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& um século nascia um visionario cuja tragjetdria existencial o

conduziu de uma proposta de recuperacao do teatro auténtico,

através de seu Teatro da Crueldade, enraizado no espirito

dionisiaco, até umaampliacado do termo teatro, terminando por

identifica-lo aVida, tornando-se o proprio Artaud o “ homem-teatro”.

Anticonvencional em relacdo aos padrdes de sua época, sofreu na

carne os preconceitos oriundos das tradi cdes européias que ndo o per-

doavam por nao se submeter as regras de bom-gosto da A cademia Fran-

cesa,enquanto apretensa“normalidade” e o “bom-senso” cartesiano em

nome da razao discursiva como Uunico método de pensamento condena-

vam-no aloucura dos internamentos e el etrochoques em Sal pétriere.
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A revoltade Artaud é ados que se sentem
oprimidosem relacdo ao que osaliena. Atra-
vésdeseu corpotorturadocomoo“crucifica-
do do Gélgota” Artaud sefaz porta-voz des-
ses que recusam todo tipo de autoritarismo
gqueesmagao individuo. Seu clamor seinsur-
ge contraos“ duplos opressores’ que 0 agoi-
tam ndo apenas externamastambém interna-
mente. Esses* duplosopressores’, que 0 rou-
bam de si mesmo e contra os quais Artaud
deve lutar para ser ele mesmo, espelham-se
nasfigurasdeum Deus(Unico edistante), dos
asilos psiquiétricos (com seus métodos de
tortura), da familia patriarcal, da medicina
alopata (que trata a doenca e ndo o doente
como um todo), do pensamento logocéntrico
(quetemaraz&o discursivacomo alnicaque
conduz ao verdadeiro pensar), do teatro ape-
nas como instrumento daliteratura, dosregi-
mes ditatoriais (seja de direita ou de esquer-
da), sendo quetodas essasfiguras apdiam-se
naseparacado feitapelametafisicatradicional
que opde o espirito ao corpo, o inteligivel ao
sensivel, dissolvendo a dualidade numa
pseudo-unidade em que os segundos termos
dosparescitados séo consideradosinferiores
emrelacdo aos primeiros, isto €, ao espirito e
ao inteligivel, dominios que privilegiam um
certotipoderazdoligadaapenasao conceitual
e ao trabalho do discursivo, ao contrério do
corpo e do sensivel, considerados como ori-
gens do erro, sedes do devir corruptivel.

Ora, Artaud, com sua propostado Teatro
da Crueldade, que no significa necessaria-
mente violéncia e nem fazer jorrar sangue,
como alguns leitores apressados possam su-
por, embora até possa existir violéncia, quer
ser cruel consigo mesmo, contra os entraves
que o impedem de ser elemesmo. No terreno
teatral este processo pede que o teatro nasca
de uma linguagem construida a partir e no
espaco cénico, fazendo com que a mise-en-
scene passe ase constituir como ponto basico
apartir do qual sefaz teatro, e ndo mais pri-
vilegiando o texto literario de um autor pré-
vio. Esta proposta, por suavez, sera um dos
alicerces da estética teatral contemporanea,
bem como um dospilares paraencenadorese
pensadores dos problemas referentes ao tea-
tro em nosso século, como Peter Brook.

Se afigurado diretor era central para as

marcactesde entradas e saidasdosatoresem
cena, ado encenador, ressaltada por Artaud,
tomaumaamplitude bem maior. Este Gltimo
€overdadeiro “maestro” quevai reger apar-
tituramusical que éalinguagem damise-en-
scéne, constituida ndo por uma somade ele-
mentos cénicos, mas enquanto uma lingua-
gem hieroglifica composta de objetos céni-
cos, indumentdria, iluminagao, instrumentos,
muUsica, sons, ruidos e pel os atores cujos cor-
pos se combinam com os demais elementos
cénicos, formando umalinguagem coreogra-
fica, um“atletismo afetivo” no qual o ator se
define, como nosdiz Artaud, como um “belo
pesa-nervos’. Os atores sdo bailarinos que,
através de sua gestualidade expressiva, fa-
lam-nos de emoc0es e de estados d’ama. A
magiadalinguagem de seus corpos envolve-
nos enquanto espectadores seduzidos nao
apenas por uma visao estetizante, mas por-
gue, a0 nos provocarem, através de umalin-
guagem cénica que se dirige aos nossos sen-
tidos e da qual ndo podemos escapar, chega-
MOSs a0 pensamento porque sentimos, e, ao
sentir, pensamos. E Artaud quem nosdiz: “E
precisofazer penetrar ametafisicapelapele”’.
Estaserdatarefade seu Teatro daCruel dade.

