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RESUMEN

El articul o tiene como objetivo—apesar de
su modestia— contribuir a una mejor compren-
sion de larelacion de parentesco de Antonin Ar-
taud, con muchos de sus conrtemporaneos consi-
derados como “vanguardistas’. Al mismo tiem
po, sepretendedesmitificar laideaquesetienede
Artaud s6lo como un hombre de teatro, s tene
mOs en cuenta su actuacion en otras &reas. Sobre-
todo, su contribucion al pensamiento y su cons
tante necesidad de comunicarse con € mundo;
principalmente, cuando afirma que “Europa se
cristaliza, semomificalentamente bgjo las atadu-
ras de sus fronteras, sus fébricas, sus tribunales,
susuniversidades’. Por otro lado, setienelapre
tension de propiciar unadiscusion capaz delibe
rarlo de la condicion de mero objeto de andlisis
paralos estudios psiquiétricos.
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ABSTRACT

Thepurpose of thisarticle—in spiteof its
modesty— is to contribute to a better under-
standing of kindred relations in Antonin Ar-
taud, who along with many of hiscontemporar-
iesisconsidered “vanguard”. At the sametime
it intends to oppose theideathat one perveives
of Artaud as only doing theater works. He also
participatesin several other areas, aboveall, he
contributes to thought. He also needs to com-
municate with the world, mainly, when he af-
firms that “ Europe crystallizes itself, mummi-
fying slowly under the binding of its borders,
its factories, its court, its universities’. On the
other hand, there is also the pretension of pro-
posing a discussion capable of liberating him-
self from the condition of a mere object of
analysis for psychiatric studies.
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body.
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“ Na cisterna estreita em que vocés chamam
pensamento, 0s raios espirituais apodrecem como
apaha”
Antonin Artaud: Cartas aos
Reitores Universitarios.

Se por um lado o préprio Artaud afirma que “aqueles que vivem, vivem dos mor-
tos’L, convém levarmos em conta a observacso de Alain Virmaux de que Artaud ndo era
um morto qual quer, mas com o devido cuidado paraque a possi bilidade de conhecer o ho-
mem de formacriticando se confundanum mero processo de mitificagéo, ou sgja, ndo cor-
rer orisco de constitui-loapartir do*“fim Gltimo dos mitose suaformaperfeita’ qyesusten
ta“ aveneragdo undnime de um nome eaignoranciaunanime do queelerecobre’<. O surgi-
mento do“ mito” Artaud sedeu principalmenteemvirtude doteatro, onde el e é considerado
0 homem-teatro e supostamente 0 espago em que € maisconhecido, mastorna-se umatare
faum tanto quanto dificil dissocié-lo de suas outras atividades. Podemos, inclusive, inda
gar seo Vigante, 0 Momo, o Peregrino, o Poeta e tantos outros ndo sejam apenas mais al-
guns papéis interpretados pel o ator Antonin Artaud. E as suas loucuras ndo poderiam ser
paraeleumaformadeviver oteatrotal equal o concebia? SesuasobrasliterériasHelioga-
bal &® e Viagemao Paisdos Tarahumaras® podem ser consideradas asmais distanciadas do
teatro, ou“ndo-teatrais’, éimportante salientar que o proprio Artaud afirmavaqueavidade
Heliogabal o eraextremamenteteatral e, ademais, ali jaestéo contidas asmesmaslutasme
tafisicas contraos Principios, as viol éncias sanguinarias e aruptura de tabus sexuai s como
0 incesto que —mais tarde— seria um elemento preponderante na composi¢&o do persona
gem central de sua polémicapegaOs Cenci®. Quanto aViagem ao Pais dos Tarahumaras,
ndo estdo ali, também representadas, as visdes de Artaud sobre o teatro que —conforme
Alain Virmaux— pudesse curar o homem através de seus “ ritos sagrados, de sublimagéo do
Mal pelo excesso, de ceriménias que pudessem recorrer atodos os sentidos™®, etc? Assim,
suavida e sua obra sdo um todo intrinsecamente ligado mas, trespassando esse limite da
quase impossibilidade de falar de Artaud apenas no que se refere ao teatro propriamente
dito sem mutil&-lo, tentaremosdizer de suarel agdo estabel ecidacom o teatro, ndo como um
género limitado, porém a partir de suaidéiade um teatro quereivindicaapoesia, umalin

Artaud, Antonin: “Alienacdo e Magia’, em Artaud, o Momo, Bordon, 1947, p.56.
Virmaux, Alain: “Artaud e o Teatro”, Perspectiva, cole¢do Estudos, 22 ed., Sdo Paulo, 1990, p. 4.

“Heliogabal 0 ou 0 AnarquistaCoroado”, escrito em 1932/34 apartir de umapesquisade Artaud, recorrendo
aumabibliografiade aproximadamente 50 titulos sobre HistriadaAntiguidade, foi publicado em 1934 pelo
editor Denoél.

4  Ostextosquecompdem aViagemao Paisdos Tarahumarasforam escritos entre outubro de 1936, comegan-
do comA Montanha dos Signos, quando Artaud ainda estavano México, até 12 defevereiro de 1948, como
Rito do Tutuguri, um mésantesde suamorte naFranca. No entanto, suapublicacdo somente se deu aos20 de
novembro de 1955.

