwlag@io do homem a sua origem e
a origem dos elementos que fazem parte de su&moist A origem, para o homem mitico, €
norteadora de todos os atos e comportamentos hgmpos se configura como um guia,

cujo valor sagrado é oriundo dos atos inaugurassdsmses. A comprovacao da veracidade
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dessas histérias sagradas, como vimos com Elidifi8)2¢é possivel para 0 homem arcaico
através das “provas” concretas da existéncia desneitos que sdo narrados nos
acontecimentos miticos. A verdade da forca origgnpode ser comprovada pelo elemento
originado.

Os Mitos, principalmente os cosmogonicos, que agam da origem primeva da
passagem do indiferenciado para a forma organieada de origem, que se ocupam do
principio de todas as existéncias posteriores @ @sgem geratriz, sdo fundamentais para a
manutencao e o significado dorpuscésmico em que o homem é co-criador ativo a medida
que mantém também ativa a for¢a da tradigdo.

O alimento da vida do homem mitico est4 no comhexio do principio. No principio
reside a for¢ca césmica que nutre a perpetuacdadda & por isso ndo cessa e pode ser
constantemente convocada a sua funcdo. Ao homeenesalcar os poderes que sdo capazes
de se manifestar no tempo presente. Ao homem cdtdeada, reconhecer seu poder sagrado
e se colocar como instrumento de sua manifest&gdorma propria do homem de cultivar
essa ligacdo esta a sua marca diferenciada, quete@exr ele agir como criador ao mesmo
tempo em que se submete a poderes que pertenceamgm do mistério. Dessa forma,
mantém o alimento espiritual que fortalece o elweea mundo humano e o0 mundo magico
gue detém os poderes criadores.

Nutrindo o mistério, 0 homem mitico pode conheuetor a si mesmo e o mundo do
qual participa como membro ativo. Do mistério noitstirge a fonte do conhecimento sobre a
sua existéncia e de como se relacionar com a gleke suas necessidades cotidianas até a
relacéo profunda com as forcas criadoras. Conhetineemistério para o homem sob o olhar
do Mito estao interligados em um sentido que unataral ao sobrenatural, transformando as
acOes da vida em atos que séo realizados em c@mapgdesse conhecimento.

A vinculacédo do conhecimento da origem a um serd&linsercdo cosmica € notavel
na mentalidade mitica. Essa inser¢éo permite uohasi@o qualitativa da vida humana em um
corpo coletivo que a nutre, a gerencia e confgeifgiado as suas a¢bes. Conhecimento e
tradicdo, tendo em vista como tradicdo que refagaacdes divinas, tecem uma rede de
comunicacdo do homem com o mundo e estabelecesteanqraradigmatica que organiza a
vida em um plano coletivo.

Conhecer o principio mitico, relembra-lo e convosaas forcas criadoras em
determinadas circunstancias é responsabilidade raupeara o funcionamento do mundo sob
o olhar do Mito. O principio mitico é fonte ines@at| de sabedoria e recursos para alimentar

e permitir a vida. Em sua funcao de fonte, a origempoténcia alimenta o corpo do homem,
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através de recursos naturais e é alimentada pelec@estante acesso através da vivéncia
mitica. As forcas de origem convocadas pelo Mittuagem uma funcionalidade a medida

que sao aplicadas para o cultivo da vida atravéscdeso humano as formas de revitalizar as
acbes dos Ancestrais Miticos. O homem mitico é tagermessa revitalizacdo e nao

simplesmente instrumento de convocagdo das fonggmarias, pois, como nos esclarece

Eliade:

ele assume corajosamente enormes responsabiligaatesxemplo, a de colaborar
na criacdo do Cosmos, criar seu préprio mundo,ssequrar a vida das plantas e
dos animais etc. Mas trata-se de um tipo de regpdittade diferente daquelas que,
a nossos olhos, parecem ser as Unicas auténtiozdidas. Trata-se de uma
responsabilidade no plano césmjcdiferente das responsabilidades de ordem
moral, social ou histérica, as Unicas conhecidalsspeivilizagbes modernas.
(ELIADE, 2001:83)

Assumindo uma responsabilidade no plano césmicopraem age no mundo e se
insere no mesmo sob as mesmas leis que permitirexist&ncia da vida em todas as suas
manifestacdes. No exercicio dessa responsabilidagmaria, também contribui com a sua
potencialidade criativa. O paradigma nao impederiac&o, mas a organiza dentro de
determinados principios que sédo de origem diviog pe baseiam no guia comportamental
das ac¢Oes dos deuses. As forgcas das origens, Segsd, sdo as mesmas, do ponto de vista
conceitual, que se manifestaram no principio oéigm mas sao revisitadas em contribuicées
humanas na forma de torna-las presentes. Dessaraaméhomem mitico insere, na sua
capacidade humana, a sua singularidade no mundalocre pode se responsabilizar
ativamente pelo zelo com a sua conservagao.

Com base nos principios origindrios do Mito fundatados nas contribuicdes de
Eliade, iremos ao encontro dos principios origogrdo Teatro da Crueldade de Antonin
Artaud. Ja vimos anteriormente que o Teatro dal@ade pode ser visto sob a perspectiva de
um teatrode origeme das origensem relacdo a sua busca da génese do teatro elagy@ar a
sua proposta tematica originaria, que pretender Ipesa o espaco da cena conteludos
arquetipicos primordiais. Vejamos os dois aspeetogelacdo ao estudo desenvolvido sobre
o Mito na perspectiva de Mircea Eliade.

Artaud desenvolve uma concepcao teatral com unmimemo assumido de retorno a
fonte teatral. Insatisfeito com o teatro psicolégile estrutura dramatica, cuja base estrutural
residia na dramaturgia, coloca-se em busca de sgates da teatralidade, como um valor
essencial da linguagem teatral submetido ao padedrquico de outras linguagens. Artaud

desempenha uma forca de resgate da identidadeatto tsm seu sentido originario e do
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reconhecimento dos elementos constituintes dersgiaalgem diferenciada. Com sua proposta
teatral, tenta libertar o teatro de sua escravizpeda figura do autor e denunciar a opresséo a
ser vencida pela figura do encenador. Clama pelonreecimento das possibilidades cénicas
dos signos teatrais, persegue uma linguagem daecpaia a cena, realiza um movimento em
direcdo aos aspectos originarios da teatralidade.

O teatro em sua génese se manifesta de forma prnditéma a linguagem do ritual.
Nas manifestacbes teatrais primitivas, 0s recurpo§prios de sua linguagem vao
amadurecendo na valorizacdo dos aspectos esserci@isna. Recursos espetaculares
apresentam afetos que encontram uma forma que popcoco se define para manifesta-los.
Essas expressdes primitivas teatrais estavam imgaeg de espetacularidade, que segundo

Lehmann se distinguem consideravelmente do teathmsde literaria:

Ainda que essa prética simbdlica pré-escrita, moeorcorporal representasse uma
espécie de “texto”, fica evidente a diferenca emacéd a formacdo do teatro
literario moderno. O texto escrito-a literatura- ganhou aqyiosicdo dominante,
guase incontestavel, na hierarquia cultural. (LEHWNA 2007:76)

Patrice Pavis (1999) aborda a origem do teatrosaen vinculacdo e consecutivo
desprendimento da raiz ritualistica. Determinadtgis ja contém em si elementos pré-
teatrais, no tratamento dos trajes, na escolhd@tos simbdlicos e simbolizacdo do espaco,
compondo um quadro de espetacularidade signifwam suas manifestacdes. A
proximidade do teatro e do ritual é consideravels m desprendimento do teatro primitivo de

sua condicao ritualistica obedece aos fatores qurgd¥lBerthold destaca:

O xama que € o portador do deus, o dangarino nzkzgue afasta os demdnios, o
ator que traz vida a obra do poeta- todos obedesemesmo comando, que € a
conjuragédo de uma outra realidade, mais verdadéoaverter essa conjuragdo em
“teatro” pressupde duas coisas: a elevacdo ddaagisma das leis que governam a
vida cotidiana, sua transformacdo no mediador devistambre mais alto; e a
presenca de espectadores preparados para recebensagem desse vislumbre.
(BERTHOLD, 2001:1)

Com o desdobramento do ritual em teatro primitavaljstincdo de quem atua e quem
assiste se torna mais clara, o reconhecimentorg@dudaquele que representa um outro ser
se torna mais definido, e elementos simbolicos pdservem a funcdo de espetaculo, com
toda a composicao corporal e propriedade espiritaqliele que atua. No teatro primitivo, ha
uma valorizacdo da capacidade de expressao do camspresentacao de uma realidade mais
plena e significativa. Ha4 no teatro primitivo a eegsdo de impulsos vitais vinculados a uma

realidade magica, como nos esclarece Berthold:
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O teatro dos povos primitivos assenta-se no amiideree dos impulsos vitais,
primarios, retirando deles seus misteriosos podates magia, conjuracao,
metamorfose- dos encantamentos de caca dos ndrdadétade da Pedra, das
dancas de fertilidade e colheita dos primeirosaderes dos campos, dos ritos de
iniciacdo, totemismo e xamanismo e dos varios sulltvinos. (BERTHOLD,
2001:2)

O teatro primitivo estd imbuido de um carater espéar, como ressalta Pavis, muito
proximo de sua origem ritualistica. Berthold emata sua vinculacdo a impulsos vitais,
assumindo um carater proximo do sagrado. Com kaseontribuicdes de Eliade, podemos
considerar que a pratica ritualistica € um compwtdo assumido pelo homem da
consciéncia mitica para manter o Mito vivo e pagaritir sua aplicacdo na experiéncia da
vida humana. O teatro primitivo se desdobra armdatirito e apresenta uma espetacularidade
diferenciada, sustentada pelos elementos pré4gedia quais nos fala Patrice Pavis Alguns
elementos destacados nas contribuicbes de Bertbolavis sado importantes para a
compreensao do aspecto originario do Teatro daldzrde: a raiz ritualistica do teatro, a sua
relacdo com o sagrado e o0 seu aspecto espeta@rnam. A raiz ritualistica do teatro justifica
a proximidade do universo do Mito com o teatro pgue Artaud propde levar a cena. A
relacdo do teatro primitivo com o sagrado podeesgpticada pela perspectiva cosmica da
consciéncia mitica que atribui ao mundo naturalcontrole sobrenatural. Essa relacdo com o
sagrado € revisitada pelo Teatro da Crueldade camppriacdo de elementos que
fundamentam a base metafisica da cena. E impgrtanteudo, ressaltar que o teatro
primitivo revela um principio de teatralidade queedomado por ArtaudDestacamos este
aspecto para relaciona-lo com a busca de Artaudupoespetaculae origem Artaud néo
propde o retorno as manifestacoes da pré-teatalidaus do teatro incipiente que se
desprendia do ritual, mas volta a sua atencaogsadados que caracterizam o que pode ser
destacado como genuinamente teatral e conclui qexpeessao fisica cuidadosamente
articulada em um projeto de encenacdo pode seressgw da teatralidade. O esforco
artaudiano se direciona para peneirar do teatrel@®entos externos a sua linguagem e
reencontra-la de um modo auténtico, com as suasfoproprias de expressdo. Sua reacao se
dirige a identificacdo do conceito de teatro, cojdoi visto, com a dramaturgia e sua
subjugacao a palavra do autor.

Retomemos o Mito segundo Mircea Eliade e suaaelapm as origens. Como forca
criadora, as acles divinas do principio para aa@nsia mitica constituem-se como base
elementar da existéncia. A origem determina a orgaradigmatica que governa e permite o

movimento vital do mundo. Na origem reside a f@egatriz, a poténcia em pulséo para todas
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as manifestacdes vitais e para as suas possiveibeeacoes. Através do conhecimento da
origem o homem se situa no mundo e adquire podacd@le sobre o mesmo. Ao retomar os
aspectos originarios do teatro, Artaud reconhederatidade do organismo do espetaculo que
deseja propor, retoma da fonte de suas caraatessprimordiais seu poder de acdo,
reconhece na materialidade do espaco seu podénalgia e reivindica o retorno do teatro ao
espaco da cena. Artaud deseja que a forca dalidede possa resgatar seu verdadeiro poder
e sua verdadeira face. Para a construcdo de uro fmrab, filtrado de adornos e elementos
externos a sua linguagem, Artaud encontra, tal camao mentalidade mitica, uma
possibilidade de retorno a fonte para que o conf@tio necessario e verdadeiro do que seja
essencialmente teatral possa permitir a manifestégdima proposta libertadora. Os aspectos
originarios do teatro em Artaud sdo suporte pdibesatacdo de sua linguagem da opressao,
da superioridade hierarquica da palavra dramatirgiRara mim, so tem o direito de se dizer
autor, isto €, criador, aquele a quem cabe o matiggto da cena.” (ARTAUD, 1999:138).
Através da base originaria do teatro que se reweeleena, a criagado teatral pode encontrar na
forma sua forca geradora e se afirmar como lingnagéomo ocorre com 0S povos que
vivem sob o olhar do Mito, o resgate da forca dgeon traz a possibilidade concreta de uma
revitalizacdo que s6 é efetiva através de um retarrpulsdo vital da acdo inaugural dos
deuses.

Dessa forma, retornando as caracteristicas origiéo teatro, pode se configurar a
teoria do Teatro da Crueldade. Retomando a lingnaga cena com base em sua
manifestacdo fisica e propondo um modo de escreveegistrar as idéias para essa
manifestagdo, Artaud encontra o teatro em suagsazse coloca diante do desafio de
devolver ao espaco da cena a fonte geradora dénguagem no movimento organico do
espetéaculo:

Eu tenho do teatro uma idéia enérgica, ativa Eu)queria devolvé-lo a sua funcéo,
gue é captar e derivar os conflitos, canalizaoegat mas, esclarecer os problemas,
resolver e esgotar as questdes pendentes e ao newWO dar uma chicotada na
sensibilidade de quem dele participar. (ARTAUD, 0Q.7)

Em direcdo a um teatro enérgico, ativo e fisicteatro da Crueldade se coloca para
ser fiel a sua verdadeira natureza e para exeregrampente as possibilidades de sua
linguagem. Buscando na forca originaria do teatrsuporte para o resgate da teatralidade
genuina, Artaud se depara com o0 mistério. Conceatisua proposta ndo somente na
materialidade do espetaculo, mas também no alimespiritual indispensavel para a sua

realizacdo. Nesse sentido, Artaud elabora tambénteatrodas origensque se coloca em



152

busca de sua fonte nutritiva, que confere sigrdfica expressao fisica da cena. Ja vimos
anteriormente que Artaud se inspira em temas deramt mitica para a sua idéia de

espetaculo, explicitada em seu Segundo Manifesto:

as grandes transformacdes sociais, os conflitopode com povo e de raga com
raca, as forcas naturais, a intervencdo do acasmagnetismo da fatalidade

manifestar-se-ao nesse teatro quer indiretamente,asagitacdo e os gestos de
personagens ampliadas a dimensdo de deuses, @& Heréonstros, as dimensdes
miticas, quer diretamente, sob a forma de mangéstamateriais obtidas por meios
cientificos novos. Esses deuses ou herdis, essestnog essas forcas naturais e
césmicas serédo interpretadas segundo as imagenextios sagrados mais antigos e
das velhas cosmogonias. (ARTAUD, 1999: 144)

Artaud prevé a atualizacdo de conflitos de dimensdtica no espago da cena da
crueldade, esclarecendo que o enfoque est4 coademto poder de encenacédo das forcas que
neles atuam e ndo propriamente no carater fabuloddito. Artaud se compromete com a
base metafisica dos conteddos que escolhe para greposta de teatro com base na
encenacgéo e se coloca em direcdo a fonte origidaritorma e do conteudo do Teatro da
Crueldade. O conteudo dos Mitos para as socieabdesnsciéncia mitica se configura como
base espiritual para a existéncia. Esse contetudpregnado de afetos que Artaud captura
em seu teatro. As origens servem de guia para saéegia em seu poder de explicar os
fenbmenos do mundo natural, mas também em seu pledaproximar o homem de um
contetdo espiritual que o coloca diante do humindsouniverso divino originario ao qual

pretende estar sempre vinculado:

A profunda nostalgia do homem religioso é habitar ‘lmundo divino”, ter uma
casa semelhante a “casa dos deuses”, tal comaefoesentada mais tarde nos
templos e santuarios. Em suma, essa nostalgiaosaigxprimeo desejo de viver
num Cosmos puro e santo, tal como era no comeg@ndpusaiu das maos do
Criador. (ELIADE, 2001:61)

O cosmos em que o homem religioso pretende giwenstantemente alimentado pelo
poder do cosmos originario, que se apresenta cambecimento e mistério. E ao mesmo
tempo poder de explicacdo e identificacdo do ine&apkl. O mistério que o inspira é
fundamento poético para as suas criagles, é sulastagrada que envolve a vida de um
significado mais pleno, é forca em pulsacdo cujoyso ndo pode ser retido. Por isso Artaud
se aproxima desse universo, captura suas imagetngaf mas nao pretende reté-lo em uma
forma cristalizada. Ao contrario, deseja que a riaigade da forma seja regada por essa

pulsacdo, guiada por seu substrato poético e impalda pelo magnetismo ontolégico de seu
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movimento, que ele denomina de uma forma muitdquéatr decrueldade que presente em
um teatro originario em forma e contetdo é nutpdk forca do afeto arquetipico, presente
no Mito. Seguiremos em direcdo ao seu caminho deagdes e, a0 mesmo tempo, de zelo
com a vida do mistério, que se coloca diante dafalede manter a sua inteireza no universo
do Mito.
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3.2- Mundo Aberto e Fechado do Mistério Vivo

Mircea Eliade (2002b) analisa o carater abertdViito, no sentido de que o Mito
“abre” as portas do acesso a realidade transcendemimundo divino que detém o poder de
criagdo e gerenciamento do cosmos, atraves dasileilidade dos tempos de origem pela
vivéncia ritualistica. O mistério vivo se abre aondo humano e revela o0 mundo divino em
funcdo de sua manifestacdo. O sobrenatural, dess®,fse torna acessivel e pode estar
presente na experiéncia humana.