Numa tarefa de “desconstrucao” do
logocentrismo (no sentido empregado por
DerridaemAEscrituraeaDiferenca), Artaud
dirige-se as culturas balinesa e mexicana,
notadamente, a fim de tornar possivel esse
descentramento. Em relacdo a primeira,
Artaud retoma a no¢cdo de uma arte ligada
estreitamente a Vida e ndo separada dames-
ma. Ha uma festa ritualistica da qual todos
participam, em que halutasentreo Bemeo
Mal, forgas personificadas pel os atores-dan-
¢arinos-guerreiros, comenormesmascaras, e
ondeo Drag&oimpdesuafiguraater-rorizante.
N&o nos esquegamos de que, para Artaud, o
mal é permanente e o bem é sempre uma
conquista.

Osatoresdo teatro balinés séo chamados
por Artaud de Dangarinos do Absoluto, pro-
movendo arelacdo e aunido entre o abstrato
eo concreto, o inteligivel e o sensivel, o céu
eaterra. E atravésdestaencenacio queArtaud
vé a possibilidade da realizacdo de uma
“metafisicaconcreta’ que o Teatro daCruel-
dadeefetivara. Aindaquends, ocidentais, ndo
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entendamos conceitualmente os gestos des-
sesatores-dancarinosquenosdesenham uma
linguagem hieroglificacom suas coreografias
exoticas, a magia e o encanto destas dangas
fazem-nossentir vivos, integrando-nosaessa
outraculturatdo diferente danossa, amplian-
do nossos quadros de percepcéo, mergulhan-
do-nos num outro tipo de ldgicadiferente da
discursiva, dando voz ao onirico que, por sua
ligag&o com o simbolismo, passaanosfalar
de outro modo. N&o € por acaso que Artaud
nosdiz: “ E paraos anal fabetos que escrevo”.

Por outro lado, em relagdo a segunda,
Artaud ressalta o valor de integracéo e de
unidade nacionais do povo mexicano que,
apesar do invasor europeu colonizador, sou-
bepreservar suaespecificidadeesuaorigens,
ndo sucumbindo a mentalidade desse inva-
sor. Novamentereapareceaidéiadeumaarte
ligadaaVida, ao manas (forca) de umacivi-
lizagdo quendotemeamagia, poisestando se
identifica a supersticdo, mas nasce de um
estado de transe coletivo, como é o caso do
ritual do Peiolt, no qual osindividuospartici-
pantes dissolvem suaidentidade num coleti-
vo em que o individuo se integra a natureza,
numaverdadeiracomunhdo, funcéo estaque
cabe ao Teatro da Crueldade recuperar em
outro espaco-tempo geografico.

A ausfo aessas duas culturas néo signi-
ficao desejo por parte de Artaud nem de co-
piar nem simplesmente de transpor ao pé da
letra codigos preexistentes para o Teatro da
Crueldade. Os comentadores que o leram a
partir desta otica falsearam o pensamento
artaudiano. E apenas em termos de funcdes
anal ogasquesepodefalar derelacionamento
entre oscédigosdasculturassupracitadase o
Teatro da Crueldade. Cumpre ressaltar-se o
principio comum a ambas e o projeto
artaudiano: aarte identificada a Vida.

Emrelacdo aotermoVidan&o seraexces-
Sivo ressaltar-se que, segundo Artaud, seu
teatro ndo visa duplicar os fatos. Para além
dosfatosempiricos, o teatro deve-sereferir a
Vida, compreendida no sentido metafisico,
em que a realidade aparece como polemos,
luta entre dois polos que se relacionam en-
guanto dois contrérios ou dois opostos que
jamaisseconciliamnumasintesefina . Artaud
dé&-nos uma bela imagem deste principio de

realidade que é a Vida, através da agéo dos
golfinhos que, apds haverem colocado suas
cabegas fora das aguas, voltam aimergir ra-
pidamente nas profundidades. O universo do
imaginério artaudiano pressupde sempre a
luta, a tensdo entre os contrérios inconcilia-
veis, voltando-se paraanoc¢ao de processo e
abertura; |6gica do paradoxo e ndo mais da
identidade apregoada por Parménides.
Estamos mai's préximos de Heréclito.