5  PegapolémicadeArtaud, inspiradaem Shelley e Stendhal, apartir deum caso veridico de assassinatos, estu-
pro e morte do Conde Francesco Cenci, apresentada pela primeiravez aos 6 de maio de 1935, no Tesatro Fo-
lies-Wagram, com musica de Roger Désormiére, cenografia e trajes de Balthus.

6  Virmaux, Alain: Op. cit., p. 18.
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guagem original e outro espaco de representacéo capaz de superar o palco formal e que—de
certaforma—faz-se presenga marcante nasuatentativade comunicar o mundo, ao mundo e
pelo mundo:

A vida é queimar perguntas.

N&o concebo umaobraisoladadavida. Nao amo a criagdo isolada. Também néo
concebo o0 espirito isolado de st mesmo. Cada uma de minha obras, cada um dos
planos de mim proprio, cada uma das floragbes glaciares de minhaamainterior
goteja sobre mim.

Reconheco-me tanto numa carta escrita para explicar o estreitamento intimo do
meu ser e a castragdo insensata da minhavida, como num ensaio exterior amim
préprio, que me surja como uma gestagdo indiferente do meu espirito (...).
Todas estas paginas se arrastam como pedacos de gel o no espirito. Perdoe-se-me
a minha liberdade absoluta. Recuso-me a estabel ecer diferencas entre qual quer
um dos momentos de mim mesmo. N&o reconheco no espirito nenhum plano”.

Apesar do engajamento de Artaud no teatro estar datado de 1920, em Paris, hateste-
munhas que afirmam aexisténcia de um projeto anterior, quando —com 20 anos deidade e
aindaem Marselha— ele preparavaum “teatro espontaneo” com aintencao de apresenté|o
nos patios das fabricas. Esta proposta € umaespécie de pressagio se considerarmos apers
pectiva de Antonin Artaud tanto navida quanto na obra de explodir a pirédmide social, ou
sgja, romper radicalmente com asidéias de evolucdo e hierarquia.

Existem muitas especul agdes em torno dos motivos que real mente puderam fazer do
teatro o objeto deinteresse de Artaud. Primeiramente, pelo ponto em comum, levando em
conta o conflito, tanto como elemento constante na vida de Artaud quanto como el emento
basico eimprescindivel naagdo dramatica, ou sgja, umaespéciedeidentificagdo ereconhe
cimento atravésdo outro, o espel ho. Nao setratado espel ho dos narcisos adoentados e asfi-
xiados pelasubjetividade, mas o espelho dos que se atrevem ao terrivel e cruel encontro do
homem consigo mesmo, 0 homem diante daangustiaque € asuahumanidade, asuamunda
neidade. Noutro momento, o teatro se Ihe apresenta como a necessidade de comunicar-se
com o mundo efazer-se aceito pel os homens, onde poderiamanifestar seusdiversostalen
tos de poeta, cendgrafo, ator e diretor ou —como disse Armand-Laroche- o teatro poderia
“tornar-se, enfim, esse cavalo de Tréiaqueointroduzirianacidadeladosvivos’® Umaim-
prescindivel necessidade de ser reconhecido pelos outros homens, reunir uma multiddo e
apresentar-seaelapararecol her seus aplausos. Depois—numafase que consideramosmais
“madura’ ou objetivamente numa perspectivamais criadora, Artaud reivindicava o teatro
darecriacao e terapéutica do homem. O teatro como instrumento e meio de a¢do sobre o
mundo e sobre 0 homem, mas umaag&o que pudesse transcender ao autor, ao ator e ao pi-
blico comum das salas tradicionais:

(...) 0 teatro ndo é essa parada cénica onde se desenvolve

virtual e simbolicamente um mito

7  Artaud, Antonin: O Pesa-Nervos, traducéo de Joaguim Afonso, Hiena Editora, Lisboa, 1991.
8 Armand-LaRoche: Antonin Artaud et son Double. Ed. Pierre Faulac, Périgueux, 1964, p. 135.
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mas esse cadinho de fogo e de verdadeira carne onde
anatomicamente

pelatrituracdo de ossos, de membros e de silabas

0s corpos se refundem,

e se apresenta fisicamente e ao natural o ato mitico
de fazer um corpo®.

Defendia o teatro como um ente onde 0 Ser pudesse se re-velar, um teatro capaz de
propiciar o des-velamento exercendo ao mesmo tempo um papel terapéutico ederecriacao.
Terapéutico pelacrueldade, acurapeladestruicdo que, por um lado, o ator representaasua
vida e, por outro, o espectador deve ter os seus nervos triturados. Narecriagdo, 0 homem
deveriasubmeter-se aumacirurgiae mudar o corpo paramudar o mundo, mas ndo setrata
deumacirurgiamedicinal e—sim—de umaoperacdo ontol dgica. Essanovafase éaque per-
durou até o fim de suavida, pois acabou por impregnar todos os seus escritos, onde janéo
mai s podia conceber a palavra ndo-dramatizada ou o texto sem conflito. Seus textos estdo
repletos devozes, gritos, sussurros e expl osdes que ndo obedecem as exigénciascomunsda
forma escrita, mas as da respiragao dramética, onde afalado homem ndo é um mero con-
junto tipografico e, tampouco, um simplesval or discursivo, mas—sim—um elemento que o
homem utilizaparase comunicar com todo 0 corpo, no corpo e mesmo paranegar este cor-
po. A dramaticidade étdo marcante nostextosde Artaud que, mesmo numasimplesl|eitura,
podemos perceber apresencade um interlocutor, orasurdo e silencioso, oraviolento eacu-
sador, com quem estabel ece uma parceria ou um antagonismo, como é o exemplode“Van
Gogh”, “Artaud, oMomo”, “Aqui Jaz" e também nas suas cartas publicas ou particularese
tantos outros escritos. Outro aspecto interessante e particularmente referente ao teatro é a
tendénciade Artaud adualidade, freqliente namaior parte de seus escritos: O Teatro e seu
Duplo (O Teatroea Cultur, O Teatro ea Peste, A Encenacéo ea Metafisica, Teatro Orien
tal e Teatro Ocidental), O Teatro e os Deuses, O Teatro ea Anatomia, O Teatro ea Cién
cia, O Teatro ea Psicologia, O Teatro Alfred Jarry e a Hostilidade Publica, O Teatroea
Crueldade, etc. Como se pode observar, esse dualismo variaentre o conflito, aaliangaou a
identificagdo, mas em qualquer dos casos é uma oposi¢do no didlogo que se estabelece
frente a frente: Artaud diante do outro ou dos outros.