Junto com esse carater revelador do divino, hapotencial enigmatico que se
mantém apesar de o Mito ser um conhecimento aplicedse potencial est4 presente na
linguagem simbdlica da qual a consciéncia miticatéiea para comunica-lo. A forma como
o Mito é revelado estéd envolvida em mistérios gieeecem explicacbes e imagens em uma
linguagem metaférica. Essa ambivaléncia do Mitestatada por Eliade:

O homem das sociedades nas quais 0 mito é uma\ge&ae, vive num mundo

“aberto”, embora “cifrado” e misterioso. O Mundoatd” ao homem e, para
compreender essa linguagem, basta-lhe conheceitasardecifrar os simbolos (...)
O Mundo ndo é mais uma massa opaca de objetoraaebitente reunidos, mas um
Cosmo vivente, articulado e significativo. Em Ukirandlise,0 Mundo se revela

enquanto linguagentle fala ao homem através de seu proprio modedale suas

estruturas e de seus ritmos. (ELIADE, 2002b:125)

Ao mesmo tempo em que revela uma realidade tradeo& o Mito o faz de modo
cifrado, conservando seu aspecto misterioso quéémaa legitimidade e a superioridade do
mundo divino diante do homem arcaico. Esse caaatbivalente do Mito pode ser observado
também no Teatro da Crueldade, como veremos argeguilois aspectos: a funcéo do teatro
de revelar o humano em esséncia e a protecadoatgid@#de da encenacédo, que se revela ao
mesmo tempo como consciéncia atuante na sua etdlooeatrutural e mistério vivo na base
poética da crueldade. Através da crueldade, ooteatualiza forcas arquetipicas que
concretizam idéias metafisicas cujo acesso s6 ppedefetivar através do estimulo a

sensibilidade.
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3.2.1- Teatro como Revelacdo do Humano

O teatro de Artaud, assim como o Mito, atinge wtamar de revelacdo. O seu modo
particular de revelacdo se concentra nos aspeatosarfos proximos de um universo
essencial. Artaud vislumbra atingir a sensibilidalte espectador, ativando sua percepcao
total, descortinando aos seus olhos horizontesocaroximam do territério dos arquétipos,
presente no mundo da consciéncia mitica.

Revelar o humano em esséncia na proposta de Adaodmprometer-se com a
teatralidade ativa, cuja base metafisica pode ;egsada pela experiéncia total do ponto de
vista da atuacéo e da recepg¢édo. O humano queeseafa no teatro sob as leis da Crueldade
apresenta forcas vitais e afetos que assumem sgacfule concretizacdo de idéias abstratas,
pois “o teatro deve tornar-se uma espécie de ddnagés experimental de uma identidade
profunda entre o concreto e o abstrato.” (ARTAUD99:127). A forma do organismo do
espetaculo revela os seus interiores, nasce delingmgem fisica e pretende manter o
mistério vivo, através de cifras que compdem ummmdode registro que Artaud considera
como hieroglifica.

Para Artaud, uma peca de teatro em sua condicd@cdatecimento provoca
transformacdes em quem dele participa, propondo newdta virtual através do estimulo
conduzido a sensorialidade, fazendo da revelacémh@no um ato perigopsamente heroico:

Uma verdadeira peca de teatro perturba o repoussattidos, libera o inconsciente
comprimido, leva a uma espécie de revolta virtued glids s6 podera assumir todo
0 seu valor se permanecer virtual, impde as cddetiles reunidas uma atitude
herdica e dificil. (ARTAUD, 1999:24)

Através da estimulacdo dos sentidos que deve sbedster com 0s recursos da
teatralidade, Artaud se dirige ao homem total, @odm capaz de participar da cerimdnia do
espetaculo com uma disponibilidade receptiva amptammprometido com a revelacado do
carater essencial do humano, anterior as funcOemmas exercidas pelas posi¢cdes sociais.
Anterior ao homem social, identificado com func@espapéis exercidos, e ao homem
psicolégico, identificado com percepc¢des individuain resposta as situacdes da vida, Artaud
se dirige ao homem total, que traz em si pulsdssexdis e conteudos arquetipicos que
servem de alimento poético para o Teatro da Crde|dgue, por sua vez, ap0s a apropriacdo
desse recurso nutritivo, deve direcionar no espags concretos através de imagens. Desde

as experiéncias com o Teatro Alfred Jarry, em quaudl cultiva o embrido das idéias que
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serviriam de base a formulacdo do Teatro da Crde|dartaud ja anuncia o movimento em
busca da realizacdo de um teatro comprometido coenedacdo do humano em seu carater
essencial, superando a idéia de um teatro voltadm g apresentacao de conflitos de carater
individual:

Se nds fazemos um teatro ndo é para represents, pBgs para conseguir que tudo
guanto ha de obscuro no espirito, de enfurnaderelelado, se manifeste em uma
espécie de projecdo material, real. Nés ndo prowmsadenunciar como isto se
produziu até aqui, como isto sempre foi o fato ehitrb, a ilusdo daquilo que ndo
existe, mas ao contrario fazer aparecer ante @esdhum certo nimero de quadros,
e imagens indestrutiveis, inegaveis, que falardespdrito diretamente. (ARTAUD,
2006:38)

No formato de imagens cénicas, Artaud pretendézaeaa concretizacdo do seu
mergulho na exploracdo do que ha obscuro no espliihergindo desse mergulho, Artaud
pretende estabelecer uma representacdo matealedpode ser apresentavel da extracdo dos
conteudos provenientes das suas conquistas desimmé&emo consequéncia, a busca criativa
de quadros, imagens, gestos que sob a diretrinckenacéo possam de certa forma traduzir
conteudos dessa refido do enfurnado, do irrevetimapstrato.

Artaud caminha do indiferenciado para a formaifémenciado este oriundo do oceano
criativo em que se propde mergulhar e forma esienda da sua tentativa de conferir
materializar as conquistas desse mergulho sobisasldeencenacdo. Mais adiante veremos
com mais profundidade essa relacdo de indifereaaafbrma no organismo do espetaculo.
No momento € importante destacar a necessidadeowferic a forma uma funcédo de
materializacdo de conteudos pertencentes ao caespioto, as profundezas do ser, regido
que se constitui como alimento poético e criatimpapuma concepc¢ao teatral que parte do
principio de que o ser humano deve ser reveladsws “entranhas”. Dessas entranhas,
pode-se entender a sensibilidade visceral ativadaagesso do ser em seu potencial de
revelacdo da esséncia humana.

O homem mitico revela a si mesmo e pode conheeep®pria histéria em um plano
coletivo, em que forcas miticas atuam com a intlawe das pulsdes originarias do tempo
antes do tempo, em que as acdes divinas deterrmnarprincipio de todos os elementos
componentes do mundo habitado. Para essa revelagéessita de formas simbdlicas que
possam identificar, atrair e ativar essas forcaffjivando assim sua ligacdo com o plano
divino, como ressalta Eliade: “ndo se pode esqugoer, para o homem religioso das
sociedades arcaicas, o Mundo se apresenta carreadoensagens. Por vezes, essas
mensagens sao cifradas, mas os mitos estdo lajpder o homem a decifra-las.” (ELIADE,

2001:122). Dessa forma, o Mito auxilia a desverdarifras de uma linguagem simbdlica em
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gque o mundo se apresenta. Essa linguagem simig®itancente a linguagem cifrada das
histdrias miticas também esta presente nos olgatpados.

Através das hierofanias, como vimos, pode-seaeleim objeto, uma forma, a
categoria de forma simbolica sagrada, diferencianag® mundo por sua funcdo especial,

como nos esclarece Eliade:

ao lado dos objetos ou dos seres profanos semjstéar , no quadro de qualquer
religido, objetos ou seres sagrados. (...)Temo§ deais longe: ainda que certa
classe de objetos possa receber o valor de unafdne, ha sempre objetos, nesta
classe, que ndo sao investidos desse privilégidAEE, 2008:19)

O privilégio do objeto hierofanico permite o seasthque em sua condi¢cdo cosmica,
pois adquire a funcéo solene de instrumento dexémneom as forgas divinas. Torna-se um
caminho efetivo de comunicacdo com a realidadeesalural e legitima em uma forma
concreta essa possibilidade comunicativa. Artaudece a criagcdo de formas no Teatro da
Crueldade uma capacidade representativa da basfisivet do seu teatro. Através de signos
concretos essa base metafisica pode ser apredemtdmesse sentido, os elementos
componentes de sua encenacao tornam-se sagradoantaspecto diferenciado em relacao
a sacralidade experienciada pelo homem miticocialsdade do teatro artaudiano concentra-
se no humano, em regifes profundas do espirit@ldd®s que se conectam, nesse caso, ndo
sdo os do divino e do humano no sentido religiosas sim do humano em superficie e
profundidade, no ciclo de penetragédo da profundidhmdespirito na superficialidade da forma
sob a lei ontolégica da Crueldade. Artaud, atralesalor singular conferido aos signos que
estruturam o teatro, atribui a emergéncia de pslsiiais ao organismo afetivo do ator.

O teatro de Artaud se langa ao desafio de rewelarmano em camadas profundas.
Seu descontentamento com o teatro psicoldgicoerfera forma dramatica tradicional se
baseia no formato fechado do tratamento do confiii® concentra o foco da encenacao no
direcionamento do enredo dramaturgico, valorizamdevelacdo dos aspectos individuais dos
personagens. Artaud pretende retratar 0 humano comser que age em uma légica que é de
base coletiva, que se antepde ao homem retratdde @entextos historicos e por funcdes
sociais. As paixdes humanas em raizes ontologiéas aimento para a cena, como

presentificacdo da vida em estado puro, como ajordptaud nos esclarece:

€ preciso entender a si mesmo, ou por uma apro#onegm a vida ardente, a vida
em estado puro, achar alguma coisa de essencidrndecidir separar novamente
os principios psicoldgicos, mas separa-los metafisente e por aquilo que eles
representam de transcendente. Assim, 0 inconsciemteduzird novamente aos
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simbolos e as imagens tomados como um meio dehreciomento e que ultrapassa
a psicologia. (ARTAUD, 2006:76)

Ultrapassar a abordagem psicologica na perspeatitzaudiana é penetrar a vida
ardente, a vida que pulsa e age sob as leis qustherdprias, e ndo sob as leis que foram
impostas pela interferéncia humana. A vida ardpressupde o risco de lidar com as chamas
das paixfes, de penetrar em vulcdes de erupcdesnthesidas, de construir um caminho de
revelacdo do humano por uma materialidade fisisae Eaminho fisico de construir a obra
teatral encontra sua possibilidade de manifestagiama linguagem que aborda a realidade
no formato do sonho, que facilita a possibilidadmgnicativa com as imagens lancadas pelo
seu movimento de mergulho na fonte criativa. Naavalo mergulho, frente e verso do
espirito podem ser apresentados com o suportecpadi linguagem onirica, como Artaud
anuncia a respeito de seu teatro: “E no homenaedegihtrar ndo apenas o reto mas também o
verso do espirito; a realidade da imaginacdo esdobos aparecera nele em igualdade de
condi¢cbes com a vida.” (ARTAUD, 1999:144).

O espirito humano, em seus avessos e reentramciapyesentado no Teatro da
Crueldade por uma via material. Na linguagem ddhepque possui sua légica propria de
ordenagdo, o organismo do espetdculo pode encomtsua expressividade e revelar o
humano de uma forma profunda e poética. O Mito mesanta em uma linguagem que
conserva o seu carater de mistério, que se apoOraetafora e se aproxima da logica do
sonho, cujas representacdes simbolicas revelamamtel@o mais profundo de realidade,
pois, segundo Eliade: “ao mesmo tempo que naguedizeranin illo temporeos deuses ou
0s seres miticos, revela uma estrutura do reakaséeel & apreensdo empirico-racionalista.”
(ELIADE, 2008:339). Dessa forma, na linguagem caird Mito também encontra sua via
expressiva e poética para abordar a vida humana @&osvolenidade necessaria para
caracteriza-la como uma responsabilidade cosmioa, qQor sua vez, é dificil de ser
apreendida em uma linguagem racional, jA que supagem adere a um simbolismo que
propde uma outra forma de apreensao de seu conteudo

Os potenciais de revelacdo e mistério do Mitoperapectiva de Mircea Eliade, muito
se aproximam dos potenciais de revelacdo e misiéribeatro da Crueldade. O Mito abre ao
conhecimento humano, estruturado na perspectivaotiaciéncia mitica, um horizonte
originario que revela o significado dos elementeggncentes a vida. Revela também uma
interferéncia divina que organiza e permite a ériga. Segundo Eliade (2008), o Mito se

configura como unprecedentenarrando os acontecimentos do passado miticon® con
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exemplo fornecendo a base existencial para a atividadeaha no mundo. O passado mitico,
por pertencer a uma categoria peculiar de tempte per acessado. Esse conteudo precedente
€ assimilado como exemplo através de uma linguagerndlica que conserva um carater de
esclarecimento sobre as origens. Ele se exprassesitdas imagens, pela concretizacao das
formas sugeridas, ou pelas caracteristicas daignd@rrativa. O Teatro da Crueldade revela o
humano em expresséo de afetos que se vinculangadatologica da crueldade, que por sua
vez é oriunda de um movimento arquetipico do horaenrelacédo a vida. Nesse sentido, a
crueldade toca o territorio da consciéncia miticaeeela a esséncia do humano na
manifestacdo de afetos. O Mito mantém o seu pakde mistério, & medida que a sua
linguagem adquire o carater ambivalente de es@arecocultar, apoiada no suporte da
metafora. A linguagem do teatro de Artaud se apiaum universo onirico para expressar
imagens cuja logica ndo parte do pressuposto dsaldade, mas da arbitrariedade das
imagens do sonho, cujo carater “anérquico” postibél configuragdo de um territério fértil
para a manifestacdo poética. Mistério e revelagdoamesentam em uma vinculacdo
significativa, tanto no universo do Mito, como noiuerso do Teatro da Crueldade. Dessa
forma, mistério e revelacdo se alinham em uma cemghtaridade singular para manifestar o
Mito em sua linguagem propria e para construir aairb em que o cosmos da encenagao se
apoia no enigma das cifras para trazer a suped&iexperiéncia teatral a profundidade das
regibes obscuras do espirito.

3.2.2 Corpo da Encenacédo: A Completude como Consciénciavlistério

O Teatro da Crueldade propde a constru¢cdo de ucenagio sobretudo completa.
Como as contribuicbes de Eliade revelam um princgdismico na vida do homem arcaico,
em que 0s espacos habitados e instituidos no mdendem ser protegidos e consagrados,
Artaud constréi uma idéia de encenacdo que dewntari sua acdo com todos os seus
elementos na posicdo de parte de um conjunto, sugdentacdo depende da prépria
consciéncia que o gerou. Encenar, para Artaud,ri@ d¢eatralmente, é exercer a
potencialidade da linguagem teatral de se expr@sgasi mesma e nesse ponto, o encenador,
na arte teatral, adquire responsabilidade singuts torna responsavel pelo corpo teatral que
concebeu.

No corpo da encenacdo o teatro artaudiano poderdeyurar e encontrar 0s seus
meios de realizacdo. Para Artaud, a concepcaoaédniespetaculo deve se efetivar de modo

consciente, com a utilizacdo dos meios propriosedralidade. O teatro € para Artaud, o
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espaco que permite a aproximagdo real do organistesde que seja tratado com a

consciéncia necessaria de suas possibilidades reais

Resta apenas um lugar no mundo, um s6, onde podaEo®xar este organismo e

dele nos servir de uma maneira ativa: é o teasde que renunciemos a nossa
concepcao européia e consideremos o teatro commgan bnde se manifesta uma
vida consciente e excitada. Essa vida valera déqugra modo, mesmo se nédo

aceitarmos essa idéia mais ou menos magica dec@apte forcas, que também é
admissivel. (ARTAUD, 2006:130)

Essa consciéncia organiza, permite a concretizagaesguarda o sentido do
espetaculo, na articulagéo proposital de seus etesieE a fonte organizadora do espetaculo,
sua matriz, sua referéncia central. Essa fonteceamie, € preciso ressaltar, permite que o
mistério se manifeste através da forma estrutuedoidna-se ao propdésito metafisico do teatro
e reconhece nesse propdsito a geracdo de suaatidaeie.

A integridade da encenagcdo é sustentada pela iéoosc atuante que elabora o
espetaculo. Essa integridade pode ser garantiduedra uma forca central que assume a
regéncia do funcionamento de sua organicidade atjiee conscientemente e permite que as
forcas magicas captadas possam se manifestar.rénoie do espetaculo estd na completude
de seu corpo, que é mantida pelo rigor no trataondset formas:

A composicéo, a criacdo, em vez de se fazer nd®e um autor, se fardo na
prépria natureza, no espaco real, e o resultadoitiled sera tdo rigoroso e
determinado quanto o de qualquer obra escritaseid® de uma imensa riqueza
objetiva. (ARTAUD, 1999:131)

A consciéncia objetiva do tratamento cénico ordemaganismo do espetaculo como
um cérebro gerencia um organismo. As leis da egéenaa concepc¢ao artaudiana governam
estrutural e poeticamente a proposta teatral eetafia atuacdo da consciéncia e do mistério
no quadro artistico composto.

