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~'Le Publ.io: Il. faut d'abord que ce théâtre soit". 

A. Artaud.t "Pl'emier · Manifeste 

du théâtre de la Cruati", in 

"Le Théâtre et son DoubZe", 

Oeuvres Completes, NRF Gatli 

ma:rod. (p.l18). 

"La Cruauti: Sane un él.ément 

de C:r>uauté à la base de tout 

spectacl.e, Ze théâtre n'~st 

pas possibZe. Dane l'état de 

dégéneresoence 
.. 

ou nous som 

mes, c'est par ta peau qu'on 

fetta ttentrer .. la métaphys-lque 

dane les eepl"i.ts". (A.Artcncà, 

idem, p.118). 
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.. A PROCURA DA LUCIDEZ EM ARTAUD 

I - INTRODUÇÃO 

Iniaiatmente, é necessário considerar-se o te 

ma: "A procura da Zucid~2" no contexto do pensamento de 

Artaud. Pode-se dize~ que há um duplo movimento, simultâ­

neo, por um lado, destruição de uma certa concepçao do tea 

tro ocidental,- ligada à representação, e, por outro lado, 

re-construção do teatro como "Teatro da Crueldade" que se 

apresenta estl'eitamente ligado à recuperaçao da "lucidez". 

Todavia, é preciso eliminar dois erros inversos e cúmplices 

que sao, tanto a redução do texto de Artaud ao teatro, qua~ 

to a visão abstrata que corta Artaud de toda referência tQ~ 

t11a'L. Pode-se afirmar que a teatraliza·ção de A:r»taud encon-

tra seu ponto de máxima intensidade na lingua; nao podemos 

falar simplesmente do Teatro da Crueldade sem sem referi~ 

mos à destruição da ordem Simbólica{*) em direção ·aa emer 

gência de um_ novo "corpo" e de um novo "sujeito", que iroão 

revolucionar todo o espaço fisico onde ·vivemos. E este pro­

cesso revolucionário pode ser considerado como um proocesso 

dialético, na medida em que a prática contraditória de 

Artaud passa, historicamente, do teatro à linguagem, e que 

esta linguagem mesma foi teatralizada, isto é, transformada 

qual.itativamente, revelando por si mesma, o "votume" de 

suas possibilidades vocais, a irrupção pulsional do corpo. 

E quando isto ocorrer a linguagem fisica e corporoal pede 

{*) Somente os grifos que aparoecem nas citações pertencem 
aos autores citados; os demais são nossos. 
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um~ out~a prática teatra~. Neste sentido há um salto dialé 

tico entre a destruição da linguagem e a construção do Te~ 

tro da Crueldade~ q~ando se toma o termo dialética na aceE 

ção hegeliana onde o "momento dialético" é a passagem de 

um termo para o interior de aeu outro, sua antltese, e o 

impulso que provoca no Esp{rito a necessidade de ultrapas~ 

sar esta contradição, numa.sintese superior a afirmação da 

tese inicial(l). U teatro aparece como uma exigincia de 

Artaud, ele mesmo "homem-teatro", pois, segundo ele, desde 

o inicio é necessário identificar a Arte à Vida e sua Vida 

torna-se uma linguagem do Corpo ou do Sujeito-Ator. 

Procuremos uma genealogia do processo de Pen­

samento de Artaud, pois seu Pensamento está em questão de~ 

de o inicio. Duas perguntas se colocam, em estreita reZa-

çao: o que é o Pensamento para Artaud? Qual é seu papel em 

relação ao Teatro da Crueldade? 

(1) Hegel, "Fenomenologia deZ Espirituu, trad. de Wencee­
Zao Roces e Ricardo Guerra, México, Fondo de Cultura Econô 
mica, 1966 - Introdução; Gérard Lebrun, "La patienae dÜ 
Concept", cap. VI: "La négation de Za négation", N.R.F. 
GaZZimard, 19?2; K. Marx, "Fondements de la Critique de l' 
tconomie politique'', 1857-8, tr~d. de Roger Dangevil~e, P~ 
ris, Anthropoa, 19?2 - Introduçao de 1857; K. Marx, "La I­
deologia Alemana"~ México, Ediciones de Cultura Popular , 
1977. 



CAP!TULO II 

A DESTRUIÇÃO DA GRAMATICA E A RECUPERAÇÃO 

DA MUSICALIDADE DO PRt-VERBAL 

A - O Pré-Verbal como Pensamento 

;r 

Artaud opoe a questão do Pensamenta ilimitado 

à sua redução mecânica pela ciência. Ao contrário de uma 

aoneepção teóraica que vise o Pensamento como um "objeto" a 

ae~ eatudado~ Artaud propõe o Pensamento como Coreo, e 

substitui o Pensame~to estratificado em conceitos pela p~ 

lavra Vida. 

. A Vida é o tugar em que a linguagem se enraai-

aa. E para Artaud este lugar está marcado por uma 

-sao~ que Ge apresenta como um duplo (doubleJ 

Artaud a "acoitar" seu ser inato a fim de tornar-se ele 

meGmo. Esta tensão congênita apa!tece nitidamente na fttag­

mentafão da Z.tngua nos p~emas de Artaud pàra signiftca~ n 

O~ito da Vida em oposição à noção de obra enquanto uma to­

talidade ezterior e opressiva em relação àquele que o g~ 

rou: "Ld oa d'autres proposent des oeuvres Je ne pr;tends 

pas autrae ehose que demonstrer mon esprit .•• Je ne conçois 

pas d'oeuvre comme détachée de la vie •.• chacune des flo­

raisons gtacieres de son âme intérieure bave sur moi" (A. 

Artaud, Oeuvres Completesl Gallimarad, Tomo I~ p.61)(•). Em 

(*} Usaremos a abreviação: A.A. para designar o autora Anta 
nin Artaud~ nas notas de,rodapé. -
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todos os escritos de Artaud reencontra-se seu esplrito(l). 

Tudo gira em toxmo de seu "ego que virá" o E esta idéia ap~ 

rece marcadamente~ por exemplo~ na interpretação do quadro 

de André Masson (denominado: "Homem")~ quando APtaud alude 

à figura da montanha como uma metáfora de sua "alma que vi 

rá": "L'acces de ta mon"tagne es"t interdito La montagne a 

bien sa place dans l'âme. Elle est Z'horiaon d'un quelque 

chose qui recule sana cesse. Elle donne la sensation de 

l'horizon étePneZW(2)o 

Através deste "ego que virá"~ Artaud procu~a 

reencontrar sua vida~ pois está perdido o Nesta mecU.cla ~ 

faa uma aproximação entre ete'próprio e o perso~agem de 

teatro Paoto Uccello~ que também perdeu todas as rotas de 

sua aLma até a forma e à usurpação de sua realidade: , 
• • • 

C'est en lui (Antonin Artaud) qu'Ucelto 

quand il se pense il n'est véritabZement plus en lui"(3). 

Paolo Uccello exprime o esptrito~ nao o eepi~ito 

mas~ principalmenteJ "de a ligado" o Este des ligam~nto aptU'!, 

c~~ para ArtauàJ como uma espécie de ruptura intePiOP da 

{1) A tradição filosÓfica~ herdeira de Platão~ sempre opôs 
Esplrito e Matéria ou/e Carne como oposição entre o Uno e 
o MÚltiplo, o Imutável e o Móvel~ o Eterno e o Corrupti­
vel~ o Ativo e o Passivo, enfim, oposições que não escon­
dem a superioridade hierárquica do princlpio espirituat fa 
ce ao seu oposto material. A tradição cristã recolherá ea= 
sa oposição e fará dela o eixo central da teologia e da 
moral, A metaflsica fará do espirito, o sujeito produtor 
de rep~~sentações~ oposto à natureza e às coisas# tomadas 
como objetos. Todavia~ para Artaud~ a palavra eaplrito ai~ 
nifica seu Pensamento enquanto ete mesmo se liga â idéia 
de uma unidade e de uma identidade consigo mesmo~ pop opo­
sição a todos os obstáculos (envoutements) que o impedem 
de ser ele próprio. RecuperaP o esplrito~ para APtaud~ si~ 
nifica tomar consciência de si. 
(2) (AoAo~ idem, To~# p.78). 

{3) (A.A., T.I, p.69). 
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corr~spondência de todos os nervos~ como se Artaud tivesse 

perdido a consciência "clara e distinta", no ~entido Carte­

siano~ Todavia~ ainda resta uma lucidez que se apresenta_ c~ 

mo a úniea importante: aquela ditada pelo "sentimento de 

sua vida fisica". Mas~ para recuperar esta lucidez no nlvel 

de sua vida· fisiea Artaud faz, inicialmente~ uma 

entre dois tipos de nio-Zucidez. De um lado~ a 

pode chegar até à perda de sua individualidade; 

distinção 

conseiência 
..... a consc1-en-

dia permanece intaeta~ mas nao se reconhece mais cvmo se 

pe~tencendo. De um outro lado~ há perturbações menos g~a-

ves~ mais muito mais dolorosas e mais importantes para a 

pessoa que as sofre, porque são mais prejudiciais para a vi 

agora a consciência se apropria de toda uma sé-

rie de fenômenos de deslocamento ou de dissolurão de suas 

forças no meio dos quais sua materialidade se destró~. Este. 

ÚLtimo caso é mais angustiante do que o primeiro, na medida 

em que há conservação de uma parcela da consciência que as­

Biste à desco!'po'!lificação do Pensamento. t a "angútstia"(l) 

de Artaud diante da perda de seu Pensamento. 

(1) A palavra angÚstia é empregada no sentido de um conjun­
to de fenômenos afetivos dominados por uma sensação interna 
de opressão que acompa~ha o temor de um sofrimento grave e 
iminentej contra o qual sentimo-nos impotentes para nos de 
fendermos. No sentido psicanaZltico, a ang~stia é uma "neu 
rose"~ caracterlstica dos estados melancólicos, apresentaáã 
à consciência como um pavor vago~ isto é~ um pavo~ ou uma 
do!' imp~ecisa 1 poPque não tem objeto. A ação pá~a e o indi­
vtduo mergulha na fobia, que é um estado neu~Ótico~ também~ 
no qual o homem tenta sucessivamente todas as saidas 1 mas~ 
por estar bLoqueado~ não acha nenhuma. A angústia compteta 
condua à idéia da mo~te e às tentativas de suicldio. O sui­
eida.funda-se num paradoxo ou numa ambigQidade 1 aomo todas 
as neuroses se fundam num estado de ambivalência: há neces­
sidade urgente da ação, ao mesmo tempo que há um caráte~ 
"defeituoso" da ansiedade constituída como uma pesquisa in­
definida e cansativa deste pavo~ em ~elação a toda ação que 
se p~opõe. A angústia é, sempre~ p~ovocada por um recuo 
diante da ação. (Cf. Sigmund Preud, "Introduction à Z.a Pelf_ 
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Referindo-se ao Pensamento~ Artaud nos diz:" ... 

Je n'appeLZe pas avoir de la pensée, moi, voir juste et je 

dirai même penaer juste~ avoir de la pensée, pour moi, c'~st 

maintenir sa pensée, être en état de se 2a manifester à soi-

même et qu'eZZe puisse répondre à toutes les circunstances 

du sentiment· et de Za vie. Mais principaZement se répondre à 

soi"(1). Neste sentido, a angústia de Artaud é a de um pens~ 

mento que quer se atingir porque ele se supõe~ e toda~ia não 

se sente maia. 

A finali~ade de Artaud é atingir a Vida em esta 

do bruto, isto é, num estado anterior à palavra e fundado a~ 

bre a distinção entre o pensamento conceitual e o pensamento 

que se quer idêntico à Vida: "penser •.. c'est sentir toujours 

aa pGnsóe égale à sa pensée ... Mais ma pensée à moi, en même 

temps qu'elle peche par faiblesse, peche aussi pa~ quantitó. 

Je pense toujoura à un taux in[érieur"(2). Este sofrim~Mto~ 

esta dor lntima, farão com que Artaud veia nos estupefae~en­

ies um meio de ajudá-lo a recuperar sua Z.uaide2 pG~dida~ num 

estado e~é-verbal, onde pensa em segmentos, fixando-se sobPQ 

os estados arbitrários das coisas. Se o pensamento não está 

em comunicação ininterrupta com as coisas, estes abortos (a 

vortements) da alma apresentam-se como a: condição da cria­

~ão: " •.. cette espéce de miae en monuments de l'âmtJ st1 pl"~ 

~ 

chanaZ.yse 11 , III~ partie~ "Theorie généraZ.e des Névroses''~ 
Petite Bibtiotheque Payot~ 1974J: 

PaPa APtaud~ a angústia exprime· uma inquietação meta[isi 
ca e moral diante da perda de seu pensamento ou diante dã 
falta de posse de si próprio. 
(1) (A.A.~ T.I~ p.82). 

(2) (A.A.~ T.I~ p.83). 
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duise pour ainsi dire avant la pensée. C'est évidemment la 

bonne condition pour aréer 11 (1). NÓs nos situamos no que 

Artaud denomina de "comunicação revirada"(2). 

Em Zugar das retações "causalistas" do pensa­

mento com a realidade ordinária, a via da "surrealidade"., 

isto é, de sua pesquisa imaginária, permi~e encontros mais 

sutis e mais fluidos das imagens no pensamento. O esplrito 

de Artaud torna-se uma "virtuaZidade", pois se constitui 

como uma abertura. Mais do que uma dor fisica., a verdadei~ 

ra dor é a de sentir seu pensamento se deslocar e nao maia 

tocar a Vida e por isso sua Única preocupação é de se ~e-

fazel' a fim de retomar' sua lucidez: "Ce noeud de ta 

oü l'~mission de la pensée s'accroche •.• "(3). Assim Artaud 

se debruça durante horas sobre a impressão de uma idéia, 

de um som3 e quebra a noção de um pensamento que se desen-

votveria numa temporalidade linear. As 1-eis.de seu pensa-

menta 1i6m como Único juiz "l'idéalité absolute 

(~). Todavia, esta idealidade absoluta do espirito não d~­

ve ser concebida como sinônimo de arbitrário~ nem oomo si­

nÔnimo de narcisismo, mas, antes, como uma pesquisa da Vi-

da. P.or"tianto., Artaud pode dizer: "J 'ai Ze culte non pas du 

moi maia de la chair, dans Ze sens sensibZe du mot chair 

••• Rien ne me touche, ne m'intéresse que ce qui s'adresse 

(1) (A.A., T.I, p.102). 
(2) Pode-se dizer, em tex>mos da lingalstica, que a "comuni 
cação revirada" (communication retoux>néee) implica os ter= 
mos seguintes: o iujeito-emissor - a mensagem (que pressu­
põe ~ código) e o receptor que se confunde com o prÓprio 
sujeito emissor. 
(3) (A.A._, T.I, p.135). 

(4) (A.A.~ T.I~ p.136). 
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direatement a ma chair"(l). Contra toda transcendência, 

Artaud voLta-se para sua carne, o que lhe permite afastar 

todo juizo exterior. 

O termo Carne se identifica à Vida. t neces­

s~rio que Artaud retome sua Vida como "f6go" que iri ger~­

Zo em oposição à "neve" que deve escoar "sob seus dentes". 

Ao di2e11 "j'ai absence de météores 3 absence de soufflets 

enflammés"(2), Artaud toPna-se um "processo" ou uma opera-

ção de se fa2er. 

Este acontecimento torna-se posstvel, porque 

"penaa:t~" pode ser empreendido através de uma "reformulação 

desde a raiz". ~ necess~rio destruirem-se os pPeconceitos 

(préjugés) ou as deformações do pensamento; quer diaer~ os 

hábitos mentais enquanto vicios que contaminam o jutgamen-

to do homem. Artaud crit.ica os educadores que se apresen-

tam como maus conselheiros 3 seja inconscientemente~ seja 

p~r um hábito ancestral(3). Os pré-juizos~ para Artaud ~ 

(1) (A.A., T.I, p.139). 

(2) (A.A.~ T.I, p.l?6). 

(3) Artaud insere-se na linhagem da "critica dos precon­
ceitos" e~ no entanto, sua critica é diversa daquela prati 
cada, por exemplo, por Des~artes ou Rousseau. Descartes se 
utili2a da dúvida metódica e radical para eliminar os pre 
cónceitos e as deformações espirituais sofridas através dã 
tradição e do ensino. No entanto, enquanto Descartes chega 
ds "idéias claras e distintas" como os ~Ztimos dados que 
'lhe proporcionam um conhecimento seguro e preciso, Artaud 
não cessará jamais de colocar em questão a tradição tanto 
quanto todo ponto fixo que represente uma parada do pensa­
mento. 

Para Rousseau~ a destruição dos "pré-juiaos" aparece 
'ligada à educação de 11Em'ÍZio". O princ~io dominante desta 
pBdagogia é o de que "uma criança não e um adulto e não de 
ve ser tratado como taZ peZos aduttos". (Cf. Rousseau~ "E 
mili6 ou da educação", Garnier-FZammarion~ 1966, ParieJ7 
De idade em idade, a criança passa por estágios sucessivos 
de desenvolvimento, e a educação ideal deve ser~ sobretu-
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sao aemethantes as "toxinas" de nossa atividade. mental e 

se constituem como vtcios e deformações de natureaa e de 

forma. Aos pré-juizos que paralisam o pensamento~ Artaud 

op5G uma "estética" do pensamento que seja um longo comba­

te em processo conttnuo. Pensar constitui-se numa pesquisa 

de si-mesmo~ sem se confundir com o ego psicológico ou pes 
' -

soal. Vm exemplo notável dessa busca encarna-ae no person~ 

gem "PauL Zes Oiseaux" apresentado por Paolo Uccello."PauZ 

les Oiseaux"~ que é o outro . (e mesmo) nome de Paolo 

Uccello (sujeito existente), quer-se ver~ mas, ao mesmo 

tempo, ignora que é ele mesmo quem se vê como se Oiseau~ e 

Uccetlo fossem dois~ um vidente e um vistvel, um visto que 

se igno~a como v~dente, malgrado a identidade de seus no­

mes mascarada peta diferença dos idiomas. Esta visão de si 

mesmo se estende e, por se ignorar, se essenciatiaa diante 

deLe~ como uma paisagem sintetizada. Paolo UcceZZo se taz 

Paul las Oiseauz, pois este é seu mito e após este proces­

ao Paolo UccelZo é o nome histórico, real, pelo qual ouve 

aeP ahamado por nEs. H~ um duplo movimento complementar: 

do, negativa; isto é, não somente frear a aquisição de co­
nhecimentos, bem como retardar o desenvolvimento das pai­
~Õea, ou seja, educar a criança o mais livre poasivel des­
tes prejuizos, que, em última instância~ são sociais. t a 
Nature~a que dita ao educador o que deve ser feito. As re­
lações sociais devem ser retardadas ao máximo, a fim dB SB 
euitaF a COFFupção. O contacto entre a criança e a socieda 
de deve ser feito somente quando EmtZio for o árbitro, e 
souber discernir. 

' 
Para Artaud, os prejutzos sociais são vistos como "fei 

ticos". Frente aoe mesmos é preciso deixar o "corpo sem óP 
gãos" de Artaud faZ.ar sua 'linguagem rigorosa, porque túci= 
da. Neste aentido~ a capacidade de discernir de EmtZ.io é 
semelhante à busca da recuperação da lucidez~ em Artaud , 
embora a noção de recuper'ação do "corpo sem Órgãos" só apa 
reça em Artaud. -
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"PauZ Zes Oieeaux" constr6i sua hist6ria e poucp a pouco de~ 

taca-s e de. si mesmo. t, diz Artaud, um "poema menta 1. 11 • Pao Zo 

UccetZo constrói uma realidade ilus6ria, apoiada SOb!'e a 

conaciincia deste desligamento. "Paul Zes Oiseauz" i t2Z co-

mo Uccello o fabricou, e, no entanto, é ele quem se fabrica~ 

como um personagem de teatro que teria o poder de se consi­

derar a si mesmt? e de ser. ora s.imples criação do esp-í.~ito~ 

org inventor dessa criatura. 

Artaud necessita fixar-se sobre esse sujeito a 

fim de ir ao fundo de si mesmo para ai contemplar-se~ tanto 

quanto seu sujeito e faZar por sua "boca". Uma nova senda do 

pensamento se abre através da "viagem" de Artaud para recup! 

rar sua Existência(1). E esta Existência, neste n~ve~, 

se opoe à morte (suicidio), pois este significa uma recona­

truQão mais do que uma destruição. Isto significa que Artaud 

quer-se reconquistar violentamente através do suicidio quB 

não se apresenta ligado à passividade, mas~ pelo contráPio~ 

a uma forma de manifestar a vontade: " .•. Par Ze suicide~ je 

réintroduis mon deesin dane la nature~ je donne pour la pPe• 

mi~~e fois aux ahoses Za forme de ma voZonté.~~Je ahoisis 

alors ma pensée et la direction de mes forces, de mea tendan 

ces~ de. ma réa2ité ... (2), Je me fais suspendu, ... neutre ... " 

(3). Esta suspensão, esta falta de incZinacão ou esta neutra 

(1) A Existência, no sentido tradicional, opõe-se à Esaên­
c~a, cQmo o fato de Ser à Natureza do Ser. Para Artaud a E­
~istênaia está est~eitamente ligada à recuperação de ai mea­
mo e de aeu pensamento, isto é~ a Existência apresenta-se co 
mo uma realidade viva ou realidade "vivida"~ por» oposição às 
abstrações e às teorias. A Existência significa o que é lr­
reduttveZ, isto éJ inclassificável ou imposslvel de ser reau 
2ido a um sistema. o Existente é definido como incessantemen 
te em devir cont~nuo e apaixonado. -
(2) (A.A., T.I, p.312). 

(3) (A.A., T.I, p.313J. 
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Zidade que situa Artaud entre o beZo e o feio, _o bom e o 

mau, e uma caracteristica da Vida, que não possui uma soZu 

ção acabada, pois não tem nenhuma espécie de existência es 

coZhida nem de existência determinada. 

A Vida, segundo Artaud, apresenta uma série 

de apetites e de forças adversas, de pequenas contradições 

que terminam segundo as circunstâncias de um acaso que 

Aftaud compreende como "odioso 11• Portanto, o suictdio está 

para a vontade, assim como a Vida mesma está para o aca­

so. Mas, apesar disso, _antes de chegar ao suicídio, é n� 

cessário que Artaud espere o retorno de seu ego, isto e, 

"Ze ?i�re jeu de toutes les articuZations de mon(son)être 

(1). Compreende-se que o suicldio, enquanto �aZ, deve ser 

precedido do desejo de suicldio ou da vontade de suictdio, 

Em reZação ao verdadeiro papeZ do suicldio, 

Artaud descarta uma resposta moraZista, ignorando, previa­

mente, a questão de saber se o auicidio é uma soiurão. t,

principalmente, �ma hipótese que deve ser questionada como 

toda a reaZidade não sendo em si mesmo nem bom nem mau. O 

·suicldio de um neurastênico, por exemplo, não vaze nada;

e, ao contrário, quando o suicldio se apresenta como um

produto pré-determinado e pZanejado, então torna-se

do, Assim também Artaud diz que já "está" suicidade de Zo!!,

ga data, na medida em que sofre terrivelmente em vida peZa

falta de Vida: "On m'a suicidé"(2)(3) e como este suictdio

(1) (A.A., T.I, p,314),
(2) (A.A., T.I, p.318).
(3) A mesma noção de suicldio aparece em Van Gogh. Segundo
Artaud, Van Gogh não se suicidou. como consequência de um
estado de deZlrio próprio, mas porque a consciência ger�Z
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é involuntário, nao é válido. Todavia, ha um tipo de suic{ 

dio que Artaud aceita: é o "suicide antérieur" •.. qui noue 

ferait rebroueeer chemin ... de l'autre côté de l'exietence, 

et non pae du côté la mort ... je ne sene pae l'appétit de 

la mort, je sene l'appétit de ne pae être ... 11 (1). O euic{-

da sociedade em que v�v�a punia-o por pensar e viver a mar 
gem dela sem respeito pelas regras convencionalmente vige!i:
tee e eetabe lecidae como "verdadeiras". Van Gogh foi "eui­
cidádo" por essa sociedade que não permitiu que um de seus 
membros, ao se "produzir" na pintura, escapasse à ordem e 
ao conformismo exigidos. Van Gogh não se suicidou em decor
rência de loucura, esta nada mais é do que um álibi usadÕ
para Justificar a medicina psiquiátrica que visa assegurar 
a ordem social reinante. A rebeldia do genio de Van Gogh é 
punida pela segurança social, através da psiquiatria. Ae 
sim, Artaud mostra que: "La mêdicine eet née du maZ, s?: 
etçe n'est pas née de la maladie ... la psychiatrie est nee 
de la tourbe popuZaciere •.. pour saquer à sa base Z'élan de 
rébeZZion revendicatrice qui est à lórigine du génie. It y 
a dane tout dément un génie incompris dont l'idée qui lui­
Bait dans sa tête fit peur, et qui n'a pu trouver que dans 
le détire une issue aux étranglements qui Zui avait prépa­
rés la vie ... Van Gogh était une terrible eensibilité" (A. 
A,, T,XIII, p.31/2/3). O euic{dio de Van Gogh manifesta a 
atitude de alguém dotado de uma lucidez excessiva face a 
repressão e mediocridade sociais, rigidamente padr•niza­
das, e que,. em virtude dessa mesma lucidez, superior aos 
modelos sociais impostos·, teve de ser a liminados. ·Por esta
vic;i Artaud se identifica com Van Gogh: " . . .  car ne sommee 
-»oue pas toue, comme Ze pauvre Van Gogh lui-m·ême, des su:f.
cidés de la sociéte". (A.A., T.XIII, p.50). Pintu:r-ae de A­
��calipse, dé cenas da natureza somente comparáveis ao es­
ptrito das antigas tragédias gregas e ao Teatro da DrueZda
dQ, com paisagens figurando convulsões fortes como um cor=
pQ a�itado peZa febre ou pela peste, a fim de conduzi-lo à
saúdQ, as telas de Van Gogh exprimem uma guerra perpétua, 
onde a paz é, somente, uma passagem: "C'eet la sante entre 
deux reprises de la fievre cZaude qui va paseer •.• Un jour 
Za peinture de Van Gogh armée et de fievre, et de bonne 
santé, reviendra pour jeter en l'air la poueeiere d'un mo� 
de en cage que son coeur ne pouvait plue supporter •.. " (A. 
A., T.XIII, p.54). "L'oeil de Van Gogh est d'un grand gé
nie ... Non, Socrate n'avait pas cet oeil, seul peut-être 
avant Zui le malhereux Nietzsche eut ce regard à déshabil­
ler l'âme, à délivrer le carpe de Z'âme, à mettre a nu le 
corps de Z 'homme, hors des eubterfuges de Z 'eeprit" (A.A., 
idem, p.59). E esse tema da recuperação do corpo será cen­
tral para Artaud na cena do Teatro da Crueldade, pois a B� 
ciedade é um "vampiro" que se ligou fibra por fibra, nervo 
por nervo a seu objeto, que é a exploração indefinida do 
corpo humano. 
(1) (A.A., T.I, p. 318).
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dio aparece J~lido somente na medida em que se qpresente c~ 

mo um movimento de recusa da não-vida(l)~ isto é~ como uma 

recusa da fixação do ser~ ·em suma~ de sua petrificação. Por 

tanto~ o suicldio apresenta-se essencialmente aomo um va-

lor de combate contra a não lucidez. O apelo indefinido de 

A:rotaud aparece uma vez mais.: ."Je ne demande qu 'une chose , 

.c'est qu'on m'enferme définitivement dana ma penséeu(2). O 

pr~blema do suioidio não existe por ai mesmo~ mas depende 

eat:roeitamente da lucidez. Se Artaud se crê~ já~ um suicida-

do~ na medida em que abdica de cada um de seus pensamentos~ 

não é menos verdadeiro que renuncia a morrer~ pois o desli­

f!amento de seu esp-írito em re·iação às coisas toma uma tona-

Zidaàe de aventura que não lhe interessa. Como já observa-

moa, o ~nico suicldio válido~ o suicidio anterior", é o que 

tem o poder de destrui1• "a inconsciência" doa termos pen-

sar~ sentir e viver>~ como anteriormente era necessário açoi 

tar o 4uplo opressor de Artaud. Mas, na medida em que o sui 

ctdio não é suscetiveZ de tocar os três termos ... Deus, Não­

vida e Imobilidade ele não é uma solução~ pois permanece d~ 

senraizado em relação à chave do problema, que 
~ 

e a luci-

dez. 

Pa:roa chegar a esta lucidez visada ~ 

e preciso 

que o esp-í.:roito de Artaud se toPne uma "virtualidade obriga­

da", através de "golpes do pensamento". S assim que, atra-

.. (1) (A.A., T.I, p.32?). 

(2) Para Artaud, portanto, Pensamento é Vida, Vida é luci­
dez, lucidez pede suicldio, suicidio é contra a não-vida. A 
Vida é lucidez, é pensamento. A passagem pela negação (es­
tar morto é não-vida e não-mobilidade) é ser Deus e nao ser 
Artaud. Foram estas passagens que designamos pór um usaZ­
to diaZético". 
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vis de "s{noo~es"~ o pensamento de Artaud torna~se Pitmo ~ 

ultrapassando o simbólico em direção ao semiótioo. 

A fim de compreendermos a significação . destes· 

dois termos acima, retomemos a definição de Julia Kristeva 

(1), o simbólico "compreende isto que~ na linguagem, i da 

ordem do signo, quer dizer ao:mesmo tempo da nominaçio, da 

sintaxe, da significação e da denotação de um "objeto" ini-

ciaZmente, ou de uma "verdade" cientifica em aeguida"(2); o 

semiótico ~ "uma modalidade de signific~ncia, cronologica -

mente anterior e sincronicamente transversal ao signo, .. 
a 

sintaxe, à denotação~~ signifioação ... é .•• um ritmo na o-

expressivo. Se podemos imaginá-lo no grito, nas vocálisea 

ou nos gestos da criança, o semiótico funciona com efeito 

no discurso adulto como ritmo~ prosódia, jogo de palavras, 

não-sBntido do sentido, riso ... "(3). 

Examinemos maia de perto como esta passagem do 

simbÓlico para o semiótico ocorre nos textos de Artaud. 

rnicialmente~.o que é marcante na linguagem de 

APtaud é que ele escreve verbalmente e nao gramaticalmente. 

E seu verbo permite a penetração na carne turva (segundo 
. 

A:rataud, e o mesmo que "Tava tu ri" em grego e que significa: 

ruido). o Verbo 
.. 

"feto" de linguagem, situado aquém da e um 

~inguagem escrita. Artaud pt'ocura pensamento aob 
.. 

o a grama-

tica~ 
. 

Ol"dem do simbóZico. Portanto, sua pri-que pertence a 

(1) Cf. juzia KPistev~, "Sujet dana le language 
Politique", in "Psychanalyse et politique", ed. 
19?4. 

(2) J. Kristeva, op.cit., idem. 

(3) Idem, ibidem. 

et Pratique 
du SeuiZ, 
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meira mensagem é endereçada ao pÚblico ouvinte e não-Lei­

tor: "C'est'pour les anaZphab~tes que J'icris"(l) ..• "Les p~ 

roles sont un limon qu'on n'éclaire pas du côté de l'étre 

màis do côté de son agonie'1 (2). À ontologia do Uno 3 Artaud 

opoe a "multiplicaç5o" de seu corpo que ir~ figurar numa 

linguagem acolhedora do heterogêneo. 