Falar do teatro preconizado por Artaud significadistingui-lo em suasduas vertentes:
adestruicdo do teatro existente e aedificacéo de um novoteatro. E claro que sdo doiscami-
nhos paraum mesmo destino, mas néo se chegaaesse destino por nenhum delesem separa
do, porque estes ndo estdo i solados e somente podem propiciar arepresentacéo de suauni-
dade se utilizados de formadinémica, ou sgja, através do constante e permanenteir evir de
um ao outro. Assim, pela destruicdo do teatro existente, se faz necessério rejeitar o teatro
como divertimento, recusar a“representacéo” e o teatro como mimetismo, desprezar apsi-
cologia, aintrigae o repertdrio, ndo se sujeitar aencenacdotradicional, veristaouilusionis
tae, por fim, relegar o verbo. Em contrapartida, pelaedificagdo de um novo teatro que sgja
capaz detransformar avida, épreciso apelar aum espetacul o total, invocar umalinguagem
teatral fundada no corpo e nainspiraco, buscar aressurgéncia do teatro como cerimoénia

9  Fragmento do poemaO Teatro ea Ciéncia, publicado em L’ Arbaléte(Marc Barbezat), n° 13, verdo de 1948,
pp. 15-24.
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magicaou mistica, trabal har por um teatro de comunicagdo ede“ curacruel” eir de encon
troaumarenovagdo davidaatravésdoteatro. Destaforma, Artaud se diferenciadosoutros
homensdeteatro de suageracdo que fazem do teatro um fim em si mesmo. ParaArtaud, “o
teatro destina-se atodos os que enxergam no teatro ndo um fim, masummeio” einteressaa
“todos que seinquietam com umarealidade daqual o teatro € apenasumsigno”, porque*“ é
preciso acreditar num sentido da vida renovado pelo teatro no qual o homem, impavida
mente, torna-se 0 senhor daguilo queaindanéo existe, eofaz nascer” . Paramelhor definir o
projeto de Artaud serianecessario que apalavra“drama’ substituisse o termo “teatro”, le-
vando em contaque o termo teatro pode ser confundido com umasérie de atividades, usose
limitagBes do palco tradicional dos quais—talvez pelo fracasso em suas tentativas de con
cretizar suas visdes— ele propds uma espécie de rendncia.

Em prol de uma abordagem mais préxima do dinamismo das propostas de Artaud,
tentaremos demonstrar algumas pequenas fragmentactes analiticas de seu pensamento a
partir do*“ Teatro daCrueldade” . A maioriadosdramaturgos eteatrél ogostem seequivoca
doaolimitar acrueldade ao significado imediatistade um teatro de sangueeterror, poisnéo
setratade compreender ou atribuir aesse teatro uma cruel dade pura e absolutamentefisica
ou moral, masdeumacruel daderel acionadaao sofrimento daexisténciaeamisériado cor-
po humano, ou sgja, trata-se de uma cruel dade ontol 6gica. Essa mesma cruel dade pode se
socorrer do sangue edo terror, mas apenas como um meio provisorio, poissuaessénciare
side nametafisica e esta na base da condicao humana. Este pensamento reforcaaidéiade
destruicdo, mas —a0 mesmo tempo— prepara o terreno da possibilidade e abre um espago
paraareconstrucdo, onde“ oteatro é narealidade agénesedacriacdo”. Masacaracteristica
fundamental e que sustenta a distin¢éo da crueldade é o “rigor quase cientifico quevisaa
eficaciaterapéuticapor meio de umtratamento cruel; a procura das contradicoes destrui-
doras através de recurso sistemético adissonancia’:

Tudo queestano amor, no crime, naguerraou naloucura, deve ser devolvido pelo
teatro para que este recupere sua necessidade.

Oamor cotidiano, aambi¢do pessoal, asintrigasdo dia-a-dia, sotémval or quando
ligados aessaespécie de horrendo lirismo que existe nos Mitos aos quai s col etivi-
dades inteiras deram seu consentimento™®.