Hé&, no pensamento artaudiano, a marca
do elemento Fogo (tomado como elemento
simbdlico no sentido bachelardiano em A
Psicanalise do Fogo) que nos permite com-
preender melhor suatrajetéria. Sendo o Fogo
0 elemento mais violento, pois destroi e de-
voratodo o universo e o mundo queo rodeia,
na consumacao de suas chamas incendiérias
e destrutivas, é através dele que caracteriza-
mos 0 imagindrio do “homem-teatro” que é
Artaud. Num primeiro momento, o Fogovisa
devorar asregrasgramaticais, os model osda
boa forma da Academia e os preceitos que
ditamejulgama“boa’ literatura. Artaud opde
a essa escrita morta, porque estratificada,
convencional erigida, suaécritureemmovi-
mento, naqual seuspoemas sao escritoscom
sangue e pedem ao leitor que osleiacom “0s
olhos do coracdo” e ndo do intelecto. Seus
poemas sao Vivos porque nascem de suacar-
ne que sofre. Nesse ponto, apesar de haver
umaaparenteconvergénciacom ostextosdos
surrealistas, Artaud recusa-seaidentificar-se
COM 0SMesMOs, Poiso que escreveestaliga-
do diretamente & sua dor de uma existéncia
abortada, diferentementedossurrealistascuja
escrita fragmentada é resultado de uma “ ati-
tudedeespirito”. Alémdisso, outradiferenca
marcante entre ambos é em rel agdo atomada
deposicao politica. Artaud separa-seexplici-
tamente do grupo dos surrealistas que ade-
rem ao PCF (Partido Comunista Francés) da
€poca, pois, segundo ele, estaatitude negaria
a pretensa abertura revoluciondria dos mes-
mos. Na 6ticaartaudiana, aadesdo aum par-
tido politico significaria mata o processo de
aberturaartistica, ao sereinstaurar um ponto
fixo, subordinando aarteaser um meio deste
model o dogmatico que é o programapartida-
rio. Nesse sentido se, num primeiro momen-
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to, Artaud aplaude o aspecto revolucionario
do surrealismo, afasta-se dele, num segundo
momento, por este haver-se enredado napro-
priapropostaoriginéria, tdofecundaaosolhos
de Artaud. Cabe a ele, portanto, ndo recusar
osurrealismo, mas, pelo contrario, radicalizar
sua proposta de abertura, de questionamento
edeslocamentodospontosfixos. Assim, mais
do que revolucéo, pode-sefalar da“revolta’
artaudiana, tal como a chama do Fogo que
consomeedevorasuavitima, eternamente. E
preciso queimar as formas (férmas, modelos
formalistas) e o Teatro da Crueldade aparece
como a chama devoradora de tudo o que €
estratificado e rigido, portanto, nao-vivo,
morto.

Artaud é este Fogo que visa queimar 0s
“duplosopressores’ afimdeelepréprioquei-
mar-seem suafogueirainterna, numgesto de
purificacdo e de renascimento tal como uma
Fénix gque renasce das cinzas, ou como o ator
do Teatro da Crueldade que, do meio das
chamas, ainda“nos acena’. Arrastando para
afogueiratodo o mundo de preconceitosque
orodeava, elevisarenascer como um*“corpo
semérgéos’, cujaunidade éalmejada, porém
jamais realizada, pois arealidade é conflito
interior permanente e indissolUvel. Através
do Teatro daCrueldade e, com ele, aautono-
miateatral, Artaud, o “homem-teatro”, “ sui-
cida-se” a fim de renascer ele préprio. Por
isso elesediz “seu pai, suamée e gerando-se
asi mesmo”. O processo écruel porqueexige
lucidez, determinacéo e rigor. Crueldade é
lucidez, rigor, Vida. Nestemomento detrans-
formacdoradical, o Teatro daCrueldade des-
dobra-se em figuras que o espelham e que o
refletem como suas metéforas. a peste, a al-
quimia, ametafisicaconcreta, oteatrobalinés,
enfim, aVida