Artaud possui o espirito doente. Em primeiro 

lugar, porque o pensamento, mesmo o mais simples, o aban 

dona; em segundo lugar~ porque esta perda do pensamento es­

t~nd~-se até o fato exterior de sua materialização nas p~ 

lav~as. Essa inadequação entre o pensamento e as palaVPas 

conduz a um caminho que irá revolucionar toda a linguag~m. 

Doravante, o pensamento de Artaud se manifestar~ por "sinco 

pes" e por "irrupções 11 a fim de apreender uma '1forma" (no 

s~ntido de uma [ormayão e não de uma organização estática)~ 

mesmo que imperfeita. Artaud se situa "aqu~m das palavras~ 

para n~o morrer totalmente. t a partir deste aampo que s~us 

poemas nascem, como uma incerteza de seu pensamento~ mas 

que se apresenta como a Única forma de existir. São faisaag 

ganhas oontra o nada completo e como Únicas mani[eataçõea 

de sua existência espiritual. 

Contrariamente ao ponto de vista de Jacques 

Rivi~re~ a quem Artaud envia seus poemas, as "obscuridades" 

e as "f:raquezas 11 não deverão ser aperfeiçoadas ou ultl'apas­

sadas com o tempoJ pois estas "obscuridades" e estas "f1!'~ 

que~as" são a Existência do próprio Artaud, enquanto E~is -

tincia abortada. "Pensez-vous qu'on 

(1) (A.A., T.I, p.13). 

(2) (A.A., T.I, p.14). 

puisse :reconnalt:re. 
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moins d'a~thenticité littéraire et de pouvoir d'action a 

un poeme parfait~ mais sans grand retentissement in­

térieur?"(l) ... "J'admets qu'une Revue ·comme ta Nouvelle 

Revue Française éxige un certain niveau formel ••• mais ce­

ei enZ.êve la substance de ma pensée est-elle .•. rendue ai 

peu active par les impuretés et Z.es indécisions qui la 

parsement~ qu'elle ne parvienne pas litterairement à exia 

ti~? C'est tout le probleme de ma pensée qui est en jeu. 

Il· ne s'agit pour moi de rien moins que de savoir si J 1ai 

ou non te droit de continuer à penser~ en vers ou en pro­

se"(2J. Os poemas manifestam a Existência abortada de 

APtaud~ mais do que uma pesquisa literária. Segundo Ri­

viere os poemas não têm unidade e ee manifestam o pensa­

mento de Artaud~ do ponto de vista literário situam-se do 

·lado da imaturidade, em virtude de sua incoerência e de 

sua desarmonia. Ou seja~ na perspectiva de Riviêre~ os 

poemas de Artaud não têm valor literário. 

A estas objeções~ porém~ Artaud responde uma 

vaa mais que não tem a pretensão de se justificar perante 

o olhar de um outro~ mas de chamar a atenção sobre o va-

Zor real~ inicial~ de seu pensamento~ assim como sobre o 

~a1or de suas produções. Artaud nos diz: "·· .ces vicee de 

formes~ ... il faut l'attribuer non pae à un manque d'e~e~­

cice, de possesaion de l'instrument que je maniaia, de 

développement inteZ.lectual~ mais à un effondrement cen-

tPal. de l'âmB de la pensée . .. "(3) .•. "~Z y a dona un quez-

(1) (A.A., T.I, p.31). 

(2) (A.A • ., T.I., p.32). 

(3) (A.A._, T.I~ p.35). 
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que chose qui détruit ma pensée ... qui me laisse .•. en sus­

pens. Un quelque chose de furtif qui n'enleve Les 1ots ~ 

j'ai trouvé ... J'en voudrais dire seulemEnt assez pour être 

enfin compris et cru. de vous"(l). Artaud roga a 

que aceite a realidade de seus poemas com euas "fraque-

zas", pois se forem aceitos enquanto tais serão, 

aceitos enquanto poemas literários. 

também , 

'Para Artaud a literatura nao é mais concebida 

segundo um modelo fi$0_, estabelecido de uma vez por todas, 

maa torna-se um signo, um modo de significar que não pode 

ser juLgada por sua forma exterior. o Único critério 
J 

e o 

próprio espirito de Artaud, porque a Literatura é uma pro­

du~ão do seu esp{rito. No entanto, isto nao implica que 

A~taud a~~ite um julgamento arbitrário, fundado BObDe o 

gosto pessoal. Pelo contr~rio, exige um julgamento rigoro­

so. Mas esse rigor não deve ser confundido com a submis-

- • 4 • ..... sao aoa pr~nc~p~os ou as regras fixas pré-estabelecidas 

qwe funcionam como pré-juizos. Pede um julgamento que con-

e~dere 6eus poemas com lucidez de esp{rito e de 

R~-t.v-tndioa o direito de falar e de deixar falar seu pensa-

manto. 

Sua linguagem, fundada em valores contraditó­

~ios, manifesta uma ordem mais secreta e profunda do que a 

linguagem discursivo linear não capta. Seus poemas provêm 

de um pensamento que, experi~ental.mente~ se pesquisa, sen­

do, ao_mesmo tempo, produto inseparável e elemento consti­

tutivo de uma vida que se procura através de uma lingua-

(1) (A.A., T.I, p.36). 
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gem~ às vezes incompreens~vet para os gramáticos~ mas onde 

a verdadeira Existinaia do poeta se enraiza~ sem dicoto-

mia, no instante mesmo em que nela se inscreve: "J'ai iti 

pourauivi par cette arZequinade sinistre d'un puits à éta­

ges de textes Z'un sur Z'a~tre superpos~s et qui ne fig~ 

rent pZua que sur un seuZ plan, aomme la griZZe d'un qua­

driZtage searet, ou Ze oui et Ze non, Ze noir et le blanc, 

te vrai·et ~e faux bien que contradictoires en eux-fuimes 

ont fondu dane Ze style d'un homme, ceZui de ce pauvre M. 

Antonin ArtaudH(l). 

Quando Riviere estabelece uma diferença entre 

a precisão do diagnóstico de Artaud sobre si mesmo e a im-

precisão de suas reaZizaçõe~, tem ainda, como principio~ a 

no~ão de literatura como forma terminada e coerente. Segu~ 

do RiviJre, a "destruiç~o" do pensamento de Artaud em sua 

"substância", assim como sua "erosão" mental. ~nraizam-se· 

sobre a liberdade absoluta de aeu pensamento: "Le seul re-

mede a la fatie~ c'est l'innocenae des faits"(2). o que 

significa dizer que esta liberdade absoluta do pensamento, 

que não sofre nenhuma limitaç~o da experiincia, mergulha 

Artaud na loucura. Ora, para Riviere, esta Zoucúra não po­

de ser aceita como literária, pois a criaç~o é definida ao 

mo relativa: "encontrar-se-á a segurança, a constância~ a 

força, somente ancorando o esplrito em alguma coisa"(J}. g 

a mesma critica endereçada por Riviere aos surrealistas , 

pois, "o universal posslveZ desemboca em impossibilidades 

(1) (A.A., T.XII, p.231). 

(8) (A.A., T.I, p.44) •. 

(3) (A.A., T.I, p.44). 
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concretas. O pensamento criatiVo 3 segundo Riviere 3 é conce­

bido como "le résultat d'un compromis entre un courant d'in 

tettigence qui sort de lui, et une ignorance qui lui ad-

vient, une surprise, un empêchement ... Mais ou l'objet, ou 

l'obstacle manquent tout a fait, Z'esprit continue, inflexi 

ble et débile, et tout se dé~agrege dans une immense contin 

gende"(l). Ou seja, para Riviere, a loucura de Artaud está 

ligada ao contingente e ao arbitrário em decorrência do ca-

ráter absoluto da liberdade de seu pensamento. Segue-se que 

a palavra de Artaud interdiz toda comunicação posstvel e 

termina por cortar sua relação com o outro. Em suma~ a lite 

ratura, no caso de Artaud~ não é possiveZ, segundo Riviere. 

Porém, o :que nao se deve esquecer é que, para 

Artaud, o aspecto literário não foi bem concebido por Rivi~ 

re. t Artaud quem diz: " ... pourquoi chercher a mettre aur . 
te ptan tittéraire une chose qui est le cri même de la vie, 

pourquoi donner des apparences de fiction a ce qui est fait 

de la substance indéracinable de l'âme, qui eat comme la 

plainte de la réalité?"(2). Nesta.medida, a literatura re­

presenta, pâra Artaud, uma forma de ~ possuir atrav~e de 

"clarões" ou de "fragmentos". Esta escrita "fragmentada" 
... 
e 

d própria Existência de Artaud. E esta fragmentação da es-

crita provém do fato de que há uma desarmonia entre o pene~ 

mento e o objeto, como nos escritos surrealistas. Mas, dife 

rentemente do surrealismo~ Artaud declara: "Il n'en reste 

pas moins qu 'i ls ne souffrent pas et que ·j e __ .BOf!.ffre,- non 

pas seulement dans l'esprit, mais dana la chair ... Je 

(1) (A.A., T.I, p.45). 

(2) (A.A., T.I, p.49). 

pui.e 



dire, moi, vraiment, que je ne suis pas au monde, et ce n' 

est pas une simple attitude d'esprit"(l). Deste pon~o de 

vista, Artaud ratifica sua concepção em relação à literatu 

ra como uma prática ligada à sua alma, e graças a esta li­

gação a literatura pode apenas, mostrar sua "inexistência" 

e seu "desenraiza~ento". As~im, os poemas nao carecem de 

serem aperfeiçoados, pois não tocam, apenas, numa fase 

transitória, mas relacionam-se à Vida do próprio Artaud. A 

Ziteratura não é considerada como criação ~de .um espirito 

puro, mas, principalmente, como criaÇão vinculada 
.. 
a sua 

Carne: 11Une maladie qui affecte l'âme dana aa réaZité Z.a 

plus profonde, et qui en infecte les manifestations"(2). t 

necessário descartar todo critério que julga "literariamen 

te", isto i, segundo preceitos exteriores ao esc~itor: "IZ 

ne iaut pas trop se hâter de juger . Zes hommes, il faut 

teur faire crédit jusqu'à Z'absurde, jusqu'à la -lie •.• je 

ne demande plus qu'à sentir mon cerveau"(3). 

Todavia, masmo aceitando essa alma que está 

"fisiologicamente atingida", Riviare prop5e uma questão: 

"Como· distinguir nossos m~canismos intelectuais ou morais, 

se não estamos deles privados temporariamente?(4). Riviere 

ainda considera a doença de Artaud enquanto 

como contingente, mais do que como uma realidade existen-

c~al, na qual se encontra implicada a de Artaud. 

Toda a crltica de Riviere a Artaud funda-se 

(1) (A. A., T. I, p.S0/1). 
(2) (A. A., T.I, p. 51). 
(3) (A.A., T.I, p.53). 
(4) (A.A., T.I, p.57). 
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num outro "espaço" que nao o de Artaud. Este deseJa muito 

menos comunicar seu pensamento 3 e muito mais~ antes de tu­

do~ tornar-se. ai mesmo. Artaud quer se produzir pela lin­

guagem, nao pela linguagem das palavras que constituem a 

comunicação habitual 3 mas pela linguagem corporal e rit­

mica~ que corresponde ao semiótico. 
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B - O Enraizamento da Linguagem na Vida 

O sof»imento e a "loucura" (como perda de si) 

sao um modo de viver que nãq encontra suportes para afir­

mar-se como E~istência senão através da criação literária 

que~ por sua vez~ é signo da In-E~istência de Artaud e~ ao 

mesmo tempo~ a forma de E~istência de Artaud. Este um 

vazio à procura. da E~istência~ dai pedir a Riviere que nao 

o leia literariamente~ mas que acolha a E~istência dos po! 

mas~ E~istência inquestionável como ser. Quando Artaud diz 

s~~ necess~~io chicotear sua "innéitée"~ o termo toma o 

sentido de i-natoJ isto é, não-nato ou não-nascido; porta~ 

to ; preciso chicotear o seu não-nascer. Cada poema e aada 

palavra ; um 1~arto" (criação e auto-engendramento). A pa­

lavra de Artaud torna-se o feto através de sua agonia pois 

nascer é morrer. 

Nasce~J para ArtaudJ significa reconhecer-se 

aomo outro~ uma alteridade que está dentro dele mesmo e 

POF i·aso não pode nascer (en suspens) .. o que Iiiviere não 

~ntende i que a "falha" não ~ formal~ literiria~ nem gra­

maticaL; não é impaciência nem imaturidade. A falha é vi­

tal. Frente a essa declaração de Artaud~ Riviere considera 

"espantosa" a lucidez do diagn~stico; recomenda que .a l~ 

herdade tenha alvo, objeto~ conteúdo e concreticidade, a 

fim de evitar o abismo do pensamento. Não compreende que 

Artaud quer que se reconheça nessa falha a possibilidade 

da poesia (liberdade) e não da literatura (o objeto ou al­

vo de.que fala Riviere). Enquanto Riviere propõe coesão e 

harmonia~ portanto, passagem à ficção~ Artaud deseja o re-
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lato vePldico da fragmentação e a possibilidade de uma uni 

ficáção que não é dada pelo objeto (o poema) mas peta alma 

(força nervosa coagulada em torno.de objetos). Ora~ a uni­

dade buscada é a do "corpo sem Órgãos"~ unidade de concen­

tração do disperso e não de funcionalidade das partes cor-

porais~ ~m corpo metaflsico ., . e nao emp-z.r-z.co~ fisiol-ógico, 

no sentido da physis. O pensamento e a alma estão fora um 

do outro - o poema seria a possibilidade da concentração 

desse disperso e a esperança neZe depositada provém da ap~ 

rente incapacidade do esplrito de Artaud de possuir-se a 

-e~ mesmo e ser uma força vital. A poesia e o momento em 

que isto"é posslvel. Dai querer o reconhecimento do poema 

existente e do presente(l). 

A linguagem torna-se um jÔgo que tem como fi-

nalidade reencontrar a ncomunicação" consigo mesmo~ com 

seu pensamento: "Et voiza, moi~ ce que je pense de la pen• 

aée: Certainement zrinspiration eziste .•. Et il a un 

point ou toute La réaZité se retrouve, mais chantée~ méta• 

morphose~ -et par quoi??-en point de magique 

de:B chOBe8"(8). A função ãa linguagem não é mais concei­

tual, porém mágica~ pois Artaud deve recuperar para além 

do pensamento racional esse ponto "fosforescente" que tor­

na a Cl'iação possive Z.. Artaud pensa sobre "termos"~ isto 

éJ verdadeiras terminações ou conclusões de todos os esta 

(1) O tema do nascimento ligado ã morte apresenta-se com 
movimento análogo à concepção do teatro para ~rtaud. Para 
que o "verdadeiro" teatro (da Crueldade) nasça~ i preciso 
que morre um certo tipo de teatro (ocidentaZJ inautêntico. 
Portanto, como o poema~ o teatro da Crueldade é a possibi­
lidade e a via de fazep nascer o que não nasceu ainda. 
(2) (A.A., T.I~ p.ll2). 
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dos que faz seu pensamento sofrer; todavia~ é necessário 

não esquecer que falta uma concordância das palavras com o 

instante de seus estados. t preciso que Artaud se situe 

anteriormente ao pensamento por palavras, como se existis 

se uma "mécanique pensante"(l) onde há orif{.cios e paradas 

que quebr~rão um pensamento linear~ isto é, um pensamento 

discursivo que "trabalha" por duraç5es de pensamentos enca 

deados racionalmente. O pensamento é "une pensee, une seu­

te, et une pensée en intérieur"(2). O esplrito que se con­

funde com o pensamento é 71reptilino" como as serpentes 3 

porque rasteja até atentar contra as ltn~uas, dei~ando-aa 

em suspenso. Artaud sabe-o bem ao falar de um desarranjo 

estPondoso de sua Zlngua em suas relações com aeu pensame~ 

i:o. 

Esse privilégio do pensamento interioriaado 

oondug AY~taud ao menosprezo pela escrita: "Toute l'écritu­

Y~e est de la cochonnerie ... Toute Za gent littéraire est CQ 

~honne~ ei: spécialement celle-ci de ce temps-ci"(3). Esta 

tJY.ititJa d~ A:r>taud cont:l'a a "gent littéraire" está fundada 

aobr~ o principio de uma linguagem que quer uttrapaaaar as 

palavras cujo sentido está situado num espaço onde o con­

ceito é rei. Artaud vira as costas ao pensamento que alas-

aifioa e que aceita as coisas ditas sem questionar~ proeZ~ 

mando a abertura essencial do pensamento. Separando-se de 

todo mecanicismo estático e de todo conformismo~ Artaud ea 

(1) (A,A., T.I~ p.118). 

(2) (A.A.~ T.I~ p.119). 

(3) (A.A., T.I~ p.129). 
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creve: "pas d'oeuv~es(l)~ pas de Zangue~ pas de pa~oze~ pas 

d'esp~it~ ~ien. Rien~ sinon un beau Pese-Nerfs"(2). A figu­

ra de um "beau Pese-Nerfs" figura o inomeáveZ-» o não-c1as­

sificáveZJ porque denuncia o~ invervalos de esplrito que ~~ 

capam ao pensamento discursivo. Artaud escreve a leitores 

capaaes de s~ abrir a seus "jogos de atma"J isto 
.. 
e~ 

leitores que são como "receptáculos", dotados de uma "virtu 

de" denominada por Artaud de "caridade da alma". Esse mesmo 

pedido aparece num outro nlvez~ não-ZiterárioJ quando ele 

escreve sua segunda carta de amor: "J'ai besoinJ i c5ti de 

mo-& 3 d'une femme simpte et équitibrée ... Il ne m'est memo 

pas nécesaaire que cetté femme soit tres jolio ... ni surtout 

qu'ette re!Zechisse trop. Il me suffit qu'elle soit atta­

chée à moi"(J). to mesmo apêZo~ feito à Riviere c ao lei­

tor dos poemas~ para que o olhar do outro seja capaa de aZ-

oançar seu pensamento interior ou ~nterioridade que consti-

iui. sua vida. 

A realidade literária passa 
.. 

a ser ~n~o~s---m~e~s~m_o_s~; 

nNOUB aommea réeZs ..• Il devrait y avoir autant de rsvuee 

qu'~t y a d'états d'espr-it valables ... "(4). POrtanto~ a pu­

bticação de um texto literário deveria estar em proporgao 

direta ao que é pensado por alguém. t necessário descartar 

as revistas feitas de um amontoado caótico de opiniÕes por­

que estas são submetidas a uma forma exterior de composição 

(1) Esta destruição da obra ligada à destruição da gramáti­
ca e da sintaxe da linguagem vai ecoar ora no nivez artisti 
co~ ora no nivez politico. Esta questão será retomada na 
continuação deste trabaZho. 
(2) (A.A.~ T.I, p.121). 

(;51 (A.A., T.I, p.l26/7J. 
(4) (A.A., T.I, p.265). 
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adotada segundo as exiginaias das pr6prias revistas. Con­

troa esse "imperoialismo monádiao" da direção e da submissão 

do escritor a um modelo exterior a seu pensamento, Artaud 

esareve: "Toutes Zes roevues sont Zes esolaves d'une manii-

re de penser~ et~ par Ze fait 3 elles méprisent la pensée" . 
(1). Inicialmente~ Arotaud r>eousa o empirismo ingênuo de 

uma revista que seria apenas uma soma de opiniões fugazes 

e arbitrárias 3 sem nenhuma unidade; mais também recusa o 

outro extremo 3 isto é 3 a fixação numa Única maneira de pen 

Bar 3 Begundo um modelo exterior que despreza o penaam~nto. 

Artaud se situa entre estes dois pólos: entre o rigor dog­

mático e a necessidade do pensamento 3 e a multiplicidade 

ou as va~iações poss{veis do pensamento. Observa-se na exi 

~8naia do poeta uma conjugação entre o acaso e a neaeasida 

de do pen6amento, como um Nietzsche(2). 

Em Última instância, o Único critério válido 

para julgar o poema é o próprio Artaud. Não possuimos mais 

a Verdade, Única, mas doravante, estamos diante de pensa -

mentos que querem dizer alguma coisa essencial. A literatu 

ra 8 justa quando se funda sobre a·necessidade de di2er al 

guma coisa: ncette revue donc une revue personnelle"3 es-

creve Artaud. Se o outro o interessa é enquanto seu pensa­

mento concorda com seu estado de esp{rito ou enquanto o ou 

tro executa um papel semelhante ao de um psicanalista que 

ouve o paciente não para compreendê-lo, mas para que se 

aompreenda falando. O outro, na qualidade de ouvinte mudo, 

(1) (A.A.J T.I., p.265). 

(2) As relações entre Artaud e Nietzsche ser5o 
durante o desenvolvimento deste trabalho. 

estudadas 
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nao interfere na emergência da linguagem e é neste sentido 

que Artaud não se preocupa com a comunicação; seu espaço 

literário é~ principalmente o de um criador que institui 

novos valores~ como o Super-homem de Nietzsche. Enquanto 

verdadeiro criador ataca os talentos "falsos", isto ~~ as 

pessoas dotadas de grande facilidade de assimilação, e 

que, na verdade são incapa2es de falar por ai mesmas. 

Artaud define o poeta: "Ce qui fait le poete 

c'est, à la [ois~ la nouveauté (mais wne nouveauté authen­

tique, denae, espontanée) et la substance de l'image~ l' 

écheLLe du sentiment ... -car le sentiment a certainement 

une ichelle dont le degré marque la beauté 11 (1). O talento 

nao pode ser concebido a não ser ligado rigorosamente à Vi 

da (a substância da imagem) ou à lucidez (a escala do sen­

timento). Quando a virtude ultrapàasa o verdadeiro talen­

to~ tal é o exemplo citado por Artaud a pPopósito de Ray­

mond Radiguet~ cai-se no vazio. Ao contráPio, Rimbaud apa­

~eae aoe olhos de Artaud como um exemplo do verdadeiro ta­

lento, porque possui uma "certa paixão interior", uma "ex• 

peY.i~n"ia 11 insubstitu.Z..vel. -~ erudição dos escritores, 

Artaud propõe_a simplicidade madura dos verdadeiros poe­

tas. Não se trata, para ele, de impor uma doutrina para di 

tar regras de escrita~ mas afirmar que é a densidade inte­

rior e a força de um sentimento que contam. A grandiosida­

de pela grandiosidade não define a verdadeira força do es­

critor~ pois esta supõe a pressão interna das coisas ou 

sua indiscutibilidade distanciando-se de uma c?ncepçao que 

(1) (A.A.~ T.I~ p.27'1). 
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toma a verdade como um dado exterior. Já observamos acima 

que doravante já não há sentido em falar de uma verdade~ 

porém~ se Artaud descarta uma concepção clássica da verda­

de~ todavia não aceita o arbitrário> mas exige rigor(l). Ã 

literatura pela literatura· enquanto tal nao existe para 

Artaud: "On peut tout faire dans l'esprit> on peut par.ler 

sur tous les tons> même celui qui ne convient pas. Il n'y 

a pas de ton soidisant Zittéraire>.pas plus que de sujets 

qu'on ne puisse employer. Je peux si je veux parler sur Ze 

ton de la aonversation ordinaire ... Il n'y a qu'une chose 

qui [asse l'art, la palpabiZité des intentions de l'homme. 

C'est Za conacience qui fait la vérité"(2). Por este tez­

to, vê-se que Artaud ~onfirma sua concepção segundo a qual 

não há nem tema nem tom especificamente literários. t . 
~m-

posaiveL fixar a prática literária sobre um modeto 

tabelecido~ pois não existe uma linguagem exclusivamente 

Literária nem um sistema moral de regras formais. Pode-se 

di2GP~ no má~imo> que há uma ética que se funda sobre a 

"paJpabiZidade" das intenç5ea do homem~ po~s a verdade de 

um texto é medida segundo a ordem da consciência. 

_Quanto ao papel da linguagem> Artaud nos di2: 

" ... voici Ze seuZ usage auqueZ puisse servir désormais le 

(1) ~ i conversando com Blanchot que Georges Bataitle pode 
di~jr; "Blanchot lembra-me que finalidade~ autoridade são 
ezig~ncias do pensamento discursivo; eu insisto> deacreven 
do a experiência sob a forma dada em úttimo ZugarJ pergun= 
tando-!he como ele crê ser isto poasivel sem autoPidade 
nem nada. Ele me dia que a própria experiência é a autori­
dade. Ele acrescenta a propósito desta autoridade que ela 
deue ser expiada". Cf. Daniel Wilhelm, "La voix narrati­
ve"~ 10/LB, 1974~ p.16, citando Georges Bataille. 
(2) (A.A., T.I, p.308). 
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langage; un moyen de folie(l)~ d'élimination de la pensée ~ 

de rupture~ le dédale des déraisons~ et non pas un Diation-

naire ou tela cuitres des environs de la Seine canaZisent 

leurs rétréaiaaements apirituels"(2). Nem gramática nem di­

cionário, a·Zinguagem rigorosa do poeta situa-se no aampo 

uma revolução da Z{ngua. Contra aqueles que julgam do ponto 

de vista "sério" da l-íngua, Artaud propÕe "ta confuaion de 

ma(sa) langue"(3) ... "Et toutefois entre lea failtea d'une 

peneée humainement mal aonstruiteJ·•·brille une volonté de 

sena .•• mais que Zea coprolaliques m'entendent~ les apha­

aiquesJ et en général tous les disarédités dea mote et du 

Verbe~ les parias de la Pensée. Je ne parle que pour ceu~­

Là"(4), Este ato de falar aos coproláliaos e aos afáe~coe~ 

aos páriaa do pensamento~ àqueles aos quais o penaamento 

faz falta em relação à linguagem 3 assinala o desprezo de 

Artaud por sua ZÍ.ngua maternal. Porém esta negação é ultPa­

passada~ imediatamente 3 por uma outra negaqao~ ahegand~ a 

um novo estado da linguagem, com um sentido novo que ~~ige 

uma certa "vontade de crença". Ao sair do espa~o logo~in­

tr~ao da Zin~uagem e penetrar num uniVePso onde o nao-senso 

torna-ee um novo sentido~ Artaud exide que a nova linguagem 

(1) ·Esta noçao de "loucura" é fundamental para compPeende!l­
mos o papel da linguagem corporal no Teatro da Crueldade. 
A "Louaura" :r>epresenta "desrrecalque, (défouZ.ement) ou o 
proibido e oculto que vêm à luz~ fazendo estou:r>ar a tradf 
ção ocidental que funda a "razão" como criadora das interdi 
çõea. Ao aceitar a Zinguagem c~mo um meio de loucura APtaua 
quebra o par: razão/loucura~ normal/patoZogico~ essenciaZ 
as sociedades ocidentais. Retomaremos 3 posteriormente esta 
noção da loucura mostrando aomo está ligada diretamente a 
mesma expliaação encontrada em Fouaault ("Histoire de Za 
Folie"~ collution 10/18 3 Plon 3 1961~ Paris). 

(2) (A.A., T.I 3 p.330). 

(3) (A.A., T.I~ p.346), 

(4) (A.A.~ T.I 1 p.34?). 
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deva •er compreendida a partir de uma outra origem diversa 

daquela apontada pe~o discurso causalista ou cientifico; 

estamos agora situados no dominio da arte, no dominio da 

-expressao que Artaud explicd ao escrever: "De l'expres-

aion, j'entenBs non pas un certain air de rire ou de ple~ 

rer, maia la vérité profonde de l'art ... Le aujet importe 

peu et aussi l'objet. Ce qui importe c'est l'expresaion~ 

non pas l'expression de l'objet mais d'un certain idéal 

de l'artiete, d'une certaine somme d'hummanité travera 

tea couteura et Zes traits"(l). Nem comunicativa (o sujei-

ta não interessa) nem realista (o objeto não interessa)~ a 

arte é expressiva porque não é indicativa (de um ~erto ar 

de rir ou chorar). O que se exprime nela é o "ideal do ar­

tista"~ entendido não como este ou aquele individuo~ maa 

aomo Numa certa soma de humanidade"~ oo~o '~alpabiZidade 

daa intenç;ea do homem~. Por iaao Artaud considera a arte 

como uma palavra, isto é~ como ato de dizer atguma coi~a. 

A pintura, escreve ele, pinta para dizer atguma coi~a e 
-nao para verificar teorias. Se o pintor deforma a reatiãa-

Je~ ~ para que a arte exista, porque o modeto não é nada 

por ei mesmo._ O que importa é o que através do modeto pode 

eer dito de vida trepidante ou angustiada. t a expreee~v~­

dade que permite a Artaud afirmar que "L'art est toujoure 

une hauteur a atteindre"(2). 

O Belo provem de alguma coisa exterior 
~ 

a 

obra, e no entanto está contido nela, como uma presença in 

Vis{vel. Apesar da importância da técnica e de um certo 

"savoiP-faire" indispens~veis ao artista~ o Beto nio se re 

(1) (A.A.~ P.II, p.220). 

(2) (A.A., T.II~ p.232). 
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duz a esta técnica. As flores de Sardin~ escreve Artaud, 

sao o testemunho de uma bela alma discreta que ultrapassa 

qualquer questão técnica. Além disso, é o ar de grandiosi­

dade e de solenidade de expressão(1) que earaatel'izam o Bf!_ 

lo artlstico:. NLe Beau est parce que nous le pire ~ 

revu ... 

l'art c'est l'aujourd'hui encore aujourd'hui''(2). O Be~o 

se situa do lado do sentimento e do conhecimento~ da amiza 

de e do reencontro e, por isso mesmo, do lado da perenida-

de - hoje ainda hoje amanhã. 

o princ{pio da expressividade rigorosa da ar­

~~ funda-Be na concepção da arte como inteligência e aen­

timem to. Por ser exp!'essao do "ide a Z do artista" J arte não 

é jamais uma simpLes cópia da natureza. Descartando toda 

interpretarão naturalista ingênua da obra de arte~ Artaud 

fala numa relação entre o ato artistico e a natuPeza~ reZ~ 

~ao que é da ordem do encontro e não de uma junção de obj~ 

tos naturais. A slntese entre a inteligência e o sentimen-

to apareae nitidamente na arte cubista provando~ sequndo 

A~taud~ que se não exiate puro naturalismo também não ~~is -
t~ um puro formalismo. A arte exige sempre a aolaboPacã~ 

dos sentidos. O "geometrismo~ da arte cubiBta aparece mais 

(1) Esta noçao de expressao, no sentido artiatico e não 
psicoLogicamente se confunde com a noção de uma "grandiosi 
dade", aegu.ndo Artaud, é semelhante à noção de "expressao 
artistiaa" para PauZhan. Para este ~Ztimo, ua expressio" 
que caracteriza uma obra de arte apresenta-se como a capa­
cidade artlatica de evoaar com força oa sentimentos ou uma 
situaçdo moral~ seja por uma representaçio direta do ser 
humano, seja por uma correspondência com outras imagens. 
Consideremos este texto de Paulhan: "Un paysage peint peut 
être expressif~ non point sana doute de la même maniere 
qu'un portrait .•. Mais peut-être Z'artiste peut-il mettre 
a cette expression plua d'originalité, plus de finesse et 
d'indécise subtiZité~ et même plus de grandeur" (Paulhan~ 
"L'Eathitique du Paysage", p.BS). 