Do ponto de vista estrutural, o Teatro da Crueddadicula 0s seus elementos
componentes considerando o0 espago cénico comasaddaculo, privilegiando um espaco
central que deve reunir e organizar o todo da aa@essorios de interferéncia direta na cena,
palavras do ponto de vista sonoro, a atuacéo deolumn elemento criativo e atuacdo humana
cifrada, cuja importancia € acentuada desde quenasa neutralidade necessaria identificada
com a condicdo de mais um elemento componentey rE@Mento central, que é conferido ao
corpo da encenacédo. Na estrutura criada, a cifragaagem simbolica, a expressividade dos

signos assumem uma condicdo semelhante aos objetasanicos do universo do Mito.
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Trazem a poténcia das for¢cas que ha no Mito e gteud deseja traduzir na linguagem da
cena, pois permitem uma criagdo poeética impregdadan magnetismo magico e originario:

Todo esse magnetismo e toda essa poesia e essEs daegncantamentos diretos
nada seriam se ndo colocassem o espirito fisiceanmentaminho de alguma coisa,
se o0 verdadeiro teatro ndo pudesse nos dar o sedéiduma criacdo da qual

possuimos apenas uma face e cuja realizacao espdeta em outros planos.

E pouco importa que esses outros planos sejameatdmonquistados pelo espirito,
isto é, pela inteligéncia; isso € diminui-los e m#eressa, ndo tem sentido. Importa
€ que, através de meios seguros, a sensibilidgdecstocada num estado de
percepcdo mais aprofundada e mais apurada, é edgetivo da magia e dos ritos,

dos quais o teatro é apenas um reflexo. (ARTAUD91B04)

Apurar a sensibilidade é, segundo Artaud, objati@anagia e do rito como também &
0 objetivo do Teatro da Crueldade. O rigor aplicadaduz uma apreenséo sensivel de uma
criacdo que se realiza parcialmente na materiaiddal cena, ja que sua realizacao total
pertence a planos que nem mesmo o rigor fisico pagturar. Nesses planos encontra-se o
substrato de que se alimenta o Mito para que o m@&®Bsa encontrar na pratica ritualistica
sua possibilidade de manifestagc@oMito, como uma narrativa singular sagrada, trateso
conhecimento da memdria divina, das ac¢fes sobramatdo tempo originario e sua
repercussdo nas acdes humanas. O que ha de darmo Mito, ha de poético para o Teatro
da Crueldade. O poder sobrenatural do Mito equiaepoder vital da Crueldade na
concepcdao teatral de Artaud, que adquire vida éraas imagens. Mircea Eliade encontra
nas imagens uma condi¢ao cultural de abertura paranscendente, pois, segundo suas

palavras:

Se as Imagens néo fossem ao mesmo tempo uma faligyara o transcendente,
acabariamos por sufocar qualquer cultura, por maoradmiravel que a
supuséssemos. A partir de toda criacdo espiritgélistica e historicamente
condicionada, podemos reencontrar o arquétipo. ABE|, 2002a: 174)

Através de imagens concretas no espaco, o Teat@rukldade se propde a encontrar
um caminho expressivo de sua fonte poética. Suduahee volta para a forga ontologica da
Crueldade, que alimenta a atuacdo humana e aaimaggética do espetaculo. Mais adiante
teceremos mais consideracdes a respeito da rekagfie imagens, Mito e Teatro da
Crueldade, mas desde ja podemos afirmar que aaiagéo sobrenatural na perspectiva
mitica equivale a regéncia poética de base metafis encenacdo da Crueldade.

Do ponto de vista poético, a base metafisica da agaudiana permite a realizacdo de

um espetaculo cujos meios partem do principidissonanciae daanarquia
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Com adissonanciaArtaud propde articular os elementos do espatéamoédecendo a
uma logica propria de harmonia. Na dissonancisgur(1999) identifica o segredo do teatro,
tratando os signos do espetaculo de forma a cmiar espécie de choque, o que ampliaria a
sua reverberacdo sobre a sensibilidade do espectAddissonancia se apodia em uma
concepcgao poéticanarquicg em que a exploragdo dos signos possa ser stéigiente livre

para ndo encontrar nenhuma limitacdo em seus rdeiespressao:

Compreende-se assim que a poesia é anarquica ndanssd que pde em questdo
todas as relacdes entre os objetos e entre asfersaas significacdes. E anarquica
também na medida em que seu aparecimento é a ¢@nsémde uma desordem que
nos aproxima do caos. (ARTAUD, 1999:42)

Essa desordem, promovida pelo efeito das diss@sagor uma concepg¢ao poética
anarquica da cena, realiza um tratamento dos signespropde um impacto sensorial e
coloca o espectador em contato mais direto conorgad que a Crueldade pretende evocar.
Na perspectiva mitica, o retorno ao indiferenciado,unidade amorfa originaria por
exceléncia, promove a extracdo da forca primarsacdacoes, estabelecendo um novo inicio
e revitalizando o presente. Isso possibilita ao dramum “novo comecgo”, jaA que, na
consciéncia mitica, “0 acesso a vida espirituallitapsempre na morte para a condicéo
profana, seguida de um novo nascimento” (ELIADE)12063). Partir do indiferenciado para
a forma é assumir a condicdo césmica e retornagsardem é aniquilar a configuracao
cOsmica para retornar a forma pura, restabeledrdaés da atuacdo das forcas originarias.
Eliade (2002b) identifica em variadas celebrac@maa passagem de ciclos temporais, ritos
de passagem e atos orgiasticos a representacdoviimento de retorno a dissolucéo para a
reconfiguracdo de um cosmos revigorado.

O quadro cadtico proporcionado pelas dissonareigela linguagem anarquica no
tratamento dos signos reforca a completude do mgando espetaculo, ao permitir que,
atraves da expressao do caos, a forma se fortalegaontre solu¢des criativas para as suas
multiplas possibilidades de expressdo. A tentatiea encontrar uma expressao poética
verdadeira na exploracdo de recursos simbélicasigi®s concretos permite um reencontro
da ordem que parte da etapa da desconstrucdo, assmm 0 resgate da massa amorfa
originaria permite a reordenacdo do mundo na petispemitica. Retornar ao Uno para se
diferenciar, assumindo uma forma poética origin&&alisadora das forcas dos Mitos, é a
dindmica que Artaud prop8e para encontrar um esladdda poética mais proxima do que

ele entende por verdadeira teatralidade.
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A completude do corpo da encenagdo pode ser @ddingiravés da conducédo
consciente de sua estrutura que permite uma ahgua uma carga afetiva que se realiza
totalmente em outros planos, mas pode se manifieastfisicalidade da cena mantida por um
eterno vir-a-ser, por uma pesca constante de irsad@mm oceano poeético, que fundamenta
a visibilidade de conteludos abstratos. Nessa mrggem conteudos miticos e seu lugar no
espaco da cena esta aberto ao risco assumiddgquetado ator.

Em seguida, vamos nos direcionar para 0 espacms|umnteldos miticos podem
encontrar na cena artaudiana e de que forma aduhgaator e o poder originario podem

encontrar seu poder de realizacdo no Teatro dddade
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3.3- Conteuidos Arguetipicos no Espaco da Cena

Como vimos anteriormente, Artaud vislumbra umrteariginario que se apodia em
conteudos arquetipicos em sua busca de uma tdatlaligenuina. Esses conteudos fazem
parte da proposta de Artaud como parte da reveldgdmumano em um sentido essencial. A
forma que eles apresentam no corpo da encenac¢a&est@isomente vinculada aos elementos
cénicos como um todo, mas principalmente a figoratdr, que deve encarna-los em cena e
servir de instrumento para a manifestacdo de sweast E interessante observar que o ator
do Teatro da Crueldade deve adquirir a consci@eisua condicdo de mais um dos “6rgaos”
que garantem o funcionamento do organismo da eg@enanas ao mesmo tempo, de
elemento humano indispensavel para a vinculacafmrgas vivas que pertencem a outros
planos, a fisicalidade em cena que Artaud desejstieor e elabora como proposta teatral.

Sabemos que a manifestacdo de conteludos arguostipiom pressuposto do projeto
teatral artaudiano. Observamos de que forma essetelclos arquetipicos podem se
manifestar através da figura do ator como um eléme®a ligacdo entre a matéria e a poesia
na condicdo que o torna semelhante a um sacerdoteurandeiro e como 0S Mesmos
conteudos arquetipicos que movem a cena do Teat@rukldade podem se apresentar na
perspectiva da consciéncia mitica.

O conhecimento do Mito garante um poder ao hométicarde novas criagbes e de
transformacdo do mundo com a extracdo das forgampuliais. Esse conhecimento é fonte
mantenedora da vida. Teceremos consideracfes &sisee poder conferido ao homem
arcaico, estabelecendo analogias com as considsragie Artaud faz entre a Peste e a
condicdo do ator na manifestacdo de conteldostgrmos.

O Mito s pode ganhar vida em sua encarnacaoibjidaado a eclosdo concreta das
forcas que atuam na fonte geradora da vitalidadecddtetudos arquetipicos do Teatro da
Crueldade dependem do ator, como elemento humaespitaculo a encarna-los, atraves de
um poder conferido a sua funcéo, poder este quebiith a enfrentar, como um sacerdote-
curandeiro, o desafio de materializar as pulsOesenmtes na Peste sem se tornar um

verdadeiro empesteado.
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4.3.1- A Presenca do Mito através do Ator-Sacerdote

O ator, como “um curandeiro guiado por um instimial conhecido”’(ARTAUD,
1999:152), e como alguém que alcanca as paixdageatde suas forcas, alcanca um papel
significativo no Teatro da Crueldade. Sua funcéawede a funcdo de um sacerdote em uma
grande cerimoOnia. Representa um meio de ligacae ast paixdes e a forma, atingindo a
condicéo de arauto da poesia que se transformenagens.

O ator como sacerdote ou curandeiro deve estacieore da capacidade expressiva
de seu corpo. Transforma paixfes em imagens, masnagens significativas. Sua funcéo
esta equiparada a criagdo de um microcosmos ndeysmos da encenacgdo. O ator possuli
em seu corpo todos 0s recursos para sustentaruempegnundo de seu organismo e esse
cosmos que constitui € de suma importancia parar@ocdo espetaculo. Entretanto, surge
uma questao: ja que o ator é apenas mais um dasosado espetaculo, o que o diferencia
dos demais recursos?

Para responder a essa questdo optamos por aladgdas aspectos da atuacéo dos
xamas nas sociedades arcaicas. O primeiro asmectrater diferenciado no cosmos atraves
de caracteristicas singulares. Como os objetosfhi@cos, que apresentam uma sacralidade
distinta, assim também os xamas sdo consideradpgrspectiva mitica, por apresentarem
dados comportamentais peculiares. Muitos apreseat@racdes organicas e psiquicas que
facilitam a comunicacdo com o mundo sobrenaturalessa forma, podem direcionar-se as
iniciacdes e as cerimbnias de cura e purificac&ollogs permitirdo promover posteriormente
0s beneficios recebidos aos demais homens. En&oetapreparacdo de um xama, Eliade nos

esclarece:

Uma das formas mais correntes da eleicdo de umofyama é o encontro com um
ser divino ou semidivino, cuja aparicdo € favoragxr um sonho, uma doenca ou
alguma outra circunstancia e que lhe revela qudogléescolhido”, incitando-o0 a
seqguir dai por diante uma nova norma de vida. Murezes, porém, sao as almas
dos ancestrais xamas que lhes comunicam a novBADH, 2002c: 85)

Através de uma interferéncia externa sobrenatowalatravés da manifestacdo de
faculdades humanas que facilitam a comunicacdoccdimino, podendo aparecer por visoes,
premoni¢cdes ou mesmo por alteracdes organicasna aasume uma posicao diferenciada no
mundo habitado. Vejamos o segundo aspecto: a ¢aieigue o habilita a cumprir a funcao
predestinada.
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Para estar habilitado a cumprir sua funcéo difgaela no cosmos, o xama deve viver
a sua prépria experiéncia iniciatéria em relacacsua integracdo cdésmica. Como o
conhecimento mitico é transmitido fundamentalmepéta vivéncia, o principiante se
relaciona com poderes ancestrais, muitas vezemaksipor um mestre e, através da propria
experiéncia, pode assumir o poder que lhe foi cmide Eliade (2002c) esclarece que a
outorga dos poderes xamanicos se efetiva, na mpaite das vezes, por dois dados principais:
transmissao hereditaria e vocacao espontanea. Gediliade, “as doencas, os sonhos e 0s
éxtases constituem em si uma iniciagao, ou sejeeguem transformar o homem profano de
antes da “escolha” em um técnico do sagrado.” (BIHA 2002c: 49). Como técnico do
sagrado, o xama adquire por sua experiéncia pramigoridade necessaria para efetivar uma
vinculacdo especial com os Entes SobrenaturaisoNsciéncia mitica, a experiéncia vital é
fundamental para uma integracdo cosmica verdadepara que alguém esteja habilitado a
promover caminhos de reintegragao.

Com a iniciacdo realizada, o xama é capaz de premtaminhos de volta” a
integracdo cosmica quando algum fendmeno ou ador@eto ameacar a organizacdo do
cosmos. Isso so € possivel em funcdo de seu aaessmndo divino que se estabelece de
uma forma muito particular. Chegamos, entdo, aceier aspecto, que explicita uma das
possibilidades dessa comunicagéo: o éxtase.

O fendmeno extatico pode ser experienciado noegeaciniciatorio xamanico e pode
acompanhar o principiante em toda a sua trajet@iduncdo. O éxtase consiste em um
contato profundo com as for¢cas sobrenaturais,zeadi pela possibilidade de alteracdo do
estado de consciéncia. Como um dos estados do 8etase em quem possui, na perspectiva
mitica, faculdades especiais de cura e comuniaag&oo plano divino, pode estabelecer uma
ligacdo profunda entre o mundo dos homens e o mdododeuses. O éxtase xamanico é
vivenciado por um técnico do sagrado, ou seja,ghguém que detém o conhecimento de
como conduzir essa alteragdo de consciéncia deafqua ndo acontega como um fenémeno
aleatério e cadtico, mas sim como um processo fQadaze a um objetivo e se efetua sob
determinadas condicdes. Eliade (2002c) esclareeasgjeondicdes propicias para o éxtase se
apoiam em especificidades como, por exemplo, artrahto da indumentéaria e a presenca do
tambor, que, como objetos sagrados, facilitamer@aimbio entre os planos humano e divino.
O xama é capaz de se comunicar com 0 universost@lee “demoniaco” e, por conseguir
falar com os espiritos, como esclarece Eliade, podater a integridade psiquica da

coletividade:
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O papel essencial do xama na defesa da integrigsideica da comunidade esta
ligado principalmente ao seguinte: os homens térreze de que um dos seus €
capaz de ajuda-los nas circunstancias criticasopemas pelos habitantes do mundo
invisivel. E consolador e reconfortante saber quemembro da comunidade tem a
capacidade de ver o que esta oculto e invisivel paoutros e de trazer informacdes
diretas e precisas dos mundos sobrenaturais. (EE|RD02C:552)

O éxtase xamanico permite a veiculacdo de mensapgenaliviam as angustias diante
dos desafios existenciais e apontam diretrizes pareomportamento. O xama traz a
visibilidade do invisivel, a revelacdo do ocultose@a presenca viva permite a constante
consciéncia na interferéncia do mistério na vidadwa.

Gilberto Icle (2006) aproxima estados do ser pigsidos pelo oficio do ator ao
éxtase xamanico, considerando-o como metafora destaxo extracotidiano, que o ator pode
atingir quando alcanca um nivel significativo dabelracdo da consciéncia que o integra em
sua tarefa com o minimo possivel de interferénoigp@hsamento da vontade, promovendo
um estado de consciéncia ativa possibilitada pestodamento do cotidiano que o transporta
para uma circunstancia especial. Icle destacarmpsse processo, as técnicas do éxtase em
relacdo ao ator, permitem-no o transporte paraautra realidade, ocorrendo uma suspensao
da vontade cotidiana. Uma outra qualidade de atuag@ mundo é experimentada,
possibilitando uma relagcdo singular entre o penstome& a vontade, desdobrando a

consciéncia cotidiana, como ressalta Icle:

O que preciso sublinhar é que as técnicas de éxtaseo uma alteracdo da
consciéncia, duplicam esse apercebimento recomstrude si e dos outros,
desdobrando a consciéncia cotidiana em direcaoaaepde realizar essa viagem, a
constituicdo de sentido das acbes apresentadasmandtencdo e dinamizacdo da
relacdo com a platéia. (Icle, 2006:74)

O fendbmeno da atuacédo permite uma experiénciaalglade que pode se assimilar a
viagem extatica no sentido de aprofundamento deestado de consciéncia para uma
experiéncia mais plena da vida, que possibilita esgécie de irrup¢do na vida comum. As
relacbes que o ator estabelece com o préprio femdrda atuacdo e com a platéia podem
permitir uma experiéncia integrada quando atingeestado de comunh&o criativa com a
acao que desempenha.