Quando serefereao Teatro e seu Duplo, assm como em relagéo acrueldade, Artaud
setornavitimadavisdo simplificadorae redutivado entendimento de suaproposta. Hatrés
tiposdeinterpretacdo. A primeira, pelo ndo entendimento claro do conflito artaudiano, Ar-
taud é col ocado como um esqgui zofrénico dividido em s mesmo e, assim, justifica-seautili-
zac8o0 que faz dos manequins representando os dupl os dos personagens. A segundainter-
pretacdo o limita aimportancia dada as doutrinas ocultistas pela sua referéncia a magia,
onde estabel ece arelacdo entre o teatro e aalquimia. Naterceirae mais comum interpreta:
¢d0, édito que Artaud define o teatro através daexpressao poética, 0 que o tornamais poeta
quetedrico deteatro. O que parece equivocado € estabel ecer esse antagonismo, quando—na
verdade- para Artaud, o teatro € o duplo davidae avidaé o duplo do verdadeiro teatro. E

10 Artaud, Antonin: Escritosde Antonin Artaud, col. Rebeldese Malditos, tradug&o, selecéo enotasde Claudio
Willer, L& PM, Porto Alegre, 22ed., 1983.
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claro que Artaud € um apaixonado pel as metaf oras e pel alinguagem de um encanto especi-
al, masisso ndo nos credenciaainterpreté-lo reduzido acontemplagéo platdnicadeumare
alidade transcendente e invisivel. Para melhor exemplificar as visdes poético-teatrais de
Artaud em O Teatro e seu Duplo, podemos citar o transe, mas ndo setratado transe deuma
histeria tresl oucada e tampouco na cegueira de um organismo descontrolado, porém trata-
sederesgatar um dionisismo menosidealizado, onde entrar em transe sgjapossivel apartir
de métodos cal culados, como o estudo de soci edades primitivas pode provar, que sereali-
zam por intermédio deritosreligiosos precisos, onde nada é deixado ao acaso dasimprovi-
sacdes, conforme observacao de Artaud sobre os balinenses. Algo bastante distinto elivre
daguilo que nosdias que correm pretendem os neo-asfixiados pel o pd dapds-modernidade
do “performético demais’ (sic).

Maisem buscade uma solidariedade espiritual que de uma pesquisaestética, Artaud
citou diversas vezes em seus Ultimos escritos: Villon, Baudelaire, Poe, Nerval, Rimbaud,
Kierkegaard, Van Gogh, Holderlin... masfoi em Sofocles, Esquilo, Euripedes e, mais pre
cisamente, em Séneca é que encontrou certos elementos de suavisdo de teatro. Quanto aos
elizabetanos, Artaud diz que “se em Shakespeare 0 homem, as vezes, se preocupa com
aquilo queo ultrapassa, trata-se sempre, em definitivo, das conseqiiéncias dessa preocupa
¢80 do homem, quer dizer, dapsicologid’ e, aindamais, acusao proprio Shakespeare como
“responsavel por essa aberracéo, por essa degradacao” do teatro. Num certo sentido, Ar-
taud comunga com aidéiado escritor irlandés Oscar Wilde quando afirmou que amedio-
cridade dos ingleses se devia ao fato de lerem apenas dois livros: Shakespeare e aBiblia.
Mas, noutro momento, Artaud também admitiaque nafaltade coisamelhor, algumacoisa
dos elizabetanos fosse possivel, tanto que pensou em fazer um papel em Macbeth, dirigida
por Baty, tentou produzir Ricardo |1 e planejou encenar Arden de Feversham, também de
Shakespeare, porém apdcrifa e adaptada pelo contemporéaneo francés André Gide.

No entanto, algunsdramaturgos e poetas al emaes | he pareciam maisproximoseinte-
ressantes paraasuacrueldade e, em especial, Biichner, Kleist e Holderlin. Blichner (1813-
1837), considerado o seu irmé&o de sangue, 0 impressi onou bastante com Woyzeck “ por seu
espirito de reagdo contra 0s nossos principios’. A afinidade de Artaud com Kleist (1777-
1811) estavaem suaobracarregadamaisde acdo que deliteratura, aexemplo daspecasFa-
milia Schroffensteine Robert Guiskard colocadas em destague no programado Teatro da
Crueldade, poisconsideravao autor um*“homem deteatro, homem teatral no duplo sentido
dapalavra’. Holderlin (1770-1843), por sua vez, era reconhecido e reivindicado por Ar-
taud como um irm&o de maldic¢&o. Holderlin, antesmesmo de Artaud, haviarecusado apo-
esiacomo umjogo ou umameradi stragdo ereivindicavaacriagdo como umaoperacao mé
gica, afirmando que“ éem véao que, tanto num estado demasi adamente subj etivo como num
estado demasi adamente o obj etivo, 0 homem buscaal cangar suadeterminacdo, queconsis
te em conhecer asi como uma unidade contida no divino, harmoni camente oposto, bem
como o divino, o proprio, harmonicamente oposto como a unidade contida dentro des
mesmo. Pois isso O € possivel mediante uma sensacéo bela, sagrada, divina™t

Juntamente com Roger Vitrac (1899-1952) e Robert Aron, Artaud criou o Teatro Al-
fred Jarry. A principio, pode-seimaginar que o nome Alfred Jarry no passe de umarefe-
réncia honorifica, considerando que os dadaistas e os surrealistas o tinham como um de

11 Holderlin, Friedriech: Reflexes. Relume Dumard, Sdo Paulo, 1994, p. 46.



Utopia y Praxis Latinoamericana. Afio 7, No. 18 (2002), pp. 69-79 77

seusprecursores. Seosdadaistaseossurrealistassao atraidos por Alfred Jarry (1873-1907)
pelasua‘“ expressao de um inconsciente em estado selvagem”, paraArtaud, parecetambém
de grandeimportanciaainvasao do irraciona emUbu-Rei, bem como, “aagressdo do pt-
blico e 0 escandal o darepresentacdo, adestrui¢éo dasprincipais convengdesteatrais, sendo
alinguagem nabre substituida por um estilo vulgar, gaiato e estlipido” e, principal mente,
por recusar a0 mesmo tempo o naturalismo eo ilusionismo que estdnabase do pensamento
artaudiano. O Teatro Alfred Jarry existiu de 1926 a1930, tendo montado apenas quatro es
petéculos. Uma das montagens, com somente duas apresentacfes, foi O Sonho de
Strindberg. Curiosamente, o Teatro Alfred Jarry ndo encenou nenhuma peca de Alfred
Jarry.