(2) (A.A.~ T.II, p.232). 
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como uma convençao necessária à legibilidade de obra~ pois 

nossa razão não pode imaginar nada sens'ÍveZ. fora das "for­

masu. Todavia, é preciso acrescentar que estas formas nao 

aparecem a não ser como "presentificaç5es ·do .senslvel". 

Assim também, quándo Artaud fala da organização rigorosa 

e fatalista do Teatro da Crueldade, pensa esta organização 

como regrada a partir de uma linguagem f'Ísica e corporal~ 

que anula o pressuposto de um modelo exterior e formal~ i~ 

dependente dos sentidos. Expressivo e rigoroso, o Teatro 

da Crueldade supõe um trabalho da inteligência, melhor do 

que do intelecto, a partir do sens'ÍveZ{l). 

A arte é um Pensamento. Quando Artaud pronun-

a~a a palavra Pensamento, provoca un "retentissement" que 

atra~essa a literatura, pois, como observamos anteriormen-

te, o Pensamento se op5e às regras que impedem seu dinami~ 

mo. Assim, Artaud pode dizer: "Nous ne sommes pas pour les 

regZes. Mais pZus une littérature se passe de regles~ pZus 

eZZe a besoin de se reposer sur La vie~ de se modeZer eur 

La uie~.de s'infuser de la vie"(2), pois sem esta infuoão 

VitaL~ a Literatura sem regras tornar-se-ia arbitrária e 

carente do rigo~ exigido pelo artista. Essa necessidade de 

''repousar sobre a vida" é, precisamente o que ocorre na 

poesia de cétine Arnau'ld onde a Vida se tol'na um "braseiro 

de imagens". A presença do pensamento no esp~rito e do ea­

pil'ito na expressão faz com que o sistema da linguagem per 

ca seu centro "racional". Agora já não há,. um "ponto fixo" 

(1) A distinção entre inteligência e intelecto corresponde 
à distin~ão entre compreenaao senstvel e comereensão con­
ceitua ~. 
{2) (A.A., T.II, p.2S?). 
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nem um "~Ztimo elemento" que poderiam dar a ra~ao de uma 

cadeia dedutiva. Pode-se di~er que não há mais "tempo pri-

. " . 
me~ro ~ mas somente~ "tempo segundo". O pensamento torna-

se uma "ação"(l). EZe não é mais teoria pura; aproxima ou 

distancia~ fere oÚ acar{cia. O pensamento ee torna um ul-

trapassamento dos códigos e das regras que o aprisionam. 

Neste sentido~ o Pensamento é "ilimitado". Recusa "ser agi 

do" a fim de se tornar uma cena visiveZ que pede para ser 

reveZada~ pois se apresenta como o que começa por ser recu 

sado a Artaud. AZ~m disso~ o que Artaud grita, 
, 
e a 

.... 
ausen-

aia de aorpo que deveria ser este pensamento. Artaud se 

pro~ura atê o fundo deste pensamento~ para contestar a nao 

-2ucidea (que é inconsciente) ancorada em nossa sociedade 

e em noasa lógica. Ao pensamento normal e raaional que a­

bre a estruturação do duplo: racional/irraaionaZJ espiri-

to/corpo, aLto/baixo, ciência/arteJ Artaud deseja colocar 

às claras todos os segundos termos destas alternativas, de 

taL forma que os dois termos possam nascer conJuntament~, 

como um fenômeno de "androginia". 

E em sua busca de lucidez, Artaud nao ignora 

a Psi~análise~ mas nao a aceita enquanto é considerada co-

mo uma ciência; ou sejaJ a Psicanálise é recusada na medi-

da em que encerra toda organização verbal em pre~eitos ou 

fÓrmulas. Ora~ conforme já observamos, desde o 

Artaud se recusa a tomar o pensamento como um meio, pois, 

(1) Cf. esta noção de um pensamento que se torna uma 
"ação" nos textos de M. FoucauZt: "As palavras e as Coi­
sas"~ Cap. VIII: "TPabalho 3 Vida e Linguagem"~ § 59: "O Co 
gito e o Impensado"; Col. Problemas, Ed. PortugáZio, 1968, 
onde o autor fa~ uma apPoximação entre os te~tos de Artau~ 
Sade e Nietzsche. 
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m·ais do que um instrumento para exprimir, o Pensamento de-

ve ser considerado como uma prática que deseja ~· Portan 

·to, tudo o que é produzido pelo Pensamento é real e verda-

deiro, na medida em que se enraiza em sua Carne e se dá co 

mo Pensamento de sua Vida; e se seus poemas sao um produto 

de sua Vida, são reais e verdadeiros, mesmo que sua Zógi 

ca seja muito semelhante à dos sonhos (que seguem as leis 

do imaginário), do que às da lÓgica cientifica e causalis­

ta, fundada sobre o princlpio da identidade. 

J questão de saber se existem pensamentos faZ 

aos~ Artaud responde que o "falso" é tomado como uma mito-

logia. A mitologia constitui as ideologias ocidentais cuJo 

platonismo pePpetua a concepção "moralista" do "esplrito" 

priviZegiado em reZ.ação à "matéria" corruptiveZ., ou seja, 

o "eterno" em oposição ao "devir" transitÓPio. Retomando 

seu Pensamento como uma prática enquanto ela se esePeVe e 

se produz, o Pensamento e, por si mesmo, um signo; e é es-

~a concepçao que est~ no centro da i~tePpritao5o d~ 

~ottera em retação a Artaud e que uai-Zhe pePmitir de nQ 

mear GBU arti.r;jo 110 Pensamento emite signos 11 ( 1). Em Ultima 

instância, o Pensamento é somente o ato peZo qual queremoa 

ser nosso Pensamento; e se o homem está doente, ~ 

e porque 

eatamoa aituados numa cultura que faz a distinç5o entre o 

esp~rito e o corpo ou entre o·espirito e a letra. ~ neaes­

sário reauperar a "letra do esplrito" a fim de saiP da 

"mitologia" e poder faZar a partir de uma concepçao mate­

rialista do espirito. t preciso apreender o Pensamento em 

( 1) Phi Zippe Sol Zers: "La Pensée émet des signes 11 , in "L ' 
lcriture et Z'Expérienae des limites", Ed. du SeuiZ, 1968, 
aoZ. Points. 



seu funcionamento, em sua prática. 

Chegamos à linguagem vivida enquanto tal e 

que não é auacetlveZ de qualquer codificação; 
.. 
a "poesia" 

entendida como uma linguagem cuja Única regra é a da a-

bertura do Pensamento. Em suma~ como Sollers notou bem: 

" ..• vivembs incessantemente no sentido figurado, enquanto 

o sentido nos figura~ enquanto nos somos linguagem em to-

dos os instantes~ em todos os graus"(l). Para tornar-se 

linguagem, Artaud deve, inicialmente, afastar todos os fei 

tiçoa sociais, religiosos e sectários, ou seja~ todos os 

"fetichismos" que o impediam de viver. E estes "fetlchle-

mos" que se apresentam enquanto um "duplo" que rouba 

A~taud de seu próprio corpo e que limita sua vontade de 

pensar., sob a forma de um "inaonsciente" que .-exerce uma 

força mágiaa, estes fetichismos devem ser "purifioados". 

lato se dará através da destruição dos códigos e das gram~ 

ticas enquanto eles condicionam o pensamento. Penetrando 

num estado "anterior à'linguagem", não no sentido ~eográtf 

ao~ nem cronológico~ mas num sentido qualitativo~ Artauà 

PenasaeFá como um col'po inorgânico, um "corpo-árvore" que 

rompe .a divisão e a classificação do corpo despedaçado por 

seus Ól'gãos. O corpo inorgânico figura a recusa de um cor-

po-fetiche já classificado cientificamente. Artaud 
.... 

v e a 

necessidade de apreender a linguagem do corpo fa~ado pelo 

Pensamento. Para isto é preciso penetrar na Carne, ir con-

tra a submissão à gramática que funciona como um deus ou 

um pai que castra. A destruição dos códigos e dos limites 

(1) Philippe So'L'Lera~ "La Pensée émet des Signes", p.102~ 
op.ait. 
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gramaticais implica o ultrapassamento dos limites da comu­

nicação em função da putsão do sentido. Essa revolução da 

linguagem faz com que Artaud,considere a _não-comunicação 

como a Única possibilidade de uma comunicação mais funda-

mentalj onde o não-sentido constitui o sentido originário 

do p:róprio pensamento. Esse não-sentido ·obriga-se na Zin­

guagGm do poeta~ que se dá como uma "paZ.av:ra" (parole) ( 1). 

Ao homem cientista que reflete e que se vincula ao mito do 

conceito e do sistema~ Artaud propõe o homem-poeta e ator 

que se constitui como a afirmação do Corpo. Esta afirmação 

de A~taud~ a pr~pósito do homem-poeta e ator contra o ho­

mem-cientista~ Lembra a distinção Nietzscheana ent:re o ho-

mem-artiata~ dionislaco, ébrio de Vida e de Do:r e o homem-

cientistaJ racional~ sistemático, morto como as cinzas do 

coZumbário romano~ destinado d "decadincia~ ocidental. o 

homem tornado Linguagem i o que tem o poder de deixá-Za'em 

suspenso e que sabe que a linguagem é uma abertura indefi-

nida, um gestoJ uma palavra sempre despe:rta, que 

aos feitiços do código.J do sistema e da gramática. 

estMpa 

( 1) Segundo Ro land Barthes (c f. "tlémen ts de Sém·io. logie" _, 
in "Le Degré zéro de L'"fcriture"J ed-· Sonthier, 1964) a 
distinção de ~aussure entre "parõ:l:-ê'' e "lán~ue" permanece 
fecunda para a literatura. A lingua (Zangue apresenta-se 
como um conjunto finito de signos linguisticos~ delimita~ 
doa_, organizados numa sintaxe gramatical.., codificada., co~ 
mum a todos (ao menos para cada sociedade), inconsciente e 
pr~via à utilização empirica pelo sujeito emplrioo. Ao con 
trario, a palavra (parole) implica uma "intencionalidade~ 
ou uma consciencia de um sujeito falante .. que . retoma uma 
"face" da Zingua, de forma subjetiva~ isto é, ·particular>. 
Neste sentido, a literatura é u~ma 11par-oZe"J em raelação. à 
Linguagem sociaL. · 
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C - Da Literatura como Dissimulação à Lucidez 

Pode-se di2er que a negaçao da linguagem gra­

matical está vinculada~ ao mesmo tempo~ à e~periência do. 

"não-pensamento"~ isto é~ à recusa de um pensamento ligado 

ao intelecto. A linguagem de Artaud é a de um estilo trab~ 

lhado por .Artaud-artista que se procura com lucidez. Seu 

único critério é a autenticidade~ e mesmo que nada se apr~ 

sente para se pensar~ é preciso di2er e~alusivamente este 

nada. Assim~ qualquer ornamento e qualquer retórica são ba 

nidos.· A este respeito Maurice Blanchot escreve num te%to 

muito fecundo: "O que é primeiro~ não é a plenitude de 

ser~ é a fenda e a fissura~ a erosão e a destruição~ 

termitência e a privação martiri2ante: o ser nao é o 

• a 1-n-

ser, 

é a falta do ser, falta viva que torna a vida um desfaleci 

mento~ inapreensivel e ine~primlvel~ salvo pelo grito de 

uma feroz abstinência"{l). Artaud recusa o livro, ou seja, 

o te~to clássico~ enquanto Única forma de e~pressão literá 

ria. Os traços b{bliaos do livro aparecem~ segundo Blan­

chot~ no modêlo épico: as figuras~ figurantes e figurações 

marcam o espaço do livro. Há uma linearidade do texto que 

se ordena segundo o valor de verdade, enquanto história do 

sentido. Ora~ a linguagem de Artaud é a e~pressão aena{veZ 

de nossa época que perde um certo dom{nio do sentido e 

questiona a autoridade de um saber b{blico do livro~ sua 

plenitude e circularidade fechada por uma tonalidade divi­

na. Como diz Bl:anchot: "O destino de uma palavra ligado. a 

(1) Maurice Blanchot~ "Le Livre à venir"~ Gallimard, 1969, 
p. 49/50. 
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este que dá a linguagem e onde ele aceita de habitar (sé­

journer) por este dom que e o dom de seu nome, isto e tam­

bém o destino desta relação da palavra à linguagem que e 

a dialética" (1). O problema ao locado se refere ao "fim do 

livro", ou à "ausência de livro". Ao recusar o aorpo-feti:_ 

che e encarnar-se num corpo sem Órgãos, Artaud questiona 

o produto da linguagem discursiva, isto é, o livro em sua

forma clássica, o livro b{bliao, para usarmos a feliz ex 

pressão de Blanchot. Com efeito, Blanahot fala sobre o aba 

lo provocado pelo texto de Artaud como texto-limite e arra 

sarnento do livrescor. I com a finalidade de barrar a reit� 

raçao de um tal logos que Blanahot se interessa pelo movi 

menta que abre o livro à ausência de livro, espaço novo on 

de se instalam os "textos" de Artaud. O "texto" de Artaud, 

em sua loucura, ajuda a quebrar o espaço clássico da repr� 

sentação literária. 

Inicialmente, Blanahot coloca o problema da 

escrita (éariture), que explode enquanto gramática, na sua 

sintaxe, a fim de se unir corporalmente· a palavra (som, 

grito), num trabalho de "desdobramento" (désoeuvrement), I

necessário notar-se que Artaud caminha no sentido de escr� 

ver textos anônimos, que, embora ligados à sua Existênaia,­

justamente por esta ser "desdobrada", "rasgada" em seu âmg_ 

go, desde o in{cio, só pode ser expressa por fragmentos. A 

(1) Mauriae Blanahot, "L 'entretien Infini", Gallimard ,
1969, p.62?. Interpretação semelhante encontramos em Derrf
da quando este escreve: "Duplo derivado de uma unidade pri:_
meira, imagem, imitação, expressão, representação, o livro
tem sua origem, que é também seu modé"lo, fora c!_e le •.. "O Q_
lho escuta" (Claudel) quando o livro tem vocaçao de prof�
rir o logos divino". Derrida, "La Dissémination", Seuil ,
1962, p. 51/58.
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Zei do livro, segundo BZanchot~ é dissimuZadora. Para Zer 

o livro seria necessário, então, inicialmente aprender a 

ter este trabalho de dissimulação. Há uma teia entreteci-

da entre o livro,, a lei 3 o Saber, o limite e o desejo. Ari 

taud deve ser lido e nao re-escrito. e c contra-valor do 

texto ou seu Valor re-ativo, que Barthes denomina de legi 

veZ (lisible)(l). Ora, é uma leitura produtora do texto 

que Artaud procura inventar. Seu texto carrega em suas en 

tranhas uma ruptura, rompendo com o movimento por uma cer 

ta teitura de reduplicação (representação), ordenada à a~ 

toridade cifrada do livro. Esta leitura do leg{veZ aband~ 

na aa meãiações dos critérios~ ~s técnicas de interpreta­

cão e de identificação do sentido, figuras fiéis da circu 

raridade do livro. 

Artaud fala de ruFtura em seue escritos; e é 

nesta via que se une a Blanchot: nt em termos de limite, 

dº Pu~tura, de descartar 3 que os escritos de Blanchot in-

tePPogam o que entendemos sob os nomes de nziteratura~ J 

de "Ziterario", de "livresco", de "livro" ..• na ordem Je 

um discurso fechado, protegido, regrado. O regime deste 

discurso reconduz a um saber ... A instituição é de fato o 

suporte de que este discurso tem necessidade"(2). Circula 

ridade, fechamento, tonalidade divina, as categorias do 

livro, sao sustentadas por estruturas do poder contra as 

quais os textos de Artaud se erguem como um exempLo mar-

(1) RoZand Barthes, S/Z, Seuil, Paris, 1970, p.lo. 

( 2) Como observa Danie Z ív. - "t em termos... "A. ruptura, 
o limite~ a recusa da instituição e, portanto, do ·livro 
como biblioteca e da biblioteca como forma de poder, é o 
que em Artaud suscita as reflexões de Blanchot. 
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cante. Quando critiaa o SabeP acumuZado na bibZioteea, é 

o· espaço fechado da cultura mistificadora que Artaud es-

tá criticando~ motivo pelo qual seus textos são violen-

tos.J pois destroem o. livro. O Teatl'o da Crueldade 
... 
e a 

desapropl'iação do regime literário enquanto tal, criando 

uma tensão no campo literário, levantando uma questão 

que paira sempre no ar; e possivel falar, ainda, de lite 

ratura no caso de Artaud?(l) 

A critica à cultul'a como Panthéon feita por 

Artaud encontra Blanchot que nos dia: "A cultura esta li 

~ada' ao Zivro. O livro como depÓsito e receptáculo do Sa 

ber se identifica ao. Saber. o livro não é apenas o livro 

das bibliotecas, este labirinto onde se enrolam em Volu 

mes todas as combinações das formas.J das palavras e das 

letras~ O livro é o Livro ... A ausincia de livro ... está 

principalmente fora dele.J todavia contida nele, menos em 

seu interior domque a referência a um exterior que não a 

(1) Ao abordar o problema da critica literária~ LeyZa 
Perrone Moisis (af. Texto~ Crltica.J Escritura", nEnsaios 
45.J Editora Ática~ São·Paulo, 1978~ p.l5 e 18) diz-nos 
que "a história dos livros é a história da réplica.J e es 
ta se desenrola entl'e a imitação (réplica do original) e 
a reputação (réplica ao original)''. (op.cit., p.15). Do 
copista ao comentador já há uma transformação em relação 
ao texto original 3 mas a hermonêutica religiosa se atém.J 
"ainda.", a submissão ao Verbo. A filosofia Ocidental vai 
um pouco mais além 3 enquanto réplica ao mestre ou ao si~ 
tema anterior.J mas sem questionar a Verdade; é.J somente.J 
com a "morte" de Deus que a réplica se tol'na mais Padi­
calmente reputadol'a. 01'a.J ligado à era da "repreaenta­
ção".J o livro critico oscilou entre os dois aspectos da 
réplica (imitação e reputação). A crise literária do sé­
culo XIX questiona o sujeito-criador, a Verdade e a hie­
rarquia estabelecida entl'e o escritor e o leitor.J entre 
a escrita e a leitura. Artaud escreve a partir de uma 
leitura corporal lÚcida'que reputa os moldes gramaticais 
da Zingua francesa. Ao questionar o texto como '~dupLo" 
opressor do teatro~ é a reausa da répLica enquanto imita 
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~ 

concerne"(l). O questionamento do livro e o questioname~ 

to da civilização ocidental, do sentido que recolhe o Sa 

ber no livro e o transmite "biblicamente" ao pÚbliéo . 
. 

Com seus escritosj Artaud provoca ·o deslocamento da lin-

guagem, da Cidade, das relações da linguagem com a divi­

são das classes, da Lei, do proibido, na forma da trans-

gressão .J da. loucura, do grito, do corpo feito Teatro da 

Crueldade. Assim, segundo Daniel, há um triplo movimento 

na ausincia do livro: "!a destruição ... a biblioteca 

foi destru{da, tanto quanto a. Cidade, o Estado, a·Inati­

tu~rãoJ etc ... É também o apagamento: a palavra da narra­

râo ••• nos deixa sempre pressentir que o que ee conta e 

6omenteJ de uma certa· maneira, o esgotamento, o canoaço, 

o deBgaste, o sono mesmo do poder de contar, que ninguém 

saberia despertar ... t principalmente o esquecimento ... um 

movimento de anulação,(2). Eclopsam-se, juntamente com a 

biblioteca e o livro, a instituição, o poder. t contra a 

"~ltima palavra" do livro que Artaud grita~ procurando 

Iibe~ta~ seu taatro desta tirania do texto divino. t o 

9DfPimento da Existência fragmentada e despedaçada de Ar 

taud Que passa a ser linguagem(3), ou, como diz Btan-

ção de um modelo prévio~ aceito dogmaticamente como a 
Verdade de um . Divino a ser representado. Linguagem 
crltica e criadoraJ ao mesmo tempo, ela se torna produ­
ção lúcida de um ego cuja autoridade emana de sua pró­
pria afirmação. 

(1) M. Blanchot, "L'entretien Infini", p.621/2. 

(2) DanieZJ p.?B. 

(3) Há um "vazio" que atravessa e preenche a obra de Ar 
taud, porque como diz Leila Perrone em seu livro: "Tex= 
to, Critica, Escritura" (já citado), p.88, "O erro (a e~ 
rança) do poeta é rondar indefinidamente aquele centro 
noturno que é o vazio~ o nada". E é por isso que o cen 
tro vazio .. segundo a autora~ é "abismo fascinanteu . e 
"um lugar mortal" (idem, p.BBJ. A caminhada de Artaud 
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chot: "O neutro nao seduz, nao atrai ... E escrever, i co­

locar em jogo esta atraç5o sem atrativo, al expor a lin­

guagem, extra~-Za por uma violência que a libera novame~ 

te até esta palavra do fragmento:· sofrimento do despeda­

çamento vazio"(l). t contra o "sagradou dos livros, que 

J.L. Borges escreve: "Chi Hoang Ti, talvez, circundara o 

império de.uma muralha, porque ele o sabia perec~vel, e 

destruiu os livros no pensamento de que sram livros sa­

grados, isto é, livros que ensinam o que ensina todo o 

universo ou a consciência de cada homem. O incêndio daa 

bibliotecas e a construção da muralha são talve~ opera-

~Ões donde cada uma, secretamente, se anula a si me8-

ma"(2). Assim como Blanchot diz que "se escreve somente 

o que se acaba de escrever, finalmente nao se escreve 

nunca maia"(3). Penetramos no "desdobramento do livPo .. 

atravé5 de Artaud, quebrando o Saber institu~do linear­

mente, ou como BZanchot nos diz: "N5o mais o titulo de 

um tivro, ma6 o amanhã jogador, o aleatório que gosta~ia 

sempre de quebrar o livro, romper o Saber e d~sorgani2ar 

até o desejo, ao fazer do livro, do Saber e do desºjo a 

resposta ao de6conhecido 3 quando não há tempo .. apenas en 

tre-tempo"(~). O "tempo" dos t~xtos de Artaud e o tempo 

de sua Existência. O seu Saber é o Saber que advém de 

sua Lucidez para recuperar sua Existência sofredora. Sua 

(escritor) torna-se um avanço fatal, ancorado na "erran 
ça ci!'au lar 11 em torno de um "centro vazio 11 • 

(1) M. BZanchot, op.cit.~ p·.456. 

(2) J.L. Borges, "Enquites"~ trad. BénichouJ Gal~imard , 
195?, p.14. 

(3) Blanahot, "L'Entretien ... "J p.12. 

(4) BZanchot, idem~ p.617. 
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ang~stia percorre a trama de seus escritos~ como se fosse 

o Último homem; idéia que também aparece em Geordes Ba-

taiZle: "Blanchot me perguntava: por que nao prossegui:r> 

minha experiência interior como se eu fosse o Último ho­

mem?"(l). E é através de uma experiência interior an~loga 

que Artaud promove a ruptura do circulo da linguagem fe­

chada do livro~ pulsando, agora, no Teatro da Crueldade; 

estamos numa operação de crise, e de livraison (Libera­

cão) da tirania do livro. É assim que Daniel comenta o 

termo "livraison 11 : "raison ivre du livre"(2)~ neutrali2an 

do a ligação livro-texto-discurso-narração, deportàndo ou 

desviando o sentido opressivo da linguagem. A{ está a su­

perioridade da literatura moderna que se separa do ideal. 

de unidade do sentido e da "verdade", essenciais para o 

que chamamos de ciência. Para Blanchot, 

••• aepara-se da ciência ao mesmo tempo por sua ideologia 

prÓpria .. mas principalmente ... denunciando como ideológica 

a [é que a ciência ... devota à identidade e à p~rman~ncia 

doB Bignoa"(J). A noçao de "livraison" insere-se~ portan-

to, na retação do livro ao texto, da ideologia à aiênaia> 

num trabalho de elucidação que abala definitivamente a 

crença no livro. "Quando escrever é descobrir o intermin~ 

vel, o escritor que entra nessa região não se ultrapassa 

rumo ao univerasal. Não vai rumo a um mundo mais seguro, 

ma~s belo, melhor justificado, onde tudo se ordenaria con 

forme à ctaridade de um dia justo. Não descobre a bela 

(1) "L'Expérairaience intérieure'~, citado por Daniel,. p. 
129, op.cit. 

(2) Cf. Daniel~ p.133, op.cit. 

(3) Btanchot 3 ~L'entretien Infini", p.458. 
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linguagem que fal~ honrosamente para todos. O que fala n~ 

le é o fato de que~ de um modo ou de outro, ele já - ~ nao e 

ele mesmo, já não é alguém ( .•. )Escrever é dispor a lin­

guagem sob a fascinação e por e"l,a, nel-a, permanecer em 

contacto com.o meio absdluio, al.l onde a coisa se torna 

imagem, onde a imag~m, de alu~ão a uma figura, se torna a 

Zusão ao que é sem figura e, de forma desenhada sobre a 

ausência, se torna a informe presença dessa ausência, a-

bertura opaca e vazia para o que é quando já não há mun 

do,· quando ainda não há mundo"(l). E é porque a "literatu 

ra 1' não questiona o problema do pensar/não pensar, e la e.! 

quece o essencial e termina por se tornar um "divert~men-

to" que é uma perda de si, convertida naquela di-e tração 

de que falava Pascal. Por isso, Artaud rompe com a ordem 

literária para afirmar a "tomada de consciincia de siu. 

Além d~sso, se há uma literatura, é somente na medida em 
que eZa é apenas uma nova forma metafÓrica de se di~er. 

~68-im aendos é preciso levar adiante um trabalho de e~pl~ 

ração do impénsado que tenha valor de revelação e que pe::_ 

turb~ o pensamento comum; o que importa é o entrelagamen-

to do vivido e do escrito. Esse entrelaçamento do vivido 

e do escrito deixa clara a impossibilidade de penaa~ a 

fundo, assim como a impotência de Artaud em se apreender. 

Artaud não se conhece a não ser nesta distância incessan-

temente imposta, numa suaessao de fracassos em pensar não 

importa o quê. Embora se torne um espetáculo que aceita 

somente seu próprio julgamento, descartando qualquer ou­

t'Y'o o'l,har diferente do seu, no en·tantoj seu próprio olhar 

(1) Blanchot - ~LrEspace Litté~aire"- Gallimard, col, I 
déea, Paris, 1955, pgs.19 e 27/28. 
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só pode apreender ~ma suceasao de aportos que exige uma 

"linguagem mergulhada no fugaz~ que é a Única via para se 

transformar em.poder afirmativo(l). Eis a paZavra de Ar-

taud~ enraizada abaixo da Zlnguâ 1 nos intervalos: "A h! 

ces états qu 'on ne nomme. jamais~ cea situations .. . 
emt.nen-

tes de Z 'âme~ ah.' ces intervalZ.ee d 'esprit ... Je voua Z' 

ai dit~ que je n'ai plus ma Zangue, ce n'es~ pas une rai 

eon pour que vous persistiez, pour que voua obatiniez 

dane la langue"(2). Artaud recomeçará a se exprimir poe­

ticamente até o fim de sua vida, através do recurso ao 

teatro, que terá a função de desvelá-Lo geneticamente 

poraue seu Corpo e Linguagem. 

Este corpo tornado linguagem, para Artaud, 

(1) Em "L'oeil et l'esprit", Merleau-Ponty faZ.a numa l'Je­
fl.exão coPpÓrea, num voZ.tar-ae sobre si mesmo corporal 
onde o corpo se vê vendo~ se toca tocando, se ouve falan 
do - ou, para usar a expressão do filÓsofo, um vistve1 
vidente. No entanto, há na reflexão corpÓrea um traço 
que a faz exemplar para uma critica da refLexão intelec­
tual. Com efeito, esta última pareóe.realizar a plena 
identidade do esplrito consigo mesmo atingindo uma trans 
parência capaz de justificar o idealismo como algo ver= 
dadeiro enquanto assentado na soberania da consciência 
de ai para si. Ora, a reflexão corpórea (forma originá 
ria de toda reflexão) revela que o corpoj- ao se sentir 
sentindo, não se torna uma unidade fechada sobre ai mes­
ma, não atinge a plena indiferenciação entre sua face 
"sujeito" e sua face nobjeto". A mão direita que toca a 
mão esquerda e é tocada por ela, permanece diferente ~ 
outra que a esquerda. Se não posso saber qual mão toca e 
qual ~ tocadam entretanto, isto não torna as duas mãos 
idênticas, isto é, indiferentes. O corpo ensina ao pensa 
mento a distância irremediável que se cava no interior 
de toda interioridade, ensina que a divisão e originá­
ria. O corpo/pensamento de Artaud é essa experiência rei 
terada da divisão, dos "intervaZos do esplrito", da im= 
possibilidade originária da coincidência consigo mesmo 
e com o outro, aquilo que o poeta chama de feto e abor­
to e que o obriga a ser poeta sempre, não chegando nunca 
à bela totalidade que a tradição chamou de Livro. 

(2) (A.A., T.I, p.l22). 
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significa que o corpo se oferece submetido apenas 
~ 

a sua 

prÓpria lei~ que é a de sua livre vontade. A recuperação 

do corpo visa opor-se ao Silogismo~ à LÓgica~ à M{atica 

histérica e à DiaZética, enquanto estas figuras da iden­

tidade e da totalidade funcionam como entraves para um 

Pensamento que se quer vivo. Esta cadeia de obstácutos ~ 

parece nitidamente no artigo de Artaud endereçado ao Da­

lai-Lama quando o poeta procura uma outra lÓgica diversa 

desta prÓpria ao pensamento logocêntricos tentandoJ en-

tão, estabelecer uma diferenciação entre a inteligência 

e a intelectualidade: ~ ... cet abaissement de mon itiage 

mental, qui ne signifie pas comme on pourrait le aroi~e 

une dlminution quelconque de ma moralit~ (de mon 
.... 
ame 

morate) ou même de mon intettigence, maisJ -ai Z. 'on veut_, 

de mon intelleotualit~ utilisable, de mes possibilités 

pensantes, et qui a plus à voir avec le sentiment que j' 

ai moi-même de mon moi~ quravec ce que j'en montre au~ 

tJ.UtJ)as 11 (1). Portanto~ Artaud coloca de Zado a "ra2ão p~n -
aanta~ enquanto se confunde com o intelecto~ e retoma o 

sentimento de si mesmo, que exige, esta vez~ a inteligê~ 

aia. E isto sucede na medida em que a noção de inteligê~ 

aia mantém uma estrei'ta relação com o Corpo, e termina 

como uma linguagem que é fragmentação. A ruptura em reZ~ 

~ão a uma realidade exterior faz com que o espirito de 

Artaud não possa mais admitir a classificação das coisas 

em su~ ordem lÓgica tradicional~ mas exige a"lcançá-tas 

em sua o~dem sentimental e afetiva. E Artaud vai ainda 

mais longe, até chegar a uma camada onde uzes choses n' 

(1) (A.A., T.I, p.66). 
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ont ptus d'odeur~ plus de sexe. Mais leur ordre logique 

aussi quelquefois est rompu à cause justement de Zeur 

manque de r e lent affeati.f" ( 1). Artaud encontra·-se num es 

tado de distanciamento em relaçã-o ao sentido habitual 

das coisas~ que o condua·a uma angústia que [a2 o esplrf 

to estrangular-se e cortar-se a si mesmo. 