O ator do Teatro da Crueldade adquire uma posiifssenciada no cosmos da
encenacao. Essa posicdo € fornecida por sua contighiana e seu poder de encarnar
paixdes. Guiado por um instinto mal conhecido, daweender a governar artisticamente as

forcas com as quais atua. Para isso, deve passanpnogoroso processo iniciatorio que lhe
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permite um conhecimento profundo de suas ac¢des paigdes que tomam forma através de
seu organismo. Esse processo iniciatério o eleandicdo de um “atleta afetivo”.

Maria Cristina Brito (2008fpropde a relagéo do ator artaudiano com um xamé& no
sentido de sua responsabilidade poética de tradugie ha de invisivel no verbo para o
espaco da cena. Através da ressignificacdo darpatev perspectiva artaudiana, o ator é
possuido pelas potencialidades criativas do verbmo espirito que fala através do ator e
realiza, no espaco da cena, a visibilidade de senudos invisiveis através de signos da
encenacao que compdem, como um todo, um textceddmdo. Como Brito nos esclarece

em suas proprias palavras:

A encenacdo é uma escritura que se escreve peltidoafetivo do mistério da
palavra. O ator como um sacerdote, como um xamélareom a sua consciéncia e
sensibilidade aquilo que a palavra pode sugerisigeificacdo e encantamento.
Nesse processo, 0 ator é sujeito do verbo. Seitsuie verbo implica em ser da
palavra o seu duplo, revelando suas possibilidadeformas, sons e afetos que a
escrevem no espaco. Nessa escritura o ator, ngaespgrado do invisivel tornado
visivel, redescobre do verbo o absoluto. (BRIT@&8)

Para permitir uma revelacao profunda do humanmocom xama que traduz na cena
a mensagem do mistério do verbo se aproximandmidenso do Mito, em forma de imagens
sons e afetos no espaco, 0 ator do Teatro da @deeldeve apresentar os trés aspectos
xamanicos destacados anteriormente: ser diferamc@dseja, permitir no exercicio de sua
tarefa uma qualidade diferenciada de vivéncia hamser iniciado, ou seja, estar habilitado
ao exercicio dos meios técnicos para traduzir edacrente idéias abstratas e terceiro, como
um xama que realiza uma viagem extética, revelatedoos arquetipicos, alcangando,
através de suas proprias paixdes, uma escavaccapuas profundezas do ser através de seu
atletismo afetivo.

Como “atleta afetivo” o ator deve exercitar a “culatura” de seus afetos, localizando
no organismo as proprias emocdes e dirigindo-asci@memente na encenagcdo. A0 mesmo
tempo abre-se para um estado de consciéncia queitpeue esses afetos possam se
manifestar com a visceralidade necessaria. O atfetavo de Artaud deve abracar o desafio
de unir poesia e ciéncia em sua atuacao no teatcontrando na conducéo de sua respiracao
um meio seguro para localizar, graduar e impulsieonas emocdes a servico da cena. Para
Artaud o ator deve alcangar conscientemente eafrsénite as paixdes a serem manifestadas

na cena, pois “alcancar as paixdes atraves dd@gas em vez de considera-las como puras

2 Artigo pubicado no site do V Congresso da ABRACE a ser publicado nos Anais da ABRACE 2008.
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abstracdes confere ao ator um dominio que o iguata verdadeiro curandeiro.” (ARTAUD,
1999:154)

Artaud indica o esforco como um caminho para @ ateontrar 0 governo de sua
“musculatura” afetiva. Seu objetivo € que o0 atosgso apresentar uma afetividade cuja
poténcia seja compativel com aquela a ser desperadplatéia através do corpo da
encenacao. Para que a voltagem da carga afetisbodpossa estar potencialmente adaptada
ao espetaculo, ele deve estar integrado ao cosmosia pertence, servindo ao corpo da
encenacao como um curandeiro serve a vida para guééncia das forcas de reintegracao
possam atuar através dele, com a plena conscidacjae ele tem o poder de direciona-las ao
seu objetivo expressivo. O ator €, a0 mesmo temptrumento de um cosmos maior que a
sua extensdo, uma ampliacdo de seu cosmos peSsoab. sacerdote da beleza dissonante,
que se expressa através da Crueldade, o ator iartaudeve intermediar o caminho que a
poesia pode percorrer no teatro e ser a consci@namna indispensavel para que ela possa
ganhar vida e presentificar conteldos arquetipmms uma linguagem sobretudo fisica,
sobretudo organica.

O atleta do coracéo realiza uma jornada heréicprasentificar forcas atravées do
direcionamento de suas paixdes, adquirindo, com isa poder que possibilita a apropriacédo
das cargas afetivas comparaveis aquelas existeat&este, sem que seja ou se torne um
empesteado. Seguimos o estudo considerando essegnaogllar, que permite ao ator vencer

o rito de passagem de cada cerimbdnia em que atua sacerdote da poesia no espaco.

3.3.2-0 Poder do Conhecimento das Origens e a Potenciaide da Peste

Conhecer as origens através do Mito confere aoehomitico um poder sobre si
mesmo e sobre o mundo. Esse poder é garantidorey@dwa possibilidade de trazer de volta
as forgas vitais do principio quando necessarima Reafirmar a condicdo cosmica do espaco
habitado, para usufruir de algum elemento natpeaky instituir a passagem de um momento
para outro na vida, em suma, para atribuir aos lalazanos um carater significativo e para
receber os beneficios conseqientes destes atogtomor as origens € uma atitude
indispensavel nessa perspectiva.

Para a compreenséao do retorno as origens atravésntiecimento do Mito, é preciso
ter em vista que o Unico tempo eternamente acégsireeo homem arcaico € o tempo em que
foram realizadas as primeiras acdes dos seres omiitiSegundo Eliade (2000), o

conhecimento sobre esse tempo qualitativamenteedid@do permite que o tempo cujas
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acbes ameacam a protecdo do cosmos seja substipddoum tempo que permite a
reconstrucdo cosmica. A lembranca dos atos humemadquire tanta importancia quanto a
a dos atos divinos do principio, caracterizando esforco constante do homem de
presentificacdo de um tempo diferenciado por sgrasa e Unico por ser originario. Trazer a
experiéncia os atos referentes ao tempo origimdjiivale a manifestar o seu poder e permitir
ao homem usufruir de um poder sobre a naturezajitatdas forgas miticas do principio. E
assim que, com referéncia nos gestos dos deusé®mem pode vencer “demoénios”,
obstaculos e forcas de impedimentos aos seuswaggepois assim fizeram as divindades nos
tempos dos primordios e deixaram o guia comportéah@nser seguido. Porém, ndo basta
seguir os gestos dos deuses, € necessario que astef imbuida de um sentido do sagrado,
possibilitando, assim, a manifestacdo das mesmeasfgue atuaram nos eventos miticos do
principio.

Eliade (2008) cita o conceito melanésiond@ng que denomina a presenca de forgas
misteriosas que possuem alguns objetos, seres bgneatambém a alma dos mortos. Os
objetos que possuemmana s6é podem atingir tal condicdo porque recebem-nasates
superiores. Nesse sentido, alguns objetos podeeseamanapara servirem de amuleto,
de objeto magico para proteger atos heroicos, saslpara acompanhar ritos de passagem e
muitas outras atribuicdes. Como nos esclarece &lfddido o queé por exceléncia possui
mang ou seja, tudo o que parece ao homem eficaz, dinaroriador, perfeito”’(ELIADE,
2008:25).

A forca misteriosa que constituimanade um objeto atua com base em um poder
sobrenatural. Essa for¢a permite ao homem uma icaplecde transformacao da natureza e a
legitimacdo de seus atos. Eliade (2008) reforcaaqoencepcdo dmananao € universal em
todos 0s povos primitivos, mas podemos admitirajagacao desse conceito € importante em
relacdo a fonte do poder resultante da condicdadagle um determinado elemento.

No teatro artaudiano, o ator deve manter o riggemmitir a expressao afetiva a
servico da cena. Deve assumir o desafio de expressarga afetiva da Peste sem ser
propriamente um empesteado. A Peste, para Artauda é@nagem de uma forca
desorganizadora que instaura um caos organico pewsduzir, posteriormente, uma
organizacao que se estabelece na morte ou na cura.

Como forga incandescente que pulsa organicamentor, na condicdo de atleta
afetivo, apropria-se da Peste para realizar a awgat Essa desorganizacao efervescente
como uma erupcao vulcanica em um contexto diredomeermite uma organizacado poética

no formato da cena. Nas sociedades estudadasipde Fterimdnias que instauram o retorno



171

ao indiferenciado representam o indiferenciadoramtas criagfes e, como ja vimos, retornar
a este caos é uma forma de atualizar a formac&msinos. Mas a Peste € o caos absoluto,
desorganizacao ativa, desagregacao por excel@ssgauicdo organica. Alcancar a morte ou
a cura equivale a uma arrumacdo do quadro. O mowmdo ator deve extrair da Peste
apenas a sua efervescéncia, que garante intensigadfeativa a sua intencao poética.

Como forca misteriosa desagregadora, a Pestesatwa os individuos e instituicdes,
enfim, sobre as “construcfes cosmicas” materiaiganicas. Extrapola limites e convencodes
seguindo uma logica cujo controle é um desafio. €puoisdo ativa isoladamente ndo serve
ao ator, nem ao teatro. Como metéfora para a saga, o ator deve extrair da imagem da
Peste o semang que permitira a ele um poder sobre o seu destrencenacao.

A Peste, como simbolo da ebulicdo desagregadoesséria a atuacdo de acordo com
0s principios do Teatro da Crueldade possui um rpodisterioso que devasta alguns
organismos e poupa outros. A logica da Peste obedddgica do mistério e invalida as
intenc6es humanas de governa-la e as “construg@esia@as” sob o limitado poder humano.
Como uma espécie de entidade psiquica, como aedaftaud (1999), podemos dizer que
como imagem simbdlica possui uma espéciendeg um poder que ultrapassa o dominio
humano e ndo pode ser controlado. Porém, o setiakieenento pode ser fornecido ao ator,
desde que, como “sacerdote do mistério”, possa, €stao um herdi em jornada, servindo a
um objetivo superior.

O objetivo superior que gerencia a arte do atbcénfiguracdo cosmica da encenacao.
O poder devastador da Peste direcionado pelosatietafetivo do ator permite o contato com
afetos essenciais, arquetipicos. Dessa forma, ® dmecionado no principio césmico da
encenacao pode ser administrado pelo ator em fude@on dominio técnico que se apdia em
uma consciéncia fisica.

Nietzsche (2001), considera duas pulsfes difeadasi no desenvolvimento da arte
que assumem uma funcdo de complementaridade, quewdliam na compreensao da
relacdo caos-rigor no atletismo afetivo do atcawadiano. Essas pulsdes sdo denominadas por
Nietzche como apolinea e dionisiaca. Destaca, @eldrpensamento grego, a tragédia na
articulacdo desses impulsos e a musica como resgatapacidade dessa articulacdo. A
pulséo dionisiaca representa o indiferenciado, wimmento originario do Uno primordial e a
manifestagcdo de uma forga vital que inova, renara e destréi. A pulsdo apolinea
representa o principio individual, o movimento oragor, o plano das aparéncias e o0 universo
imagético. Enquanto Apolo traz a realidade onidtraveés de imagens do sonho, Dionisio

traz o poder da magia e do encantamento, embf@ganergulhar o homem no infinito das



172

possibilidades poéticas e o coloca em uma condie&xtase produtivo. A pulsdo dionisiaca
estd mais proxima da efervescéncia da Peste ewgaaapolinea estd mais proxima do
cosmos da encenacdo. Ambas sd80 necessarias para @ue teatral possa encontrar o
movimento criativo associado a sua possibilidadeateretizacdo. Em nome da valorizacao
do apolineo, o impulso dionisiaco pode ser sufoeablietzche reforga o reconhecimento da
organicidade da natureza, identificada no impuismisiaco e, como identifica Vera Lucia
Felicio (1996), afirma a vida através deste praczelstaud deseja um movimento criativo
suficientemente dionisiaco para ser simbolizada peténcia ativa da Peste e suficientemente
apolineo para, através de hierdglifos no espacocqogdem uma linguagem cifrada para a
cena, permitir a materialidade do espetaculo dieukacdo de seus elementos no cosmos da
encenacao, em uma proposta teatral afirmativa dia e suas pulsdes vitais, com base na
crueldade

A crueldade é suficientemente dionisiaca para ser apetite \d@tahecessidade
implacavel, mas também suficientemente apolinea par rigor cosmico e consciéncia
aplicada. Acrueldadeé o devir em atitude e traz em seu conceito adaada dualidade
apolineo-dionisiaca. A Peste traz a imagem da chdimaisiaca em seu potencial de
impregnacdo e a base apolinea do espetaculo eedosas técnicos do atletismo afetivo
permite que essa chama possa ser aproveitadacanisnte, conferindo ao ator um poder
sobre o destino do espetaculo.

O poder sobre o destino, ainda que submetidoiéal@gradigmatica dos Mitos, que o
homem mitico pode experimentar, esta vinculado @adeip de atuar sobre os elementos
naturais com um respaldo sobrenatural, que é gawadesde que as forcas que atuam nas
origens miticas possam ser sacramentadas e comgodadroder do ator artaudiano sobre o
destino do espetaculo é adquirido em funcédo deapacidade como sacerdote do mistério de
se apropriar donanada Peste sem ser contaminado por ela, como sesssitecnicamente
extraindo de um veneno mortal um elixir para a d€uo teatro, trazendo ao mesmo tempo
em seu organismo a capacidade do impacto dessg@xtiEssa capacidade pode ser exercida
pela acdo consciente de instrumentos organicos, manipulacdo pode ser realizada em
funcdo da preparacédo nao so fisica, como afetivatalo Porém, ananada Peste ndo esta
somente concentrado no poder do ator. A encenacdr¢cd superior que conduz o
acontecimento. A encenagdo, como um corpo, deve apetinea e dionisiacamente
empesteada, para que consciéncia e chama possaar fona dupla complementar e, atraves

dessa complementaridade, os duplos do teatro passamir de seu espacgo na cena.
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3.4- O Espetaculo como um Organismo

No decorrer do estudo, estamos utilizando a egoawganismo do espetaculou
espetaculo como um organismaorpo da encenacadcssas expressdes estdo sendo também
associadas ao conceito desmosna perspectiva mitica para representar a idéamiéodo
que se constréi de forma a funcionar com a artg@dale seus “6rgdos”, como um organismo
humano.

Na proposta da encenacao artaudiana, ja vimoa fase do espetaculo obedece a um
principio que determina a autoridade central nardiglo encenador. Todos 0s recursos que
fazem parte do todo da encenacdo estdo submesddgias criadoras do responséavel pela
obra teatral, que €, antes de tudo, um especidbstana

A associacao entre o0 espetaculo artaudiano, misrga humano e o cosmos do Mito
é justifichvel através das seguintes explicacfesspetaculo artaudiano € concebido para
funcionar com a interdependéncia de suas partepamntes, que funcionam sob as ordens
de um “cérebro”, que reconhece o valor das “visefa espetaculo artaudiano pode também
ser comparado a um todo organico por ter como ipima manifestacdo de forcas vitais em
seu espaco. Artaud (1999) afirma a importancia mizemacdo como um todo que ndo é
simplesmente composto pela soma de suas partegpaltagerenciamento das mesmas no
sentido de que todas possam obedecer a uma limguagecomum de forma que a cena
possa ser afirmada em seu valor e restituida duwsg@io de origem. Essa linguagem em
comum nao compde necessariamente uma harmoniagdd®rgliferentes podem realizar
trabalhos diferentes com base nos principios dsodécia e da anarquia poética. A cena
artaudiana comporta o atletismo afetivo do atorne substrato metafisico que €& fonte
espiritual de suas criacdes. Ao organismo totaésjmectador se dirige o organismo total do
ator que exerce seu poder humano e que, como usnismgo que articula o funcionamento
de seus elementos, pretende se apresentar.

Nesse sentido, a concepcao de encenacao artawdismeaum todo organico pode se
associar a idéia de cosmos do estudo de Eliadspeite das sociedades de consciéncia
mitica. O cosmos por exceléncia corresponde a awiawriginaria e todas as criacdes
posteriores compdem um todo que pode ser recorthegido uma réplica do todo originario.
Assim, a nog¢ao de cosmos se aplica ao que pod#ifesrnciado e reconhecido como parte
do todo essencial, que é sagrado, por ser oriuledaces sobrenaturais. O cosmos do
espetaculo artaudiano afirma a sua condicéo fisicaconhece a base metafisica que o

sustenta e acende a chama de suas possibilidéatesast
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Ocuparemo-nos a seguir da ordem cosmica da erfzer&q seu ciclo vital que
abrange a morte e a vida em uma perspectiva ciplieaé a base metafisica que o nutre e 0

sustenta para que a poesia da crueldade possagestaa.

3.4.1- Morte e Vida no Organismo do Espetaculo: Omim Cdsmica da Encenacao

Na ordem cosmica da consciéncia mitica, a morte wda fazem parte de um
movimento de retorno ao indiferenciado e repetidaocriacdo primeira. O organismo
humano, tal como uma habita¢do, uma cidade ou omplée é uma representagdo em menor
escala do cosmos originario. Segundo Eliade (20®H3esintegracdo do cosmos vem a se
constituir como uma representacao do retorno afeneticiado, ao Uno Primordial que traz
em si a poténcia para todas as formas. Esse exepmule ser aplicado as possiveis
representacdes césmicas, dentre elas, o0 organismano.