ParaArtaud o teatro € paradoxal, poiséo
espaco onde nadaacontece etudo acontece”
ao mesmo tempo. Por umlado, haum aspecto
de gratuidade Iudica no teatro que faz com
que ndo sirva a nenhum fim utilitarista ou
pragmético para além de si; por outro lado,
instauraumarealidadeimaginariaqueagena
medidaem que provocao espectador através
dos sentidos, fazendo com que suaidaao te-
atro sgjaanalogaa“umacirurgiadentariada
qual ndo podera sair intacto”. O espectador

deve sair do teatro transformado em seus
valores. E assim que Artaud nos diz que seu
teatro ndo é um instrumento de propaganda
partidéria, todavia, é politico por pertencer a
polis, constituindo-se enquanto agéo
transformadora dos valores do individuo. Se
podemos falar de um Artaud revolucionério
€ na medida em que seu teatro propde uma
revolugdo cultural e ndo apenas e nem
tampouco primeiramentesociopolitica. Jaem
sua época Artaud estava consciente dos ris-
cos das ditaduras, quer de direita, quer de
esguerda. Suaépocafoi marcadapelo nazis-
mo, fascismo e estalinismo, contra os quais
ele se opbs violentamente. No entanto, néo
vianoteatro um meio paraalutaarmada; néo
hareferénciaexplicitaaumateoriadalutade
classescomohaemBrecht. Se, porém, Artaud
n&o pode ser catal ogado como marxistaorto-
doxo, muito menospode-seclassifica-locomo
homem de direita. Suas criticas explicitasao
sistema capitalista da época, chegando mes-
mo, lucidamente, a dizer que “deviam ser
colocadas bombas em alguma parte”, embo-
ra ndo se soubesse muito bem onde, permi-
tem-nos legitimamente considerar a orienta-
¢80 de Artaud muito mais na perspectiva de
um anarquista ligado alinha de esquerda.

A revolugdo cultural pretendida por
Artaud recusava veementemente a identifi-
cacado da culturaaum Panthéon, o que ator-
naria elitista, desfigurando-a na medida em
guefosse tomadacomo puracontinuidade da
transmissao de um saber oficial adquirido e
preestabel ecido. Cultura, segundo Artaud, que
poderiasomente ser compreendidacomo um
processo, uma abertura de questionamentos
sucessivos do ja-dado e do ja-estabelecido,
escavando eminando osalicercesfal samente
tidos como sélidos, fazendo ruir as
pseudocertezas dogmaticamente impostas
comoverdadesUnicaseabsolutas. Nessapers-
pectiva, Artaud utilizar-se-ddamet&foraeda
imagem, ndo mais como secundérias em re-
lac8o ao conceito, mas, pelo contrario, as
imagens dar-nos-8o a verdadeira dimensdo
denossarelagdo com o real que passa, neces-
sariamente, por uma apreensdo sensivel do
mundo. Lembremo-nosdeNietzschequenos
diz que“ o conceito é apenas 0 esqueci mento
de que jafoi metéfora’; € uma“imagem pe-
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trificada’; ou ainda quando Rousseau (no
Ensaio sobre a Origem das Linguas) chama
nossaatencdo parao fato de que“em primei-
ro lugar os homens foram poetas e somente
depois gebmetras’. Ou sgja, inicialmente,
houve o canto eapoesiae somente posterior-
mente, com o aparecimento daescritacomer-
cial dospovosditos civilizados (policiados),
morreu a linguagem sensivel e nasceu alin-
guagem policialesca e repressiva dos povos
ditos alfabetizados.