A angústia de Artaud é um congelamento da 

medula~ uma ausência de fogo mental, uma falta de circu­

lação da Vida. A esta angústia, definida como uma ausên­

cia de Vida, Artaud opõe um outro tipo de angústia: a do 

Ópio, que se diferencia da primeira, considErada como 

"metaf-ísica;;. A angústia nascida do Ópio é cheia de 

ecos"~ de "cavernas" e de "Zabiri~tos". Neste caso, a al 

ma está bem centrada~ mas, todavia, é divis{vel infinit~ 

mente e transportável "comme une chose qui est"(2) . .• 

"Le Niant de l'~pium a en lui comme la forme d'un [ront 

qui pense ... Je parle moi de l'absence de ~rou~ d'une ao~ 

te de souffrance froide et sans. images~ sans senti­

ment ..• "(3). 

A angústiaj para Artaud, descarta julgame~ 

tos Valoriaando o nsemn. Ela é considerada~ principalme~ 

te, como uma despossessão da substância vital assim como 

a perda f[sica e essencial de um sentido. Artaud luta 

contra a idiia de um esp{rito separado do corpo~ a fim 

de conceber uma sensibilidade onde o corpo e o .. . esp-z.r-z.to 

estejam juntos. E se fecha os olhos ao intelecto, é para 

( 1) 

(2) 

(3) 

(A.A.~ 

(A.A., 

(A.A., 

T.-I, p.75). 
T. I, p. 86). 

T. I Jl p.87). 
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deixar que seu "ego informulado ;r fale como se o "desconhe 

aidou fosse alguma coisa real. Artaud se "desespera" e e~ 

te desespero é vitals pois origina-se da antinomia entre 

sua facilidade profunda de mergulhar em seu pensamento e 

sua dificuldade exterior em materializar seu pensamento . 

Se ele julgbu mal~ deve-se a falta a sua Carne, pois h5 

uma ruptura entre a alma e a ~lngua que provoca um abismo 

na Carne de Artaud, tanto quanto o sentimento de uma inu­

tilidade em que d alma n5o termin~ mais de se perderw Es-
~ 

se estrangulamento da alma passa-se aquem do pensamento 

intelectual e aquém do que a l-íngua pode atingir. A alma 

se constitui numa duração de eelipsess onde o fugaz mistu 

ra-se -perpetuamente ao imóvel, -e o confuso mistura-se a 

esta llngua que percebe uma clareza sem duração. 

O esp-írito dá uma espécie de r1passo atrás" 

fora da consciência que o fixa~ para ir procurar a emoçao 

da Vida que é obl-íqua, como o pensamento é'obliquo; isto 

é, o pensamento é obtido quando n5o mais nos ligamos aos 

conceitos, mas, antes, a um pensamento da Carnes .mais fu~ 

damental. Separando-se das defini~Ões que mostram apenas 

o lado pequeno das coisas, Artaud ~eixa-se levar pelas 

coisas, nao para falar de seu volume, pois o realismo in-

ginuo é recusado para dar a palavra ao "retentissement" 

das coisas neles e ao fim do qual situa-se o pensamento. 

Portanto, a nfraqueza"·do cérebro de Az>taud é concebida 

de modo otimista, pois. ela lhe permite um distanciamento 

do esp-írito em relaç5o ao conceito que congela a realida­

de. O estado de abd··lcaç5o perpétua em face de seu esplri­

tc conduz Artaud·a um questionamento dos juizos pré-esta-
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belecidos que pass~m por verdades, quando eZes. são apenas 

obstáculos do esplrito. 

Num so movimento 3 Artaud separa-se de todos 
. 

os termos ligados a Metaflsica tradicional: "Nous somme~ 

du dedans de l'esprit ••. Idées~ Zogique~ ordre~ Vérité (a 

vec un grand V)~ Raison~ nous donnons tout au néant de la 

mort 11 (1). Trata-se de alargar o termo "Pensamento"~ des­

cartando-o de uma interpretação restritiva que o vincula 

aos artificios da sintaxe e das fÓrmulas estabelecidas ~ 

em proveito disto que Artaud denomina "la grande loi du 

coeur"(2J~ que não é uma "leiu no sentido de um aprisi.on~ 

mento~ mas~ p~incipalmente, um guia para o esplri.to perdf 

do em seu pr9prio labirinto. O esplrito distancia-se de 

um certo otimismo da razão conceitual para se pesquisar a 

si. mesmo, fora de todas as formas conhecidas do pensamen-

to, a fim de se revelar a si mesmo. 

O que Artaud deseja 3 é um esplrito sem hábi­

tos. 2 assim que endereça uma nota ao Dalai-Lama, pedin­

do-lhe a uzivitation matérielle des corps"(J)~ isto i, a 

liberação do esplrito exige, ao mesmo tempo, _uma libera­

f~o em relagão ~ "terran(4) enquanto esta representa o 

(1) (A.A.~ T.I~ p.328). 

(2) (A.Aq T.I, p.335). 

(3) (A.A.~ T.I~ p.340). 

(4) Este movimento de liberação do esplrito em relacão 
aos entraves da "terra~, apresenta o mesmo sentido metaf6 
rico para Bachelard em seus estudos sobre os Quatro Ele= 
mentos que constituem a Imaginação. Em seu livro "L'AiP 
et les Songes", no capitulo consagrado a Nietzsche, deno­
minado "o poeta dos cumesN, h~ a mesma figura que esta a 
presentada no texto de Artaud. Nietzsche é o 11p02ta ascen 
sional 11 , "Ligado ao Elemento Ar, que quer-se desembaraçali 
da Terra~ para reencontrar a f~ieza gZaciaZ das aZtaB mon 
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' 1peso do espirito l' ~ através dos "feitiços" representa -

dos pelo Papa~ os Literatos, os aritiaos em geral, os mé 

dicos~ os reitores .t os guardas ... :'Et ces figures exis-

tent oomme desentraves parce qi'elles s'attaahent a un~ 
"pourriture": ceZLe de Za Raison"(l). 

A Razão apodrecida é aquela identificada à 

LÓg~ca enquanto um fim em si mesma e que estrangula o es 

plrito. Portanio, se a L5gica desenha uma via.t ao mes­

mo tempo, aprisiona o espirito nesta Única:via, terminan 

do por eliminar tudo o que é diferente em relação a um 

~niao centro estabelecido como "normazn. Trata-se, para 

APtaud, de compreender que a lógica tradicional uma 

das vias posslveiss e que 3 há outras, pois, "l'esprit 

est ptus grand que Z'esprit, les métamorphoses de la vie 

sont multiples"(2). Além disso, se é bem verdade que Ar-

taud encontra-se num mundo uinomeável" e perdido em reZa 

~ão à Razão conceitual, no entanto, ao mesmo tempo, há 

Zugar para um orgulho: o que provém da pesquisa da luoi 

dez e de uma tomada de consciência do pr5prio pensamento 

que se apresenta como ~La connaissance par le vide, une 

espêce de cri abaissé et qui au lieu qu'il monte des-

cend"(J). Artaud pode dizer que seu espirito "abriu-se 

pelo ventreu e que é por "baixo~ que ele acumula uma ci-

ênaia intraduzivel tomada por uma agitação congelada. Ar 

tanhas. t o movimento de ascensão do :'Super-Homem rr aarac 
terizado por sua :~vontade de Potência 11 • (Cf. G. Bache = 
lard, "L'Air et Zes fo~ges", Librairie José Corti, 1943~ 

(1) (A.A._; T.I~ p.343). 

(2) (A.A., T.I, p.343). 

(3) (A.A., T.I, p.350). 
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taud nio nega-o e~plrito "l6gico" para desem6oaar no "ar 
.,. 

bitririo"~ mas~ antes, p~de um outro tipo de saber que i 

silencioso perante a palavra intelectual, mas cujo silên 

cio deixa o Corpo falar, dorauante~ 

A linguagem especifica do Corpo é a lingua­

gem fisica~ doe gritos de um homem ocupado ·em refaser 

sua Vida. Se Artaud recusa o sistema logocêntrico~ ele 

nao termina em não importa o quês pois ele "imagine un 

systGm~ oü tout homme participerait, l'h~mme avec sa 

chair physique et Zee hauteurs~ la projeation int~llea­

tuette de son esprit. Il faut compter pour moi ... sa foP­

ce de vie''(l), Artaud procura quebrar os pares de opos­

tos que atravessam o .pensamento Metaflsico ocidental de~ 

de Platão~ criticado explicitamente nas figuras do Papa 

e do Datai-Lama; ou seja~ as oposições entre alto/baixo~ 

ra~ão/instinto, intetigtvet/senslvel. Artaud se volta p~ 

ra o que denomina de "forças informula.das" que de'IJeroão 

aer acothida6 peta razão, a fim de que elas se instalem 

no tuuar do aZto pensamento~ tomando exteriormente a 

forma de um grito, saldo de sua Carne, ou melhor, que e 

sua Carne: "IZ y a des cris intellectuels~ des cris qui 

prouiennent de la finesse des moe~les. C'est cela, moi, 

que j'appelle la chair. Je ne sépare pasma pensée de ma 

vie. Je refais à chacune de vibr~tions de ma Zangue tous 

tes chemins de ma pensée dans ma chair 11 (2). A Carne, se~ 

tido e 11Ciência '' do pensamento escondidos na vitalidade 

nervosa da medula, afirma que não existe uma inte~igên-

(1) (A.A.~ T.I~ p.351). 

(2) (A.A.~ T.I~ p.351). 
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aia sem vida ou uma ~ntelectualidade absoluta. Há gritos 

inteleatuais ... Artaud visa percorrer~ tanto quanto reve­

lar os caminhos ocultos do espirito .na Carne denominada: 

"L 'Exiatenae"(l). 

Existência~ pois~ é retomada àe consaiên-

cia. Como isto se realiza através de uma ciência que ex­

.plode em lentas pulsÕes~ pois o conhecimento pelas pala­

v~as é inauficiente. Artaud chega a um sentido, porém a 

um sentido, doravante~ "obscuro", nascido de uma leitura 

da Carne de onde brota o conhecimento da Vida: "Pour> moi. 

qui dit Chair dit avant tout appr>éhension ..• _chai~ 
. 
a nu 

avec tout l'approfondisaement intellectuel de ce apecta-

ele de la chai~ pure et de toutes ses conséquences dans 

le sens c'est-à-dire dana Ze sentiment"(2). Este senti-

mento é o conhecimento direto e a "communicação revil"a­

da" que se esclarece pelo interior. Nesta medida o se~ti 

mento é, principalmente~ um pressentimento. O mesmo auc! 

de em reLacão à Carne, identificada à sensibilidade. 

A sensibilidade é a apropriação tntima, se­

creta, profunda e absoluta da dor de Artaud por ele mes 

mo, e, imediatamente~ um conhecimento unico~ singular , 

desta dor, inutilizando com isto a "medida com'um" (com 

mune mesure) com que se tentaria ndefin{-Zo", pois a dor 

o diferencia face ao código que mantém a sociedade. A a 

propri.ação carnal de uma dor absolutamente singular per­

mite ao poeta apreender-se em sua diferença fundamental 

(1) (A.A.~ T.I, p.:552). 

(2) (A.A., T.I, p.352/3). 
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em relação ao código social(l) e inconsciente. Portanto~ 

é uma questão falsa julgar Artaud segundo as regras do 

código moral e social dadosj pois ele., diz: 11 •••• je ne 

crois ni au Mal ni au Bien~ si je me sens de tetles dis­

positiona à détruire ... Ze principe en est dana ma chair" 

(2). Mas se não se deve conceber a destruição proposta 

por Artaud num sentido '~oralu, por que, então des-

t:rouir? 

Porque a razão, suporte dos códigos existe~ 

te6, é mistificadora. A evidência se aloja naquilo que ~ 

gita a "meduzan, na região da carne pura que nada tem a 

ver com a evidência do entendimento, como Descartes o 

quePia. Artaud utiliza-se da noção de Carne irrigada de 

nervos que lhe permitirá de acabar com a dissociação en-

tre a razão e o coração, propondo uma nova linguagem qu~ 

trabalha com imagens e não contra elas. Enquanto o raai~ 

naZiamo supõe que o conceito carregue em ai a fulguraç;o 

àas coisas, Artaud, pelo contrário, afirmará que ae ima-

~ene 1 que não estão submetidas ao conceito~ apresentam-

se aomo um conhecimento válido por si mesmo, "desve Zam" 

o pensamento com lucidez, por não serem confundidas com 

(1) Na "Lettre au Legislateur" (A.A., T.I~ p.BO), o tom 
~ filos6fico e politicb. O ninspecteur usurpateur" que 
ee outorga o direito de dispor da dor dos hom2ns é un 
con, um idiota, onde o que conta é a ineficácia. Em ÚLti 
ma instância o ;'ditador 11 da escola, que é um repreesor -; 
deve dar lugar a Artaud e ao seu ãireito de determinar 
por si o grau suportável de dor estreitamente li~ada ao 
pensa~. A questão da singularidade tra2ida pela dop não 
é uma questão psiaolÓgiaa nem exclusivamente "literá 
ri-a", mas uma tomada de posição face ao "Oaidente '1 • A 
cPitiaa ao logoaentrismo não i uma balela do Quartier La 
tin- é uma critiaa da racionalidade sooial rep~essiva.-

(2) (A.A., T.I~ p.354). 
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a razao discursiva; as imagens pertencem a um domtnio em 

que somente as Zeis do "IZagicon(l) participam e onde 

triunfa a descoberta de um novo sentido. 

Este novo sentido é uma conquista do esp~ri 

to sobre oi mesmo e~ àpeaar de ser irredut~vel ~ a razao 

discursiva, ele existe no interior do eep~rito. Este no-

vo sentido nest Z'ordre, il est Z'inteZZigence~ iZ est 

Za signification du chaos. Mais ce cahos~ il ne Z'accep­

te pas teZ queZ, iZ Z'interprete ••• iZ le perd. Il est la 

togique de Z'IZZagique •.. Ma déraison Zuaide ne red~ute 

pas le chaos" ( 2). o r:au tomatismo (I do pensamento da Ali 

taud é válido enquanto põe a nú as descobertas do espiri 

to quo a l'aaao ''c Zara e distinta" cartesiana não atinge. 

O que pertence ao dom~nio da imagem é irreduttveZ à ra­

são anal~tica e deve continuar no espaço imaginário , 
~ . 

mas 3 ao mesmo tempo 3 ha uma outra razao que se apPeende 

a partir desse espaço imagin~rio. Esse duplo aopeato da 

um mesmo processo que se apresenta como a-siatem~tico em 

retação à ra~ão discursiva, e que~ no entanto, ~euela um 

outro :tipo de racionaLidade, torna-se pt>ssivel na mtJdida 
. 

em que o pensamento deve-se ordenar segundo leis apl'een-

didas em seu praprio interior. o pensamento e um Signo. 

(1) Encontra-se esta mesma idéia de um novo sentido fun­
dado sobre as "leisu do IZagico nos sonhos. Não há nem 
~'princ-Lpio de Identidade"., nem relação de causa-efeito . 

_t a simboli_zação Ç.atJ imagens _que for!lecem o ___ aef?_~O ao .n~ 
vo sentido gerado pela imaginação. t a concepçao Freud~a­
na a propósito da interpretação dos sonhos. E~ do ponto 
de~vista de uma interpretação do imaginário art{stico e 
poetico~ ver~ principalmente, as obras de Gaston Bache 
lard., sobre os Quatro Eiementos: Ar~ Terra, Agua e Fogo7 
"La Po~tique de zrEspace"~ P.U.F. e "La Poétique de la 
Riverie"~ P.U.F. 
(2) (A.A. 1 T.I, p.355). 
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Neste n~vel~ nao mais~se pergunta peta ''Vel'dade 11 

" 
pois, 

como em Nietzsche~ a ilusão deixa de ser concebida como 

um el'ro material. Para Al'taud, os sonhos são verdadeiros 

porque se enl'aizam na realidade da Vida; além disso, o 

que sabe sonhar é são~ em oposição ao homem que está doen 

te no meio dos conceitos. O sonho é "Z'impulsiviti de La 

m4tiire", em oposiçdo na Z'esprit de l'homme qui est mala 

de au milieu des concepts~'(l). TodaviaJ conforme assinala 

Artaud, sua opção não se si'l;ua no n~ve 'l do sonho e do in­

formal em uma oposição mecânica ao Saber, mas o que ele 

procura i n ••• Za réconciZiation de l'acte m~térieZ et de 

L 'acte spirituet sul' un plan efficace ou la question -ne 

se pose plus, mais ou quelque chose . soit effectivement 

,changée"(2). A Verdade não é questão de definição, nem de 

cl'itérios para ating{-Za(3). A Vel'dade teatral é um enca-

minhamento para a Vel'dade total, que se destaca das con­

tingências humanass sendo análoga ao êxtase(4) ou à moP-

(1) (A.A., T.I, p.J57). 

(2) (A.A., T.V 3 p.89). 

(3) Note-se o quanto Artaud é anti-cartesiano, pois Des­
cartes como todo racionalista, começa procurando os crité 
rios da Verdade, indagando se é poss~veZ haver algo sóti= 
do e indubitável para edificar o Saber. Para Artaud, pro­
blematizar a noção de Verdade, indagar quanto aos meios 
de atingl-la ou perguntar pelos seus critérios é, des-de o 
inlcio, colocar uma questão falsa, porque pressupõe ex­
terioridade entre o verdadeiro e seu pensamento. 

(4) Do ponto de vista f~sico, o êxtase caracteriza-se por 
uma diminuição de todas as funções de circulação e por 
uma imobilidade quase completa. O êxtase está intimamente 
vinculado ao misticismo oriental, do ponto de vista exis­
tencial. Segundo Boutroux, do ponto de vista intelectual: 
"denomina-se ... êxtase um estado no qual. toda comunicação 
estando rompida com o mundo exterior, a alma tem o senti­
mento que ela se comunica com um objeto interno que i o 
se.!" perfeito ..... Deus. , . O êxtase é a reunião da a tma a seu 
objeto. Nada de intel'mediário entre ele e eta .•. ela está 
nele, eZa é ele ... é mais do que a própria ciência ... é uma 
união perfeita, na qual a alma sente existir p~enamen-
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. 
te: "Mettre son esprit phiZosophiquement en ~tat de mort~ 

par Ze moyen de aette conquête inteZZectuelleJ conquéri~ 

matirieZlement et dans Z'ordre senaibZe Z'~quivalenae de 

cet état philosophiqueJ voilà ... l'op~ration aapitale ..• la 

seule qui puisse nous permettre de nous tenir dana la vé­

~ité, d'obtenir Za vérité ... 1'(1). A conquista dessa verda 

de contingente e o~gâniaa é análoga à aparição alqu~mica 

do ouro, correspondente sobre o plano da matéria à unifi­

caçio dos s6lidos. Na Verdade teatral~ trata-se de e~pul~ 

saP OPganieamen.te todos· os .va'l.ores inertes do mundo con­

teml()r-âneo# até chegaro a este fundo roocJzoso onde .~La . Be 

localiza. 

t . . " te ... " (Boutroux~ "Le Mys '1-C'l-Sme ~ 
de Psicologia 3 1902, p.lS/1?). 

(1) (A.A., T.V, p.111/12). 

BoZetim do ·Instituto 
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D - ~ Linguagem .. do Senslve 7, Anterior à Linguagem Con­

ceitual. 

Definindo o Corpo como um horizonte possivet 

de total.idade~ Artaud constata que a exigência de total.iza 

ção é contradita por sua existência psicológica. O parado­

xo do Corpo emerge quando da aparição da doença como ausên 

cia de total.idadé~ ~o~traposto a seu desejo de ser unific~ 

do. Enquanto a biologia e a fil.osofia, desde Kant~ insis­

tem sobre a "finaZ'idade interna" que permite a sobreviv~n-

cia ~o organismo graças à-coordenação funcional da açao 

dos diferentes orgãos, Artaud segue uma via totalmente o 

posta sob a experiência de um corpo que se dispersa inces­

santemente~ em virtude de seus Órgãos. A abertura do corpo 

pa~a o mundo só pode acrescer sua fragmentação~ pois os or 

sãos se comunica com o exterior, que é o não-corpo; n~ste 

tumti-do J o organismo esquece o "eu"., porque a aomun.iaa"ão 

com o não-corpo estabeZ.ece um espaço incoerente., com des 

~ru~ções indefinidas. Eis porque Artaud afi~ma~ cont~a o 

corpo '"orgânico", o corpo "puro"~ "sem Órgãos"~ po11que e a-

tes ú~timos são parasitas. 

A racuperaçao do Corpo enquanto auto-suficie~ 

te é necessária para Artaud ~ recuperar, pois a anulação 

do organismo corresponde à anul.ação da al.ienação(l). Desse 

ponto de vista, o sexo é recusado como um fenômeno "som-

brio"(2)~ Enquanto desejo em direção ao outro~ o s~xo e 

(1) A alienação, forma máxima da perda de si é determinada 
por uma relação com a alteridade enquanto exterioridade po 
derosa à qual se submete uma interioridade enfraquecida e 
dependente. 

(2) (Lettres de Rodez, Tomo X). 
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negado~ em função de sua reintegração no interior do CO! 

po próprio. A sexualidade apresenta-se como um.obstáculo 

ao coPpo que quer-se reconstruir como uma totalidade au 

to-suficiente. O sexo opoe-se ao Pensamento; é "um lam­

beau déraciné de chairn(l)> alienando o corpo na exteri~ 

ridade. A preocupação de Artaud em relação à unidade re­

cuperada de seu Corpo sem Órgãos> isto é~ sem "regi5es"~ 

é a recusa do Corpo organizado tal e qual lhe foi impo~ 

to. Há um duplo movimento: desorganização ou despedara­

mento do Corpo orgânico e recuperaçao dos Órgãos numa to 

talidafle feéhada sobre si mesma e nao arriscando mais ne 

nhuma perda, nenhum rapto: ~L'homme est maZade parce qu' 

it est mat construit. IZ faut se décider à Ze mettre nu 

pour tui gratter cet animaZcuZe qui Ze démange mortollo­

ment-dieu-et avec dieu aes organes ... Lorsque vous lui 

au~ez fait un corps sane organes alors vous l'aurea déli 

v~é de tous ses automatismes et rendu à sa véritab~e Zt-

baFtG"(2J. Este novo olhar sobre o Corpo é revolucioná­

rio, porque até então~ o corpo era concebido no Ocidente 

aomo organismo# isto é, como o lugar do não-pensávet ou 

do mal-pensável. Para4oxalmente, o corpo como organismoJ 

isto é3 como uma totalidade de partes funcionais inter­

relacionadas e relacionadas com o exterior~ serve de mo­

delo para a idéia da sociedade~ definida como "corpo so­

cial" em cuJo interior os organismos individuais tendem 

a se·r···.t>eclü;;fiâõs·· à condição de pã·r·t-e-s--sub--orli:i·nadas ou de 

órgãos. Isto é~ o organismo social devora o organismo in 

(1) (A.A.~ T.I~ p.1?8). 

(2) (A.A., "Pou'I' en finir avec Ze jugement de Dieu"). 
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divid~al que Zhe serviu de modelo. o "corpo sociazu~ 

admitido como real~dade e valor supremo em detrimento de 

todos o a corpo i: indiv1:duais p1?Óprios. o "corpo socia 7, 11 , 

considerado como "a essincia" do homem, vai colocar, ao 

mesmo tempo, o problema da alienaç5o da homem em rela­

ção ao que não é seu COl'po p2?Óprio. 

A afirmação dos direitos do corpo próprio 

significa uma tomada de posição anti-social porque a so-

ciedade .. 
existe 11dup lo 11 dissimula e que como o que que e 

recaZcfdo por ela m•2sma: o Corpo, a Car>ne. Artaud pro cu-

ra tra;;er à zu·.a o ''não···di to" fundamental que é a verda-

deira ·f' força 11 e a verdadeira ''energia r.r sobre as quais a 

aociedade pode-se constitu~r. O Corpo próprio ~ o que a 

sociedade ocidental recalca ao máximo, pois se constrói 

sobre o esquecimento dele. E este Corpo próprio reivindi 

ca seu direito de falar através do que Artaud denomine 

faut~it que le coeur ait pat•léí.'(1). 

O coraçao fala com a condição de que, para 

usar uma expressão de Kris teva:: o ,,.sujeito unário ~~ seja 
\ 

•. 

destruí.do(2). Artaud ultrapassa a noção de um "sujeito 

unário" que assegura a verbalização, a fim de se situar 

(1) (A.A., T.II, p.221). 

( 2) C f. 11Le euj et en Proces r::J p. 4 2s co l. 10/8. Trata-se 
do sujeito que está submetido à lei do Uno~ do Pais e o 
objeto da Ciincia tanto quanto do organismo aociaZ cons­
ti tuldo pe Z.a famÍ.Z.iaJ o Estado,, o grupo~ a tribo. Este 
"sujeito un~rio~ ~ atravessado em sua estruturaç5o po~ 
um ~recalque~ origin~rio que Freud desdobrou em inaonsci 
ente/consciente. Nesta medida~ Kriate~a pode ,definir o 
' 1sujeito unário': como ;ro sujeito que se institui deata 
censura de ordem social". 
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no espaço denominado por Kristeva de '~rocis de la signf 

fiance"~ isto ~$ das puls5es e operaç5es semi5ticas pri-

verbais (logicamente senão cronologicamente) anteriores 

ao fenômeno da linguagem"(l). A linguagem de Artaud~ si-

tuando-se antes da gram5tica e da slntese. torna-se "br~ 

ta" OU USelVagemN; musical 3 Semelhante a 1~agia Eg'Íp -

aia". composta de textos onde o sentido devia ser estrei 

tamente ou estar estreitamente em relação com sua vibra-

-çao verbal e com as dez mil formas de pronun~iar o tex 

to 3 como um ntema musical" e suas variaç5es~ provocando 

uma vibração a cada vez mais profunda; ramificada de ner 

vos. ati a "hist5ria externafl. Este estado musical da 

linguagem. anterior à linguagem discursiva. aproxima Ar-

taud de Rousseau no ;'Essai su.r l fQrigine des Zangues 1
'. 

Inicialmente. Rousseau caracteriza a pala 

vra como o. signo distintivo entre o homem e os animais .• 

por um lado. a~ entre as naç5es. por outro lado. as di-
~ 

ferenças devendo-se a causas. A origem da linguagem e a 

necessidade de comunicação. No princ-ípio. o homem esoo-

lheu duas linguagens nnaturaisu. isto i~ duas linguagens 

fundadas sobre signos sens-íveis; a do movimento e a da 

voz. A linguagem do movimento 3 .seja, medi_atizaçla pelo 

gesto. seja "imediatizadan pelo tocar; Rousseau toma a 

vista como o 5rgão sens-ível correspondente a esta lingua 

gem do movimento. A linguagem da ~ se endereça ao ou­

vido. Todavia. se estas duas linguagens são naturais. a 

linguagem gestual (do movimento) é mais fácil e menos 

(1) Julia Kristeva; op.oit.~ p.44/5. 
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oonvencion~Z do. que a linguagem do som (voz) menos VaPia 

da e menos expressiva. Ascim~ Rousseau estabelece aa se-

guintes relações: a gesticulação está para :a pantomima 

assim como a gramática está para os elmbolos dos Eg{p-

cios; do mesmo modos as palavras estão para os signos as 

sim como o ato de faZ.ar> está para o ato de mostroar. A 

tinguagem gestual é antePior (cronologica e logicamente) 

d linguagem das palavras: " ... A linguagem mais enirgica 

é aquela onde o s~gno disse tudo antes que se faZ.e(l) 

n ••• Assim fala-se aos olhos bem melhor do que aos ouvi-

dos 11 (2). Todavia; se os signos vislveis tornam a imita-

ç5o mais emata, o i~ter>esse ~ principalmente 

pelos sons que não se tornaram ainda palavras. 

suscitado 

Se peY'maneceasemos neste niv.e Z~ a paZavra 

não seria neceasáriaJ pois~ como Rousseau eacr~ve~ se 

houvesse pessoas oegasJ sur>àas e mudas, a comunicação se 

ria possivel através doa gestos; portantoJ oba erva-a e 

que um Único sentido flsico é suficiente para a lingu~ 

gem. Em sumas a arte de comunica!" nossas idiias depende 

menos dos Órgãos que nos eeY"Vem paY'a esta comunicação , 

do que de uma faculdade prÓpY'ia ao homem$ que o faz em-

pregar seus Órgãos paY'a este uso. Mas, enquanto a Zin-

guagem dos gestos vincula-se às necessidades flsicas, a 

linguagem do sem vincula-se às paixões. e assim . que. a 

linguagem dos primeiros homens foi uma tinguagem de poe­

ta e não de geômetra; os primeiros homens falaY'am com 

(1) Jean-Jaaques Rousseau~ uEssai sur l'OY'igine des Lan­
gues"~ P.U.F.~ p.502. 

(2) Rousseau~ op.cit., p.503. 
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uma linguagem viva e figurada. Neste sentido, Rousseau n!2_ 

ta que começamos por sentir e não por.raciocinar; a pala­

vra nasceu das paixões e das necessidades morais, porque 

as paixões aproximam os homens enquanto as necessidades 

os separam. Portanto, as primeiras línguas foram princi­

pa7..mente •''cantantes" e "apaixono.das" em vez de simples e 

met5dicas. Assim tambim. para Artaud, a linguagem em esta 

do "bruto'' i musical. sondo a gram�tica posterior. 

Segundo Rouaseau, a primeira linguagem figu­

:t>ada vincu7..ada às pc..ixões torna-se ''poesia", enquanto a 

linguagem conceituai vincutada à razão aparece mais tar­

do. A ''palavra figura.da" precede o "nome pr5prio", paio a 

primeira idéia apreendida a partir da re7..ação entre o ho­

mem e o mundo que o circunda nao e a verdade, mas uma i­

magem i Zusória, O homem faia por exclamações vivas e não·· 

articuZadas, E observa-se que esta concepção de uma lin­

guagem não-articu1..ada, musical e pri-gramatical aproxima 

.ffOUBB6au de llrtaud de uma forma marcante. Assim, para 

Bousseau, a primeira Ztngua foi constituída por imagens 

e figuraa do 8entimento entendidas como uma nz,esposta" do 

1wmem à impre8são do objeto observado, com a finalidade 

de comunicar sua paixão ao outro. Assim, as vozes natu-

rais apresentam-se não-articuladas e os sons sao varia­

dos. A diversidade dos sotaques multiplica as mesmas vo­

zes, enquanto a v�riedade rítmica dá nascimento a uma no­

va fonte de combinações. A primeira iíngua é um canto da 

natureza que e<;oa sobre a pa1:xão do homem. Este emite 

sons não-articulados, que persuadem o outro segundo a eu­

fonia e a beleza dos sons; é uma verdadeira linguagem pi� 
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tórioa. Assim também~ para Artaud~ o trabalho sobre a ma 

terialidade da linguagem, musical e graficamente~ 
... 
e se 

meZ.hante aos "hierogl.ifos" eg{pcios ou à escrita chine-

sa. E a esta linguagem "cantante"~ Rousseau tanto quanto 

Artaud opõe a linguagem das palavras~ criada por conven­

ç5o. Os sons s5o articulados e tornam-se palavras com um 

sentido preciso e definidos conceitual. Fala-se após uma 

submissão às Z.eis da sintaxe e à da gra~ática~ para con-

vencer o outro 3 através de um discurso racional centrado 

sobre o Lagos. A linguagem torna-se cada vez maia compl~ 

xa; à linguagem fundada sobre a paixão substitui-se ou-

tFa., fundada sobx•e as idéias "justas u; a linguagem do cQ_ 

ração substitui-se a linguagem da razao; ao sotaque subs 

titui-se a articulaç5o. E como se não bastasse, um novo 

modo de Linguagem nasce: a escrita. 