Nascer e morrer, no ponto de vista do homem mitcpulsacdo de expansdo e
desintegracdo em relacdo ao cosmos. Enquanto omesm$éo representa a expansdo do
indiferenciado para a forma, a morte representaetormo da forma para sua origem
indiferenciada. Nesse sentido, 0os elementos natemno a agua e a terra sao vistos como
espacos que abrigam essa pulsacdo. Enquanto aémuite 0 nascimento da vida e produz a
dissolucéo das formas, a terra permite a germindgdsementes e produz a decomposicao
dos corpos.

Morrer e nascer, como ciclo da forma e da criag&mica, formam extremidades do
movimento cdsmico criativo. A morte e 0 nascimgradem ser eternamente atingidos como
réplica do movimento vital originario. Por isso, itos ritos de passagem representam a morte
para um estado de consciéncia e o nascimento p&n@ trazendo a representatividade do
nascimento originario. Nas festividades que marcaos temporais no calendario festivo
arcaico ha uma compreensao do nascimento de unotpmp, com a morte de um tempo
anterior, com o resgate da pureza exemplar doiprinsagrado. Essa pureza do principio € a
base para os novos hascimentos da consciéncia mdéicpovos estudados por Eliade. Corpo,
cidade, templo, habitacdo sdo representacdes daosogue seguem o ciclo vital originario
para assumir uma existéncia significativa.

Segundo Eliade (2001), as representacdes coOsmitzaias sdo norteadas por um
espaco central que se constitui como referénciaudeorganizacdo. O centro é referéncia
determinante para a “cosmicizacdo” de um espagoresequentemente, para a elevacao do

mesmo a um estatuto sagrado, ja que “cosmicizarésenta reconhecer a origem sagrada de
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um espaco ou objeto. O que foge ao conhecimentmaem e ndo pode ser reconhecido por
ele como “césmico” pertence ao indiferenciado, fd@degitimado e, consequentemente, é

considerado profano. O limiar determina a frontdwajue pode ser reconhecido em sua fonte
sagrada e o que faz parte do desconhecido. Encantantro de uma habitacdo, de uma
cidade ou de um templo é encontrar a referéncisude‘cosmiciza¢do”, o ponto em que a

ligagdo com as fontes originarias pode se realizar.

Artaud (1999), ao conceber a sua proposta teairBrimeiro Manifestodo Teatro da
Crueldade, ja anuncia um tratamento especifico paspaco central. Neste espaco, a acao
teatral encontra seu eixo norteador e se orgamgforne a necessidade. Prefere conceber
uma sala-espetaculo para ampliar a exploracdopiges ser ocupado pela cena. Reconhece
a necessidade de imprimir no espaco a idéia “c@nda encenacdo, que apresenta um
“centro”, um eixo de referéncia para a unidade @osc Ao mesmo tempo que a poesia do
espetaculo artaudiano é anarquica e dissonanfeaegiarada por uma ordem calculada, por
um projeto teatral que determina na cena o seur@m®luto. Artaud encontra um centro,
um eixo, para que o cosmos da encenacao se estabg&lpartir do cosmos, a morte e a vida
podem celebrar o seu ciclo existencial na grandméaia do espetaculo.

Segundo Eliade (2008), a construcao de um espagadd nas sociedades miticas ndo
parte de uma escolha, mas de uma necessidade e#o fi@ uma descoberta. O arquétipo do
sagrado se revela naquele espaco e a correspand@miana a essa revelacdo vem a ser o
ato de consagracao. Artaud encontra na cena ocedpaevelacédo de arquétipos humanos, de
afetos primordiais, de presentificacdo da crueldadeno forca representativa de um
movimento vital que traduz o homem em seu car&@sereial. O tratamento de um espago
gue corresponda a essa poténcia reveladora éjgatal, extremamente significativo.

Dentro de um espaco “consagrado” pela linguagemcelza, Artaud pretende
apresentar o movimento da morte e da vida em s&taesilo. Esse movimento pode ser visto
em relacdo ao seu conceito de Crueldade. A Crueldede, instaura a dinamica das relagdes
vitais, € motivagdo e agdo, esta vinculada a utintosprimitivo que deve ser conduzido por
um objetivo artistico. E, ao mesmo tempo, chamarmd que encontram a sua tradu¢do no
espaco do teatro.

No teatro de Artaud, o universo instintivo conwbegoela Crueldade exerce sua
possibilidade de expressao. Sob as leis da crueldacbndicdo humana é destacada em uma
l6gica que néo privilegia alguns sentidos, masnzda totalidade do ser e sua multiplicidade
perceptiva. O ser total diz respeito tanto a figlwaator sacerdote como ao grupo de pessoas

que pretende compartilhar da grande cerimbnia dtoroteEm uma linguagem fisica, na
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localizacéo fisica de afetos, Artaud encontra oamisono para expressar uma inteligéncia
visceral que deve ser capaz de sacudir a senailidlid permitir uma reeducacéo sensorial.

Artaud trabalha com a idéia de ampliacdo dosrsesudos sentidos. E um explorador
da sensibilidade em seu grau maximo. Encontra neel€@xde o caminho de uma base
conceitual sélida que convoca a dindmica vital pacaluzir imagens. Nascimento e morte no
espetaculo da Crueldade formam extremidades datleaum mesmo movimento que pulsa
em uma configuracdo cdésmica que possa proteges@mmento da poesia e permitir a sua
explosdo em imagens concretas.

O espaco da cena artaudiana como um cosmos, definggdo de um centro e com a
encenacdo como um organismo funcionante, assumendicéo uterina em relagdo ao
nascimento das imagens. Como primeiro abrigo daip@eser traduzida no espago, 0 cOSMos
da encenacao abriga a poténcia expressiva quearioqoulsdo e chama, encaminha-se para
a metamorfose em hieréglifos no espaco. O nascomdsmtcena da Crueldade s6 € possivel
com a presenca de um corpo-cosmos que cria azéesdiropicias para a sua manifestagao.

Bachelard (2008) destaca a imagem do interiorspag habitado, sua relagcdo com a
imagem do universo e as especificidades de seag@sem sua capacidade de convocacao
de imagens poéticas. Os interiores abrigam a idéide e nessa intimidade o devaneio, um
universo onirico envolvido entre as paredes e adnamiva das lembrancas que conferem
ao espaco um significado profundo, que ultrapassasmaondi¢do estrutural. Destaca também
a imagem do sotdo e do pordo: o primeiro, que alaigscensdo para a soliddo, o segundo,
que abriga os subterflgios do espirito conservattbsmemoria. Bachelard destaca a
capacidade simbolica desses espacgos solidos, aidaa que possuem de apresentar
aspectos do humano que pertencem ao terreno dbikgade e da poesia.

Como ja foi destacado anteriormente, segundo @aiiltoicdes de Mircea Eliade, na
consciéncia mitica, os espacos cdésmicos como olderapcasa e a cidade formam uma
réplica sagrada da ordenagdo do principio realizaelos antepassados divinos. Esses
espacos, por serem consagrados e, no ato de cag@agelevados a condicdo de um cosmos
reconhecido, assumem um significado consideravelcpastituirem-se ao mesmo tempo
como reéplica da construcdo divina e como elo eofredois mundos possibilitado pelo
encontro de um espaco central. Incluindo em nostede as contribuicbes de Bachelard
sobre os interiores do espaco habitado, podemasdesar 0 espaco da encenacao artaudiana
como um “cosmos”, que traz em seus interiores ustautara criada para abrigar a
manifestacdo poética da arte teatral em uma lireguague se fundamenta na sua natureza

fisica e encontra na cena o0 seu espaco expregsga. “‘cosmos”, guardido da intimidade
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humana que encontra seu reflgio na linguagem ddwsptem a funcdo de abrir suas janelas
e as portas de seus pordes para revelar seu caglufipor meio da Crueldade encenada.
Como o espaco habitado, o cosmos e o organismasow@sdades arcaicas compdem a
configuracdo e um modelo superior, 0 “organismo”edpetaculo e 0 espaco da encenacao
sao elaborados com o objetivo de seguir o modgdersar da teatralidade.

Na crueldade aplicada, morte e vida como desiat@gr e restituicdo das formas sdo
parte de um movimento continuo em que o indifeegtwi é revisitado por uma poética
anarquica dentro do cosmos da encenacao, que abmigaa estrutura as imagens do sonho e

aspectos do humano que se encontram nos intedor@smano, no lado obscuro do espirito.

3.4.2- A Consciéncia Metafisica como Alimento para Cena

Como j& foi destacado anteriormente, a consciématafisica do homem mitico é
fundamentada no conhecimento de um mundo sobrahd&unecido pelo Mito. O homem
assume essa consciéncia em acoes significativasggmonstram o seu comprometimento
com o poder sobrenatural que o governa. Essa émuszise desdobra na vida humana como
um alimento para a sua condi¢do existencial.

Em um constante esfor¢co de aproximacgdo com oaiaromem exerce as tarefas de
sua vida na tentativa de encontrar e reforcar ggufisado, ja que assim fizeram os deuses,
no principio. O conhecimento mitico permite queawmaz participante do mundo, o homem
possa encontrar bases para sustentar suas lesceres seu poder criativo.

Artaud (1999) busca um teatro metafisico em untidg@muito particular. Percebe o
teatro como a “expressdo de uma necessidade mégpdtual” (ARTAUD, 2006:75).
Propde meios fisicos e uma linguagem fisica paraifestar essa necessidade. Parte em
busca de levar a materialidade da cena essa béakisica que a suporta.

Vimos anteriormente que sua vida traz alguns dendveis indicios miticos. Objetos
hierofanicos acompanharam a sua trajetoria, lingmagnirica como proposta para a cena e
representada na escrita; purificacdes desejadesfeiticamentos” denunciados formam um
quadro de experiéncias que comportam o sonho, and&y, 0 mistério, a revelacdo e muitas
imagens de uma sensibilidade agucada diante dereatidade subjetiva. Porém, além de
uma apropriagao particular das experiéncias pessdidaud investiga a natureza dos afetos e
das imagens que pertencem ao legado da humanidad&tudos que podem assumir
diferentes formatos em sua possibilidade de ex@oes®cursos significativos capazes de

colocar o humano em evidéncia em sua totalidade.



178

Nesse processo, a consciéncia mitica traz coigdibs importantes para a
compreensao da realidade que Artaud deseja lguasanca no espaco da cena. O Mito, com
referéncia nos estudos de Eliade, constitui-se cf@bola singular, imbuida de um carater
sagrado, que, por sua vez, evoca forcas de origerersatural. E ao mesmo tempo
conhecimento sobre as origens divinas e mecanignoodvocacdo de suas forcas para a
realidade natural. O Teatro da Crueldade assumesafid de levar ao espago da cena um
conteudo oriundo de uma realidade singular, queco&giste no sobrenatural no ponto de
vista mitico, mas na profundidade do natural notgate vista humano. Ao abordar a
materializacdo de contetdos metafisicos, Artauthaeece no plano humano em uma busca
essencialmente poética. A base metafisica, convinjés anteriormente, constitui-se como
fonte nutritiva do espetéaculo.

Para nutrir o espetaculo, Artaud extrai do Mitsua poténcia. O Teatro da Crueldade
nao sustenta os seus pilares no desenvolvimerfédbdi, nos elementos da narrativa, mas na
fonte de imagens simbodlicas capazes de convocgasobDenuncia a distancia que o teatro
contra o qual lutara tinha do poder de represeotalgisas forcas, desviando-se de seu
verdadeiro sentido: “Se a época se desvia e setelesisa do teatro é porque o teatro deixou
de representa-la. Ela ja ndo espera que ele lhedgaros Mitos em que poderia se apoiar.”
(ARTAUD,1999:136). No Teatro da Crueldade o Mittdgzresente como sustentaculo para a
cena. Enquanto o cosmos da encenacdo comporta ext@sfisico do organismo do
espetaculo, a metafisica comporta a sua consci@updieada, que pode ser concretizada
atraves do principio da Crueldade.

Artaud convoca paixdes em sua proposta teatralngoepodem ser medianas, néo
podem estar restritas a valores subjetivos e &ipros individuais. As paixdes convocadas
pertencem a um territério que € campo de acado dibesMS&ao arquetipicas, legado da
humanidade, conectadas a sensacao, inteligéncsdigtd e encontram no corpo do ator e no
corpo da encenacao seu espacgo sagrado. EssasspaixiEn se manifestar através da base
metafisica do espetaculo que, para ser sua fotriévay obedece a alguns principios.

O primeiro principio que podemos destacar é asdimbdade. Para que a base
metafisica encontre seu lugar na cena, € necesgdeia organismo do espetaculo tenha
acesso ao seu alimento, trazendo o drama esseac@kncontrar na cena o seu duplo: “E
preciso acreditar que o drama essencial, aqueleesiavya na base de todos os Grandes
Mistérios, esposa o segundo momento da Criacéa,difiduldade e do Duplo, o da matéria e
do adensamento da idéia.”"(ARTAUD, 1999:52). Atraséencontro do drama essencial, que

pertence ao universo dos Grandes Mistérios, a eet@diana pode apresentar, com a
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extracdo da forca de uma cosmogonia, a linguagesnltga € prépria. A principal via de
acesso a fonte nutritiva do espetaculo esta nadgem fisica da cena. Por meios fisicos,
conteudos que estdo para além da forma podem eamcaord forma a sua possibilidade
expressiva. O homem arcaico propde 0 acesso aerstbral por meios naturais. Artaud
propde o acesso ao alimento da cena, que a tralescpar meios fisicos. O alimento do
espetaculo artaudiano pode ser acessivel pelagéandiaterial de seu organismo e pode,
atraveés de seus proprios recursos, encontrar gidéae de sua “digestao”.

O segundo principio € a sua capacidade de magilizaUma vez assimilado no
organismo do espetaculo, o alimento para a ceaadiaina precisa completar a sua “trajetoria
metabdlica”. Para cumprir essa trajetoria, o alimgrara a cena deve produzir efeitos no
cosmos da encenacdo. O conhecimento do mundo atima&Enque governa o homem mitico
produz um efeito continuo em toda a organizacaetigal de forma que a confirmacao do
significado da vida é estabelecida através dess® efue implica na assisténcia do controle
sobrenatural. A base metafisica da cena deve, wnanrcontrada a sua expressao fisica,
produzir uma mobilizacdo que n&o so6 valorize aaaE@o dos sentidos, como também possa
ampliar sua capacidade perceptiva. “Sacudir” aém@atprovocar transes, permitir um
aprofundamento da consciéncia, oferecer o contatoimagens avassaladoras sdo exemplos
de mobilizagbes apontadas por Artaud. O Teatro meel@ade propde um aproveitamento
consideravel da capacidade humana de percepcaarisndemonstrando, nas imagens que
pretende apresentar e nos afetos que convocaaguarguetipica. O alimento para a cena
mobiliza o organismo do espetaculo, deve ser smfiemente nutritivo para mobilizar a acao
gerenciada de todos os seus 6rgaos.

O terceiro principio é a sua repercussao poét#caconsciéncia metafisica no
espetaculo artaudiano deve ser acessivel atravémadinguagem fisica, deve produzir uma
mobilizacdo nos sentidos e, dessa forma, reperquiigticamente de uma maneira
significativa. A repercussao poética que Artaudeffeslesenvolver em seu espetaculo deve
estar impregnada de um substrato que muito se iapaoo principio sagrado do principio
dos povos estudados por Eliade. Na experiénciateye com o Teatro de Bali, Artaud
identificou a presenca desse substrato, como deraamsrecho em que comenta a acéo dos

dancarinos:

De repente nos vemos em plena luta metafisicaagl® éndurecido do corpo em
transe, retesado pelo refluxo das forcas cosmigasocassediam, é admiravelmente
traduzido por essa danca frenética e ao mesmo tehga de rigidez e a&ngulos em
gue se pode sentir repentinamente que comeca a fueddo espirito. (ARTAUD,
1999:69)
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Para Artaud, o teatro balinés com o qual teveatonera capaz de unir um conceito
“matematico” da cena a um substrato poético comual @ ator estava comprometido.
Inspirado nessa vinculagdo entre linguagem da eepeesia no espaco, Artaud concebe o
Teatro da Crueldade, tentando devolver ao teatideotal de sua época uma espécie de
consciéncia metafisica a ser transportada parada teatral. Por isso, seu ator como
sacerdote, curandeiro, atleta afetivo. Por issgyriinos semelhantes aos antigos rituais,
tematica presente nas antigas cosmogonias e umasfata ritualistica presente na
configuracdo do espaco e no tratamento da cends$mra presenca na acao teatral de uma
espécie de “substancia fundamental”, que atua emstos elementos da encenacdo e se
expressa através de seu conjunto.

Artaud persegue manada cena, com a consciéncia de que sua forca dpvea
espetaculo através de sua identidade de linguagssemanaé base da poesia a manifestar
no concreto, idéias abstratas. Do indiferenciada pdorma, a poesia toma corpo, a0 mesmo
tempo que alimenta os corpos que compde. A repoysoética dmanada cena encontra
nas imagens seu veiculo de atuagédo. Sendo acgssi@dbrma, “sacudindo” a sensibilidade
em um teatro que, segundo Artaud (1999), é de sexvoracao, a acao teatral pode seguir
Seu curso e cumprir o0 seu destino de, atravésginismo do ator e da encenagdo como um
organismo, alimentar a vida e ser alimentado par ebmo um duplo poético de uma
realidade humana profunda e simbdlica.