A medida que a fogueira devora os pre-
conceitos e 0s pré-juizos, das cinzas vai re-
nascendo um novo Universo, um novo ho-
mem, um auténtico teatro. Nesse sentido o
Teatro daCrueldade é a peste, pois se propa-
gasem contagiodireto. Por umrelacionamen-
todevibrag&o e de energiaentre osatorese o
publico, hAumacontaminacdo coletiva. Ote-
atro pode, entéo, ser concebido como festa,
levando aumaparticipagdo entre palco epla-
téia, recusando uma relacéo de passividade
ou decontempl acéo por partedo publico. Ndo
nos esguecamos de que uma das idéias de
Artaud no Teatro daCrueldade eraadeque o
publico deveria situar-se no centro e 0 espe-
taculoorodearia. E, paraquetal relacdofosse
possivel, seria necessaria uma formacéo do
publico afim de que estivesse apto aabrir-se
paraesse género deteatro. Comisso, Artaud
nado queriarestringir o seu publico aumaeli-
te, nem no sentido intel ectual nem no sentido
socioecondmico. Oscriticos que acusam seu
teatro de elitista ndo o souberam ler. Se seu
teatro pode ser chamado de elitistaé somente
na medidaem que pressupde como condicéo
necessaria parahaver participacdo que o pu-
blico ndo tenha preconceitos ditados pela
raz&o logocéntrica, discursiva, e que se abra
para 0 mesmo, numa predisposicao de se
deixar tocar integralmente, pelos sentidos, a
fim de perceber a mensagem do espetaculo
gue ndo se reduz atextos ou mensagens ver-
bais. O maisimportante é perceber sensivel-
mente a linguagem da mise-en-scéne, afim
deperceber sentindo e sentir percebendo. Fa-
Zer eir aoteatro épensar enquantoindividuos
gue mantém corpo e espirito integrados ou,
como diria Jung, realizar o processo de
individuag&o (ndo-dividido), o self.

A outra figura que duplica o Teatro da

Cruel dadecomo seu espel ho ou prolongamen-
to éoprocesso alquimico. Haum processo de
transformacéo dassubstanciasal quimicasem
ouro ou na pedra filosofal, anédlogo ao pro-
cesso que o publico “sofre” no Teatro da
Crueldade, doqual elendopoderasair intacto.
Semel hante auma serpente que, pelasvibra-
¢Oes de seu corpo rastejante, sente por suas
ondulacBescontraaterra, percebendo corpo-
ralmente as vibracGes musicais emanadas da
flauta do encantador de serpentes, sendo,
enfim, seduzida e envolvida por essas vibra-
¢Oesenergéticas, assim também o espectador
passa por um processo ana ogo no Teatro da
Crueldade.

Teatro hierético, sagrado (segundo Peter
Brook), o Teatro da Cruel dade n&o se subor-
dina as doutrinas religiosas institucio-
nalizadas. Criticando o psicologismo das
personagens, osatoresevocam forgcassimbo-
licas, que estéo além de seus problemasindi-
viduaispsicol 6gicos. Pode-se, assim, falar de
principiosou forgas arquetipicas. Ao mesmo
tempo, estauniversalidade ndo é abstrata, na
medidaem queo publico, individual mente, é
que decodificara a mensagem cénica dando-
lhe um sentido proprio. Serd, entdo, numa
relacdo dial ética(dia 6gica) ounumainteracéo
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entre, de um lado, a codificagdo de umalin-
guagem teatral estruturadamatematicaerigo-
rosamente como notagdes de uma partitura
musical e, por outro lado, aconstrugdo do sen-
tido pelo espectador, tendo em vistao quelhe
€ mostrado cenicamente e sua interpretacdo
especifica proveniente de suas vivéncias e
experiénciasindividuais, queo TeatrodaCru-
eldadeinstaurar-se-aem seu processo deaber-
tura enquanto possibilidade de construcéo de
sentido. Fazendo interagir acaso e necessida-
de, 0 TeatrodaCruel dade passaaconstituir-se
€omo 0 processo aberto de virtualidades mul-
tiplasligado ao processo derecepcio. E assim
guesuaorgani zag&o cénicaque, numprimeiro
momento, parece identificar-se a uma forma
apolineapor demaisrigidaeformal sedesfaz,
ao exigir um processo de percepcdo que a
decodifique enquanto multiplicidade deinter-
pretacdespor partedo espectador. Alémdisso,
ndo nos esguecamos de que Artaud enfatiza
que “a cena do Teatro da Crueldade ndo se
repete” e que, se o teatro € poético, “apoesia
nascedeum caosqueseorganiza’. Nessesen-
tido, aforma apolinea apenas recobre aforca
dionisiaca, numaestruturacdo provisoria, sem-
predeslocada. E ass mcomo Dionisoséodeus
gue cria na destruicdo e destroi criando, per-
manentemente, ele € o deus que se fragmenta
emmil pedagos, voltaasereunificar e, poste-
riormente, volta a se desestruturar, num pro-
cesso sem fim. Ha um aspecto | Gdico dacena
do Teatro da Crueldade, andogo ao “lance de
dados” de Mallarmé, cujas “séries” se
entrecruzam e se dispdem cenicamente, nas-
cendodesteproprioespaco, inscrevendoosig-
nificado na propria materialidade do
significante.