A escrita é um modo espacial da linguagem. 

Inicialmente, o ato de escrever é o ato de pintar os pr~ 

prios objetos, seja atra~is de figuras alegóricas (esori 

ta egipoiaJ~ seja diretamente (escrita mexicana). Este 

estado da eacrita supoe a existência de uma sociedade 

com necessidades nascidas das paixões. O segundo tipo de 

escrita é aquele ligado à representação das palavras e 

das proposições por caracteres convencionais. A l{ngua 

já está formada e o povo já se encontra~ unido por leia 

comuns. Rousseau dá como exemplo a escrita chinesa que 

pinta os sons e faZa aos olhos. Poy ÚZtimos a escrita de 

compoe a voz falante em um certo número de partes eleme~ 

ta~esl quer vocais~.quer articuladas~ a fim de formaP t~ 

das as palavras ·e todas as s{Zabas. ta escrita inventa-

da pelos povos comerciantes~ para encontrar caracteres 
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ver correspondem três formas para o povo viver conjunta­

mente na nação. À ;'pintura dos objeto~ 1' correspondem os 

po~os se2~agens; aos signos das palavras, oorrespondem 

os povos bárbaros; e~ por ÚZtimoJ à escrita alfabética 

correspondem os povos civilizados. É, justamente, em de­

corrência da coerção ligada à escrita alfabética, organf 

zada segundo a sintaxe que Artaud tenta quebrar a lingu~· 

gem gramatical~ considerada por ele um entrave à manife~ 

tação de sua linguagem corporal. 

Entre a aPte da pa'Lavra e a da escrita ·há 

um "hiaton~ que aparece na distinç5o entre a expressao e 

a exatidão. Com o advento da escrita ortog'l'áfica as vo 

zes e as diversas articuZaç5es sao representadas pelos 

mesmos caracteres~ fazendo com que se caia numa represen 

tação abstrata em relação à 'Linguagem fundada sobre o 

canto. A escrita toma todas as palavras no que elas tem 

de comum. No entanto 3 se a pa'Lavra permite a variação 

das accepções 'pelos ton'!..~ a escrita não varia segundo a 

sonoridade. Ou seja, o espaço da escrita é frio e está­

tio~ em relação ao espaço da voz, vivo e musical; assim 

também, para Artaud, há um menospreso da· escrita em re la 

ç5o à verbalização, pois a primeira representa um espaço 

fixo e inconsciente, em oposição à força viva . da pala­

vra. Neste sentido, a "nostalgia" desta linguagem musi­

cal originária em Rousseau irá repe?cutir em Artaud. 

Já nao temos a idéia de uma lingua sonora e 

harmoniosa que faZe tanto pelos sons quanto pelas vozes. 

Rousaeau cita um texto explicito de M. DucZoa sobre a 
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Zinguo grega que era uma Zingua musical: "Dionieio de Ha 

Zicarnaese di?. que a elevação do tom no acento agudo e o 

abaixamento no grave eram de uma quinta: assim o acento 

prosódico era .tambim musicai, principalmente o circunfZe-

xo, onde a voz. depois de ter subido uma quinta, descia 

uma outra quinta sobre a mesma s{Zaba"(l). Contrariamente 

à Zingua grega, as Zinguas modernas não têm acento musi 

aaZ; têm apenas o acento prosódico e o acento vocal. E se 

acrescentarmoo o acento ortográfico nota-se que nao muda 

em nada a voz, nem o som, nem o ritmo. Como prova, Rous­

seau pede ao leitor que se situe exatamente pela voz em 

un{ssono com um instrume�to musicai qualquer e pronuncie 

em seguida todas as palavras francesas acentuadas divera� 

mente, mas todas .em conjunto. Observar-se-á que todos os

acentos exprimem-se sobre o mesmo tom; não há sons dife-

rentes. Isto i, a musicalidade i acrescentada do exte-

rior; falta uma musicalidade a partir da qual a linguagem 

se constituiria. Nesta medida, Rousseau e Artaud observam 

que as Z{nguas modernas tornam-se cada vez mais Lógicas e 

gramaticais, ganhando em clareza, em detrimento da força 

viva. e assim que uma Z{ngua torna-se cada vez mais fria, 

monótona e não-musical. O ''arbitrário" do signo torna-se,  

doravante, a principal marca das linguas estabelecidas so 

bre a· si.ntaxe gramatical. 

Sobre esta passagem entre os dois tipos de 

            seau conta-nos que, no i'.n{cio das ''sociedades 

em estado nascente", havia somente a sociedade da fami-

(1) Jea�-Jaaques Rousseau, op.cit., Ch. V, p.514.
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Zia 3 aa leis da natureza 3 a linguagem g~atual e alguns 

sons não-articu tados. Com o desenvo Zvimento das •rzuzea 11 3 

ao mesmo tempo que das re1aç5es sociais. a piedadeJ vir­

tude natural ao coração do homem 3 leva-o à identificação 

com o ser que sofre~ na figura do outro. A sociedade nas 

ceu em função da subsistência~ como as Zinguas nasce~am 

em função da comunicação. IJodavia, após esta 11idade de 

oupo" ~m que a terPa alimenta os homens e onde não há ne 

nhuma neaeeeidadG que não seja satisfeita3 a desigualda­

de aparece~ como atesta minuciosamente o "Disao11s su11 l' 

or~g~ne de Z'in~gaZit~ parmi Zes hommes". Os homens cer­

cam auaa terraas a posse os divide em ricos e pobres ~ 

fracos e fortes 3 o desejo de poder e Piqueza nasce e 

ar~sce; os homens mudam e adquirem novas neceaeidadea 

que nao são totalmente satisfeitaa. Este estado de egoi~ 

mo e de guerra:. exige o estabelecimento-de ·um :'paato so­

o~at~ a fim de que os homens permaneçam juntos. Todavia~ 

ante~ deste pactos "no estado das sociedades naacantee"3 

oa homeno sentem necessidade de uma linguagem qu~ lhes 

perm~~a fatar entre si e se exprimiP. As primeiras Zin­

guas nasae~am de enaontrds agradaveis entre 08 homenBj 

possuem a vivacidade das paix5es agrad5veis~· filhas do 

prazer e do sentimento e não de necessidades. Rousseau ~ 

como ArtaudJ recusa uma linguagem or-iginada pelo utilit~ 

Piamo; e se esta linguagem utilitarista existes ambos a 

aonsideram posterior i linguagem rltmioa~ co~poraZ e ge~ 

tual. 2 assim que Rousseau dia que as llnguas ocidentais 

pertencem~ antes~ ao espaço da escrita do que ao espaço 

da palavraJ enquanto as tinguas orientais têm sua força 

nos acentos: u ••• Julgar a genialidade dos Orientais pe-
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Zos seus Zivros= ~querer pintar um homem sobre seu·aad~ 

ver 1'(1). A escrita é como a morte em relação à musicaZi-

dade dos textos orais. 

As primeiras articuZaç5es, diz Rousseau 

nasceram com as primeiras vozes e os primeiros son~$ com 

as diferentes paixões. As stlabas vinculam-se estreita-

mente a cadinaia e ao ritmo sonoro; os versos, a palavra 

e os aantos t~m a mesma origem: "os primeiros. disaursos 

fo~am as p~i~eiras canç5es ... A poesia foi encontrada an-

teõ da razão •.• Di~er e cantar eram~ no paasado~ a mesma 

coiaa"(Z), A Zingua nasceu com a poesia e a música que 

regia a gramdtiaa. E este nestado primitivo" ou "selva· 

gem"(3) mostra que h~ uma linguagem anterior a linguagem 

aonaeituaZ que trabalha com idiias; esta linguagem pri-

melra pode ser chamada de nartistica~ em oposi~~o ao pe~ 

õamento di6cur6ivo. Assim também$ para Artaud~ a l~ngu~ 

gem do Corpo enquantc carne sensiveZ op5e-ae 

uem gramatical. 

-Rousseau recusa uma concepçao 

(1) Rousseauj idems p.528. 

(2) Rousseau~ idemj ibidem~ p.259. 

(3) Deve-se notar que segundo L. Strauss~ o Pensamento 
S~lvagem é este que corresponde à Arte e que é anterior 
qo penaamento científico, racionaZ~te pensamento~ que 
e "seZ~agemu e nao pensamento "dos selvagens". · ex~st~ 
mesmo nas sociedadea modernas e co-existe com a ciin­
aia. R~, segundo L. Strauss~ dois tipos de Z6gica: ~ma 
sensiveL. qua 6 a da arte~ e~ a outra, racional, que e a 
da ciincia. Se considerarmod Nietzsche. constatamos que 
ele 5 muitc mais radical; pois eLe chega mesmo a dizer 
que o pensamento cientifico~ calculador; pirdeu o senti­
do da Vida, em oposição ao pen8amento fundamental, o pe~ 
sarnento artistico. Esta concepção aproxima-se mais a de 
Artaud mais do que à de L. Strauss. 
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da arte; isto é~ os sons musicais afetam o homem enquanto 

funcionam aomo signoe ou imagens de sentimentos morais e 

não enquanto representam puras sensações. Este 

permite a Rousseau fazer uma d·ietinção entre o 

. ~ . pr-z,nc-z,pt.o 

dom-ínio 

das Belas-Artes e o das ciências napurais~ podendo~ en­

tão~ estabelecBr uma diferenciação entre a.beleza "natu-

ral" dos sons que formam um conJunto agradaveZ fisicamen­

te.) e a beleza :•art-ística" áos sons animados petas infle-

xões melodiosas familiares a quem as escuta. Ou aeja~ a 

fruição aY~t{atica e musical vincula-se diretamente à "cu]:_ 

turau do ouuinte. R preciso habituar e educar o ouvinte 

a fim de que ele sabor.eie a música al'tistioamente e não 

enquanto ru{do. Mas; este papel art{stico~ ao mesmo tem-

poJ deve estar em harmonia com as paixões materiati~adao 

na melodia. As inflexões das vozes constituem-se como 08 

signos vocais das paixões; e Rousseau não se contenta em 

dizer que a mÚsica imita as paixões 3 mas~ principalm~nte~ 

QU~ ~la as i1fa la 1;: :r .•• sua linguagem não-ar ti cu lada, mas 

~iva, ardente, apaixonada, tem cem vezes mais enePgia do 

qu12 a pPÓpFia palavra :t ( 1). Novamente torna-·se perceptível 

a relaç5o entre Rousseau e Artaud~ pois ambos chamam a a 

tenção para uma linguagem musical~ não-articulada~ mais 

viva do que a tinguagem das paZavras. Enquanto Rou.sseau 

cr~ttca a pobreaa e a monotonia do intérvalo harmôniao 

que submete os cantos a apenas dois modos, em favor da 

muLtiplicidade dos tons oratórios, Artaud denuncia, no nt 

vez da linguagem. "o imperialismou do signo Lin.gu-lstico 

em relação aos áemais signos, porque este imperialismo f~ 

(1) Rousseau, idem, ibidem$ p.533. 
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voPece a monotonia em detrimento de uma linguagem nao-aP 

ticulada~ musical e corporal. 

Se indagarmos qual importância desta conceE 

çio.da m~sica~ em Rousseau, eno6ntramos em Bent6 Prado 

uma resposta(l). Rousseau~ escreve Bento Prado, prenun-

aia a nmorte" de uma filosofia~ ocidental, denunciando a 

través de uma certa idéia da razão~ o próprio projeto de 

uniVePsalidade da traadir;ão da filosofia clássica como "i 

dooLogia~ praática antropofágioa de uma consciência s~n~~ 

lar ou de uma certa cultura"(2). Ora~ o que Bento Prado 

nos prop~e ~ que diriJamos nosso olhar para a "viaio de 

uma paisagem seZvagem 1'(3), que pode "vibrar na percepçio 

e repercutir no corpo,,. ( 4), o que nos eondu2 a um uso !!.!!­

tético da raaão..; merguLhada no espaço que mist.ura o con-

s{veL e o intelig{veZ numa mesma teia. Em Roueeeau~ a 

dosaoborta dos Limites da filosofia está ancorada na ~e-

ousa de toda representação "filosófican do homem~ isto 

B1 bogundo Bento Prado, na recusa de qualquer perspecti­

~a Visando-o na sua identidade, esquecendo-se de procu­

F~-lo no "movimento em que se destaca do outro"(5). "De­

eentrado de sua pura imanência"(6), a arqueologia reoup~ 

raJ atrav~s de Rousseau, uma ordem que pPecede o homemJ 

(1) Bento de A Z.meida Prado Jr. - ''Filosofia MÚsica e 
Botanica: de Rousseau a L~vi-Strauss", in n~struturaLia­
mo"~ Tempo BrasiLeiro; n9 15/16, 2a. ed.~ p.1?3/B2. 

(~) Bento de A. Prado 3 op.oit.s p.173. 

(3) Bento de A. Prado3 op.oit., p.173. 

(4) Bento de A. Prado, idem, p.l?3. 

(5) Bento de A. Prado, idem, ibidem, p.l74. 

(6) Bento de A. Prado, idem, ibidem~ p.173, 
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inscrevendo-o no espaço da Etnologia~ no espaço do Saber. 

A leitura de Bento Pradp chama a atenção ~ 

brilhantemente, para a relação entre Rousseau e Nvetzsche 

quando ambos questionam a· gênese da "Vontade do Ver..da.dei-
'· 

ro". Nietzsche, na linha de Rousseau(l), desloca o probl~ 

ma da questão da Verdade para uma camada màis origináriaj 

pe1'guntando: "Admitindo que queiramos o verdadeiro, por 

que não querer antes o não verdadeiro?{2). Analogamente~ 

Rousseau mostra um valor mais fundamental do que a "Vont~ 

de de Verdade". t assim que se instaura a distinção entre 

o homem "veraz" e o homem· "verdadeiro"~ mostrando os limi 

tes da filosofia da 1'ep1'esentação~ su~stituindo o Cogito 

ca1'tesiano pelo "sentimento da Existência". Ao mesmo tem-

po~ a humanidade liberta-se da metaf{sica e apoia-se, co-

mo em Artaud~ na Vida. Com a linguagem musical$ Rousseau 

votta-se contra o egocentrismo 3 e "t:r>ansfo:rtma a aonsaiBn-

cia do auditor em relação aos outros e ao seu próprio ao~ 

po"(J). Sendo cultura desde o seu '~onto zero 11 de lingua-

~emJ a música comove a alma somente se renunciar a mov~r 

,o corpo; todavia, não é atribu{da à música uma [unr;JãO 1'l2-

presentativa~ pois não torna as coisas intelectualmente 

presentes~ mas é, antes, uma outra alma e sua maneira de 

sentir que vêm à tona. 

Se nos ativermos ao "espaço vazio"$ 

usar uma expressão de Bento Prado, que separa e une~ ao 

(1) Cf. a nota de rodapé de Bento de A. Prado, op.cit. p. 
174. 

(2) Nietzsche, "Para além do Bem e do Mal, Aubier, p.21 , 
nota n9 2~ citada por Bento de A. Prado, idem 3 p.174. 

{J) Bento de A. Prado, idem, ibidem, III, p.179. 
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mesmo tempo, Rousseau e Artaud, encontraremos no pen.sarne!'.!_ 

to de Rousseau, ao fazer a divisão �ntre o canto e· a EE_­

Zavra, esse espaço. 

A divisão entre o canto e a palavra e taZ 

que eles se tornam duas Linguagens que se combatam e se 

contrariam, até o ponto de considerar que é ridiculo ex­

primir as paixões sérias pelos cantos, " ... pois ele sabe 

que em nossas linguas estas paixões jamais têm inflexões 

musiaais, e que os homens do norte, não mais que os eis 

nes, nao morrem cantando"(l). Nota-se, através deste tex-  

to, a divisão nitida entre a palavra que se torna um sig­

no privi Zegiado, ligado ao espirita "sério", em oposiçião 

ao signo musical, considerado superficial e secundário. 

Para Rousseau a oposição palavra/melodia, é retomada por 

Artaud, como oposição existente entre o conceito e uma 

linguagem corporal e gestual, como uma divisão que deve 

ser ultrapassada. No entanto, se observamos a semelhança 

marcante entre Rousseáu e Artaud, do ponto àe vista de 

uma linguagem musical
_. 

prêvia à linguagem conceitual, P"!':.. 

cisamos notar também.que há uma. diferença entr>e ambos. 

Rousseau admite que os sons musicais existem 

na melodia enquanto signos das afeições e dos sentimen­

tos, mas cada um é afetado somente por acentos musicais 

que lhe são familiares; seus nervos se predispõem somente 

quando seu espirita os dispõe: 11t necessário que ele com­

preenda a Zingua que se Zhe fala, a fim de que isto que 

se lhe diz possa colocá-lo em movimento"(2). Portanto, a 

(1) Rousseau, o.p,cit., p. 533.
(2) Rousseau, idem, ibidem, p.534/35.
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dife~enea ent~e os ne~vos e o espi~ito tem a função de 

most~a~ a sepa~ação entre os fenômenos "natu~ais" e os 

fenômenos aPtlsticoa; Ligados aos sentimentos mo~ais. Em 

A~taud i; justamente, a coPrespondincia ent~e os ne~vos 

e a linguagem,~ mai~~ do qu~ a vinau.Zação aos sentimentos 

mo~ais~ que to~na posslveZ uma linguagem mu~iaaZs primi­

tiva, anterioP ~ Zinguage~ das pcZavpas. Para Rouseeau; 

a linguagem musical é concebida de um modo diferente~ d~ 

vido a relaç5o entre OS sons G OS sentimentOS mo~ais ~ 

que Artaud quer uLtrapassar. Há, assim~ um pa~alelismo 

entPe a linguagem-gPito de Artaud oposta a _ linguagem­

gramática; e o aorpo sem órgãos oposto ao opganismo. O 

n~aleo i o mesmos o que permite uma espicie de uelntesen 

entPe CaPne e Poesia. 
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E - O Arti[iaio Cinematográfico 

O objetivo de Artaud~ ao propor uma linguagem 

fisica e musical~ é mostrar que a linguagem fundada sobre 

as palavras é apenas uma das linguagens posstveis~ e que 

no dominio da arte tal linguagem não é anterior à materia-

lidade da linguagem art~stiaa~ mas, principalmente~ 

haver uma relaç5o de "sincronização" entre as palavras e 

o materiaL artistico. Se tomarmos o exemplo do cinema ~ 

Artaud nos diz que não há "representação" no verdadeiPo ai 

nºma. Ele recusa a concepção de um cinema que seja o refl~ 

~o de um mundo que busca alhures sua matéria e seu sent{­

d~~ do que na teZa. Portanto 3 contra toda concep~ão inte-

leat~aZlsta do cinema~ Artaud afirma que: " ... an trouve 

tPorigine de toute émotion~ même inteZlectuelle~ une sensa 

tion affective d'ordre nerveux qui comporte la reconnais­

sance à un degré élémentaire ... sensibZe~ de quelque chose 

de ~ubutantielj d'une certaine vibration qui rappeLLe tou-

jQurs des états soit connus~ soit imaginés ••• Le sens du 

aln:ma pur serait dono dans la restitution d'un . cer"tain 

nombPe de formes de cet ordres dans un mouvement et eui-

vant un rythme qui soit l'apport spéaifique de cet art" 

(1), Em suma 3 entre a ab$tração visual linear do cinema e 

uma concepção psicolÓgica que considera3 ante8 de tudo, o 

aspeato dramático do fitme$ Artaud procura uma terceira 

v-ta. 

Esta terceira via é a que propÕe um filme com 

(1) (A.A. 3 T.III~ p.22/3). 
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situações puramente visuais e cujo drama decorreria esgot~ 

do na própria substância do olhar. Isto é~ . o sentido do 

filme nao seria proveniente do desenrolar discursivo, na 

medida em que as imagens não se reduzem à tradução de um 

texto verbal. ·Artaud abole o uso da emoção que repousa ap~ 

nas sobre um texto excluindo as imagens~ assim como recusa 

uma nemoção verbazn que tem necessidade de apoiar-se sobre 

as palavras e de que as imagens girem em torno de um senti 

do nczaro e racionaL". A linguagem fundada sobre 

diBcursiva~ Artaud opõe uma linguagem apreendida 

-a raaao 
~ 

no pro-

prio "visual"~ e onde a psicologia i devorada pelos atos: 

"Il ne e'agit pae de trouver dans Ze langage visual un 

équivalent du Zangage éarit dont le langage visuel ne se 

rai~ qu'une mauvaise traduction, mais bien de faire pu-

btier t'essence même du langage et de transporter t'action 

sur un plan o~ toute traduction deviendrait inutile et o~ 

cette action agit presque intuitivement sur le cerveau"(l~ 

Isto não QU~r diaer que Artaud proponha um puro formalismo 

que dissoLveria a psicolo~ia em figuras geométricas. Já ob 

aervamos, na referência ao cubismo~ que o poeta recusa a 

suposição de um formalismo puro; por outro lado, a psicol~ 

gia humana deve existir ai, mas de um modo muito mais ati-

vo e vivo do que nas imagens apoiadas sobre um texto ver-

bal. A psicologia humana deve e~ptodir em imagens. Estas 

devem derivar de si mesmas e seu sentido não deve ser pro­

cuFado numa naPração que se desenvoZveria num encadeamento 

de Pacioainios~ mas sim~ por uma espécie de necessidade in 

terior que se impÕe por si mesma. Em lugar da linguagem 

(l) (A.A., T.III, p.23). 
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conceitual~ o cinema substitui a "derme" da realidade~ a­

tPavés das imagens que se deduzem umas daG outras enquanto 

imagens~ e terminam por impor uma sintese objetiva~ maia 

pPofunda do que as abstrações conceituais. As imagens cine 

matogPáficas ariam "mundos" que nada exigem fora de si 

prõprios; todavias estes "mundos ariados" falam uma tingua 

gem inorg~niaa que aomove o esplrito por noemose"> segundo 

Artaud~ e àem nenhuma transposição nas palavras. Observa­

ae que a matéria artlstica é exaltada~ ela mesma~ em sua 

nespirituaZidade"; isto i~ em suas relações com o pensame~ 

to do pensamento do qual derivou; a linguagem das pala-

vras~ neste momento~ não diz a "~ltima palavra". Mas> se 

as imagens constituem uma linguagem~ pergunta-se se não há 

nsom" nos fiZmesJ na perspectiva de Artaud. 

Não se pode afirmar que nao exista uma lingu~ 

qem falada nos fiZ~es; existes mas, segundo Artauds a mu­

s~calidade desta linguagem é mais importante do que seu 

sentido discursivo(l) 3 tanto assim que nos propãe~ em sua 

c;rdapta~~o de 11Le Mattre de BaZZantrae"~ sonorisatt o diacu! 

ao do mestre no deserto~ com sua voz repercutindo nas soli 

dões, ou, aindas quando propõe sonorisar os apelos doa ban 

didos desgarradosA aturdidos com o barulho do vento e os 

Latidos dos cachorros Belvagens e dos lobos. Artaud chega 

mesmo a propor aonorisar o siLêncio do· deserto~ aom rui-

dos que nos permitam esautar o vento. 

(1) DeVG-se notar que a mesma noção sobre um tat uso da 
tinguagem das paLavras encontra-se nos textos de Artaud so 
bre a constituição do Teatro da Crueldade~ quando afirma 
que é preciso dar à linguagem das palavras a mesma impor -
tância que as palavras têm nos $Onhos; isto é~ elas se a-· 
presentam, principalmenteJ como palavras-imagens, simbóli­
cas (no sentido psicanaZltico) do ~ue enquanto paZavras­
aonceitos. 



76 

Nos filmes empPegam-se palavras articuladas p~ 

ra fazer nexpZ.odiríl as imagens; as vozes aetendem-se no es-

paço como objetos. Neste sentido, o pÚblico deve considerar 

as palavras sobre o plano visual. Há uma organização da voz 

e dos sons~ tomados em ai mesmos e nao enquanto "aonsequên­

cia ftsiaa 11 de um ato. Não se coloca a questão a propósito 

do acordo entre as pa·Z.avras e os fatos. t .o movimento que 
J 

reune os sons~ as vozes~ as imagens e as interrupções de 

ima~ens num mesmo mundo objetivo que conta. Neste sentidoJ 

o cinema constitui uma Zinguage~ no mesmo ntvez que a poe-

sia~ a pintura e a música. E como em todas estas prâticas 

a~tistiaas 3 o cinema é um exemplo favorável a Artaud para 

mostrar que,· apesar do cinema ser uma pr~tiaa artlstioa que 

trabaLha diretamente coni imagens:. não é uma arte da "repre-

sentac5o"~ pois 5 certo que toda imagem, seja a mais sica~ 

seja a mais banal, chega sempre transformada na tela. As 

leis do pensamento causalista caem por terra para da~ Zu~a~ 

a uma outra lÓgica, a do pensamento profundo, qu~ queb~a o 

principio lógico de Identidade(l). t assim que A~taud afi~-

ma: f1Voilà pourquoi le cirzéma me sembZe suProut fait PDU'F 

e~primi~ les ahoses de la pensée~ Z'inté~ieur de la consoi-

(1) O principio de Identidade; A=A~ A=B é uttrapaasado em 
função de uma Zógiaa simbÓlica, como a dos sonhos. ObsePVa­
se também que~ em Nietzsahe~ este problema se coloca na teo 
ria do Eterno Retôrno. Este não significa o Petô~no do Mea= 
mo, mas, antes~ o próp~io Devir ou o Ser enquanto se afirma 
di6to que passa ou do Devir. Ou seja, a "Identidade" no E­
te~no Retôrno não designa a natureza disto que volta, maa~ 
ao contr~rio~ o fato de voltar para isto que ~difere". As­
sim,:} o Eterno Retôrno depende ele mesmo àe um pPinaipio que 
não a Identidade~ mas que deve preencher as exigências de 
uma veraadeira razão suficiente. 

Apesa~ das diferenças entre Nietzsche e Artaud.SI o "fun­
do" de seus pensamentos a propósito do prinolpio de Identi­
dade permanece o mesmo. 
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ence .•.. La pensJe cZaire ne nous suffit pas ... Le cin~ma se 

rapprochera de plus en pLus du fantastique ... qu'il est en 

réalité tout Ze réeL ... ou plutôt il en sera du cir.éma com­

me de La peinture, aomme de la poési.e ... puisque ·: : .l 'ordZ"e 

stupide et la clarté aoutumiere sont sos ennemis"(l). Atr~ 

~és deste texto vi-se que a raz5o discursiva é ultZ"apassa-

da em funçao de uma l6gica fundada sobre nzeis" da Vida o 

ourta do pensamento. Estamos numa outra camadas onde as i 

ma~ens são ditadas pela profundidade do pensamento. Não s~ 

deve ~ procurar a-z.. uma l-Ógica que na o existe nas aoiaaa , 

ma a" principalmente_. interpr>etar as imagens que possuem 

sua sign~fiaacão ap!'eendida de seu exterior "aenauaZ." im-

bY~iaado no inter>ioz> do pensamento. Artaud descarta toda 

aonaBp~ão que reduz a função do cinema a nos contar uma ~a 

tória; o filme desenvolve~ mais do que uma estória~ uma oa 

deia de·explosÕes do esptrito que se deduzem umas das ou 

tras 3 como o pensamento se deduz do pensamento, sem que ea 

ve raprodu~a a aequência racional dos fatos. Se podemos f~ 

Zqr em eentimentoi é somente na medida em que este ~esoala 

entre as imagens. O cinema torna-se uma linguagem qu~ p~o­

voca uma repercussao um~gica"(2}~ que isola a linguag~m ~i 

nematográfica de qualquer espécie de rep!'asentação de um 

real exterior) a fim de fazer as imagens partiaiparem da 

vibração da mesma c do nascimento inconsaiente do pensame~ 

to. Além do sentido _"LÓgico das imagensJ o filme vive de 

sua vibração, de seu choque e de sua mistura. Desta forma~ 

(1) {A.A., P.III~ p.B4/5). 

( 2) Encontr:.a-s·e esta mesma noção de uma linguagem "mági -
ca '' a proposito da "linguagem uti l.isada no Teatro da Crue r­
dade. 
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e necessário investigar~ segundo Artaud~ as razoes profun-

das e os impuLsos veLados dos atos nl~cidos" no nascimento 

oculto e nas flutuações do sentimento e do pensamento(l) . 

t assim que Artaud estabelece uma comparação entre o cená­

rio do filme denominado "La CoquilLe et te Clergyman" e o 

mecanismo de um sonho: ~c'est dire a quel point ce acena-· 

rio peut ressembler et s'apparenter à la méchanique d'un 

rêve sana être vraiment un rêve lui-même~ por exemple ..• l' 

eaprit à lui-même et aux imagens~ infiniment sensibilisé 

... tout pret à retrouver ses fonctions premieres, aea an-

-tennes tournées vers l'invisible, à recommencer une reaaur 

rection de la mort"(2). Reencontra-se~ aqui~ a mesma i-

déia já aparecida nos textos sobre a relação entre o pens~ 

menta e a Ziteratura~ e que é a de recuperar a Hmateriali-

dade" do pensamento., que se tozona uma· linguagem que 11 oo 

dei:ea falar". 

Se o cinema se terna uma linguagem~ ele noe 

conta atguma coisa~ mas sem ser reduzido a uma "cópia" cu 

a uma representação fiel de uma exterioridade dada. Seu pa 

pet ~ o de aclocar-se no lugar do Ôlho humano e de fazer 

um trabalho de eliminação organizada~ retendo apenas o que 

considera ser o melhor~ isto é, os aspectos do real que 

(1) Encontra-se uma concepção análoga em BacheZard, a p~o­
pÓa~to do aontido das imagens poétiaas~ en~ai2adas na pro­
fundidade de nosso pensamento o mais intimo. Portanto~ co­
mo esta pasaagom em Artaud~ BacheZard propõe-nos em seus 
textos sob~e os Quatro Elementos que constituem a Imagina­
çã~ Poética~ o mesmo esquema. Há um movimento de into~pPe­
tação dos toxtos que vai das coisas (ditas reais) a uma ca 
mada~ a mais profunda do pensamento, que se apresenta como 
um ue Zam" ou uma "força ativa 11 ~ que da um set'ltido às ima~ 
gens poéticas. Tanto Bachelard~ quanto Artaud~ nesta passa 
gem de suas obras; ocupam-se de um pensamento misturado às 
imagens~ ancorado no sensiveZ. 
(2) (A.A.~ T.III~ p.91). 
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sao filtrados e apresentados à sensibilidade dos que vao a 

colhê-los~ de uma forma significativa. O cinema apresenta­

nos um mundo que foi previamente cortado por uma máquina 

que funciona como um "5lho humano"~ estreitamente ligado a 

uma vontade humana particular~ precisa e~ todavia~ arbitr4 

ria~ ao mesmo tempo. Portanto~ se o cinema impõe uma ordem 

em face dos objetos~ pode-se dizer que esta ordem é váti-

~~ mais do que verdadeira(l), e esta validade, por sua 

vea, apÓia-se sobre critérios fundados sobre a percepçao e 

sobre nossa sensibilidade, mais do que sobre uma cadeia de 

raciocínios. Instalamo-nos, no exemplo do cinema, numa ló­

gica do sensivet, po~s, apesar dae imagens se dirigirem a 

in~cial, com um rigor incontestável; a figura de um 

é definitiva e sem apêlo, porque a ação das imagens 

escolha 

filme 

sob a interdição de mudar. Há, portanto, uma necessidade 

das imagens que nasce do acaso e de um "envolvimento mdgi-

co" do visual em relaç5o à nossa sensibilidade, pois o de­

senroLar e o aparecimento rápido das imagens escapam àa 

~eis e à própria estrutura do pensamento discursivo, a fim 

de merguZhar na face "oculta" do pensamento. Em sUma, por 

um tado, Artaud observa que a verdadeira significação do 

cinema encontra-se nas imagens, mas, por um lado, isto não 

significa que é preciso eliminarem-se as palavras,. mas, 

p:rincipalmente, mudar sua função de um "Discurso primei­

FO" pa11a aonsidBrá-Zas como um eZemento fundido à "práti-

(1) Esta noção da arte que nao apresenta um sentido VB~da­
deipo é o tema fundamental em Nietzsche, em relação à ar -
te. O artista é o que detém o poder porque propõe a poten­
cia do "falao", em oposição ao homem cienti.fico que proc!:!. 
ra a "verdade" de um mundo objetivo. 
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ca vi sua L". 