Alimentar a vida e ser alimentado por ela é umoirtgnte desafio da idéia de
encenacao artaudiana. Encontrar os duplos neaesgaria cumprir esse ciclo nutritivo vem a
ser o0 objetivo principal para permitir que o suldistrpoético que fundamenta a cena nédo se
perca em uma chama efémera. Nas imagens produzadagual podemos encontrar um

assentamento possivel para este substrato.
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3.5- O Mito através do Ritual no Teatro da Cruelda@

O Mito, como vimos anteriormente, ndo consiste tena narrativa comum. O seu
carater sagrado diferencia a qualidade da suativarrdendo considerada com um valor
diferenciado. A transmissdo do conhecimento do Mito estabelece com a apreensao
profunda de seu contetdo que, variando de povo pava, se realiza sob determinadas
condicoes.

Conhecer o Mito ndo se limita a conhecer a ordesnadontecimentos da narrativa e a
sequéncia da histéria. O Mito, de acordo com adriboizOes de Eliade anteriormente
destacadas, precisa ser apreendido de uma form@@metida com a vivéncia. Seu objetivo,
além da preservacdo da memoéria dos tempos sagtada;des dos ancestrais miticos, esta
na capacidade de trazer de volta as forcas gesadogprincipios, a capacidade sobrenatural
da transformacéo do indiferenciado em forma.

Para trazer de volta o poder sobrenatural dasadodg origem, o homem arcaico
realiza acdes correspondentes as acdes realizaldssdeuses no contexto originario. Nessa
realizacdo, o tempo dos primérdios pode ser vivideamente, e as forcas que atuaram nele
podem ser convocadas novamente. O Mito ganha fomnaspaco, € presentificado pelo
ritual, que retoma o seu poder de agao e repexxusséosmos estabelecido.

No ritual, o conhecimento do Mito € vivido, expeentado e memorizado via
corporal, intelectual e sensorial. Corpo, mentstinto atuam em uma ordem desenvolvida
para que a forma traduza um conteddo magico, qde per retomado superando o limite
temporal. Esse conteddo magico do ritual, que &idwmpela constancia de sua convocacao
através de formas definidas, é importante pardstsaio poético do Teatro da Crueldade.

Artaud nao prop0e a volta de um teatro ritualésteesssim como se realizava quando
teatro e ritual ensaiavam seus primeiros passatifeeenciacdo. Do ritual, Artaud extrai a
magia de traduzir na forma conteddos do espiritoprimcipio de espetacularidade
comprometido com um conteddo muito profundo, cuissév € revelar o ser humano em seu
carater essencial. Por isso, a magia, o rituagligido, ndo em sua perspectiva tradicional,
mas como base inspiradora para o encontro de nugiodevolver ao espetaculo a sua

linguagem e devolver a cena, sua base metafisica.
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3.5.1- O Mistério Vivo como Duplo da Vida no Espac¢da Cena

Como foi destacado no primeiro capitulo, o ritasgume um carater cerimonial para
que o Mito possa ser vivenciado pelos seus paatitgs. Envolve a todos em uma atmosfera
psiquica que possa aproxima-los da carga afetivaridoipio. Trata-se, essencialmente, de
um acontecimento, um evento especial, que pogailgjlie a magia das a¢0es divinas possa
ser levada a condicdo de experiéncia e traduzidaeterminadas atitudes. E na busca de
trazer de volta a forca do inicio inaugural divonee o homem organiza a sua existéncia para
que seja efetivamente sagrada e compativel comaaceundicdo cosmica, determinando
momentos especificos em que o tempo do principiticanié convocado em eventos

ritualisticos. A esse respeito, Eliade nos esaotarec

Os participantes da festa tornam-se contemporageaontecimento mitico. Em
outras palavras, “saem’de seu tempo histérico- gliegr, do Tempo constituido
pela soma dos eventos profanos, pessoais e irggese reinem-se a0 Tempo
primordial, que é sempre o mesmo, que pertenceritade. O homem religioso
desemboca periodicamente no Tempo mitico e sagrad®ncontra @empo de
origem aquele que “ndo decorre”- pois ndo participautagho temporal profana e
€ constituido por uneterno presentendefinidamente recuperavel. (ELIADE,
2001:79)

Tornar-se contemporédneo dos deuses € realizayéatda circunstancia festiva, a
saida do tempo profano e assumir uma qualidadeedd®da de tempo e de atitude. Eliade
(2000) destaca o comportamento primitivo como ufares em busca do ser, uma tentativa
de se aproximar da ordem sobrenatural originareagpyverna o mundo natural, do qual faz
parte e no qual se sente acolhido, a medida quesfeca para manter com ele sua
vinculagao.

O ritual, ao trazer de volta as acbes dos depsele ser considerado como duplo da
vida ndo como acao mimética do guia divino, maa pehvocacao de forcas que permitem
novas criagoes e transformagdes na natureza orueska repeticdo. Ao trazer de volta as
acoes do principio sagrado na experiéncia humana,qualidade do sagrado permanece e a
vida em um sentido originario pode ser retomada plelplo do ritual, que permite que o
tempo antes do tempo possa expressar, em uma stikogra temporal, sua forma de
expressao.

Como duplo da vida, o Teatro da Crueldade pretamd®ntrar o seu caminho de
expressdo. Nao duplicando a vida profana, nessgunreinam as individualidades e os

conflitos psicologicos que alimentam os enredosi@dona absoluto. Também ndo como um
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caminho mimético de expressdo ou como a tentatdgandturalistas de expressar a vida
através da fidelidade em sua reproducdo. O dupleidiano teatro artaudiano persegue a
esséncia do ser, que traduz uma carga que atingévicades, a poesia das grandes
multiddes, as pulsdes viscerais da existéncia. @odio teatro de Artaud transforma forcas
arquetipicas em imagens e expressa a vida com prooratimento com essas forgas.

Lins (1999) destaca a presenca da visceralidadesoidta artaudiana. Enfatiza uma
poética das visceras, das sensacoes instintivagiasnobras literarias, que traduzem muitas
vezes a intensidade de sua experiéncia pessoab @Gmsalta Quilici: “Nao se trata portanto
de “tematizar” problemas, mas de abrir fendasmgulhgem para que uma outra “vida” possa
emergir.” (QUILICI, 2004:193). Essa poética dasceras que leva a emersdo de que fala
Quilici é levada para a sua proposta teatral, qleriza a expressao fisica e a mobilizacéo
sensorial para duplicar visceralmente a vida.

O Teatro da Crueldade desenvolve uma propostacaéde interrelacdo entre
principios metafisicos e repercussdes organicaduflo da vida se estabelece nessa
vinculagdo entre o abstrato e o concreto. Artautkidera que o duplo da vida deve ser
encarnado pelo teatro: “E no palco que se recanatiinifio do pensamento, do gesto, do ato.
O Duplo do Teatro é o real ndo utilizado pelos hwsrae hoje.”(ARTAUD, 2006:127).

Unir o pensamento ao gesto e ao ato € levar acchomem total, que ndo hierarquiza
as suas capacidades perceptivas, que realiza a;8aacom a totalidade do seu ser. Artaud
atribui ao Teatro da Crueldade a funcdo de encawnduplo da vida, jA que o teatro
submetido hierarquicamente a arte da dramaturgiacofisegue, em seu ponto de vista,
cumprir essa funcédo, que é propria do teatro.

Encarnar a vida como um duplo de seus principgsereiais € um desafio que o
Teatro da Crueldade se propde a enfrentar. Artamdidera o duplo no teatro como um
agente magico que, através das formas, assumefiguwagao. Vejamos algumas distingdes e
semelhancas do duplo da vida na perspectiva dariigélistica e do Teatro da Crueldade.

No ritual, o duplo da vida segue um principio gativo fundamental. Nao é a vida
comum que faz parte desse duplo, mas uma vida tafiamente diferenciada. A
identificacdo deste aspecto € dada pelo seu casatgado. Os eventos miticos trazem a
referéncia de acdes magicas exercidas em um terAg@angque jamais ocorre novamente,
mas pode ser reproduzido na acao ritualistica.

No Teatro da Crueldade, esse principio qualitativadduplo da vida esta presente na
especificidade da qualidade do humano que deveaeposta para a cena. A poesia capaz

de mobilizar massas, for¢cas que atingem coletiesad poténcia avassaladora da crueldade
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pertence a um territério que aproxima o humanaedse aspectos essenciais. O sagrado, nesse
caso, nao pode ser visto como uma instauragasossdigmas como referéncia que conduz o
acontecimento teatral para que as forcas em mtag#Es possam estabelecer a sua trajetoria
No espaco com O rigor necessario.

O ritual na perspectiva mitica se configura nopgera no espaco como ceriménia. O
carater cerimonial reforca a sua condicdo de ewdifecenciado. Nesse tempo-espaco em que
se produzem acbes que estdo envolvidas com umiglapelespecial do humano, o carater
magico das forcas convocadas possibilita a espanl® de seu acontecimento. Por isso
roupas, objetos, itens diversos, comportamentospggsam estar coerentes com o0 evento
ritualistico. A sua solenidade ¢ justificada pélsedo significativa de forcas dos primordios,
que superam em qualidade e significado as ac¢fesotidiano. Ainda que haja, como
consideramos anteriormente, elementos de jogotopaisua solenidade do ponto de vista
arcaico esta presente de acordo com a referémpiadsada realidade a ser experimentada.

No Teatro da Crueldade, a configuracdo cosmicgandanacgdo e sua conducgdo poética
a ser realizada pelo encenador revelam um encamarita cerimonial do espetaculo. Sua
forca estd na capacidade de produzir um acontetomea linguagem da experiéncia.
Cassiano Quilici reforgca a pertinéncia da abordagenteatro da Crueldade comparada ao

ritual, vinculada a idéia de acontecimento:

a tbnica principal de Artaud é a da experiéncia“dfetos”, do jogo de forcas que o
teatro deve desencadear, desestabilizando a prémg@o de um “sujeito-
espectador” que interpretard o “objeto-cena”. Eapardissolucdo da dualidade
sujeito-objeto que o teatro de Artaud aponta. Nfiarha obra para ser contemplada,
mas uma experiéncia a ser compartilhada. Por igsonm a nogdo de “ritual” é téo
pertinente quando referida as suas propostas.t@snao operam com a divisdo
palco-platéia, mas com diferentes niveis de ppe@io num acontecimento.
(QUILICI, 2004:194)

Com diferentes niveis de participacao, a cerim@ioi espetaculo da crueldade conduz
0 acontecimento cénico. Rigor e magia sao de smpartancia para a sua realizacdo. Magia,
como Artaud (2006) ressalta, cujo ponto de panetade naencantacao O ritual encanta
como consequéncia da atuacdo da magia presenteteatantecimento. As forcas magicas
do principio mitico encontram na forma estabeleaitlavés do ritual um poder concreto de
atuacdo. A chama dionisiaca e a ordem imagétidanapdambém podem ser encontradas no
ritual em uma relagdo complementar entre forcaaatiforma organizadora, assim como o
Teatro da Crueldade encontra no corpo da encemmagdpaco concreto para a manifestacao

de forcas vivas.
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O duplo da vida exercido no Teatro da Crueldadassemelha ao duplo da vida no
evento ritualistico, no sentido da encarnacdo dgasaafetivas capazes de agir sobre a
sensibilidade dos participantes e produzir uma agdempo e no espaco diferenciada em seu
carater qualitativo. Esse duplo corresponde a ptiéisacdo de um estado de vida intensa
que, transposta para a experiéncia, exerce um podgrar de mobilizacao.

Existe um dado importante do ritual, que vem a dvlito encarnado, em sua
capacidade de ganhar forma: a producédo de imaggmficativas. O ritual ndo somente se
apoia em imagens a priori, como produz imagens eubrder do acontecimento, e essa
producdo muito dialoga com a proposta de encenagdadiana, que pretende, através de
imagens simbdlicas, traduzir poeticamente conteddasspirito por meio de uma fisicalidade
concreta, eficiente e rigorosamente instituida spaeo da cena. Na producao de imagens no
ritual tradicional esta a capacidade de transfoamalp homem e sua capacidade de produzir
contribuicbes, a0 mesmo tempo em que se colocamdigéio de assimila-las. No Teatro da
Crueldade a producao de imagens se propde a Us@igoariativa com ordenagao expressiva

sob o comando da encenacao.

3.5.2- Teatro da Crueldade e Ritual: O NascimentoalPoesia através das Imagens

Artaud desenvolve, com o Teatro da Crueldade, uropogta teatral que ressalta o
valor da teatralidade genuina, da expresséao filaama arte que se manifesta no espaco da
cena. Elabora uma proposta teatral em que a er&eradguire a funcdo norteadora do
espetaculo e governa os acontecimentos cénicagsitda linguagem propria da natureza do
teatro. Sua busca, contudo, ultrapassa a discusgdautonomia da linguagem teatral,
atingindo o contetudo da encenacdo, o papel dadartgtor e a poténcia significativa das
imagens que traduzem principios metafisicos.

Para produzir imagens significativas, Artaud peopén teatro anarquico e dissonante.
Aproximar o indiferenciado da forma é também umadcta observada por Eliade (2002b)
nos povos de consciéncia mitica. Alguns comportémseartualisticos restituem a presenca da
desordem para a reconfiguracdo de um cosmos qigeuma vez, vence o desafio da imerséo
no amorfo através da convocacao das mesmas fargastgaram no principio mitico. Artaud
instaura principios anarquicos em um espaco cémnguosamente constituido. Vejamos
alguns aspectos dessa aparente contradicdo er@a@ggrspectiva ritualistica.

Para Artaud (1999), a poesia € anarquica. O pimala anarquia fundamenta a

expressao poética. Podemos dizer que esse prirsgpielaciona com a chama dionisiaca e
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com a pulsao vital dos primérdios da perspectiviiceniNo ritual, o rigor garante a estrutura
e 0s gestos arquetipicos sdo reproduzidos. O pinaharquico no ritual estd na chama que
convoca as forcas dos primordios e permite umansateapreensdo sensorial, mas também
pode ser associado as contribuicbes humanas etAgeda rigor da tradicao.

No rigor ritualistico ha um sentido de sobrevivéndo Mito. Para que os deuses
possam atuar efetivamente sobre o mundo, a intgieerhumana é necessaria na
reconstituicdo das mesmas acdes que compuseramadoogativo do principio mitico. A
estrutura, dessa forma, protege o mundo e € estaleeinesta perspectiva. O Mito ganha vida
a medida que seu conteudo é reconstituido por dpd@®snas com referéncia nas acgdes
divinas. Nao se trata de uma coépia simplesments,d@aima chave magica para resgatar um
poder necessario a existéncia vinculada a origebmesatural. A fidelidade a estrutura
garante a pureza da vivéncia mitica.

Entretanto, por estar submetida as maos humariamkelidade a estrutura ritualistica
traz em si um principio transgressor. O conceittatle vem justamente trazer de volta o guia
divino quando néo esta sendo devidamente mantidspeitado em relacéo as licdes deixadas
pelas divindades. Mas ha um principio sutiimentmdgressor que pode ser tolerado e
absorvido pela cultura: o “toque” humano, a formearehlizar o que o guia solicita, que pode
variar e trazer inovagdes a experiéncia ritualistic

O “toque” humano, a contribui¢cdo Unica e singdl@arhumano em exercicio criativo,
aplicada a rigida estrutura do modelo mitico, yayuco a pouco, produzindo uma nova
proposta na forma de realizar as acdes de origemadiEssa nova proposta produz tracos
singulares e especificidades que, mesmo que jfmsiresentes nas diferentes formas de
expressdo da narrativa, passam a interferir naguoatéo tradicional do ritual, podendo ser
rejeitadas ou absorvidas. Quanto mais absorvidasmsais legitimam o exercicio criativo
humano, que traduz aspectos coletivos em imagegslares.