Poder-se-iadizer que—numaprimeirafase—entreosdramaturgosque puderam“inci-
tar” Artaud, esta Pirandello (1867-1936). Artaud haviainterpretado dois pequenos papéis
nas duas primeiras pecasde Pirandello representadas na Franga: A Vol Gpiada Honra, mon-
tadapor Dullin (1885-1949) em 1922 e, Seis Personagens a Procura de um Autor, encena-
dapor Pitoéff (1884-1939), em 1923. Artaud seimpressionapor Pirandello, principa men
te, em Seis Personagens, onde percebeaaventurapirandellianadoir evir davidaao teatro,
daméscaraao rosto, do personagem ao autor, o que —de formabem mais complexa—mais
tarde setornaaidéado duplo eatéautilizagdo dos manequins do teatro artaudiano. Talvez
influenciado por Roger Vitrac que considerava Pirandello apenas um mero “ sucesso dete
atro”, Artaud renunciaasuaadmiracdo e, inclusive, passaaacusar esteteatro por seutilizar
deumacertaconcepcdo psicanaliticaou, conforme elemesmo, “ estaconcepgdo do homem
mergulhado no éxtase diante de seus monstros pessoais’.

Se sepretende estabel ecer umarelagdo entre Artaud e osfuturistas, éimportante ava-
liar até que ponto a afirmacdo € verdadeira. Por exemplo, em 1910, o pré-futuristaou pre
cursor do futurismo, D’ Annunzio, propde um gigantesco Teatro de Festa, com palco he-
misférico, envolvendo parcialmente o publico. Depois, jaem 1916, o futurista Pierre Al-
bert-Birot fundaarevistaS C, onde publicaum manifesto do Teatro Nunico (do grego niin
= agora) que queriaser adoutrinado presente, do atual e, portanto, do “moderno”. Albert-
Birot, em seu manifesto, prevé umasalacircular com o publico no centro e os atores espa
Ihados no recinto sobre umaplataformagiratéria. Albert-Birot relatao desejo de* comuni-
car umavidaintensaeinebriante aosespectadores’ e, aindasedizrecusar apsicologia, ain
triga, orealismo eaimitagdo. Enfim, Albert-Birot descreveumasériede elementosquede
finem um culto aos processos de discordancia e ruptura. Como se pode ver, ha uma proxi-
midade de Artaud com osfuturistas, ou seja, pontos em comum onde sediz respeito aesta:
belecer um novo espago teatral e um novo relacionamento entre espetacul o e espectadores,
mas —a0 mesmo tempo-— € criado um abismo. Porque onde os futuristas pensam um novo
homem, eleso pretendem através de um agradével delirio, numjogo de prazer quaseinfan
til de exploracéo e da descoberta e lidam com o homem em plena salide, ao passo que Ar-
taud quer ainvencéo de umaformadol orosade expressdo paraconstruir este novo homem
por s mesmo e diante de s mesmo.

Parasetirar umacerta“originalidade” de Artaud, muitos teoricos tém estabel ecido
um parentesco entre ele, 0 inglés Edward Gordon Craig (1872-1966) e o suico Adolph
Appia (1862-1928). Do que eles tém em comum, uma coisa é indiscutivel: o fracasso. E
claro quetodos €l es lutaram insi stentemente para concretizar suasintencdes, mas nareali-
dade pouco ou quase hada conseguiram. Assim como Artaud, Appiae Craig também rejei-
taram atradi¢éo do realismo historico nacenografia. Outro ponto de convergénciaéarejei-
¢80 que todos eles tém pel os nossos dramaturgos limitados a escritores de palavras e que
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somente assimilaram o teatro aum género de palavras, ou —conforme Artaud— que conde:

nava o teatro ocidental submisso a ditadura exclusiva dapalavra, avida passaaém e esta
antes da palavrada representacdo fixa e imovel. Craig e Appia, assim como Artaud, tam-

bém criticavam aseparacdo entre o dramaturgo e o encenador, pois acreditava ser impossi-

vel fazer nascer umaartevivasem acumular asduasfungdes, ade autor e criador a0 mesmo
tempo incumbidos da mani pulagéo direta da cena. Outra anal ogia se danamedidaem que
Appiae Craig témumavisao “totalitéria’ do espaco cénico, naexpressao corporal do ator-
bailarino, no poder sugestivo dailuminag&o, no valor sonoro dapalavrae, enfim, atentati-

vade umalinguagem cénicaparaumaeficéciasobre o espectador. Atéai, tudo bem, masos
caminhos se bifurcam quando podemos perceber que Appia e Craig tomam aestrada para
umaespécie de“reteatralizagdo” do teatro pelo surgimento deumanovaArte de ordem es

tética, ao passo que Artaud se enveredaem direcdo ao seu objetivo de ordem espiritual, en-

fim, oteatroligado a“ metafisica’. Aforaessadiferenca, o que pesasobre Artaud paramui-

tostedricos é o seutom “messianico” e o ndo reconhecimento da anterioridade de Appiae
Craig. Por soberba ou ignorancia? Por ignorancia é quase impossivel, considerando que
tendo trabalhado com L ugné-Poe, Dullin e Pitoéff ndo poderiadesconhecer Appia, Craige
tantosoutros, inclusive, escreveraem 1922 que“ as conquistas de Gordon Craig, de Appia,

detodos esses libertadores do teatro, véo finalmente encontrar naFrancaum lugar parase
manifestar”.