Contudo, Artaud néo nos propde um puro
jogo formal dos elementos cénicos. Suapro-
posta paraautilizag&o de gigantescos mane-
quinsno pal co, por exempl o, visavaprovocar
asensacao no publico dacrise dasituagéo de
sua época e para nos fazer lembrar, segundo
ele, “de que o céu ainda poderia cair sobre
nossas cabecas’. Seu teatro é vital.

A danca era tida como fundamental em
seu Teatro da Crueldade, assim como ascha-
mas do Fogo constituem-se numa danca si-
nistraquepurga, devorando. Artaud propdea
imagem cénica como elemento fundamental

dalinguagem teatral, ainda que ndo abolisse
totalmente a palavra, do que muitos criticos
acusaram-no, erroneamente. Ora, €0 proprio
Artaud quem nos diz que o problemanéo era
abolir apalavra, masapenasnéo privilegia-la
como o Unico meio de linguagem; poderia,
até, seutilizar de palavrasem seuteatro, ape-
nas estas deveriam ter fungdo andloga “as
palavras que aparecem nos sonhos’, ou sgja,
recuperar ndo apenas seu sentido simbdlico,
mas, principalmente, consideré-las em sua
musicalidade e em seu efeito sugestivo, ma-
gico. A musicausadadeveriaressoar afimde
nos abalar, dai sua preferéncia pela muasica
atonal, pel asdissonanciasepor certosinstru-
mentos exaoticos para nos, ocidentais.

Em todo esse processo de renascimento
dascinzas, Artaud sempre se preocupou com
arelaggoentreo TeatrodaCrueldadeeaVida
E uma aberraco falar que seu teatro consti-
tui-se como evasdo. Pelo contrério, ele sO
existeporqueévivoeatual; atualidade, como
nosdiz Artaud, ndo dosfatos, mas*“ de sensa-
¢Oes e de preocupacfes’. Conseqlientemen-
te, seurepldio emrelagéo as*“ obras-primas”
€ uma recusa de repetir a tradigdo ou uma
obraquefoi considerada boa para o passado
eé-nosimpostaenquantotal nopresente. Ora,
as obras terminadas, segundo Artaud, valem
apenascomo pontosdepartidaejamaiscomo
pontos de chegada. O auténtico “texto” tea-
tral nasce do espaco cénico.

Este “homem-teatro” também nos fala
sobre a pintura e sobre o cinema. Estas duas
Ultimas préticasintegram coerentemente seu
pensamento em torno do teatro que é sua
dominanteexistencial. Desnecessériofaar no
problemada*“loucura’ de Artaud. Haum ri-
gor eumaldgicade seu pensamento, lUcidae
legitima, quepercorreseustextos. Cabeands,
leitores atentos e apaixonados por Artaud,
resgaté-la. Assim, se Artaud sevé através de
Van Gogh, o suicidado da/pelasociedade, na
medida em que esta ndo tolera individuos
criativos que ousam pensar e agir diferente-
mente dos padrdes impostos pelas conven-
¢Oes, classificando-os como “loucos’ e se-
gregando-os do convivio com os ditos “ nor-
mais’, é porque Artaud provoca, incomoda
0s acomodados, questionando o par razéo/
loucura, como t&o bem Foucault nos apontou
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emHistoriadal oucura, mostrando-noscomo
aloucuraéapenaso* outro” darazdoquedele
necessita para afirmar-se enquanto tal. Ora,
com Artaud passamos a situar-nos num pon-
to anterior a essa cisdo, onde ndo ha mais
sentido a exclusdo, pelo contrario, loucurae
raz&o misturam-se e dissolvem-se.