As imagens oriundas da for¢ca do arquétipo podereber da intervengcdo humana
especificidades em sua forma de expressdo. A siemile do encenador artaudiano deve
extrair poeticamente sua forca arquetipica e dirgcla em imagens poeticamente
estruturadas pelo seu exercicio criativo. O attaiudiano deve receber em seu corpo as
imagens fornecidas pelo encenador e retribui-leana com sua chama interior, organizando
no seu organismo fisico e afetivo possibilidadesddelhes vida. O préprio exercicio da
musculatura afetiva do ator ja se constitui coma yoossibilidade criativa. Artaud associa
rigor e criacdo no universo da cena, que produz estratura configurada, ao mesmo tempo

em gue age o principio anarquico da poesia.
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No principio anérquico que interfere no ritualuma revisitacdo dos simbolos. Eliade
(2002 a) considera que o simbolo, no olhar do Méo a funcdo de revelar uma realidade
que nao € acessivel por outros meios, nem a erperi@nediata, nem ao pensamento
discursivo. A ampliacdo significativa em relacdosémbolo ndo anula o significado concreto
de um objeto, mas potencializa as suas funcbedfisagivas, pois: “Um dos tracos
caracteristicos do simbolo é a simultaneidade do ale revela.” (ELIADE, 2008:367). O
simbolo acrescenta, tornando o objeto aberto, assmo o cosmos, a uma realidade mais
rica do ponto de vista da significacdo. Para Eliadabordagem das sociedades arcaicas a
respeito de como 0s simbolos podem ser vistos pesspectiva revela que:“a estrutura e a
funcdo auténticas do simbolo podem ser penetraola®tado pelo estudo particular do
simbolo como prolongamento das hierofanias e coormd autbnoma de revelacao.”
(ELIADE, 2008:365). O pensamento simbdlico confarevida uma maior abrangéncia
significativa, permitindo, também, que o propriovtean seja elevado a condi¢cdo de simbolo,
como observa Eliade:

Aquilo a que se poderia chamapensamento simbdlidorna possivel ao homem a
livre circulacdo através de todos os niveis do. ieate circulacédo €, alias, dizer
pouco: o simbolo, como se viu, identifica, assimilaifica planos heterogéneos e
realidades aparentemente irredutiveis. Mais aiadaxperiéncia magico-religiosa
permite a transformacgdo do préprio homem em simBaldos os sistemas e todas
as experiéncias antropocosmicas sédo posséamgsianto o homem se torna, ele
préprio, um simboloE preciso acrescentar, todavia, que neste casoa @ropria
vida é consideravelmente enriquecida e atinge namplitude. O homem ja néo se
sente um fragmento impermedavel, mas um cosmos alvsto a todos 0s outros
cosmos vivos que o rodeiam. (ELIADE, 2008: 372)

Como um cosmos vivo e aberto, o homem ressigndicua condigcdo existencial,
articulando o seu proprio significado simbdlico consignificado simbdlico dos elementos
que fazem parte de seu mundo natural, de uma foriegrada. Como forma auténoma de
revelacdo, o simbolo aumenta possibilidades saatifias e revela ao homem uma realidade
profunda. Artaud ressalta a importancia de gesiobdicos, imagens simbdlicas e uma
amplitude significativa que possa aproximar o hongenuniverso arquetipico que é fonte de
uma poética essencial. Ao construir simbolos esitavisuas possibilidades significativas o
homem exerce um poder que o diferencia no condmico, um poder que cria a0 mesmo
tempo em que segue uma estrutura. Essa revisitlasdsimbolos possibilita a intervencao da
subjetividade, que, por sua vez, possibilita acémapoética. Nesse sentido, tanto o ritual
como o Teatro da Crueldade, a partir de um princgmarquico atuante, estdo aptos para
produzir poesia no espaco.
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No ritual a poesia no espaco é possivel pelaitagég® dos simbolos, pela producdo
de articulagbes simbdlicas singulares e pela aogédr de imagens que traduzem esse
movimento. No Teatro da Crueldade, a poesia nagespam objetivo teatral que encontra na
cena o seu cosmos de manifestacdo. Artaud deseja gucenacao esteja consciente de sua
potencialidade simbdlica e possa fazer uso dos seies préprios para manifesta-la,
canalizando as forcas mobilizadoras presentes iwerso mitico, aproximando-se do rito que

age sob o “contagio” dessas forcas:

Creio que o teatro pode muito, é o Unico meio gressao diretamente ativo e que
contém todos os outros, ndo por reducdo, mas emosenbsolutos. Eu queria
devolvé-lo a sua fungéo, que é captar e derivaoo8itos, canalizar as forcas mas,
esclarecer os problemas, resolver e esgotar atbgagendentes e ao mesmo tempo
dar uma chicotada na sensibilidade de quem detipar. Eu digo dele patrticipar,
pois o teatro, naquilo que ele tem de sagradon®aam sacrificio, como um rito
gue age, quer queira quer ndo, por mais distancjade esteja da idéias dos ritos,
e do espirito do sagrado. Pois essa acao, da qufdl® é organica, ela é tao
verdadeira quanto as vibragfes de uma musica aipantorpecer as serpentes.
(ARTAUD, 2006:117)

Com o Mito vivo, o ritual produz imagens de ramuetipica, uma vez que se
fundamentam em modelos miticos, mas também imageedsicas que sao fruto da
interpretacdo humana e de sua contribuicdo freo®e eventos dos primordios, cujo
conhecimento € transmitido pela vida na memoriamn®s. Com o Teatro da Crueldade,
Artaud pretende traduzir na cena atraves de imdgeges arquetipicas que mobilizam afetos
e que sao coletivos, embora se expressem em aioesi poéticas singulares.

O Mito, ndo tanto em seu carater de narrativa, emaseu carater de forca, de pulséo,
€, na perspectiva do Teatro da Crueldade, subatgranordial para a cena. Uma das
principais funcdes do teatro, segundo Artaud, vesaraencarnar essas forcas, trazer de volta
a vida significativamente ampla para o homem madeure se limita a reproduzir imagens
no teatro que traduzam o seu cotidiano.

As imagens do teatro de Artaud devem obedeceris atérios fundamentais:
apresentarem-se através de recursos concretos tegiaidade da cena e traduzir uma
qualidade vital essencial, que esta presente ga flws Mitos e pode mobilizar multiddes,
exercer na sensibilidade o seu poder de encantameptresentar uma profundidade
significativa e revelar os mistérios do humano,atao em afetos essenciais através do
movimento consciente da lei da Crueldade. O teddrArtaud permanece como um chamado
a vida integrada na cena, a verdadeira natureteatim, a signos concretos que traduzem um
ser total que atua em niveis simbdlicos ampliadest& vinculado as suas fontes criativas. O
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ritual, como expressao do Mito vivo, deixa a casrginica uma lembranca de que a vida que
se propde a ser duplicada e presentificada natdatArtaud pulsa na interioridade cosmica-
organica de todos os tempos e contextos, transeeadenites histéricos e encontrando na

poesia do espaco sua eternizacao.
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CONCLUSAO

Quando a presente pesquisa ainda estava por fomaa, encontramos no Mito do
Minotauro a imagem metaforica propicia para tradagicaminhos do percurso. Encontrar o
fio, o novelo que guia o rumo no labirinto das gmBdades tornou-se fundamental para a
construcao da trilha percorrida para encontrangefdo conhecimento.

Compreender a presenca e a funcdo do Mito nod datiCrueldade: eis o desafio a
que nos propusemos. Comegamos a trajetéria daipasgom o Mito, encontrando nas
referéncias de Mircea Eliade a base para fundamamassa investigacdo. Compreendemos
0 Mito no seu destaque como histéria singular,seato sagrado e seu poder de repercussao
na vida. O Mito expressa a consciéncia metafiscdn@mem que vive sob esse olhar. A
referéncia do Mito possibilita o contato entre @gds criadoras e os agentes da continuidade
da criacéo, que sao os seres humanos. Consideqa@a@smundo como um cosmos, criado e
organizado pelos seres divinos do principio, camfiguma organizacdo espacial que
transcende os limites geograficos e se estabelelze ipterferéncia do sagrado e pela
possibilidade de comunicagdo entre os mundos hausabrenatural. A idéia de realidade
esta intimamente ligada ao que pode ser identdicadno “cOsmico” e organizado através da
intervencao divina. O cosmos esta aberto a essevémicdo e fechado em seu mistério pela
|6gica paradigmatica e pela linguagem metaféricaataativa mitica. Ele traz uma distin¢ao
entre 0 seu campo de atuacdo, que é sagrado, mpo @o indiferenciado, do amorfo, do
desconhecido, que ndo constitui uma realidade oadsmié considerado profano. O limiar
separa o real e reconhecido do amorfo desconhegidtssociacdo entre Mito e mistério,
valorizando a sua linguagem alegorica e a suadqugcadigmatica, permite a integridade de
sua abordagem no sentido de que, nesta condiddibo m&o pode ser submetido aos critérios
proprios do pensamento racional como forma de com®mto. A associacado entre cOsmos e
organismo permite a compreensdo da interdependéosiaelementos, que compdem um
universo coletivo e que se organiza pela sustemtdgdnemoria das acdes sagradas dos seres
divinos naillo tempore

No organismo do cosmos mitico, encontramos o @eltr‘umbigo do mundo”, a
referéncia de um ponto que serve de delimitacédsadoado e de elo de comunicacdo entre o
humano e o divino. O conhecimento do Mito confexdnamem um poder de intervencao no
funcionamento desse cosmos, pois é capaz de conxaoasma qualidade vital das forcas
gue agiram no principio mitico. No mundo gerencipdodeuses e assistido pelos homens, o

nascimento e a morte sao pontos extremos do fummiento organico do cosmos que



191

perpetua a sua revitalizagdo através do poder deocacdo das forcas que atuaram na
origem mitica. O tempo, nesta perspectiva, é figadd Unico episdédio de memoria
sustentada: o episédio da acdo sagrada dos d€sesontecimentos humanos preservados
sdo 0s que garantem a continuidade do tempo, egaduia retomada das acfes miticas dos
primérdios. A forca vital geradora do principio idt € substancia fundamental para o
funcionamento organico do mundo e para a contidigidio tempo. E essa forca que mantém
a sustentacdo do Mito, que pode agir nas necessiddol cosmos e que pode atuar na
encarnacdo do Mito através da pratica ritualist@aMito ndo permanece somente na
narrativa e passa a se incorporar a uma experiéncigana concreta. Para cumprir esse
objetivo, o homem tem por elementos auxiliarestobjsagrados, comportamentos definidos
e meios para convocar a forca criativa que agidengpo antes do tempo. Esse processo
garante visibilidade ao invisivel, concretizacdo tthnscendente e interferéncia direta do
sobrenatural no mundo natural. Para o homem mitictiual permite que o Mito possa agir
diretamente na limitacdo de sua condicdo humanermgmecer vivo em sua condi¢do de
mistério no tempo da experiéncia ritualistica. Celementos de jogo que permitem a sua
transformacéo cultural e com uma base solene queitpea sua condi¢cdo sagrada, o ritual
encarna o Mito na vida humana e amplia o seu sguid. Por uma vida plena, o homem se
esforca em se aproximar ao maximo do universo do,Nitravés de meios que vinculem
significativamente os homens a origem divina da.vid

E importante observar que a forca das origens agmpaerta como substancia
fundamental em relacédo a perpetuacédo da vida.fassapermite a interferéncia do homem
no mundo, a convocagdo do poder sobrenatural e saibd@mlade de produzir novos
nascimentos e restaurar o equilibrio porventuraagadop. Essa forga interessa a Artaud na
sua concepcao do Teatro da Crueldade. Detenhamoess®e ponto para retomarmos esse
pedaco do fio com mais propriedade.

O Teatro da Crueldade nasce de uma paixédo e dengatessfacdo. Paix&o por ter seu
estagio embrionario nas experiéncias com o Tedfred\Jarry, em que pulsava uma vontade
cada vez mais reforcada de renovacdo de idéiamitea paixdo que acontece sob a
inspiracdo significativa proporcionada pelo con@dé¢oArtaud com um singular espetaculo de
teatro balinés. Insatisfagéo pela distancia enadatpor Artaud entre as suas idéias teatrais e
o teatro realizado nos moldes da superioridadeatujeica do texto dramatirgico, e das
exigéncias de um texto bem falado. Teatro que sgpres temas favoritos do publico
burgués da Franca da primeira metade do séculoEXXa insatisfacdo estendeu-se ao teatro

ocidental que privilegiava o intelecto e a aprag@cognitiva das obras artisticas.
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Com sua paixao e sua insatisfacdo, Artaud proppeaminho de volta para o teatro.
Essa volta implica em um olhar especifico sobrerweito de teatralidade. Prop6e a volta do
verdadeiro teatro, 0 resgate de sua natureza, ue reeursos genuinamente teatrais e do
reconhecimento de seus elementos constituintesodto ple vista das origens do proprio
teatro. Artaud observa que a teatralidade se nsdaifea expressdo fisica da cena. O
encenador articula o conjunto de elementos compesetio espetaculo e o ator, como
elemento humano, empresta seu corpo e sua sateileila arte da cena. Em Artaud, a idéia
de teatro vinculado a montagem de um texto dramjiatideve ser superada. O texto pode
caber em seu teatro, desde que esteja colocadomamaima parte do todo da encenacao e
nao como seu condutor superior e absoluto.

Como Duplo da vida, o Teatro da Crueldade devexpeessar. A sua idéia de duplo
nao se equipara a idéia de reproducdo ou mimegdicBua vida é expressa-la de forma
significativa, é eleva-la ao estatuto poético ne gla tem de universal e profundo. O duplo
da vida, na perspectiva artaudiana, € um pont@lianto que nos guia em direcdo ao Mito.
Guardemos o caminho desse “atalho” para retomaeses ponto posteriormente. Como
Duplo da vida, o teatro de Artaud se volta para bosta originaria. Uma busda origeme
das origensEste € um outro atalho para o Mito. Guardemasaareferéncia e prossigamos
no caminho.

O Teatro da Crueldade investe na teatralidadertar pl@ seus aspectos originarios.
Encontra na cena o seu campo de acdo e na enceaasd® estrutura. Todos os elementos
presentes devem compor a grande cerimonia do esfetda linguagem genuina do teatro.
Figurino, objetos cénicos, luz, interpretacdo doses, a musica, a palavra e a ordenagéo do
espaco devem estar articulados de forma a comparpgética da cena. Os gestos, como
hieroglifos no espaco, obedecem a uma cifra prgg@ara uma escrita da cena, apresentando
em sua constituicdo seu potencial de evocacao sténoi. As palavras acontecem néo apenas
COmMO recurso organico da voz, mas como materig@idahora a preencher os requisitos
poéticos do espetaculo, em seu potencial de sigpdes na pesquisa da matéria bruta do
som. Matéria bruta que parte do organismo e non@mger do espetaculo se manifesta.
Organismo atuante do ator, organismo configuradespetaculo, organismos mobilizados da
platéia: o teatro de Artaud se dirige ao ser temaltoda a sua base organica e deve sacudir a
sensibilidade do espectador, despertar a sua &islzte, ndo permitindo que se afaste dos
aspectos originarios do corpo e do espirito.

O Teatro da Crueldade encontra em seu tituloezidmamento de seu campo de acéo.

Artaud propde uma Crueldade que possa traduzin asgecto visceral e a intensidade de sua
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manifestacdo. A Crueldade de superficie ndo irgarasArtaud. Alias, a idéia de superficie
pouco interessa a Artaud. A superficie que inseresele é a da imagem que traduz a sua
profundidade, que traz a tona conteudos submensasgdes obscuras do espirito. A palavra
Crueldade traduz um movimento que nao pode serigaapgisionado, pois é apetite, mas
também ndo se perde a deriva, pois é rigor. A Gadel une a vontade a acdo e produz
formas e acontecimentos, desde que seja consciemtieraplicada. Artaud propde que ela
seja vista, reconhecida e utilizada na encenad@maCpela consciéncia de sua aplicacdo e
pela possibilidade de experimentar a sua forca.rdel@ade move a cena e pode coloca-la
efetivamente em movimento como duplo da vida.

A vida que Artaud deseja duplicar na cena careefgaca dessa poténcia cruel, por ser
significativa, profunda e essencial. Outro camirdma direcdo ao Mito. Temos muitos
pedacos de um mesmo fio para unir em seguida, sdoddeamento de todos os caminhos
encontrados.

A Peste atua como metéafora para um estado afetivectado a uma profundidade de
aspectos essenciais do humano. Como um empesteattr, deve estar imbuido do espirito
da Peste sem contaminar-se por ela. A ndo conte&un@presenta 0 cCompromisso com a
realidade do rigor, a consciéncia aplicada que peranmanifestacao de forgcas misteriosas
oriundas de uma espécie de “entidade psiquica”.etaliica a ser traduzida pelo rigor da
forma é o grande desafio artaudiano. Seu esfotécees garantir visibilidade ao invisivel, em
trazer a realidade concreta conteudos transcersjeateontrar na forma poeticamente
estruturada, um canal para que a metafisica eatgasivel a experiéncia. Metafisica,
lembramos, oriunda da busca de quem *“entra’” no exmniento e se depara com a
profundidade de seus vazios e com o longo caminber gercorrido em suas entranhas, e
nem por isso se intimida. Artaud propde uma metafigue esteja além das formas e possa
ser acessada em seus interiores. A metafisicadataualimenta o organismo do espetéaculo,
é fonte nutritiva para que a poesia no espaco mzssaar forma.

Com a consciéncia metafisica aplicada a encendgémyd penetra na idéia de um
teatro sagrado. Sagrado por ter um carater magicuaistico. Esse carater esta na sua
capacidade de convocacao de forgcas magicas palgeatiyos poéticos da cena. Artaud extrai
da magia e da religido o substrato de suas fomasgoduzir imagens poéticas e atingir um
encantamento consequente do compartilhar da erperiteatral que deseja promover. O seu
atleta afetivo, sacerdote da cena, deve atingir ¢oda a sua musculatura afetiva a

sensibilidade e exercer poeticamente o seu eloocomnstério.
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Levantamos alguns dados no Teatro da Crueldadeafuem caminhos para o
universo do Mito. Encontrar o Mito no Teatro da €dade e identificar a sua presenca e a
sua funcdo, é a grande vitéria sobre o nosso “Murot. Estamos voltados para uma
proposta teatral originaria, que deseja ser o ddplwida, com a sua poténcia de crueldade,
encontrando o0 seu espaco na cena. Para identibsaanpresenca e a funcdo do Mito nessa
proposta teatral optamos por considerar indicidEosi na vida de Artaud. Como movimento
em direcdo a diferentes estados de consciénciareoegsos criativos, Artaud desenvolve
uma afinidade com os surrealistas e passa a integyeupo, ainda que sua vinculacédo seja
posteriormente rompida. Eventos miticos significadi fazem parte de sua vida, como o
contato com o Teatro de Bali, que produziu em Attawncantamento que desejou promover
com sua proposta teatral, a viagem ao México doshlianaras, que permitiu 0 contato com
uma cultura integrada a natureza e de praticaligtica& que, por intervencdo do peiote,
permite a experiéncia de “sair de si”, ou “entrar®” com uma profundidade inatingivel por
outros meios. Também observamos o episddio da leeimtEndesa, atribuicdo méagica de
Artaud a um objeto, que acabou sendo tomado dpaas®e em um contexto que desembocou
em sua internacdo psiquiatrica e que deu origenmalamgo periodo de confinamento.
Assumindo uma condicao profética, Artaud chega éama denominar-se “O Revelado”.