Em Lugar de uma explicação fundada sobre a 

aoncepçao Ocidental da razão~ a linguagem cinematográfica 

é a revelação da barbárie dos nossos atos. A prÓpria ima-

gem realiza a noção de sintese objetiva, apresentando-se 

como uma verdadeira revolução~ através da linguagem ima­

glstica do "sobressalto" que é a metáfora artlstica da 

prÓpria convulsão da realidade. Há~ portanto, uma revolu­

ção completa da Ótica~ da perspectiva e da lÓgica, refor­

cando a Luta de Artaud contra a representação e a identi-

dade. Os filmes são 11psiquicos" porque apresentam a alma 

em sua pureza dada e não "psicolÓgicos", pois não se tra-

ta neles de um saber cientifico sobre a alma. O filme ap~ 

rece como visionário, revelação (conhecimento do oculto) 

e iluminação (recepção da luz); portanto, é a arte aomo 

anti-ra2ão~ onde o maravilhoso(l) toma corpo nas fiquras 

da aluainação, da magia e do sonho. O cinema aparece como 

LibaPa~ão (Pevolução) na forma de uma sequ;ncla de "esta-

dos dQ. esp{Pito" ou de upensamentos 11 ~ -que nao 

uma aequência ra2oáveZ nem de fatos, nem de idéias(2) nao 

sendo, portanto, nem intelectual, nem dramático. 

A preocupaçao de um operador de cinema em re 

lação à linguagem das palavras será a de um trabalho de 

(1) Esta noção do maravilhoso caracterlstlca das lma~ena 
cinematográficas propostas por Artaud, reaparece em auto­
res contemporâneos tais como Borges e Cortazar, cujos con 
tos poderiam ser cenários de Artaud. Cf. David Arrihuaai= 
" • - 17 O Esaorp~ao EncaZacrado"~ ed. Perspectiva, São Paulo, 
19?1. 

(2) ObsePvar que fatos e idéias sao o campo privilegiado 
da representação. 
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harmonização entre o texto e as imagens; a simples sinero-

nização não é suficiente, pois a simples correspondência 

bi-un{voca entre as palavras e as imagens não chega a jun-

tá-Zas na mesma prática cinematográfica, de forma signifi-

cativa. Para eliminar este destacamento entre o texto e as 

imagens é necessário utilizar da dublagem que pressupõe to 

do um tPabalho prévio em relação aos sons. t preciso apli-

oa~, antes de tudo, a dicção que ultrapassa a simples uti­

Zização de um discurso falante, a fim de considerar a tona 

Lidade das palavras e a sonoridade musical, porque o texto 

deve estar diretamente enraizado no movimento viauat das 

imagens. E assim que Artaud escreve: "Le "dubbing", c'est­

à-di~e le doublage, mais par équivalence de son, par equi-

E porque Artaud enfatiza a adaptação entre o 

texto e as imagens, que pode recusar os "chefs-d'oeuvre" 

oonsidePados por ele como pessoas que pertencem a uma eli-

ie, ~naompPeenslveis em relação à multidão. Ao culto dog 

"~hefs-d 1 oeuVPe" do passado~ que não são bons a não ser pa 

~a o passado, segundo Artaud, é necessário responder 

fo~mas de sentir atuais com uma linguagem accesaivel a to-

imutáveis de uma linguagem~ a fim de restabelecer um con-

taato oom o ritmo de nosso tempo. Aos estetas formalistas, 

Artaud grita: "reconnaissons que de qui a éti dit n'est 

plus à dire, qu'une expression ne vaut pas deux fois ... que 

toute parole prononcée est morte et n'agit qu'au momento~ 

elle est prononcée, qu'une forme employée ne sert plus et 

(1) (A.A.~ T.III~ p.llO). 
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n'invite qu'à recheroher une autre~ et que le théâtre est 

Le seul endroit au monde ou un geste fait ne se recommence 

pas deux fois"(l). t preciso aombater os "chefs-d'oeuvre" 

porque são l-iterários, fixados em "formas" separadas de 

nosso tempo e cultuadas enquanto divindades. Contra esta i 

dolatria, estreitamente ligada ao conformismo burguês, 

Artaud se baterá. Conformismo que confunde as idéias aom 

as "formas" fixadas de uma vez para sempre~ ignorando que 

"uma expressão não vale duas vezes" cultivando o mort~ pa­

ra afastar o vivo, dissimulando a revolução teatral, pois 

-o teatro é o Único lugar do mundo onde um gesto feito .nao 

recomeça duas ve2es". Conformismo que distancia o público 

que nao é esteta, porque este mesmo p~bZico de ter "mau-

gosto", no momento em que este "mau-gosto" é Julgado somen 

te após uma fixação em regras e em modelos pré-estabeleci-

dos que não são mais vivos, pois não aorrespondem mais 

sensibilidade da época e deixam escapar o principal, isto 

é, que uma forma, uma vez empregada, só tem valo~ aomo in­

citação à procura de outra. 

Esta nova sensibilidade da época que Artaud ~ 

ponta at;avés do exemplo do cinema, aproxima-se das aonceE 

ções de WaZter Benjamin, quando este indica que o espaço e 

o tempo da Fisica CLássica deram l-ugar a uma nova concep­

ção de espaço-tempo não-linear, operando transformações na 

técnica das artes, agindo sobre a própria invenção e al­

terando a noçao mesma da arte(2}. t neste quadro que o ai-

(1) (A.A., T.IV, p.91). 

(2) Cf. Walter Benjamin, "A obra de ~rte na 5poca de sua 
rep11odutibilidade técnica", in "Teor1,a.da Cultur~ de Ma5!!_ 
sa"~ Ed. Saga, Org. Luiz Costa Lima~ R~o de Jane1,ro, 1969. 
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nema apa~ece~ para W. Benjamin~ enquanto uma prática que 

altera toda a significação tradicional da arte. A obra de 

arte~ por principio, sempre foi suscettvel de ser reprod~ 

aida~ todavia~ as técnicas de reprodução são um fenômeno 

inteiramente novo. Da fundição e o ~elevo por pressão uti 

Zizados pelos gregos~ passando pela gravura em madeira~ 

a litografia~ até a fotografia que contém o filme falado 

em gérmem~ há um processo histórico dialético das artes e 

técnicas de produção. 

No entanto, a noção-chave para W. Benjamin 

sB situa na "aura" da obra de arte~ isto ~ 11 
e~.. . o hic et 

-nunc da obra de arte 3 a unicidade de sua presença no pro-

·prio tocal onde eZa se encontra ... sua • autenticidade ••• na 

época da reprodutibilidade técnica, o que é atingido · na 

obra de arte é sua aura"(1). Com a reprodução tBcniaa~ a-

nula-se o problema do objeto original, podendo o objeto 

reprodu2ido ser transportado para lugares ou situações di 

versas do original. Consequentemente~ a autenticidade da 

obra de arte é abala4a~ bem como o testemunho histÕPiOD 

do objeto~ que perde sua "autoridade"(2). Neste aentidoJ 

11No decorrer dos grandes pertodos históricos, com ttelação 
ao meio de vida das 'comunidades humanas~ via-se3 iguaZmen 
teJ modificar-se o seu modo de sentir e de perceber. Ã 
forma orgânica que é adotada pela sensibilidade humana 
o meio no qual ela se realiaa - não depende apenas da na­
tureza, mas também da história" (p. 212). 

(1) H. Benjamin, op.cit.~ p.210/ll. 

(2) " ... um fato verdadeiramente decisivo e o qual vemos a 
parecer pela primeira vez na história do mundo: a emanei= 
pação da obra de arte com relação à existência parasitá­
ria que the·era imposta pelo seu papeL ritualistico. Re­
produaem-se cada vez mais obras de arte que foram feitas 
justamente para serem reproduzidas( ... ) Mas, desde que o 
critério de autenticidade não é mais aplicável à produção 

. artistica~ toda a função da arte fica subvertida. Em lu-
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o cinema~ nascendo de uma nova t~cnica reprodutiva, abala 

a tradição~ ~omo tamb~m o queria Artaud~ salientando seu 

aspecto destrutivo ou catártico (nos termos de Benjamin)~ 

liquidando o eiemento tradicional na herança cultural. 

Instaurando-se uma nova percepçao com o de 

cli.nio da ttaura": " ... Única aparição de uma realidade lon 

gingua~ por mais próxima que ela possa estar"(l), o filme 

corresponde à necessidade de se apoderar do objeto do mo-

do mais próximo possivel à sua imagem, não quanto 
.. 
a sua 

cópia~ mas em sua reprodutibilidade. No filme, a técnica 

de produção exige e funda sua técnica de reprodu~ão; cai 
I 

por terra o valor ritualistico e de culto da obra de arte 

Única$ sendo substitu{do por outra forma da "praxis", se-

gundo Benjamin 3 a pol-ítica~ aparecendo em primeiro pZano 

o "valor expositivo" da produção art-ística. Ao se apresen 

tar para o olhar da câmera, o ator de cinema sente-se exi 

lado de si mesmo, devendo agir com sua personalidade viva 

e inteira, mas sem a "aura". A "ilusão" do filme só exia-

te apÓo haver oido feita a montagem das sequências. A Pea 

2idade enquanto tal é uma quimera~ pois é somente atraavés 

do artificio da aparelhagem que ela existe no filme. As-

sim, "nada demonstra melhor que a arte abandonou o tePPe­

no da "bela aparência", fora do qual acPeditou-se pora mui 

to tempo que ela ficaria destinada a definhara"(2). E poP 

isoo que o cameraman, para Benjamin~ ~ comparável a um 

gar de se basear sobre o ritual, ela se funda, doravante, 
sobre uma outra forma de praxis: a politica". W.Benjamin, 
ibidem, p~215 e 216. 

(1) W. Benjamin, op.cit., p.213. 

(2) idem ibidem, p.223. 



85 

ciPuPgião e nao a um cuPandeiro - este fica à distância, ~ 

quete intePvém de modo opePatÓrio. O cinema·é revoLucioná-

rio~ pPincipalmente~ sob doia aspectos: seja por fazer-nos 

melhor perceber as necessidades que dominam nossa vida~ ao 

sublinhar os detalhes ocultos do quotidiano, seja amplian-

do um imenso campo de ação até então inauapeitado, pelo 

uso, por exemplo, ·da câmera lenta, doa 11cloaea", colocando 

ao clar-o um inconsciente visual, semelhante ao movimento 

da peican~Zise, no campo da paiquê do individuo. Fazendo 

com "que t~o Zogo o olhar cap~e uma imagem tenha que~ ime­

diatamente, deslocar-se paPa outra, faz com que nao haja 

mais espaço para a contemplação. O olhar não se fixa . 
Ja-

mais; a sucessão das imagens tem influência traumatizante 

no espectador; são quadros descontinuos, que se desenrolam 

num tempo não-Zinear(l), como a linguagem anti-discursiva 

que Artaud propÕe a fim de expor seu pensamento~ na forma 

de ezptoaões de eatadoa de esplrito. Aquilo que para BenJ~ 

m~n é a capacidade do cinema para ir ao âmago de nossa ~e~ 

t~dadeJ ioto é, desvendar a fragmentação no p~Óp~io modo 

de produzir a obra de arte, é também para Artaud a possibi 

Zidade de exprimir p âmago do pensamento contemporâneo co-

mo explosão psiquica. 

(1) "Para o homem hodierno, a imagem do rdaZ fornecida pe­
lo cinema é infinitamente mais significativa (d~ que a da 
pintura) pois se ela atinge esse aspecto das co~sas que es 
capa a qualquer instrumento - o que se trata de exigência 
legitima de toda obra de arte - ela só o consegue porque 
utiliza instrumentos destinados a penetrar, do mod~, mais 
intensivo, no coração da realidade"~ idem ibidem, p::228. 
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CAPiTULO III 

A RECUSA DO DUPLO OPRESSOR 

A - A "Ordem" da Loucura feita Linguagem Existencial 

Constatamos que a destruição da linguagem das 

palavras~ e principalmente da gramática~ tinha a finalida­

de de recuperar um estado pr~-verbaZ~ musical e n5o signi­

ficante em reZaç5o à linguagem discursiva. Desta forma~ o 

Duplo opressor que se apresentava sob a forma do Logos ex 

plode e cede seu lugar à retomada da materialidade da lin­

guagem. Prosseguindo com este mesmo processo de destruição 

do DupLo, outros elementos aparecem para o pensamento de 

Artaud: inicialmente, Deus, ligado à noção de ordem. VePi­

fiquemos de maia perto. 

Artaud começa por renegar o batismo, endere­

~anJo uma notificação ao Papa. A figura deste Último encar 

na a opressão~ na medida em que defende a Pátria e a Famt­

lia enquanto valores transcendentes que esmagam o indiv; 

duo. Se existe o valor do mal, ~ porque a religião reeuaa 

a vida terrestre considerada como alguma coisa ligada ao 

maZ e volta-se para uma felicidade além desta vida terrea­

tre. Esta deve ser aonstitu~da por sacrificioa, sujeição 

aos sacerdotes e numa esperança de felicidade além-túmulo. 

A luta contra a noçao de Deus se dá, para Artaud, como uma 

luta contra uma falsa-palavra ou um falso-valor que blo­

queia o espirito. O Papa apresenta-se como a exterioridade 

em relação ao corpo de Artaud, como aquele que lhe rouba o 
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corpo sob a mistificação de esclarecer a verdade a seguir. 

Ou seja~ enquanto o Papa é a palavra direta de um Deus que 

é um usurpador da linguagem do corpo~ a Única verdadeira~ 

ele e a religião devem ser combatidos. Nesta perspectiva~ 

Artaud afirma que foi ele e não Cristo quem foi crucifica­

do no GÓlgota. Deus apresenta-se como aquele que dispôs de 

Artaud até o absurdo. Portanto~ Deus significa a anti-vi-

daJ na medida em que, por HZe, Artaud foi reduzido a um 

nautomate qui marcheJ mais un automate qui sentirait ta 

rupture de son inconscience"(l). Uma tensão instala-se a 

qui: de um lado, Artaud é mantido vivo, mas, de outro la-

do, ela e um "vazio" feito de negaç5es que o distanciam de 

ai mesmo. A recusa de Deus toma~ então, o sentido de uma 

tentati~a pa~a recuperar a vida do próprio ArtaudJ 

como para instaura~ uma ruptura com a fatalidade(a). 

aesi.m 

Esta fatalidade apresenta-se como um processo 

de racioclnios que gira no vazioJ como "esquemasu(3) que a 

(1) (A.A.J T.IJ p.314). 

(BJ t curioso notar que se Deus representa a ordem 1 o àeD­
tino, a fatalidade e a determinação absoluta de cada gen­
to, afetoJ patavraJ movimento dos Órgãos, etc ••• o suicld~o 
podePia seP algo determinado por Deus e a{ não seria prova 
de liberdade. Mas, tal concepção não aparece em Artaud. Ao 
contrário de Pascal, para quem é preciso, necessariamente, 
apostar em DeusJ para Artaud é preciso matar Deus. Sendo 
assim, Artaud é mais radical do que Pascal, pois o mero a 
postar contra Deus poderia ser uma vontade do próprio Deus 
sobre Artaud. Portanto, enquanto Deus existir, o Acaso não 
é um bem, mas é odioso; a solução radical ê eliminá-lo, a 
fim de que o suic{dio de Artaud seja a condição necessária 
para seu re-nascimento autêntico. Pascal e Artaud são dois 
pensadores trágicos, anti-cartesianos, mas que prosseguem 
por oias oeostas; Artaud e Nietasche caminham paralelamen­
te quanto a questão da "morte de Deus". 

(3) Em Artaud, a incapacidade do pensamento em fixar esque 
mas poasiveis vincula-se diretamente à despossessão de s~ 
mesmo em relação ao Duplo, tanto quanto à incapacidade de 
um pensamento que está mergulhado no fragmentário. A pala-
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vontade nao chegaria a fi~ar. Ao movimento de recusa de 

Deus corresponde um movimento de retorno em direção à ~­

cidea. 

Artaud é crucificado ou está crucificado de 

1930 a 1940~ por ordem da Segurança Gerat Francêsa~ do 

"serviço de inteligincia"~ Gu~peou e da pollcia do Vatic~ 

no. Artaud crê-ae senhor de sua dor e~ neste sentido~ de­

nuncia a lei que prolbe a tomada de estupefacientes~ poi·s 

ele crê que cada homem é o Único juiz quanto à quantidade 

de dor fisica ou de vacuidade mental que pode honestamen­

te suportar. A ciincia m~dica, neste ponto de uista~ re­

presenta o arbitrário, porque ela não é superior ao conhe 

cimento imediato que se pode ter de si próprio: "Je suis 

vra "esquematismo" reenvia., na tradição filosÓfica, ao 
nesquematismo transcendental" Kantiano ou ao "esquematis 
mo dos conceitos puros do entendimento" (Cf. C.R.P. - A7 
13?/~?j 8.1?6/86). Ele consiste na função intelectual pe­
la qual os conceitos puros do entendimento, inapticáveiB 
por si próprios e diretamente aos objetos da e~periência, 
são substituldos neste uso por "esquemas" que permitem es 
ta aplicação. Os "esquemas transcendentais" constituem 
uma representação intermediária, homogênea, por um lado, 
ao conceito puro, naquilo que ela tem de emplrico~ mas ~ 
por um outro lado, ela reenvia às percepções, naquilo pe­
lo que ela pertence à ordem do senslvel, e que permite a 
subssunção indireta das percepções sob as "categorias". 

Segundo Bergson, a palavra "esquema" apresenta-se co­
mo um desenho geral, movimento de totalização de um pro­
cesso ou de um objeto. S assim que ele escreve: "NÓs de­
senhamos, com um traço contlnuo após ter observado o mode 
lo ou nele termos pensado. Como explicar uma tal faculda~ 
de a não ser pelo hábito de desembaraçar imediatamente a 
organiaação dos contornos mais usuais, isto é, por uma 
tendência motora a figurar tudo de um traçado o esquema?" 
(Bergson, "Matiere et Mémoiroe", ch. II, p.98/9). 

Apesar das diferenças de concepçÕes a propósito da 
palavra "esquema", nota-se que há um sentido que os reu 
ne: a idéia de uma a~ão do pensamento que reune os dados 
dispersos e fragmentarias das percepções e das imagens 
sensiveis. O esquema é uma operação de slnteee reaZisada 
peta entendimento. 
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le seul juge de ae qui eat en moi"(l) ... "Je suis timoin~ 

... Ze seul témoin de moi-même"(2). Esta concepçao, que es­

tá no centro do pensamento de Artaud, é o que permite sua 

linguagem fragmentária, o '1jato" de palavras que se apre­

sentam como transformaç5es impercept{veis do pensamento de 

Artaud em voz baixa e que t~m como ~nico juiz, apenas o 

próprio Artaud. Por conseguinte~ as obras possuem um senti 

do para Artaud somente na medida em que se apresentam como 

seus "restduos" inaceitáveis para o homem dito "normal" (o 

que obedece às leis do discurso Zogocêntrico) porque nao 

conhece e não re-conhece Artaud. Somente Artaud se conhe 

ce 3 assim como conhece seu pensamento. O julgamento e~te-

Pior é imposstveZ e inócuo. 

Artaud recupera um campo considerado tabu des 

dª o advento da razão clássica - a Loucura - na medida em 

qu~ para ele a Linguagem se enraiza, na loucura de seu pe~ 

samento fragmentário que é posto, agora, como significan-

te. Artaud exppime aquiLo que FoucauZt busca ao escrever: 

"L'Histoire de la FoLie": mostrar que a loucura naBce da 

aoncepção de uma razão que tem necessidade de seu contrá-

rio para existir enquanto razão. 

Em primeiro lugar, é o prÓprio Foucautt que 

nos justifica uma "História da "loucura", quando escreve no 

pr-efáaio: "'t necessário fazer a histÓt'ia deste outro lado 

de 2ouaur-a ... peLo qual os homens, no gesto de razão sobera 

na que apr>isiona seu vizinho~ comunicam e se t'eeonheaem a 

(1) (A.A • ., T.I., p.84). 

(8) (A.A., T.I, p.lOB). 
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través da linguagem sem mé»ito da não-loucura ... Tratar de 

recuperar (rejoindre), na história, este grau zero da his­

tória.da loucura, onde ela é experiência indiferenciada, 

..• não ainda dividida da própria divisão"(l). Em út.t-t.ma 

instância.s o que está em qu'estão desde o in-tcio ~ é a cena~ 

ra que estabelece o corte entre razão/não-razão a partir 

de um "vazio" e~tre a razao e·o que não é ela. 

A finalidade de Foucault é de se instalar tá 

onde a loucura e a não-loucura, razão e não-razão estão im 

pticadas~ uma existindo em relação à outra, na troca que 

as separa. 

De um lado, a toucura apresenta-se no corte: 

razão/não-razão que delega o médico para a loucura; de um 

outro lado, uma razao abstrata vista como ordem, constri-

ção fisica e moral, e exigência de conformidade~ que consi 

dera a loucura como um desvio social perigoso. Artaud de-

nunciou esta constrição e esta exigência de·· confoPmidade 

social, em seus escritos. t preciso fazer falar a lingua­

gem da loucura além da psiquiatria que é, ·segundo Foucautt 

apen.as um "monólogo da razão sobre a loucura". Al'taud pode 

rã faZar de modo significante e uma "arqueologia da loucu­

ra" pode ser escrita. Observando os Gregos~ Foucautt nos 

diz que~ apesar da Dialética de Sócrates, o Logos Grego 

não tinha contrário. Quando se penetra na Idade Média, a 

Loucura, a Demência ou a Desrrazão são figuras que já co 

meçam a se apresentar como uma ameaça, um pouco obscura ., 

ainda, contra a ordem da razão. 

(1) Michel Foucault, "Histoire de la Folie", prefácio, p. 
8, col. 10/18, 1961. 
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A louaura é situada em aonjunto com as doen­

ças flsicas~ principalmente com os leprosos que represen­

tam um grupo que sofreu uma exclusão da sociedade. Os doen 

tes são ciraundados por um circulo sagrado porque recupe­

ram sua saúde em e por esta.própria excLusão; os doentes 

serão salvos pelo sofrimento. Sua exclusão compreende uma 

outra forma de comunhão que será retomada mais tarde numa 

cultura diferente~ mas cujas formas subsistirão, isto e, 

mais tarde~ os pobres, os vagabundos e as "cabeças aliena­

dasJI terão a mesma função que os doentes. O principio ? o 

de uma divisão que é exclusão social, mas, do ponto de vis 

ta espiritual, uma reintegração. O principio de cura e de 

exclusão passam a se identificar, delimitados no espaço sa 

grado do milagre. O ato de expulsar os loucos -nao possui 

apenas um sentido utilitário social~ mas, além disso, há 

significações mais próximas do rito. A exclusão dos lou­

cos, confiados a marinheiros, tem o papel de assegurar que 

partirão para longe e serão prisioneiros de sua própria 

partida. t uma purifiaação e uma passagem para a incerteza 

do acaso, pois, segundo Foucault, todo embarque é, em po 

t~ncia, o ~ltimo: ~s para o outro mundo que ele vem quando 

embarca. Esta navegação do louco é ao mesmo tempo a separ~ 

ção rigorosa~ e a absoluta Passagem .•. 2Ze é posto no inte-

rior do exterior, e inversamente"(l). O louco é o prisio-

neiro da Passagem~ fechado no navio~ prisioneiro no meio 

da mais livre das rotas. A água e a loucura pertencem ao 

imaginário do homem europeu da Idade Média. 

(1) M. Foucault~ op.cit., p.22, cap.I. 
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Todavia~ no sécuZo XV, as imagens da loucu~a 

passam a exercer uma potência de fascinação que se mani-

festa pelas figuras dos animais, que passam a constituir 

a secreta natureza do homem. Escapando ~ dowesticaç;o~ a 

animalidade fasàina o homem por sua desordem e sua "louo~ 

ra estéPil". Todavia, sob esta desordem aparente há uma 

fascinação da Zoucu~a porque ela é SabeP. 

A loucura é um Saber esoté~ico, fechado , 

constituldo por formas estranhas. O louco, neste momento~ 

Pep~esenta aquele que detém este Saber inaccesslvet ao ho 

mem de ~azão; este Saber proibido prediz o reino de Satã 

e o fim do mundo, a felicidade e o castigo supremo. São 

as figuras do.Apocalipse, guer~ei~os da louca vingança. E 

Foucault escreve claramente: '~ vit5~ia nao é nem de Deus 

nem do Diabo, é da Loucura"(1). A fantasia é suscetlvet 

de uma coerência. No entanto, no nlveZ Ziterário a loucu-

ra reina sobre as fraquezas humanas; doravante, ~la atra~ 

mas não fascina. t a época de Erasmo a considerar que não 

há formas humanas da loucura; esta não reflete o real, 

mas dá ao homem a verdade de si mesmo, que ele percebe. A 

loucura é definida como uma "sátira moral". E, conseqaen­

temente às ilusões nascidas da loucura e das imaginações 

desrregradas, a arte nasce; portanto, o dever de qualquer, 

critica moral é de denunciar as ilusões e a relação ima~ 

ginária que os artistas entretêm com eles mesmos. E 

ainda, este princlpio que permite a muitos crlticos, em 

nossa época, desprezar o reino do falso, em oposição ao 

mundo da ciência, o reino do verdadeiro. Mas Nietzsche e 

(1) M. Poucautt, idem~ p.36, cap.I. 



93 

Artaud têm a pena bem forte para combater este vreconcei 

to. Enfim, o Último tipo de loucura nesta ~poca: a da pai­

xao desesperada, da decepção no amor, ludibriado pela fat~ 

lidade da morte que tem como salda apenas a loucura ou o 

del~rio. Neste sentido, a loucura jamais desemboca na ra­

zão ou na Verdade; abre somente para a destruiç~o e para 

t:!TlPll, enquanto é ligada ~ qu-e se t!lpreoel'lta {J.(}R1.C falso, 

fa2 surgir o verdadeiro problema como seu contrário; por-

tanto, a loucura funciona no fundo, como um signo da verda 

de e da razao que têm necessidade do falso a fim de vir 

tona. E B fundado sobre esta Zoucura que o teatPo apaPeae~ 

neste instante, segundo Foucautt: "Nesta extravagancia, o 

teatro desenvolve sua verdade,· que é a de ser ilusão. Isto 
.. 

que e, no sentido estrito, a Zoucura"(l). 

Depois de se compPeender a loucura como uma 

partida, ligada ao barco, eis a loucura ligada ao hospi-

tal. "O internamento sucede ao embarque", segundo Fcucaul~ 

Uma vez dominada, a loucura faz parte das medidas da ra­

zao e da verdade; estamos no século XVIII, que aceita a 

loucura nas cidades, mas para dominá-la e reduzi-la ao si 

Zêncio. O hospital geral, no Renascimento, e um poder esta 

belecido entre a policia e a justiça; é a ordem-terceira 

da repressão, manifestada, principalmente, em Bicêtre e 

em Salpetriere. Sob a aparência médica, o hospital 
.. 
e so-

mente uma instância da ordem burguêsa. O internamento 
.. 
e 

coisa de ';po Zicia ", oomo Artaud o denunoiará, também, mais 

(1) M. Foucault~ idem, ibidem, p.SO, cap.I. 
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tarde, pois o Ócio é conside~ado como fonte de todas as de 

so~dens. O desempregado é amparado economicamente pela na­

çao, mas àa custas de sua liberdade individual, pois ele 

deve aceitar a constrição fisica e moral do internamento. 

O hospital geral toma uma significação econômica, porque 

sua função de repressão é Útil; estes que estão fechados 

trabalham para a prosperidade de todos. O trabalho ao 

mesmo tempo, uma garantia moral e um exercicio ético~ e to 

ma o valor de uma ascese e de uma punição, pois o interna 

mento representa o bem contra o reino do mal, ao qual os 

loucos pertencem, segundo a concepçao na Idade Clássica. 

Há uma cumplicidade entre a policia e a religião para mos­

trar que a ordem é adequada à virtude; isto queJ no fun­

do~ escondia uma politica da religião para a permanência 

da cidade. Em suma, a razão triunfa sobre uma desrrazão 

desvairada e desacorrentada que está arrancada de sua ti­

herdade imaginária~ a fim de se submeter às leis da ra2ao 

$Oberana e da moral. 

Na Idade Clássica a loucura, pertencendo ao 

mundo da desrrazão, constitui-se como um escândalo, que de 

ve ser ocultado pelo internamento dos insensatos. O inter­

namento está associado à idéia de ser colocado em lugar se 

ereto, porque a loucura é uma desonra. No entanto~ sob o 

silêncio dos asilos, a loucura é erigida em espetáculo pú­

blico, com Sede, que oferecerá a loucura como distração p~ 

ra a boa consciência de uma razão segura de si mesma. Por 

tanto, há uma contradição na Idade Clássica que oculta e 

revela a loucura, apontando-a. Esta começa a ser observa­

da, sem o medo de sofrer uma punição. Os asilos .tomam o 

aspecto dB uma gaiola que abriga uma ~iolência animal~ quB 
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mais tarde~ colocando em questão os valores sociais; e por 

este questionamento, o próprio Artaud é considerado um pe­

rigo social. Assim também o Teatro da Crueldade dei~a fa 

lar uma "fataLidaden que ultrapassa as regras morais e so-

ciais aceitas, como o mostra a "Tragédia dos Cenci" e é es 

ta loucura em estado de natureza, sem relação com nada 

mais do que ela mesma, que o classicismo recalcava porque 

o louco era considerado mais do que um simples doente: a­

meaçava a ordem social com sua agressividade animal. 