Atento atodo movimento que entende como umapossi bilidaderenovadorado teatro,
Artaud faz el ogios aos balés russos que acreditava “terem devolvido a cena o sentido de
cor”. Quanto aos teatros russo e alemao, enfatiza a substitui¢do de um teatro psicol 6gico
por um teatro de agdo e de massas, inclusive, revelaseu desejo de dispensar atores profissi-
onais, pois “naRuUssia sdo 0s operarios que representam milagrosamente o Rei Lear”. Le
vando em conta os grandes reformadores russos e alemaes do teatro, convém pelo menos
resumir em que sentido conseguiram impressionar Artaud. O valor de Stanislavski (1863-
1938) estaparaArtaud por eleter se preocupado, além dasimprovisagdes, em“levar oirre
a acend’ eencontrar formas paraatuar “inconscientemente sobre o espectador”. A admi-
racdo por Meyerhold (1874-1940) se da pelo seu trabalho realizado junto a Stanislavski,
pela suarecusa aliteratura e a divisdo entre palco e platéia, bem como, pelaimportancia
atribuidaao corpo do ator, assim como A ppia, namesmautilizagéo arquitetonicae dinami-
cado cendrio. Piscator (1893-1966) o impressionapor ter buscado umamodificagao técni-
ca do aparelho cénico em prol de conferir ao espetéculo um valor de rito e comunhdo. E
Reinhardt que—apesar deter introduzido o pal co haplatéia—n&o se contentou por acreditar
gue o teatro deviatransformar avida. Enfim, hd muitos outros que ndo se sabe ao certo se
Artaud os conheceu, mas éfato que muito tém em comum, ndo natotalidade, porém naten-
tativadetransformar oteatro apartir deum projeto de novosval oresparautilizacgo do tex-
to, aocupagdo de espagos, etc. Como exempl o, podemos citar Bertolt Brecht (1898-1956).
Ha agueles que o colocam em confronto com Artaud, entendendo de uma forma limitada
gue este buscava simplesmente um teatro de participacdo, frenesi e irrealismo, enquanto
Brecht seriaresumido a um teatro do “ distanciamento”, didético e ligado a historia. Seria
equivocado colocé-losem universosirreconciliaveis, principalmente, selevarmosem corr
taoroteiro deA Conquista do Méxi co, onde Artaud persiste naconcepcdo de um teatro mé
gico, a0 mesmo tempo em que seinsere no teatro pol itico denunciando “ aquestéo terrivel-
mente atual da colonizagdo”. H& um estudo de 1969 —por Guy Scarpetta—, intitulado
“Brecht e Artaud” e publicado em La Nouvelle Critique, onde—conforme Alain Virmaux—
0 “autor tenta demonstrar que na elaboragdo de um teatro materialista, a contribuicdo de
Artaud € pel 0o menostao decisivaquanto ade Brecht e provocaumadestrui¢cdo maisradical
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do quetodo teatro anterior”. Quanto aos franceses, apesar deter trabalhado com muito de-
les, Artaud os relega parando ser confundido com a “ obscura vanguarda da época’.

Mesmo ndo admitindo atal “originaidade’ de Artaud, o que néo se pode negar é a
suacontribui¢do einfluéncias deixadas aos dramaturgos e encenadoresatuais. Tém-se afir-
mado que o teatro de Eugéne | onesco e Samuel Beckett devem aArtaud, sobretudo, no que
diz respeito alinguagem. Fagcamos uma analogiaa partir das palavras do préprio lonesco,
reivindicando a“ deslocacdo, adesarti culagdo dalinguagem”, com o objetivo de” conduzir
o teatro paraa ém dessazonaintermediariaque ndo € nem teatro, nem literatura’, mas*“fa
zer um teatro de violéncia, retornar ao insustentavel”. Nestas palavras, podemos reconhe:
cer um certo toqueartaudiano selevarmosem contaque no texto A Encenacéo ea Metafisi-
ca, Artaud diz que “trata-se de substituir uma linguagem de natureza diferente. Umalin-
guagem concreta e fisicade um homem que blasfema e vé subitamente materializar-se di-
antedesi, emtragosreais, aimagem de suablasfémia’, bem como, noutro momento deste
mesmo texto, insiste pelo “aparecimento de um Ser inventado, feito de madeira e de teci-
dos, inteiramente recriado, ndo respondendo anada, e no entanto, inquietante por natureza,
capaz dereintroduzir no pal co um pequeno sopro desse grande medo metafisico queestana
base de todo teatro antigo”. Num estudo mais aprofundado, Os Sepultados no Teatro de
Eugéne lonesco, Simone Benmussa constata diversos outros el ementos que podem confir-
mar essainfluénciae, inclusive, citaque lonesco conseguiu a“linguagemfisica” tdo ame
jadapor Artaud, bem como, autilizacdo de “ objetos verdadeiros’ e manequins. Quanto ao
parentesco de Samuel Beckett, apesar daduplaPozzo-L ucky e sua“ agoniadalinguagem”,
val muito além das semelhancas técnicas. Conforme Morvan Lebesque, Artaud e Beckett
s80 0s representantes mais auténticos do Teatro do Inferno. S6 que um deles (Artaud) era
um vigjante intrépido, enquanto que o outro (Beckett) hesita ainda no limiar. O primeiro
simbolizao precursor surpreendente, aquel e queviu o segundo sol (Paulhan), o morto-vivo
no sécul o, testemunho de umaragaignota. O segundo, em pédiante do portal damorte, ain-
da néo passa de um guardido, impiedoso e llcido, registrando nossa decomposicéo”. En
fim, atragédia do homem-teatro-Artaud parece ter exercido maior influéncia em Beckett
que propriamente O Teatro e seu Duplo.