Esses eventos que trazem elementos miticos dadeidartaud demonstram a sua
ligacdo com a abordagem de estados de consciéapm@griacoes simbolicas que traduzem a
sua ansia em penetrar no obscuro, conhecer o azektabelecer relacdes entre a sua vida e o
mistério. O Teatro da Crueldade se volta para aosigem, resgatando a forca de sua raiz,
assim como o Mito encontra na forca vital da origeraugural, a sua fonte para os
acontecimentos posteriores. Para criar, o homemeamnitorna a fonte da primeira criagao.
Para criar teatralmente, Artaud encontra nos aspeatiginarios do teatro sua principal
referéncia. O Teatro da Crueldade revela o humanaira sentido essencial, expondo suas
raizes e compondo a cena em uma linguagem hiecagltjue carrega o mistério de sua
prépria natureza e de sua capacidade de produzantamento. O Mito, aberto e fechado,
revela ao humano uma ordem sobrenatural e o seifiGaglo existencial através de uma
linguagem simbdlica, que esclarece ao mesmo teraponmtpntém a forca do mistério. Na
poética artaudiana, os conteudos arquetipicos desamlevados ao espaco teatral pela
articulacdo dos elementos da encenagcdo e peladatub ator-sacerdote. Este, que na
condicéo de atleta afetivo trabalha em seu intetfietos despertados por forcas atuantes que
estdo em sua sensibilidade e que determinam a fataa espetaculo. O ator artaudiano,

como um xama, esta em ligacdo entre a fonte dageimsapoéticas e sua expressado para o
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mundo. Seu corpo e sua sensibilidade servem a tnm woiverso, 0 universo da poesia, que
alimenta o universo concreto em que atua. As inmgequetipicas presentes no Mito sao
transportadas para a cena em um conceito de eslpetie esta fundamentado em um todo,
como um grande organismo e um grande cosmos. Egriemo tem um centro definido, em
que a vida expressa a sua carga cruel no movingentissolucao e reintegracao, alcancado
pelo principio anarquico da poesia em acéo e jigbo das formas estruturadas. A Peste atua
no ator-xama como uma forca de poder, que nédo tamama, mas o mobiliza, para que a
poesia seja fisica, visceral e atinja a totaliddaleseu ser. O ator extrainmanada Peste, sua
forca magica e misteriosa, para impregnar o espletée uma qualidade poética que s6 pode
ser atingida através da sua extracdo. O teatra, Adaud, se alimenta de uma consciéncia
metafisica aplicada, e propbe a construcdo de ingaalgem dotada de meios para que essa
ordem metafisica se manifeste. Como duplo da wdegntra em uma linguagem ritualistica
(sem se tornar conceitualmente um ritual) um camedpressivo para a encarnacao de uma
poética que se alimenta de uma substancia fundamenta espécie de forca magica que esta
presente nas imagens arquetipicas e sorve degaafseu “principio ativo”, o seu substrato.

No principio anarquico da poética artaudiana, atrbeda Crueldade encontra seu viés
criativo que é chama dionisiaca, ao mesmo tempdrgaea sustentacdo de sua base, que é
como um cosmos apolineo. No ritual, a intervengéndna do Mito que se faz carne permite
a contribuicdo cultural no espago consagrado, dbrbirechas para inovacgdes criativas nas
acOes rigorosamente estipuladas no tempo antesempoi expressando, conforme as
peculiaridades dos grupos, um “principio anarquico’rigor da estrutura, dando margem a
singularidades criativas nas formas de encarn&raas do Mito. Nesse processo, criagdes
simbdlicas sao revisitadas, permitindo novos “ta@fjueumanos na abrangéncia de seus
significados, que representam o diferencial humamonundo de criar e produzir imagens
poéticas.

O Teatro da Crueldade se alimenta de criacdo gagétjue por sua vez explora
significativamente seus potenciais simbolicos. Es&gdo poética é alimentada com forcas
que estdo presentes no universo mitico. Artaudradsomanadessas forcas, sorvendo desse
manaum principio fundamental que nutre e sustenta &fpoética das imagens que se
propde a produzir. Com signos concretos, aproxienaaine o universo que oxigena as suas
pulsbes e leva ao espaco da cena uma idéia de tetat, em que ndo se dissocia a poesia do
corpo da poesia do espirito. Com signos concrateseja atingir o encantamento e a
mobilizacdo, encontrando caminhos de comunicacédire ea ser humano e a sua

profundidade. Deseja devolver ao teatro sua fuog@inaria, que é levar a cena através de
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sua propria linguagemmanada vida, em recursos teatrais que expressam auolerde sua
vitalidade.

Por isso o Mito ndo como fabula somente, mas o bbimo for¢a, para nédo perder de
vista o manada vida. A forca do Mito estd no cosmos da end@mago organismo do
espetaculo, como for¢ca que conduz o acontecimgn® £ organico, visceral e vital. Artaud
se volta para a potencialidade sagrada que o kit ¢ssa forca que une os planos da vida e
sacode a sensibilidade, traz em si a linguagenmdadsddes, 0 movimento da Crueldade.
Crueldade ndo como acdo sanguinaria, mas comalatitilal, consciente do seu proprio
movimento e do seu préprio destino no caminho geotlicdo e reintegracédo das formas.

O Teatro de Artaud extrai uma espécie de “almaMikw, o0 manada vida que esta
presente no xama, no ritual, nos objetos sagradws gepresentacées césmicas em que se
apoia a consciéncia mitica para comprovar o seufisgdo existencial. Artaud deseja mais
do que uma revolugdo da forma. Deseja o reconhatimi® que ha no interior das formas,
do seu desdobramento e da fonte que as animamfdfdésaatua no simbolo, na linguagem
alegorica do Mito e na linguagem poética do teattambém em todos os fendmenos da vida.
Essa forca deve alimentar todo esforco artistios fodo esforco artistico consciente de seu
poder € uma tentativa de duplica-la e traduzi-leadd deixa ao teatro o legado de sua
propria pulsdo, a inquietacdo de sua Crueldadmite pulsacdo de seu movimento criativo.
N&o lan¢ca uma chama dionisiaca sem se apoiar paapatinea que sustenta a forma de suas
imagens. Lanca uma chama a ser inflamada na ceamoatrar no organismo do espetaculo
a possibilidade de atuacdo de seanacom toda a intensidade de sua carga vital.

Diante do encontro com o nosso Minotauro, podernasluir que a presenc¢a do Mito
interfere no Teatro da Crueldade de uma forma pra&inda que um recurso tematico, pois
sua funcao esta em alimentar a cena em sua “sulassfandamental”’, em sua capacidade de
convocar forgas vitais que se encontram no rin@ponto de vista das sociedades miticas de
Eliade, e no teatro, no ponto de vista do TeatroCdaeldade de Artaud, seu caminho
expressivo.

Ariadne cumpre o seu caminho até atingir o form#oconstelacdo. Encontra na
forma o seu brilho e também o seu limite. Este diomte possivel para o encontro do Mito
no Teatro da Crueldade. Esta é a forma que nasseaafrajetdria desenvolvida. O brilho do
manada vida no Teatro da Crueldade permanece comoegistio, mas sobretudo como
forca que ndo pode ser capturada, mas pode alimeajetorias em muitos labirintos. A

forma engloba o registro da trajetéria, mas seuporlado limita, por outro abre caminhos
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para que o Mito no Teatro da Crueldade possa supdomte do esquecimento e encontrar na
memo©ria viva, uma fonte inspiradora para novasipitisades de manifestacéo.



198

BIBLIOGRAFIA
Obras de Artaud:
ARTAUD, Antonin. Escritos de Antonin ArtaudTraducdo, prefacio, selecdo e notas de

Claudio Willer. Porto Alegre: LP&M, 1983.-(Rebeld&dvalditos)

Heliogabalo ou o Anarquista Coroaddraducao de Mario Cesariny.

Lisboa: Assirio e Alvin, s/d.

Historia Vivida de Artaud-Momo (Frente-A-FrenteJraducdo de

Calos Valente. Lisboa: Hiena, 1995.

Linguagem e VidaOrganizacédo J. Guinsburg, Silvia Fernandes Telesi

e Antbnio Mercado Netto. 2 ed. Sao Paulo: Pers@e@006.

O. Teatro e Seu Dupl® ed. Traducao Teixeira Coelho; revisdo da

traducéo Monica Stahel. Sdo Paulo: Martins Forif@89. — (Colecao Topicos)

Os Taraumaras.Tradugdo de Anibal Fernandes. Lisboa: Editora

Minerva, 1985.

Trez Pezas Cortaslraducao de Carlos Manzano. Madrid: Editorial

Fundamentos. 1972.

Obras Sobre Artaud:

ARANTES, Urias CorréaArtaud: Teatro e CulturaCampinas: Editora da UNICAMP,1988.
Originalmente apresentado como tese de mestraghvarsidade de Sao Paulo, 1981.
DERRIDA, JacquesA Escritura e a Diferencalraducdo de Maria Beatriz Marques Nizza da
Silva. Sao Paulo: Perspectiva: 2005.

ESSLIN, Martin.Artaud S. Paulo: Editora Cultrix, 1978.

FELICIO, Vera Lucia A Procura da Lucidez em Artau8do Paulo: Perspectiva: FAPESP,
1996.

GALENO, Alex.Artaud, A Revolta de um Anjo TerrivElorto Alegre: Sulina, 2005.

LINS, Daniel, Antonin Artaud: O Artesdo do Corpo sem OrgédRso de Janeiro: Relume

Dumara, 1999,-(Conexdes;2)



199

SONTAG, SusanAbordando ArtaudIn: Sob o Signo de Saturn®orto Alegre: LP&M,
1986.

QUICILI, CassianoAntonin Artaud- Teatro e Rituabdo Paulo: Annablume, Fapesp, 2006.
TODOROV, T.A Arte Segundo Artaudn: Poética da ProsaS&o Paulo: Martins Fontes,
2003.

VIRMAUX, Alain, Artaud e o TeatroTradugao de Carlos Eugénio Marcondes Mogred.

22 Tiragem. S&o Paulo: Perspectiva, 2000.

Obras Teoricas:

ARANHA, Maria Lucia de Arruda, MARTINS, Maria HelarPiresFilosofando:introducao

a filosofia —2ed.- Sado Paulo: Moderna, 1993.

ARISTOTELES,Poética Tradugdo Eudoro de Souza. 2 ed. S&o Paulo: Atdap1993.
ARMSTRONG, KarenBreve Historia do Mito.Traducdo de Celso Nogueira. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2005.

BACHELARD, Gaston.A Poética do Espacdlraducdo Antdnio de Padua Danesi.- 22 ed-
S&o Paulo: Martins Fontes, 2008 (Topicos)

BERGSON, Henri.ntrodugdo a Metafisicaln: Os Pensadores Vol XXXVIIL? ed. S&o
Paulo: Abril Cultural, 1974.

BRICOUT, Bernadette (orgd Olhar de Orfeu: mitos literarios do ocidenté€raducéo de
Lelita Oliveira Benoit. Sdo Paulo: Companhia dagds 2003.

BRUNEL, Pierre.Dicionario de Mitos Literarios Traducdo de Carlos Sussekind. Prefacio a
edicao brasileira, Nicolau Sevcenko. Capa e ilgéesg, Victor Burton.- 4 ed.- Rio de Janeiro:
José Oympio, 2005.

CAMPBELL, JosephO Poder do Mito Entrevista e introducéo de Bill Moyers. Organizad
por Betty Sue Flowers. Tradugéo de Carlos Felipes&0o S&o Paulo: Palas Athena, 1990.

As Mascaras de Deus- Mitologia Primitiveraducdo de Carmen Fischer.
Séo Paulo: Palas Athenas, 1992.

E Por Falar em Mitos..Conversas com Joseph Campbell. Entrevistado

por: Fraser Boa. Traducdo de Marcos Malvezzi l@aimpinas: Verus, 2004.
A Imagem MiticaS&o Paulo: Papirus, 1999.

O Herdi de Mil Faces Traducdo Adail Ubirajara Sobral. Sdo Paulo:

Pensamento, 2007.



200

CAVALCANTI, Raissa.Os Simbolos do Centro: imagens do.s8lio Paulo: Perspectiva,
2008. — (Estudos; 251/ dirigido por J. Guinsburg)

CRIPPA, AdolphoMito e Cultura.Sao Paulo: Convivio, 1975.

COSTA Ligia Militz, A Poética de Aristételes- Mimese e VerossimilhaB@a Paulo: Atica,
1992.

DELEUZE, Gilles. Logica do SentidoTraducdo de Luiz Roberto Salinas. Sado Paulo:
Perspectiva, 2003.- (Estudos/ Guinsburg)-

ELIADE, Mircea,Imagens e Simbolos: ensaio sobre o simbolismo mdgigiosoTraducao
Sonia Cristina Tammer. 32 tiragem. Sao Paulo: Msfontes, 2002 a

Mito e Realidade6 ed. Traducédo: Pola Civelli; Revisdo: GeraldosGe

de Souza; Producédo: Ricardo W. Neves e Heda Magas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002 b

O Mito do Eterno Retorndraducdo de Manuela Torres. Lisboa: Edicoes

Setenta, 2000.

O Conhecimento Sagrado de Todas as Efasducéo de Luiz L. Gomes.

Séo Paulo: Mercuryo, 1995.

O Xamanismo e as Técnicas Arcaicas do Extasaducdo de Beatriz

Perrone- Moisés e Ivone Castilho Benedetti. 25&d. Paulo: Martins Fontes, 2002 ¢

Aspectos do MitoTradugédo de Manuela Torres. Lisboa: Edigbes Seten

1999.

O Sagrado e o ProfanA Esséncia das Religibes. 52 Tiragem. Traducao

de Rogério Fernandes. S&o Paulo: Martins Fontéd,. 20
Tratado de Histéria das Religifes3? ed-Tradugdo Fernando Tomaz,
Natalia Nunes. 32 ed. S&o Paulo: Martins Fonte33.20

HOUAISS, Anténio InstitutoDicionario Eletrénico Houaiss da Lingua Portuguesdersao
2.0 a . Objetiva, abril de 2007.

HUIZINGA, Johan.Homo Ludens: o jogo como elemento da cultliraducdo de Jodo Paulo
Monteiro. S&o Paulo: Perspectiva, 2005.- (Estudiogfida por J. Guinsburg).

MORAIS, Regis (org), Rubens Alves, Augusto NovadWiarcelo Fabri, Constanca M.,
Tarcésio Moura, Maria da Piedade E. de AlmeidaceNie Ferreira da Silva, Luis Gonzaga
G. TrigoAs Razdes do Mit@ampinas, Sao Paulo: Papirus, 1988.

NIETZSCHE, FriedrichO Nascimento da Tragédia ou Helenismo e Pessimignaalucéo,
notas e posfacio de J. Guinsburg. 22 ed. Sdo Raalopanhia das Letras, 2001.

OTTO, Rudolf.O Sagrado: aspectos irracionais do divino e suag¢é&b com o racional.

Traducédo de Walter O. Schlupp. Petrépolis: V0z8872



201

Obras Sobre a Encenacéo Contemporanea:

ASLAN, Odette.O Teatro do Século XX6a0 Paulo: Perspectiva, 1994.

BERTHOLD, Margot.Histéria Mundial do TeatroTraducdo Maria Paula V. Zurawski, J.
Guinsburg, Sérgio Coelho e Clévis Garcia. Sdo P&dospectiva, 2001.

BROOK, PeterA Porta AbertaRio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 2000.

O Ponto de Mudanc¢a&io de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 2000.

O Teatro e Seu EspagBetropolis: Vozes, 1970.
FLASLEN, Ludwick. POLLASTRELLI, Carla. MOLINARI, Reata.O Teatro Laboratorio
de Jerzy Grotowski.- 1959-196Praducéo, Berenice Raulino. Sado Paulo: Persme@io?.

GROTOWSKI, JerzyEm Busca de Um Teatro Pobieio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
1987.

ICLE, Gilberto.O Ator como Xam&ao Paulo: Perspectiva, 2006.

LEHMANN, Hans-Thies.Teatro Pds-Dramatico Traducdo Pedro Sussekind. Sdo Paulo:
Cosac & Naif, 2007.

OIDA, Yoshi. O Ator Invisivel Colaboracdo de Lena Marshall. Traducdo de Marcelné&s.
Séo Paulo: Via Lettera, 2007.

PAVIS, Patrice.Dicionario de Teatro.Traducdo J. Guinsburg e Maria Lucia Pereira. Séo
Paulo: Perspectiva, 1999.

ROUBINE, Jean-Jacquelsitroducao as Grandes Teorias do Teatfoaducdo André Telles.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2003.

A Linguagem da Encenacgéo Teatraled. Traduc&o e apresentagdo, Yan
Michalski. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998.

SZONDI, PeterTeoria do Drama Moderno [1880-1950Traducdo Luiz Sérgio Repa. Sao
Paulo: Cosac & Naify, 2001.




Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas



http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1

Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo



http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1