No século XIX o médico reproduz o momento do 

CÓgito Cartesiano em relação ao tempo do sonho, da ilusão 

e da loucura. Uma ordem social exata se impõe do e~terior, 

pela força, a fim de conduzir progressivamente o 

dos maniacos à verdade. O papel das casas de internamento 

toma um tom '~oral", de retorno ao Bem e de fidetidade 

lei. Por um lado, a loucura vale como desrrazão, e, enqua~ 

to a~arraaão, é expulsa pelo discurso da razão, que tem o 

objetivo de restituir a verdade. De um outro tado, a ~oucu 

Fa é aonsidePada como uma doença. PortantoJ as casas de ~n 

ternamento representam um "terror"~ e esta idéia aparece 

em Sade e em Artaud, também. À medida que se avança no sé-

cuto XIX os protestos contra o internamento tornam-se mais 

vivos: cada vez mais a loucura se torna a vergonha dos in-

ternados, a imagem de sua razão vencida e reduzida ao vi­

lêncio. O louco é o mais vis$vel e o mais insivtente doa 

elmbolos da potência que interna. Quando Artaud gPita con-

tra seu internamento, é contra a obstinação dos pode~es 

que ele grita, e sua luta contra as forças estabe~ecidas, 

~ontra a fam{tia, contra a Igreja, retoma no coração mes-
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mo do internamento~ a luta contra a opressao da razao. A 

loucura executa o papel da punição suplementar; isto 

uma adição de supllcio que mantém a ordem no castigo uni­

forme das casas de correção. A loucura representa~ de um 

lado~ a potência que a aprisiona, e~ de outro lado, ela é 

o aimboZo da repress~o e de tudo que pode haver de.raaoá 

veZ fundado nela. Em suma~ num movimento circular, a lou-

cura aparece como a Única razão de um internamento de que 

e ta simbo Ziza a pr.oofunda desl'razão. Os loucos fifi.uram a 

injustiça em relação aos outros (racionais). O homem de 

~aaão ~epresenta a autol'idade sob a qual os loucos devem-

A entrada de Artaud bem como sua permanência 

no asilo pDiqui~trico é a declaração de sua mor~e~ de ~~~ 

assassinato, pois Al'taud priva-se de ai mesmo. Sua criti­

ca à medicina é uma ·ar~tica contra um dos aspectos da o~-

dem repressiva social que mantém seus membros em vidtl a -
b~avés da morte de indivtduos marginalizados sob a d~nomi 

Ha,;o de "doentes mentais", na medida em QUe pe~tu~bam a 

ordem poiltico-sociaZ existente: "Ce monde a besoin de 

cultiver des cobayes pour sa sécutaire coZtection de sque 

lettes .•. d'atiénation. Je dis q~e Z.a foZie est un coup 

mo~té et que sana Za médecine stte n'áuP.ait pas e%iste. 

Et it y a une bien étrange complicité entre les médecins 

et Za magie noire ..• IZ faut que La mort se maintienne .•. 

en Vie quelque part~ et que tes prisons, les hÔpitau~, 

tes bagnee, •.• surtout lee asiles d'aliénés sont ce moyen 

de maintenir la mort présente •.. "(J). Os asilos péiquiá-

(1) (A.A.~ T.XII~ p.214/1S). 
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tPioos sao~ aos oLhos de Artaud~ verdadeiros Peceptácu~os 

de "magia negra", vio'Lentando os indiví.duos que ne~es se 

encontram "protegidos" pe'La prÓpl'ia sociedade. 't assim 

que Artaud acusa os midicos desses asiloft~ chamando-os de 

"sádicos conscientes e premeditados"(l). Afirma que se 

não houvesse médicos nao haveria doentes: os médicos ins-

tauram a prÓpl'ia doença~ parasitas que~ para viver~ neces 

sitam dos mortos assassinados em vida. Além disso~ "Zes 

médecins sont les ennemisnés du dé'Lire, attribution d' 

une réatité et d'un être à que~que chose qui n'existait 

pàs~ atora que Le dé'Lire, c'est-à-dire 'L'imagination re­

vendioatrice~ est 'La reg'Le de la réalité"(2). E~ se Herá 

alito nos diaia que "não podemos nos banhar duas vezes 

nas mesmas águas de um rio"~ ·Artaud nos diz que: "La vie 

est ce qui ne se répete jamais~ qui ne passe jamais par 

te même point~ qui ne revient p'Lus battre sa souroe dans 

Lea battements d'un même coeur"(3). Artaud reconhece que 

jamaig sePá o mesmo; após sua estadia neste asilo que o 

destFÓi# afastando-o cada vez mais de si mesmo e àe aua 

t.ucidez. 

Do ponto de vista ético~ o confinamento tem 

como conseqUência assegurar uma continuidade entre o mun-

do da Loucuf'a e o da razao~ mas praticando uma segrega~ão 

social que garanta à moral burguêsa uma universalidade de 

fato que lhe permita impor-se como um direito a todas as 

formas da alienação. E os que acusam Artaud de não-eenso, 

(1) (A.A.~ T.XII~ p.216). 

(2) (A.A.~ T.XII~ p.218). 

(3) (A.A.~ T.XII~ p.219). 
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são os que crêem que nao há mais uma lingua comum entre a 

loucura e a razão e que à linguagem do delirio somente p~ 

de responder uma ausência de linguagem~ pois o delirio 

não é fragmento de diálogo com a razão: ele não é lingua­

gem de modo algum. Todo o esforço de Artaud consiste em 

afirmar sua linguagem em fragmentos enquanto uma lingua­

gem tão válida quanto a linguagem considerada literária. 

Mas~ para que isto seja possivel, é necessário abandona~ 

a conversão da medicina em justiça e da terapêutica em ~e 

pressão. Artaud (como antes dele, Sade) recupera a e~p~ 

riência trágica. Artaud, Nietzsche, H8ldertin e Nervat r~ 

sistem ao aprisionamento moral, indo até ao grito e o ju­

~or. Pouaault escreve a propósito de Nietzsahe~ Van Gogh 

e Artaud: "entre a loucura e a obra, não houve aaomodagão 

••• nem comunicação das linguagena ... sua contestação agora 

não perdoa; seu jogo é de vida ou morte. A loucura de 

Artaud não resvala nos interaticioa da obra; ela é preci 

samente a ausênsia de obra ... seu vazio centrat provado e 

medido em todas as suas dimensões que nunca.terminam. o 

ÚLtimo grito de Nietzsche, proclamando-se ao meamo tempo 

Cristo e Dionisio( ••• J ~bem a negação mesma da obra •.. " 

(1). A Loucura na obra de Artaud é um signo de ~ 

sua pro-

pria ausência, uma ruptura absoluta da obra, aua aboti-

çao. Todavia~ todos os recomeÇos de Artaud, todaa aB pat~ 

vras pronunciadas contra uma auaênoia de ~inguagem retir~ 

das dB uma atmosfera de sofrimento fisico e de terror que 

aircunda o vazio~ todo este processo constitui sua obra. 

Portanto~ há um paradoxo~ pois~ poF um Zado 3 A~taud 
~ 

80 

(1) M. Foucault~ ibidem, p.JOl/2. 
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pode falar de uma ausência: a da obra~ mas~ por outro la-

do, a loucura se torna uma decisão que revela o nao-senso 

e o patológico como um signo de culpabilidade do mundo. 

Como Foucault ressalta~ pela primei~a vez o mundo ociden­

tal o mundo torna-se culpado, pela mediação da loucura. O 

mundo tem o dever~ doravante, de dar razão desta desrra-

3ão e para esta desrrazão. E nós retomamos, ainda uma 

vez~ o texto de Foucault: "L~ onde h~ obra, não h~ loucu-

~; e portanto a loucura é contemporânea da obra, desde 

que e~a inaugura o tempo de sua verdade ... astúcia e notlo 

triunfo da toucura ... ele (o mundo) é medido eegundo a dee 

medida de obras como esta de Nietzsche, de Van Gogh, de 

APtaud ... "(l). 

Ao Lado deste discurso da loucura, Artaud to 

ma partido pela tomada dos estupefacientes. Estes têm 

função de fazer recuperar a lucidez, apesar de sua dife­

rença em relação ao sentido habitual. O Ópio, segundo Ar­

taud~ somente é atacado por um ponto de vista aocia~ ea­

tF~ito~ que deve ser recusado: "Mon point de vue est net­

tement anti-social"(2). O Ópio está condenado pelas auto­

ridades sociais porque ele pode destruir a ordem que tor­

na poeslvel o conjunto da sociedade. Mas, este argumento 

aparece como um argumento falso, segundo Artaud, porque 

há almas perdidas para o resto da sociedade. Em última 

instância, o consumo do Ópio é um meio de loucura que po­

de desorganizar a sociedade, mas ele traduz um estado de 

desespero que se enraiza na própria sociedade. O ópio se 

(1) M. Foucault, ibidem, p.304. 
(2) (A.A.~ T.I, p.319). 
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apresenta como um meio de lutar contra a opressao~ consti­

tutda no corpo social organizado 3 definido como uma "usur-

pation de pouvoirs ... contre la pente naturelle de l'huma­

nit~"(l). Artaud proclama que a pr5pria natureaa i "anti­

sociale dans l'âme"(2). Em suma, através do 5pio, é denun-

ciada a opressão que toma a forma do social. A.rtaud perce­

be a opressão sócio-politica e a denúncia como o faz um 

"anarquista" 3 especialmente ao dizer que é preciso supri­

mir as causas do desespero humano~ mais do que querer rea~ 

perar as pessoas perdidas, pois~ se elas existem~ sao '~PO 

dutos" necess~rios da ordem social~ que é anti-humana. A 

acusação de Artaud contra a lei que proibe a tomada das 

drogas funda-se, também, sobre o argumento de que sua proi 

bicão amplia seu consumo e ele se torna proveitoso para oa 

qu~ sust~ntam a medicina, o jornalismo e a literatura. A-

irav~s deste argumento, Artaud atinge o fundo do problema 

da dro~aJ como problema social. PÕe a nu o mecaniamo ideo--
lóq~co da sociedade industrial de consumo qu~ Peaupera t~ 

dos os elementos que possam destruí-la~ em funcão de sua 

própria preservação, sob a cobertura de uma linguagem mQ­

ralista. Portanto, para Artaud, essa moral é somente uma 

falsa moral. 

Todavia~ Artaud observa que as pessoas "per­

didas" o sao por natureza, por um "déterminisme irmé"(3). 

A partir deste argumento ele pode estabelecer um parateto 

entre o suicidio, o crime, a idiotia e a loucura como "fi-

(1) (A.A., T.I, p.320). 

(2) (A.A., T.I 3 p.320). 

(3) (A.A., T.I, p.320). 

..... 
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guras" semelhantes na medida em que obedecem a uma "fatali 

dade". E a estas "figuras" e~e acrescenta outras que cum­

prem a mesma função, isto é, manifestam aquilo que difere 

em relação à ordem social estabelecida: a a[àsia, a menin­

gite, o roubo e a usurpação. E todos estes elementos estão 

situados no mesmo plano da linguagem utilizada por Artaud, 

linguagem que difere, também, em relação à linguagem consf 

derada nos modelos c~ássicos·como literária(1); no entan-

to~ a linguagem de Artaud existe em sua especificidade, co 

mo, além disso, os outros elementos acima aasina~ados. E, 

assim oomo há homens que se perderão sempre, sem que isto 

possa ser imputado à sociedade, segundo Artaud~ assim tam­

bém com sua linguagem em relação à literatura. 

(1) O critério da validade da linguagem, para Artaud~ recu 
sa os moZdes clássicos tanto quanto o hábito de julqa~ a 
Linguagem do ponto de vista de quem ouve, a fim de se si­
tuar do ponto de vista deste que quer alguma coisa dizen­
do-o. Observamos que Nietzsche tem o mesmo critério em re­
tação à Linguagem, quando pensa numa '1fi los o fia ati1.>a ". A 
única regra, para Nietzsohe, é de tratar a paLavra como 
uma atividade real, de se colocar no ponto de viata deste 
QUe fala: "Este direito de senhor em virtude do quat d&-se 
nomes vai tão longe que se pode considerar a oPigem menma 
da Linguagem como um ato de autoridade emanando doa que do 
minam. Eles disseram: Is~o é tal e tal coisa, eles vineula 
ram a um objeto e a um fato tal vocábulo, e por al e~es 'to 
ram por assim dizer apropriados" (Nietzsche, "G~n~aloqie 
de 1~ Morale"~ Is2). ! assim que a ZingQlstica ativa procu 
ra descobrir este que fala. Ela se coloca questões tais ao 
mo: "Quem se S"erVe de tal paZavra, a quem a aplica? E · em 
quaL int~nção?" À questão metaf'Ísica posta por SÓc'r'ates e 
po'r' Platao: "Qu'est-ce-que ... ?", derivada do corte entre a 
Essência e a Aparência, o Ser e o Devir, Nietzsche substi­
tui pela questão: "Qui? 11 "Quem portanto? deverás pergun­
tar. Assim falou Diõn!sios, depois ele se calou da forma· 
que the é particular~ isto é~ como um sedutor" (Niet2s~ha, 
V.O., projeto de prefácio, 10, trad. Albert~ IIJ p.826}. 
Sob esta questão Nietzsche quer saber a vontade que consi­
dera alguma coisas que lhe dá um valor. t a questão Trági­
ca, pois Dionisios e o Deus que se esconde e se manifesta, 
ele é querer~ ou este~ quer (V.P., Is p.204). Trmos um 
pensamento pluralista, como em Artaud, que quebra a Zingua 
gem clássica literária, e mostra que há outras linguagens 
poss-íveis. 
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-B---A-e-r-t ti-c a --do Ni;i lismo ·cr"'ist--Bo - - Nietzsche e-

Artaud 

t Nietzsche que nos anuncia a morte de Deus~ 

mais precisamente de um Deus que era o único: "Não está 

aqui precisamente divindade, haja Deuses.J -a que que na o 

haja um Deus?"(l)(*J. E.J como para Artaud3 a morte de 

Deus i necess~ria p~ra reencontrar a Vida verdadeira que 

nao deve ser nem justificada.J nem tornada a ser comprada, 

mas afirmada. Para afirmar a Vida.J Nietzsche enaont~a Dio 

ntaios, o deus afirmativo e afirmador~ que se opõe a SÓ 

crates, o primeiro "ginio" da decadincia.J porque ele Ju! 

ga a Vida pela Idiia. A Vida é esmagada sob o peso do ne-

gativo e ela se torna indigna de ser desejada por si mes-

ma. E.J em seguida.J à oposição Dionisio-sócrates, substi­

tui-se a verdadeira oposição: "Dionisios contra o cPucifi 

cado 11 (2). O Cristianismo que não é nem apoZ{neo, nem dio­

nialaaoJ nega os valores estéticos, os ~nicos que a "O~i 

rem da Trag~dia" reconhece. Ao "niilismo" do CPistiani~ 

m~, Nietzsahe opõe a afirmação dionisiaaa. 

Para Nietzsche.J o mart{rio é o mesmo em Dio-

(1) .Nietzsehe, Z, III, Obras completas.J Ed. Aguilar. 

(~) Usaremos abreviações a fim de indicar os titulas dos 
te~tos de Nietzache. Reenviamos o leitor a consultar a o 
bra de Nie~zsche referentes a "Obras Completas", Ed. Agu! 
tar.J saLvo para "La Naissance de la tragédie"~M~diations~ 
Ed. G~nthier, Paris, 1964. 
"Assim f a Zou ZaPatust.lla" -+- z. 
11Para a Genealogia da Moral" -+ G.M. 
"AntiCPisto" -+- A.C. 
"A Baia Ciência" + G. C. 
"Humano, demasiado humano" -+- H.H. 
"Conaideraç5es Extemporaneas" -+- co.Ex. 
"Vontade de Potincia" + V.P. 

(2) Nietzsche, E.H . .J IV.J 9; V.P.~ III.J 413; IV~ 464. 
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ntsioa e em Cristo~ mas com sentidos opostos. Num deles, a 

Vida justifica o sofrimento; noutro~ o sofrimento testemu­

nha contra eta~ faa da Vida alguma coisa que deve ser Jus­

tificada. Para o Cristianismo, a Vida é essencialmente in­

justa por si mesma; é cu·Zpada e se redime pe to sofzoimento. 

Isto significa que deve ser salva de sua injustiça~ mas, 

salva por este mesmo sofrimento que a acusava. Por essa 

via croucis forma-se a "má consciência" ou "a interiol'iaa -

ção da dor"(l). Por um lado, o Cristianismo incita a cons­

aiQnaia a ser culpada; por outro lado, ele multiplica a 

do~ e a justificação pela dor. Duas formas complementares 

de ne~ar a Vida, como também Arotaud obse~va, em relação 
.. 
a 

religião. Esta, segundo Nietzsche, interioroiza a dor a fim 

de oferecê-la a Deus, E esta frase de Nietasche poderia 

perotencer a Artaud. "Este paradoxo de um Deus posto em 

crua, este mistério de uma inimaginável e Última cruelda­

d6"(B). Ao Deus cristão> Nietzsche opõe Dionlsioa~ o dswa 

p~ra quem a Vida é essencialmente justa; não reaotve a dor 

interioriaando-a, mas afirma-a no elemento de sua e~ter~o-

r~àade. A oposição de Diontsios e do Cristo desenvolve-se 

ponto por ponto como a afirmação da Vida e a negação da Vi -
da. Sem faZar em Dion-í.sios, Artaud a·dmite o mesmo • • prt.nc-z.-

pio ao eBtabetecer a oposição entre um Duplo que nega a Vi 

da e a Crueldade que afirma a Vida. 

Nietasche oferece uma sequência de oposiçÕes; 

a "mania" dionis-íaca à mania Cristã, a laceração dionis-ía­

ca à crucificação 3 a embriaguez dionis-í.aoa a uma emb~ia-

(1) Nietasche, G.M., II. 
(2) Nietzsche, G.M. 3 I, 8. 
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guez Cristã~ a ressurreição dionisiaaa à ressurreição Cris 

t5 e a "transvaZiação" dionisiaca ~ 

a ''transsubstanaiação" 

Cristã. Nietzsahe critica a idéia de um salvador que ao 

mesmo tempo é vitima e consolador~ noção originada na ~ 

ma-

consciincia. Do ponto de vista de um saLvador~ "a vida de­

Ve ser o caminho que leva à santidade"; do ponto de vista 

de Dionisios~ "a existinaia parece bastante santa por si 

mesma para justificar por sobreacréscimo uma imensidão de 

sofrimento"(]). Enquanto a laceração dionistaaa é o atmbo-

lo da "afirmação mÚZtipla 11 3 o Cristo cruaifiaado, figuPa 

que apa~ecerá também em Artaud, significa a Vida submetida 

ao trabalho do negativo. E a oposição de Dion;aios ou de 

2ara~uetra ao Cristo termina por se constituir como uma o 

poaiç5o & pr6pria Dialética que Hegel dissera ser o "ca~v& 

rio do negativo"(2). 

Através destg critica ao Cristianismo, no fu~ 

doJ o que Nietzsche ressaltava& era a questão a propÓo~to 

do sen-t-ido da Existênaia. Os Cristãos, convertidos em 11ho-

nestas buP~ueses", serviram-se do sofrimento como de um 

m~i~ pa~a provar a injustiça da Existência, mas ao m~smo 

t~mpo, como um meio para lhe enaontrar uma justificação su 

perior a divina(3). A Existência aparece como desmedida e 

(1) Nietzsche~ V.P., IV, p.464. 

(2) Cf. nota (de rodapé) da p.2 do presente trabaZho. 

(J) "Na imagem da cruz~ outrora considerava-se ao mesmo 
tempo o signo e o instrumento do martirio~ ainda imediata­
mente sensivel. Mas a religião protestante é iconoclasta. 
Enfiou o instrumento do martirio dentro da alma humana pa­
ra que seja um impulso inapagável e sob esse impulso hoje 
o homem produz instrumentos para se apropriar do trabalho 
e do espaço vitaL.( ... ) O sofrimento desde sempre ensinou 
a ~azão de modo seguro. Reconduz os rebeldes~ os desvia­
dos~ os maZucos e os utopistas; os reduz ao corpo, a uma 
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como crime; neste sentido ela se torna passlvet de um jul 

gamento moral e, principalmente, um julgamento de Deus. 

E~ por conseguinte~ se a Existência é culpada ela acres 

centa a designação dos erros e das responsabilidades, a 

perpétua acusação, o ressentimento. Seja no ressentimento 

("i tua culpa''), seja na m~ consciência ("i minha faZ-

tan), todos os dois têm como princlpio a idiia de respon­

sabiZidade. A esta idéia de responsabilidadej cristã, 

Nietzsahe op5e a irresponsabilidade: "Dar a irresponsabi­

lidade eeu sentido positivo; quis conquistar o sentimento 

de uma plena irresponsabilidade, tornar-se independente 

da bajulação e da blasfêmia, do presente e do passa-

do"(l). E esta idéia de uma irresponsabilidade, isto 

no sentido de uma independência da bajulação e da blasfQ-

miaJ aparecerá para Artaud, quando reivindica uma indepen 

dência de seu pensamento em relação aos julgamentos e~te-

riores a ele. 

A noção de uma Existência culpada e PeRponRá 

~~L tem ne~essidade de um Deus Único e justiceiro~ em lu-

parte do corpo. Na dor tudo é nivelado, cada um se torna 
semethante a cada um, o homem ao homem, o homem ao ani­
mal. A dor absorve toda a vida que agarrou; os seres sao 
apenas um envóZucro de dor( ..• ) Quando outrora os Inqui 
sidores disfarçavam sua horrlvel função a serviço de um 
poder ávido'de presas, fingindo que tinham sido encarrega 
dos disto para o bem das almas errantes ou para lavar os 
pecados, ji aonsideravam o ciu como,um.Tero~iro.Reich, ao 
quaZ aqueZes que são pouco dignos de confiança e os que 
p~ovoaam esc;ndalos a5 poderiam chegaP passando pelo aam­
po de concentração( ... ) A introdução do Cristiani8mo ten 
do fracassadoJ em resposta a inquisição pr~tica o fu~o~~ 
furor que mais tarde~ no fascismo, conduz abertamente ao 
repúdio do Cristianismo. O fascismo reabilitou completa­
mente- o sofrimento'' - Horkteimer - "Eclipse de ta rai­
son" - Ed. Payot~ Paris 19?4 - pgs. 213, 232 e 233. 

(1) Nietzsche, V.P.~ III, 383 3 465. 
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gar dos deuses espectadores e "Juizes do Olimpo", como na 

época dos Gregos antigos. À cuLpabiLidade da Existência, 

Dionlsios opôs e r~cuperou sua verdade múltipla: a inocên 

aia da pluralidade e do devir. 

Recuperar a inocência é reencontrar o senti-

do de uma Exiatência que nao procura responsáveis fora de 
~ 

n6s ou mesmo em n5s, pois "n5o existe o todo: é neaessa-

Fio ... perder o respeito do todo"(l). A inocência se con! 

titui como a verdade do múltiplo~ ou como a Existência a ... 

firmada e apreciada 3 a força não separada, a vontade -na o 

desdobrada. E esta noção da inocência como uma · vontade 

não desdobrada é análoga em Artaud, quando este procura 

recuperaF sua Vida expulsando seu Duplo. Pode-ae di2eF 

que APtaud procura a "inocência" da Existência, ou sua a .... 

firmação, como Nietzsche. E pode-se estabelecer uma apro­

ximação entre Nietzsche; Artaud e Heráclito, quando este 

último considera a Vida essencialmente justa e inocente. 

A Existência é compreendida a partir de um instinto de j~ 

go; eta se constitui como um fenômeno estético, não um fe 

nômeno moral ou religioso. Artaud, Nietzsche e HerácLito, 

todos os três fazem do devir uma afirmação ou um jogo(2) 

(1) Niet2sche, V.P., III~ p.489. 

(2) Para C~rard Lebrun (C[. "A Dialética pacificadora" , 
Almanaque nÇ 3, 1977), a concepção tradicional da razão 
desde Aristóteles e Platão compreende o combate aomo aluo 
odioso. O soLemos heracLitiano é esquecido e adulterado 
em seu ver adelro sentido de "mera tens~o ent~e oe contr~ 
rios". Conseqfientemente~ nada mais insano do que uma lei= 
tura faZea de Nietzsche ao ler a Vontade de Potência como 
f~eneei c~iminoeo ou violência sanguinária. Di2 elg: "(oo 
mo ae, no entanto)s a abjeta palavra de ordem nazisti 
Endl8sung der JQdischen Frage" não fosse, ao pé da letra, 
expressamente anti-nietzscheana". (G. Lebrun, op.cit., p. 
34). ta má leitura do polemos como paroxismo e catástro­
fe que impede de conceber o devir como um combate onde: 
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a doia tempos~ que conforme Nietzsche~ se compoe com um 

terceiro termo: o jogador~ o artista ou a criança. t 

Nietzsche que nos apresenta o jogador-artista-criança ~ 

Zeus-criança: Dionieios envolvido por seus brinquedos di-

vinos; a primeira figura: o jogador que se abandona temp~ 

rariamente à Vida~ e temporariamente fixa seu olhar sobre 

eLa; a segunda figura: o artista que se coloca temporari~ 

mente em sua obra~ e temporariamente além de sua obra; e 

a terceira: a criança que brinca~ retira-se do jogo e ai 

votta. t o jogo do devir que joga consigo mesmo~ como o 

"oposição não significa separação" (idem~ p. 3 7). E pPczai­
so descartar a leitura que o Entendimento fa3, sobre uma 
"ontotogia da separação", compreendendo o "vir-a-ser" ao­
mo um "?Jir-a-ser 11 outro tr. A "unidade" do de,Jii' de Berác"Li 
to não é a unidade concebida pelo entendimento que pressu 
pÕe a Justaposição de elementos dispersos sob uma [ormã 
comum. "A diferença é que a harmonia heraclitiana~ em lu­
gar de ser imposta por uma arbitragem exterior~ pPovém do 
pPÕprio jogo das determinações em conflito: não é o efei­
~o de uma reunificação artificial, mas do movimento pelo 
Qual aada elemento~ aparentemente oposto, ao modo da aepa 
rayãoJ se reúne a si em seu oposto. O Vir-a-seP ~ o nomõ 
dassa aonivênaia incessante que o conflito descreve, des­
sa pacificação aitenciosa que é a condição do aombato". 
(Idem, ibidem, p.38). 2 por isso que, enquanto para Heuet 
o poZemos é neutralizado, chegando a uma "totalização sem 
Pczsto", numa imperial harmonia onde os termos antagonis -
tas mantêm-se em seus lugares, Nietzsche recupera o pote­
mos Heraclitiano, mostrando que cada elemento só é pensá­
veZ através da Zuta; a guerra perdura eternamente, sem de 
sembocar numa totalidade plena. Toda solução é banida pa= 
ra Nietzache. e assim que Lebrun nos diz: »g essa justi­
ça, encarregada de manter a potência· sob tútela, que 
Nietzsahe começa a circunscrever, em seu comentário de He 
rácLito~ ao apresentá-la como o contrário do ~· DizeP 
que o Deus de Heráclito é jogador é dizer que-eLe protbe 
toda apreciação sobre o "valor" ou a "sabedoria" do de­
vir e também (e no entanto) que nem por isso o devir se 
to~nou o reino do caos. Por isso Heráclito ousa apresen­
tar como uma boa nova a afirmação da auto-suficiência do 
devir, assim como Zaratustra não estará blasfemando ao 
proclamar a soberania do "Acaso" (idemJ ibidem, p.41). I 
essa mesma concepção de ~ que permite unir Artaud, 
Nietzsche e Heráctito no mesmo espaço "inocente" do Vir­
-a-ser como "potemos". 
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Ai8n~ conforme Heráclito, é uma criança que joga discos ; 

à Hybria Heráclito opõe o instinto de jogo. E PeenaontPa­

mos no Teatro da Crueldade este instinto de jogo sob a fo~ 

ma de uma linguagem hierogl~fica sobre o espaço da cena. 

Artaud critica a moral estabelecida como fal-

sa moraZ. A noção de "moral" é, poP ai mesma, não-moral, 

enquanto dePiVa de uma mistificação em função do proveito 

de alguns que exploram os demais. Reencontramos sua des-

criç~o da "Genealogia da moral". Neste livro, Nietzsche a 

valia detalhadamente o tipo "reativo" (ressentimento, 
~ 

ma-

consciência e ideal ascético) e o principio sob o qual ele 

triunfa. Por que Nietzsche se preocupa com o tipo "reati­

vo"? Porque este é um obstáculo à arte da avaZiaç~o ou da 
• 

interpretação que constitui a principal. tarefa da "Genealo 

gia" e inverte a hierarquia constituida pelq Alto e o No 

bre, por um lado, o Baixo e o Vil, por outrd lado. O pri­

meiro termo de cada um destes pares (o Alto e o Nobre) de-

signa a afirmação, a tendência a "subir" e as forças ati­

vas; o segundo (o Baixo e o Vil) designa o niilismo, o pe-
~ 

so e as forças reativas. O pensamento de Nietzsche e um es 

forço para criticar o valor dos valores; isto" é, a avalia­

ção de onde procede seu valor ou o pPoblema de sua cria­

ção. Portanto, o Alto e o Baixo, o Nobre e o Vil, apresen-

tam o elemento diferencial de onde deriva o valor dos valo 

Pes. E o papel da Genealogia de significar o elemento dife 

rencial dos valores. 

A noçao de "moral" constitui-se quando as fo!:_ 

ças reativas triunfam ao se apoiarem sobre uma ficção, a 

força ativa torna-se reativa~ sob o ~feito de uma misti[i-
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-
caçao. E é este mesmo prina{pio que di~ige a critica de 

A~taud contra a '1mo1'a L". Bs te ca~áte~ de fiação da mora Z 

apa1'eae~ por exemplo 3 quando Nietzsche~ na primei1'a Dis­

sertação, fala do ressentimento como 11uma vingança imagi-

ná~ia~'(l). Na segunda Dissertação, ele sublinha que ~ 

a ma 

consoi~noia não i sepa1'ável "de eventos espirituais e ima 

ginárioan(2). E~ enfim, na terceira Dissertaç5o~ ele apr~ 

senta o ideal ascético como este que reenvia à mais pr~ 

funda mistifioação(3). Como Artaudj Nietzsohe denuncia a 

virtude em si mesma, isto é~ a medioc1'idade da "verdadei-

ra" moral. Artaud e Nietasche criticam a nverdadeira" mo 

ral porque se funda sobre faLsas opiniÕes consideradas oo 

mo verdades absolutas e universais 3 Nietzsahe esoreve: 

nos mais sutis ... mostram e criticam o que at pode exietir 

de l-oucura. nas idéias que um povo faz sobre sua. moral, ou 

que os homens fazem sobre qualque~ moral humana$ sobre a 

origem desta moral, sua sansao religiosa 3 o preconceito 

do Zivre~arbitrário, etc., e se lhes afigura que por es~a 

pr5pria moral"(4). 

A critica à moral aparece 3 em última instân-

cia, para Nietzsche e para Artaud, como uma necessidade 

de mostrar que a divisão entre as ações aonsidePadas como 

"louváveis fi e 11más ;r, .fundada sobre a noção de r~·aesintePe~ 

sen, ~ essencialmente mistificadora, pois a moraZ em si 

esconde~ sempre, o ponto de vista utilitáPio que oaulta o 

( 1) Nietzsche, G. M., I, ? e 1 o. 
(2) Nietzsohe, G. M., II, 18. 

(3) Nietzache.$ G.M • ., III, 25. 