Artaud é, também, Heliogdbalo, o anar-
quistacoroado, figuradamitologiadaAssiria,
cujo corpo coberto de pedrarias, num estilo
barroco, desfilavanum cortejo ondeseerigia
um enorme falo, ao som de muasica. O poder
emanava de quem gritasse mais alto e, en-
quanto figura de comandante da guarda, su-
geria-se a figura de um dangarino. E toda a
irreverénciadeste Artaud anarquistaquevem
atonaneste texto, questionando a ordem pa-
triarcal, o poder delegado arazéo discursiva
enquanto Unica e o Estado. Numa ordem so-
cial em que o sagrado eo profano semesclam
e onde o ritual se faz presente na existéncia
das pessoas, impde-se uma |6gica carnava-
lesca, naqual as transgressdes ddo a ténica.

E por estaviaque secompreende o Teatro
da Crueldade como uma festa e que alguns
comentadores tentaram aproxima-lo do
happenning. Sem nos determos exclusiva-
mente nesse aspecto que, paranos, € apenas
uma possibilidade, além das mlltiplas e fe-
cundas virtualidades que a proposta do Tea-
tro da Crueldade pdde gerar, pode-se dizer
gue ha aproximagdes de Artaud com Genet,
Arrabal (atravésdoaspectoritualisticodeseu
teatro), com a linguagem do Teatro do Ab-
surdo (fragmentéria, nonsense), comoL.iving-
Theater, Bob Wilson, com o Teatro Labora-
tériodeJerzy Grotowski (principal mentecom
anocao de “atletismo afetivo” de Artaud) na
formacéo do ator, com Peter Brook (que reco-
nheceexplicitamenteaimportanciadecisivae
ainfluénciamarcante de Artaud em suas con-
cepcdes teatrais), com sua nogao do teatro
nascendo deum “espaco vazio”, queretomaa
idéade mise-en-scéne como elemento funda-
mental dacriagdo teatral, 0 que sd vem legiti-
mar a importancia de Artaud como ponto de
irradiac8o para uma multiplicidade de pers-
pectivas arespeito do teatro.

Endeusar ou crucificar Artaud sdo atitu-
des radicais que, enquanto tomadas como

excludentes, anadaconduzem. SeArtaud ndo
nosdeixou um método ou regrasparasefazer
teatro, isto estacoerentecomo sentidodeseu
pensamento, pois quem liga estreitamente
Arte e Vida ndo pode propor receitas
dogméticas. Sua “obra’ fala da “néo-obra’,
do “néo-fechamento”, constituindo-se como
aradical aberturaou realizagdo do vir-a-ser
de sua existéncia sempre em tensdo, em con-
flito, em processo de autoconhecimento en-
guanto um continuo recriar-se.

N&o cabe a pergunta se ainda € possivel,
hoje, um teatro artaudiano. O que permanece
vélida é suaproposta de um teatro ligado in-
trinsecamente a Vida, a radicalidade do
guestionamento de um homem que ndo se
acovardou perante atirania dos preconceitos
de suaépoca, que falava o que sentiaem sua
carne, queescreviacomjatosdesangueeque
se tornou, para existir, o préprio “homem-
teatro”. Vision&rio, louco, pouco importam
os rotulos. Ele ousou quebrar “verdades’
intocavei sporque preestabel ecidas, comtoda
acoragem gue somente os que escavam fun-
do em si mesmos conseguem. Amemo-lo ou
nao, seusescritostornaram-seindispensaveis
sejapara o encenador, ator de teatro ou estu-
dioso da érea teatral.

O livro Linguagem e Vida, de Antonin
Artaud, constituido por textos selecionados,
traduzidos do francés e organizados por uma
equipe competente, publicado pela Editora
Perspectiva, dirigida pelo brilhante intelec-
tual e prof. dr. Jaco Guinsburg, éleituraobri-
gatéria ndo apenas para o publico ligado di-
retamente ao teatro, bem como aos demais
estudantes universitarios dos demais cursos
que buscam ampliar seus conhecimentos e
suavisdo criticaarespeito dadreadeartesem
geral. E mesmo parao publico leigo, forado
ambito universitario, mas que desgja uma
leiturade excelentenivel, estelivro, publica-
do oportunamente, € lido com prazer ao nos
colocar em contato comumadasfigurasmais
intrigantes e incendiérias de nosso tempo.
Poder-se-a, até, recusar as propostas de
Artaud, masjamaislheseremosindiferentes.

Antonin Artaud, 0 “homem-teatro” apaixo-
nante e sedutor, que reacende com sua chama
nosso fogo interno, fazendo-nos sentir vivos.
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