N&o somente | onesco e Beckett, mastodos os autoresde teatro dos anos40 e 50, cha-
mados “vanguarda’,, pode-se dizer que trazem essainfluénciade Artaud. E claro que, com
excecdo de Arthur Adamov, nenhum dessesdramaturgosreconhece essainfluéncia. Asve
Zes, um ou outro admite, mas somente do ponto de vista técnico do teatro. Henry Pichette,
por exemplo, cujo teatro € chamado de Teatro de Ruptura, esta caindo namesmalinhado
Teatro da Crueldade (teatro do Incéndio, teatro daViruléncia), ondebuscaarupturacoma
antigalinguagem, desintegracéo da pal avra e até mesmo o lirismo violento de seus brados
derevolta. Mas esses brados de revolta que por muitas vezes |he renderam a comparacao,
ndo chegam aatingir apura selvageriados de Artaud. Arthur Adamov sempre se declarou
abertamente em sualigagdo com Artaud, de quem eraamigo. Seu teatro recusa o puro di&
logo, contém umaatmosferadeviolénciaeterror, presencade objetos eimagens concretas,
além dosritmos e progressies daencenagao ja previstos nostextos de suas pegas. Umadas
primeiras pecas de Adamov, “A Invasio”, € considerada em parte inspirada na morte de
Artaud. E, se Arthur Adamov ficou mais conhecido por seu teatro politico, ndo setratade
um abandono aArtaud, mas—sim—de umaevol ugéo dentro do universo do teatro artaudia-
no. Bem, existem muitos outros, como Michel de Ghelderode, Jean Tardieu, Jean Genét,
Armand Gatti, Jean Vauthier, Romain Weingarten, etc., que direta ou indiretamente sao
considerados por terem sofrido umaclarainfluéncia, mas—ao mesmo tempo-— seriaimpro-
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dutivo citalosaqui, poismereceriam um estudo mais aprofundado e especifico paradetec
tarmos o que eles tém realmente em comum com Artaud, bem como, 0 que 0s separa.

Em 1966, Sartre declarou que*“ se o teatro, como diz Artaud, ndo é umaarte, seelelibe-
racomo um ato as for¢as terriveis que dormem em nos, se 0 espectador ndo é sendo um ator
em potencid, que sem demoravai entrar nadangcacom todaaviolénciague serddesencadea
danele, entdo Artaud parou no meio do caminho. Efetivamente, € preciso colocar 0 especta
dor, caso queiramos ser | 6gicos como Artaud, na presencade um acontecimento verdadeiro:
isso quer dizer quedestavez acrencadever ser total. Nesse sentido, arealizac8o contemporé
neado Teatro daCruel dade € o que denominaremos Happening” 2. Primeiramente, éinteres.
sante observar que Sartre se equivoca por ter manifestado uma opinido sobre o Teatro da
Crueldade baseando-se quase que unicamente nos manifestos do Teatro Alfred Jarry. De-
pois, quando serefere ao Teatro e seu Dupl o, parece ndo ter entendido muito bem queainten
¢do de Artaud em subverter arelagéo pal co-platéia ndo significa necessariamente a preocu-
pacao com o espectador em primeiro plano. Outro deslize de Sartre € ignorar algumas das
exigéncias de um teatro artaudiano, ou sgja, paraaém dando repeticao ndo se deve omitir o
rigor quase cientifico do espetacul o, 0 imprevisto objetivo, etc. Se é que podemos afirmar a
existéncia de semelhangas entre 0 happening e o Teatro da Crueldade, acertadamente, tais
semel hancgas sdo insignificantes e ndo passam de fendmenos exteriores.

Entre os chamados “herdeiros’ de Artaud, esta Peter Brook, considerado um dos
poucos homens que, conscientemente, mai s se aprofundaram nos escritos cénicos do autor
de O Teatro eseu Duplo. Brook, numaprimeirafase, tentou dar vidaaostextosde O Teatro
e seu Duplg, treinou atores metodicamente nas técnicas do teatro oriental, bem como, se
utilizando deum processo derupturanaformagao psicol 6gicatradicional . Estetrabalho era
desenvolvido em espagos privados, considerando que objetivava apenas “ um exercicio de
reconstituicdo histérica’ e ndo se tratava de mostrar um sentimento sobre Artaud. Noutra
fase, Peter Brook e sua equipe resolveram aplicar os ensinamentos de Artaud a partir de
textos contemporaneos, como Os Biombos, de Jean Genét, e Marat Sade, de Peter Weiss.
Estaultimafoi apegaque maiso aproximou das propostas de Artaud, tendo em vistaquea
mesmalhe ofereciamais possibilidades de explorar aloucura, o crimeeumjogo fisico dos
atores em prol de umaangustia propriamente metafisica, além do jogo de espelhos que de
certaformainduziao espectador. Depois, Brook partiu parao Happening e—mesmo tendo
aberto muitas portas paraumarenovacdo do teatro em profundidade, como no caso deEdi-
po, de Séneca— Artaud j& estava em outros planos.

OLiving-Theatre, conforme Jean-JacquesL ebel, foi 0 iinico grupo queatéaqui teve
coragem de aplicar asidéas de Artaud™®. Apesar do Living-Theatre, através de seus fun-
dadores Julian Beck e Judith Malina, jadesenvolverem um trabal ho desde 1946 e, somente
em 1958 terem conhecido O Teatro e seu Duplo, afirmam que 0 “ espectro de Artaud” havia
setornado seu mestre, passando aser amusajamai s ausente em seus sonhos. Nesta pesqui-
saem Artaud, montaram diversos espetécul os, mas foi em Frankenstei”, adaptado do ro-
mance de Mary Shelley é que puderam explorar e englobar mais artaudi anamente adanca,
oritual religioso e o psicodrama. Buscaram, como queria Artaud, renunciar a supersticao
teatral emrelagdo ao texto. Fizeram uma* colagem” daBibliaaCabala, passando por Ezra

12 Sarte, J-P: Le Point. Mensério nacional de estudantes. n°. 7, janeiro, Bruxelas, 1967.
13 Lebdl, J.J: Le Happening. Dossier des Lettres Nouvelles, Dendel, 1966.
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Pound, Walt Whitman, etc., onde as palavras tinham por necessidade extrapolar o sentido
meramente gramatical em prol de suasonoridade eincidéncias. Por outro lado, Julian Beck
utilizaadrogacomo meio deinvestigacdo, ao passo que Artaud tenhaserelacionado com a
mesma apenas por uma necessidade individual de sobrevivéncia psicolégica e psiquica.
Numa perspectivamais aprofundada— evando em conta o fendmeno-happening como “ re-
flexo do mal-estar dasociedadeindustrial capitalista’ ou, ainda, ligado aoutras manifesta:
cBes de sensibilidade americana como “ as angUstias psicomisti cas da Beat Generation™4—
o Living-Theatre esta bem mais préximo dainfluéncia dadaista que deO Teatro e seu Du-
ploe, no mais, ainda esta outravez distanciado por se propagar como um teatro libertario,
pacifistae de vidacomunitéria, como umaespécie de soci edade alternativamuito em voga
nos anos 60 e 70.

Quanto a Jerzy Grotowski, € interessante observar que —apesar de grandes coinci-
dénciasde seutrabalho com ospreceitosde O Teatro e seu Dupl o—-somenteveio aconhecer
os textos de Artaud em 1964, ou sgja, quando jatinha formado suas proprias concepgdes
técnicas através de suas experiéncias no Theatre Laboratorium. A coincidéncia de Gro-
towski e Artaud também se da pel o abandono do “trampolim que erao texto”, ainvestiga:
¢d0 de umalinguagem fisica sobre o corpo do ator, o transe, o rigor, etc. No entanto, tam:
bém v&o se distanciar as propostas quando Grotowski, mesmo se dizendo incrédulo, esti
repleto de ressonancias cristas. Depois, enquanto para Artaud “o ator € a0 mesmo tempo
um elemento de primeiraimportancia(...) e umaespécie de el emento passivo e neutro”, ou
seja, N30 mai s que um elemento entre tantos outros que compdem o espetacul o, para Gro-
towski, o ator é o centro de tudo. E se Grotowski submete 0 ator as meras técnicas de do-
mesticacdo de muscul os e nervos, préti cas de hata-ioga, iogachinesa, psicandlise, etc., Ar-
taud —por suavez— detestaaioga, apsicanalise e preza“ umavontade desesperadaetragica
de forjar um corpo finalmente puro e regenerado”.

Enfim, todo o empreendimento teatral de Artaud passa pelo empreendimento poéti-
€0, 0U sgja, areinvencdo do teatro passaantes de mais nada por umareinvencéo dalingua
gem, porque paraele o teatro deve ser igualado avida, ndo avidaindividual, considerando
gue aindividualidade humana ndo passa de um simples reflexo, pois

O interessante nos acontecimentos atuais N80 Sao 0s acontecimentos em si mes-
mos, mas o estado de ebuli¢do no qual eles mergulham os espiritos, o grau deten-
s8o extrema. E o estado de caos consciente no qual ndo cessam de nos envolver
(...). Poisbem, é dessaatualidade patéticae miticaque o teatro sedesviou, eécom
justar%zéo que o publico sedesinteressade umteatro queignoraarealidade aesse
ponto™".

E dizer que acontribuicéo de Antonin Artaud n&o se da pelamerasistematizagdo de
um novo teatro pronto e acabado pararesponder as inquietudes daqueles que ndo mais se
contentam com o caduco teatro tradicional, mas—sim—pel aprovocagdo aos que necessitam
assumir asi mesmos como um instrumento de ag&o sobre 0o mundo paramuda-| o, recriando
0 homem e curando-o, sim, pela destruicéo.

14  Kourilsky, Frangois: Le Théatre aux Etats-Unis. La Renaissance du Livre, col. Dionysos, 1967.
15 Virmaux, Alain: “Da Condenagéo do Teatro Ocidental”, Op. cit.
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