(4) Nietzsche, G. C,:. 345. 
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ponto de vista de um "terceiro passivo"; isto ~, segundo 

Nietzsche, este "terceiPo passivo" louva o car~ter d~sin­

tePessado porque dele tira proveito: "O pr6ximo louva o 

desinteresse porque tira um benef{cio 11 (1). Os motivos da 

moral estão em contradição com seus principias. Aquele 

que defende a moPaZ termina por se tornar agressivo, mas 

com uma agressividade Peativa, semeZhante a um escravo 

que tem o sentimento de vingança que pertence à moral dos 

fracos e das forças reativas. Todavia, não é preciso crer 

que Nietzsahe e APtaud fazem a apologia de um caos. Ar­

taud encontra o critério de um juizo moral nele mesmo: ma 

nifestar seu pensamento de forma autêntica. Nietzsche ten 

ta estabelecer uma hierarquia de valoPes segundo aquele 

que poe valores. Por isso aceita a palavpa dos senhores: 

"Eu sou bom, portanto tu ~s mau"~ mas, recusa a palavra 

dos escravos: "Tu és mau~ portanto eu sou bom". Ou seja, 

Niet~sche aceita somente a conclusão como negativa ou ao­

mo uma aonseqilênaia de uma afirmação de uma força ativa. 

Pode-se dizer que, ora Nietzache, ora Artaud colocam como 

Único principio moral a força ativa de alguém que cria va 

lores; tendo a si próprio como juiz. t isto que Artaud de 

nomina de Vida e que Zeva Nietzsahe a dizer: "São os bons 

eles próprios~ isto é~ ... os potentes, .•. que julgaram suas 

açoes boasJ ... estabeleaendo esta classificação em oposi­

ção a tudo o que era baixo, mesquinho, vulgar"(2). Conse­

qüentemente, tanto Nietzsche, quanto Artaud condenam a 

Dialética, quer por consider~-la como uma .ideol6gia do 

(1) Nietzsches G.C., p.21. 

(2} Nietzsahe3 G,M.3 I3 2. 
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ressentimento~ como em Nietzsahe, quer por tom5-la como 

uma negaçao da verdadeira Vida do pensamento, como em Ar­

taud. 

A critica à moral e à noçao de Deus aparece 

para Nietzsahe e para Artaud como uma crttiaa à ficção de 

um mundo supra-sens{veZ ou de um Duplo (segundo ArtaudJ 

que está em contradição com a Vida. Graças a esta ficção, 

as forças reativas, segundo Nietzsche sao representadas 

como superiores. E Nietzsche estende a acubação a noçao 

de Deus 3 criticando o sacerdote, como Artaud critica o 

Papa. Nietzsche escreve: uDeaZarar a guerra ao nome de 

Deua 3 à Vida 3 à natureza~ à vontade de viver. DeueJ a fÓ! 

muZa para todas estas calunias do aquém$ para todas ae i 

Zusõea do atém ... (1}. 110 sacerdote abusa do nome de Deus: 

ele denomina de reino de Deus um estado de coisas em que 

é o sacerdote que fixa os vaZores ... 11 (2), Num mesmo movi­

mentoJ Nietzsahe questiona a má consciência~ produto de 

uma volta para o interior, contra si, em que a força ati­

va torna-se realmente reativa(3). Como conseqUência da má 

conaciência 3 mergulha-se na dor, considerada como conse­

qaênaia de uma falta. Neste instante, quando se dá um 

"sentido interno" para o sofrimento, este se torna, ao 

mesmo tempo3 o meio da sa~de. Nietzsc.e dirá: " ... aura-se 

da dor infeccionando a ferida"(4). Já na "Origem da Tragé 

dia" Nietzsche afirmava que a tragédia morre ao mesmo tem 

(1) Nietzsche, A.C. 3 18. 

(2} Nietzsahe, A.C., 26. 

(3) Nietzsche, G.M., II, 16. 

(4} Nietzsche, G. M., III, 15. 
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po que o drama se torna conflito {ntimo e que o sofrimen-

to é interiorizado. A tragédia segundo 

Nietzsahe; nasceu da afirmação múltipla de Dionlsios; re­

cupera-se a idéia de um Teatro da Crueldade~ para Artaud~ 

que :l?ecusa um sent-imento d~ o~dpa ou uma dov intevioPiz-a=-

da em relacão ao pÚblico que participa da cena que é "dio 

n-z.s1.aaa" no sen ?;t-ao lVt-etzscneano. 

Nietzsche e Artaud qz 

ção de uma dlvida em relação à divindade~ divida que se 

amplia em direção à sociedade~ ao Estado e as instâncias 

reativas. Nietzsche e Artaud denunciam um Deus que se of~ 

rece ele mesmo em sacrif{cio a fim de pagar as dividas do 

homem; Deus se pagando a si mesmo~ libertando o homem : 

porque este se tornou irremisslvel por si mesmo. A reapo~ 

sabiZidade da divida torna-se um sentimento de culpa enfa 

tizado pelo sacerdote. No fundo~ é somente a noção de um 

Deus moral que é recusada por Nietzsche e Artaud. Não se 

deve esquecer que o Teatro da Crueldade é hierátiao e sa­

grado; assim também Nietzsche encontra um sentido do paga 

nismo como religião(l)J além disso 3 um sentido ativo dos 

Deuses Gregos(2) e o Budismo, religião niilista~ mas sem 

eaplrito de vingança nem sentimento de cuZpa(3). Em Últi-

ma instancias quem deve morFer é o Deus ntestemunha~J se-

gundo Nietzsche~ ou o Deus como o Duplo que rouba o corpo 

de Artaud. Mas~ pergunta-se: este assassinato de Deus rom 

perã definitivamente com a moral Cristã? A esta questão 

(1) Nietzsche 3 V.P.~ IV. 464. 

(2} Nietzsche 3 G.M.~ II~ 23. 

(3) Nietzsche 3 A.C.~ 20/3. 
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Nietzsche e Artaud respondem que é necessário ultrapassar 

esta idéia "reativa rr, pois e La se vincula, ainda:) a uma 

problemática niilista (no sentido Nietzscheano) que deve 

ser substituida peLa Afirmação da Vida. Seja a noçao de 

comunidade, do homem ver{dico ou do homem-sacia~~ todos 

estes diferentes termos sao apenas máscaras no Lugar d~ 

Deus(1). O que é preciso apagar é o par: Deus-Homem e, 

por extensão, o homem europeu. 2 marcante, novamente~ a 

analogia entre Nietzsahe e Artaud, pois ambos criticam a 

concepção do ·homem europeu enquanto superior, a fim de 

procurar em outras culturas um outro tipo de humanidade. 

t necessário ter os "pés leves", como as antigas Divinda­

des, em oposição a um Cristo-Deus que se assume eZe mesmo 

assumindo o real.:. e vice-versa, paz>a suportar "o peso do 

faz>do n. 

Tanto a cr{tica a moral quanto a noçao de 

Deus, permitindo uma aproximação entre o pensamento de Ar 

taud e o de Nietzsche, teve como ponto de partida o pro­

blema da tomada dos estupefacientes e de sua justifica­

ção. Esta mesma probLemática leva~ também, para um outro 

(l)·A respeito da morte de Deus, cf. Heidegger:"Holzwegef 
''Le mot de Nietzsche Dieu est mort 11 , trad. francé·sa, Arg~ 
ments, n9 15. E sobre esta mesma noção, em HegeL, cf. os 
comentários de M. Wah Z in "Le Malheur de· ... la aonsaience 
dans Za philosophie de Hegel" e M. Hyppolite, in ~Genise 
et structuture de Za phénoménologie de L'Esprit". Para H~ 
gel~ a morte ~o Cristo significa a oposição ultrapassada, 
a r~conci Ziaçao do 11 fini to n e do ."infinito 11 .:~ a unidade de 
Deus e do individuo, do nunivez>sal" e do "ParticuZar", o 
"Em-Si" torna-se "Para-sin. Neste sentido, DeZQuze afirma 
que 11 toda a teoria da má consciência deve ser compz>eendi­
da aomo uma reinterpretação da consciência infeZiz hege­
liana ... que ... ~ aparentemente destPu{da~ encontPa seu sen 
tido nas r~Zações diferenciais de forças que se escondem 
sob oposiçoes f a l.seadas :1 (De leuze ~ r'Nietasche e t ta Phi to 
sophieu. P.U.F.~ 19?Js cap. V~ n9 4~ p.l81). 
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rumo no qual interessa a relação estabelecida por Artaud 

entre a morte e os estupefacientes. O primeiro termo apa­

rece em alguns pavores pânicos da infância~ ou nos terro­

res irracionais de uma ameaça extra-humana. A morte aprG­

senta-se como um signo do que se denomina de "irreal" e 

que e somente um aspecto de uma realidade mais vasta. A 

mesma função de alargamento é cumprida pelos estupefacie~ 

tea. A morte~ como os estupefacientes~ ampliam o campo de 

possibilidades do pensamento, que ultrapassa os quadros 

estreitos da razão discursiva a fim de mergulharem no do­

minio do imagin5rio onde as reiaç5es "não-habituais" t~r­

nam-s~ possiveis. 1'Tout c e qui dana l 'ordre des choses 

~arites abandonne le domaine de la perception ordonnée et 

claire, tout ce qui vise à créer un renversement des appa 

rences, à introduire un doute sur Za position des images 

de t'eaprit Zea unes par rapport aux autres~ ... tout e~ 

qui renverae Zes rapports des choses en donnant à la pen­

a6e bouteveraêe un aapect encare plus grand de vérit; et 

ae vioZence ••• nous met en rapport avea dee états plus af­

finés de t'eaprit au aein desquels la mort s'Gxprime 11 (l). 

Esta inversão das aparências que aparece com a tomada dos 

estupefacientesJ como na improessão da morte~ amplia sua 

lÓgica, manifesta a vidência e verdade do pensamento e se 

P~~naontra também nos sonhos. E este encontro com a febre 

dos sonhos não se identifica ao arbitrário, peZo contrá­

rio~ Artaud procura outras Zeis diversas destas da lÓgica 

tradicional: "Je me livre à fiavre des rêves~ mais a'eet 

pour ~n retirar de nouvelles ~ois. Je reaherche la multi-

(1) (A.A., T.I, p.151). 
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plication •.. t'oeil intetlectuel dans le délire 3 non lava­

ticination hesardée"(l). Portanto~ há um sentido apesar de 

não chegar na fro~teira de um sentido claro discursivo. 

Artaud termina dizendo que os sonhos são verdadeiros~ em 

sua linguagem constitu{da por s{mbolos. S através da noçao 

de um "del{rio com sentido" que morte, droga e sonho estão 

articuLados. 

O Simbolismo, para Artaud~ longe de se apre­

sentar como uma ornamentação aparece nitidamente como uma 

"façon pro[unde de sentir"(2). Esta concepção reaparece na 

poesia de Maeterlinck~ onde o simbolismo é considerado en-

quanto "Une certaine façon d 1unir- en vertu de quetteB my~ 

térieuses analogies- une sensation et un objet, et de Zes 

mettre eur le même plan mental ... ir(J). Segundo MaetePlinak 

as imagens têm um sentido e elas aprofundam o sujeito~ re­

vetando sensações obscuras e relações desconhecidas do pe! 

sarnento; resultando tanto na negação do princ{pio da cau­

saZidade1 quanto na do principio de identidade. Portanto~ 

há um duplo aspecto no simbolismo exemplificado por Maeter -
~inck; primeiramente, o slmbolo esclarece o qu~ i obsauPo: 

em segundo lugar, o stmboZo toPna-se "vivo". Isto e, os 

"problemas" (o ato de pensar e os dados do pensamento) pa~ 

sam do estado de idéia ao estado de realidade. TPabalhar a 

linguagem dos simbolos significa instalaP-se na dimensão 

do "problemático", ou seja, segundo Artaud~ isolar os da­

dos do pensamento~ dando a impressão de "vivê-Zoa". I o 

(1) (A.A., T.I, p.356). 

(2) (A.A., T.I~ p.244). 

(3) (A.A., T.I, p.245). 
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que Artaud denomina de "sensualit~ concrite"(1). Nesta me-

dida, Maeterlinck sabe pensar porque nos torna sensiveis 

as e~apas de seu pensamento: "Avec lui on a vraiment Za 

sensation de descendre au fond du probleme"(2). 

Quanto a este aspecto dito "problem~tico" J 

seu alcance é o de desprender uma imagem que se torna uma 

Lição; a dimensão do "problemático" constitui-se aom "un 

volume, une hauteur, une densité"(J). O simbolismo de Mae 

terZinck nega a forma entendida como uma arquitetura, em 

função de um espaço profundo e volumoso. Seu pensamento a 

presenta-se, doravante, "geograficamente", e -nao por ca-

deias dedutivas, como em Descartes, por exemplo. Contra o 

pensamento linear, Maeterlinck introduz na literatura a ri 

queza múltipla da sub-consciência; ou seja, as imagens de 

seus poemas organizam-se segundo um princlpio que nao 
.. 
e 

o da consciência habituada ao discurso da razão alássica. 

Há uma mistura entre o sujeito literário e o mundo que o 

circunda. Não há mais ruptura entre o sujeito e o objeto: 

"Maeterlinck se commente avec les images mêmes qui lui sel"' 

Pent dratiment"(4)(5). 

Neste nivel, pensar é dar vida às aparências, 

é criar: "Poéte, ou plutôt penseur. Vivificat·eur d 'appare?! 

(1) (A. A., T. IJ/ p.246). 

(2) (A.A., T. I, p.247). 

(3) (A.A • ., T.I, p.248). 

(4) (A.A., T. I, p.249). 

(5) A respeito da mistura entre o sujeito e seu meio cir­
cundante, conferir os escritos poéticos de Bachelard sobre 
os Quatro Elementos que· constituem o Imaginário, assim co­
mo "La Poétique de l'Espace" e "La Poétique de: la Rêve­
rie", do mesmo autor: Já citado. 
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aes ... ariateur ... "(l). A uma conaepçao manieta que admite 

um princlpio Último em relação ao quaL tudo seria deriva­

do,~ Maeterl.inck propõe um "panthéisme indéfini (forme phy__ 

sique de son mysti~isme naturel)"(2). A dimensão do pens~ 

mento se alarga devido à sua própria penetração. Pode-se 

dizer que não há mais um pensamento dedutivo que teria ao 

mn _s_e_u p_oY.L:tfl_ dE p.ari3,.d_a p1!.em.i_s_s_a_s d.B o_nd_e_ _s_e_ _d_e__d_uzi-.xo.:i_am 

as conseqaênaias lÓgicas como no Silogismo Aristotélico; 

mas, doravante, há um pensamento que se pesquisa3 e neste 

movimento de pesquisa3 obriga-se a ultrapassar sua premi~ 

sas. Portanto, pode-se dizer que não há mais "tempo pri­

meiro", mas,~ "tempo segundo"3 apenas. e o devir e o ultra 

passamento que ~ontam e não o imóvel. O pensamento poe ~ 

sempPe, possibilidades novas. Situamo-nos no risco tanto 

quanto no perigo de um pensamento que abandona o repouso 

da lógica tradicionaL, a fim de se jogar em outros espa­

ços ati então desconhecidos. 

O devir do pensamento é poss~vel na medida 

em que o pensamento não é concebido como um ponto fixo~ 

mas, principalmente~ como um processo de "slnteses men-

tais". Esta concepção aparece nitidamente quando Artaud 

fala a respeito de PauZ Klee. Para este Último, as coisas 

do _mundo organizam-se através de paradas do pensamento, 

das induções e deduções de imagens, a procura de seu sen­

tido subjascente. Há um movimento de vai-e-vem entre o 

pensamento e as coisas exteriores. O primeiro se volta p~ 

ra a exterioridade, ao mesmo tempo que as coisas exterio-

(1) (A.A., T.I,~ p.249). 

(2) (A.A., T.I, p.249). 
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Pes se tornam coisas "mentais"~ isto i~ "trabalhadas" pe­

Zo pensamento. 
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C - 4 "Revolta" de Artaud e sua Retaçio com o Surrea­

lismo 

Artaud pensa numa revolução; mas, 

qual é seu sentido. 

vejamos 

Em primeiro lugar, ele pensa numa revolução 

no plano da "linguagem, pois, se sua poesia e seu teatro na 

da têm a ver com a literatura tradicional, ele é capas~ ·to 

davia, por necessidade, de se servir dela como todo o mun­

do. Utiliza-se da Linguagem para libertar totalmente o es­

pirito. Portanto~ ele vai ao Surrealismo: "Nous avons acco 

lé le mot de surréalisme au mot de Révolution uniquement 

pour montrer le caractere désintéreeeé, détaché, 
... 

et meme 

tout ~ fait désespéré~ de cette révotution"(l). · Maia do 

que uma mudan~a nos costumes dos homens~ Artaud tem por ob 

Jeiivo lhes demonstrar a fragilidade de seus pensamentoa. 

Isto ; 1 ete quer mostrar que "a verdade" é somente uma opi 

n~~o aceita e fixada como o Único valor possivel. Com iBM 

to~ eatamos de votta à relação com Nietzsche. 

Em sua cr~tica a uma moralidade absoluta, 

Nietaache [ata a partir do que denomina de seu "pePspecti­

viamo". Afirma que não há fenômeno moral~ mas uma intePp~~ 

tacão moral dos _fenômenoD; assim também, não há itúsÕes do 

conhecimento~ mas o próprio conhecimento é uma ilusão~ uma 

fal.sifiaação; "um ePro que se toPna orgânico e organiza­

do"(2). Seja posta a verdade como "essência", Deus, instân 

ela suprema ... ~ nece8sirio "colocar em quest5o o valoP da 

(1) (A.A., T.I, p.325). 

(2) Nietzsche, V.P., I e II. 
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pr6pria verdade"(l). O "verdadeiro"~ aliado ao bem ao 

divino~ comporão um quadro de valores superiores à Vidaj 

e estes valores superiores representam as forças reati 

vas. Com a noção de "verdade", manifesta-se uma imagem 

dogm~~ica: inicialmente, porque se diz que o pensador en-

quanto tal ama e quer o "verdadeiro" e que o pensamento 

enquanto tal possui formalmente o "verdadeiro", como o ca 

r~ter inato da Id~ia, ou o "a priori" doe c~nceitos, ou o 

"bom senso" universalmente partilhado. Em segundo lugaP, 

estabe~ece-se a ruptura entre o esp~rito e o corpo, as 

paixões ou os interesses sensiveis; neste centido, o e~ro 

seria apenas o efeito das forças e~teriores que -se opoem 

a seu pensamento. Em terceiro lugar, é preciso um método 

que seja um artificio pelo qual conjuramos o erro. Se o 

método é bem aplicado, ele ~ v~Zido além do tempo e do es· 

paroi isto é, universal. Em oposição a esta concepção do~ 

m~tica da verdade, Nietzsche afirma que: "Toda Verdade e 

de um elemento 1 de uma hora e de um lugar: o minotauro 

nao sai do labirinto"(2). Artaud falava de uma e~pressão 

que nao vale duas vezes e de um gesto que -nao recomeça 

duas vezes. Como Nietzsche, também Artaud se opõe à idéia 

da verdade como um absoluto, um universal e, portanto, 

uma fi~ação abstrata. ~ necessário se reportar as fo~ 

çan ~eais que constituem o pensamento, pois, não há uma 

~eràade que, antes de ser uma verdade, não seja a efetua­

ção de um sentido ou a realização de um valor. 

Colocando em questão a unidade de um penea-

(1) Nietzeche, G.M., III, 24. 

(2) Nietzeche, V.I., III, 408. 
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mento que quer o verdadeiro~ Artaud enfatiza a ~~~volte" 

(1}, mais do que uma revoZuç5o. E esta "revolta" coincide 

com o Surrealismo n5o enquanto este é compreendido como 

uma forma poética~ mas enquanto "iZ est un cri de Z'ea­

prit qui retourne vers Zui-même et est bien décide a 

broyer désespérément ses entraves~···'t(2). O esplrito que 

se procura opõe-se nitidamente ao esplrito contido e deli 

mitado pelos ensinamentos da Universidade cuja "vis5o ce­

ga" i criticada por Artaud~ ao escrever uma carta de de 

núncia~ endereçada aos reitores. Pode-se dizer que há um 

movimen~o dupLo e simuLtâneo: por um Lado, a revolução de 

Artaud é, principalmente, uma revolta que reencontra o 

Su~~ealismo; e~ de outro lado, a revolução Surrealista a 

p~~senta-se susaepttveZ de ser aplicada a todos os esta­

dos do esp{rito, a todos os gêneros de atividade. humana, 

a todos os preceitos morais estabelecidos e a todas as o~ 

dens do esplrito: "Cette rivoZution vise a une d;ualorlsa 

tion ~énérate des vaZeurs~ à la dépréciation dB lfebpri~~ 

à 2a J;min;raZisation de l'évidence, à une confusion abs~ 

Iu~ et rBnouvelée des Zangues, au dénivellement de la pe~ 

sée. Elle vise à la rupture et à la disqualification de 

la logique ..• jusqu'à l'extirpation de ses ~et~anchements 

primitifs. EZle vise au reclassement spontané des chosee 

~uivant un ordre plus p~ofond et plus fin, et impoeaible 

a ilucider par Zes moyens de Za raison o~dinaire 3 mais un 

o~d~e tout de même ... "(3). Através deste longo trecho~ Ar 

(1} 

(2) 

(J) 

(A.A., 
(A.A., 

(A.A.~ 

T.I~ 

T.I, 

T.I, 

p.326). 

p.32~}. 

p.344). 
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taud se atém aó Surrealismo enquanto instrumento que, ao 

"desmineralizar as evidincias" cria uma ruptura com a l5-

gica sobre a qual a razão ordinária (isto é~ o pensamento 

ocidental) se acha sedimentado pondo em questão a hierar­

quia dos valores eatabelecido(l). TodaviaJ tonge de che-

gar ao arbitrário~ que é o exato contrário da razão, Ar-

taud quer estourar o par: razão/irrazão~ Zógica/irracio­

naZ., e~tirpar os entraves primitivos dessa lÓgica, redes-

aobrir uma ordem mais profunda e mais refinada que escapa 

à ~asão ordinária. 

Nascida como ruptura face à lógi~a e aos va­

lores estabelecidos, esta ordem constitui-se a partir de 

uma ruptura entre Artaud e o mundo. Isto significa que Ar 

taud não fala a fim de se fazer compreender sujeitando-

se ao juZgamento dos outros, mas ele fala a partir de sua 

"interioridade", para chegar a compreensão de si mesmo. 

(1) EBtabeZece-seJ novamente, a relação de Artaud aom o 
pansamQnto Nietzsaheano, em seu proJeto de uma "t~an~muta 
v;o de valores". E esta "transmutação" nasce da neceasidi 
de de uLtrapassar o reino do "niilismo" que se empPima s~ 
ja nos valores superiores à VidaJ seja nos vatores reat~­
vos que tomam o lugar, seja no mundo sem valores do ulti­
mo dos homens. 2 sempre a vontade como vontade de nada. A 
tarefa$ segundo Nietzsche, é de mudar o elemento; isto é~ 
mudar o elemento dos próprios vaZores 3 substituindo a ne­
gacão peta "AfiPmação". S., ent5o, somente, que se pode di 
zer que Be inverteu todos os valores conhecidos atê eBte 
dia. 

Além disso. quando as forças reativas quebram sua a 
Zianca com a vontade de nada, e vice-versa, isto inspira 
ao homem 3 Begundo NietzscheJ o desejo de se destruir ati­
vamente. ZaPatustra canta o homem da destruição ativa~ es 
te que quer ser ultrapassado e se coloca na rota do Supep 
-~omem. Pode-se dizer que Artaud representa uma "destrui­
çao ativa", pois ele, tamb~m. quer destruir os antigos v~ 
torea estabelecidos, reativos, para que sejam ''transmuta­
dos" em uma potincia "afirmativa". Artaud encontra-se no 
ponto_"decisivo" da filosofia dionislaca: o ponto onde a 
negaçao exprime uma "afirmaç5o da Vida". 
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Portanto~ se Artaud aceita o Surrealismo~ e menos para es-

tabeZecer cânones ou preceitos~ mas, sobretudo 

Surrealismo se apresenta como um movimento de 

porque 

quebra 

o 

dos 

valores estabelecidos: "Le Surr~alisme~ plut5t que des 

croyances~ enregistre un certain ordre de répulsiona. Le 

Surréalisme est avant tout un état d'esprit 3 il ne préconi 

se paa de recettes 11 (1). O Surrealismo, sendo sobretudo um 

estado de espirito 3 não permite classificar ae~undo a par­

ti~ão Surrealistas/não-Surrealistas. Sua finalidade é de 

se ater ao eapirito que é o Único juiz~ e diante do quaL 

o mundo não pesa em demasia - nao se trata de crenças, mas 

de reputsas. 

Enquanto revolta, o Surrealismo toma o vator 

de um deeenraizamento, tanto assim que será recusado por 

Artaud no instante em que ele (o Surrealismo) liga-se ao 

Comunismo. Ou seja, Artaud censura o Surrealismo por aban­

donar uma ação de revolta que se desenrolava nos quadros 

intimas do cérebro~ a fim de terminar no dominio da mai; 

ria imediata. Para Artaud, a verdadeira revolu~ão ~ a que 

o torna 8enhor de sua ação: "Que chaque ·homme ne veuille 

rien conaidérer au-déZà de sa sensibilitá profonde~ de ~on 

moi intime, voilà pour moi le point de vue de la Révolu­

tion intégraZe ... Les forces révoZutionnaires d'un mouve­

ment quelconque sont celles capablea de désaxer le fonde­

ment aatuel des ahoses~ de changer l'angle de ta r~atit~n 

(2). Enquanto o movimento surrealista é entendido como um 

movimento de "agitaç5o de valores" eie é v~lido paPa Ar-

(1) (A.A.~ T.I~ p.345)~ 

(2) (A.A.~ T.I, p.365). 
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taud~ mas, no momento em que esta revolução toma um nome~ 

isto ~~ quando se compromete com um "ponto fixo": o Parti 

do Comunista~ Artaud se separa dos Surrealistas. o que A~ 

taud recusa~ é a revoLução como um "tabu". E eeta idéia 

vai reaparecer a respeito do teatro, também. A todos os 

que vêem na prática teatral uma "tentative contre-révotu-

tionnaire"(l), Artaud propoe um teatro revolucionário, me 

nos em decorrincia da utili2ação de textos ~pollticoe 

mas, principalmente, graças à participação do pÚblico 

espetáculo. A revolução comunista, desta perspectiva, 

, 

no 

vista por Artaud como a pior e a mais redu2ida das revol-

tas; ele chegará, mesmo, a di2er: "Une révolution de pa 

reaseux 11 (2). Artaud crê que a verdadeira revolução nao ea 

tá numa simples transferência do poder~ assim como é ins~ 

ficiente uma revolução fundada sobre o conceito de "modo 

de produção" e que concebe a dominação das máquinas como 

um meio para facilitar a liberação doe trabalhadores. Pa­

ra A~taud 11 ••• 1a Révolution la plus urgente ~ accomplir 

est dans une sorte de régression dane le temps"(3). Qu'il 

faut mettre des bombes à quelque part, on ... ne s'en doute 

pas, mais à la base de plupart des habitudes de la pensée 

~ 11 ( ) pPesente ... 4 . 

Pode-se dizer que Artaud recusa a, revolução 

comunista enquanto é considerada como um "fetiche" e que 

é a forma peta qual é vista e aceita ·pelos Surrealis-

(1) (A.A.~ T.II, p.32). 

(2) (A.A., T.II~ p. 3 2). 

{3) {A.A., T.II, p.32). 

(tJ) (A.A., T. II ~ p.33). 
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tas(l). A revolução vista como um ~3 uma divindade ou 

uma idéia abstrata 3 diante dos quais se deve ajoelhar, 

precisa ser destruida, assim como todos os idoZos e todos 

os proprietários capitalistas que vivem da exploração dos 

trabalhadores assalariados, ajoelhados diante de seus "se 

nhores patr5es". A crltica de Artaud contra o Surrealismo 

toma, como sempre, o tom de uma desmiati[icação. Uma des­

mistifiaação das palavras, pois, atrás dos termos: IlÓgi­

co, Desordem~ Incoerência, Liberdade, os Surrealistas re-

encontram a Necessidade, a Lei, as Obrigações e o Ri~or, 

através da submissão ao Marxismo que se apresenta como 

uma "revolta de fato"(2) e faz do Surrealismo, "má-fé~,. 

Portanto, há um duplo movimento do Surrealismo: de um la-

do, uma atitude "moral" de revolta aontra os vaZares p'I'é-

estabelecidos; por outro Zado, inércia nesta atitude ini-

(l) Para Artaud é necessário mudar o ângulo da realidade 
para que haja uma revoZução mais radical do que pretendem 
·os surrealistas, estendendo-se, até mesmo, a ruptura aom 
o comunismo dos Surrealistas que é de "má-fé". A verdadei 
ra contribuição do Surrealismo situa-se, pois, no descen= 
tramento espiritual do mundo, no desnivelamento das apa­
rências e na transfiguração do possiveZ. Sendo assim, se­
gundo Artaud, o Surrealismo peca por nao levar até às Úl­
timas consequincias esta revolta fecunda, ao se ''fechar" 
no PCF (e nos P.Cs. em geral), pois os Surrealistas têm 
uma concepção em suas produções que é incompativet com a 
noç5o de um "progressismo Zinearn, adotado pelos P.Cs. em 
geral. A Zucid~z de Artaud face ao problema pol{tico se 
situa em três niveis: primeiramente, reconhece seus limi­
tes pessoais; em segundo lugar, possui uma concepção de 
revolução válida e radical, na medida em que a revolução 
não é transmissão de poderes; e, por Último, contra as to 
talidades totalitárias do PCF, a que os Surrealistas ade 
rem num sectarismo contrário e contraditório com sua prá= 
tica artistica. Portanto, para Artaud, tendo-se em vista 
a própria prática anti-democrátiaa no interior do PC., a 
revolução teatral é a via escolhida para romper a barrei­
ra público-platéia, onde, instantaneamente o autoritaris 
mo totalitário é recusadoj num processo mais radical dÕ 
que um discurso ideolÓgico contra o autoritarismo que se 
vo'lta contra si mesmo, "berminando por ser, em sua prÓpria 
carne, autoritário. 
(2) (A.A., T.II, p.366). 
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cial, pela submissão a um programa polltico que Lhe é con 

trário. 

Da aventura Surrealista, diz Artaud, resta 

uma via fecunda em relação à literatura, derivada da cóle 

ra e do desgosto briLhante dirigido contra a coisa escri­

ta e que apro$ima da verdade essencial do cérebro. Toda-

via, se o Surrealismo abre esta via, ele próprio não che­

ga a nada. Ao contrário, Artaud crê que com as imagens e 

a boa utilização dos sonhos poder-ae-~a chegar a uma nova 

manei~a de di~igir oa pensamentos e de . se conservar no 

O que Artaud propoe é levar o gesto da revoL 

ta surrealista até o fundo; isto é, situar-se na Única Zó 

gica ~~lida, a que se sujeita àa e$igências que to~am a 

sensibilidade do prÓprio poeta e de sua Existência. A 

sação de Artaud ao Surrealismo é a de que este Último 

• 

a cu 
~ 

v e 

somente a metamorfose social externa como única v~a para 

a revoturão, quando esta, é uma via à qual se chega por 

sohreacréscimo. O plano social e o plano mate~ial em di~e 

ç~o aos quais os Surrealistas dirigem suas Veleidades de 

ação, redu8em-ae a uma representação inútil e sub-entendi 

da. Artaud convida os verdadeiros revolucionários a pen­

saP a liberdade autintica que é individual: " .•• J'ai avec 

moi tous les hommes libres, tous Zes révolutionnaires vé­

ritables qui penaent que la Ziberté individuelle est un 

bien supérieur à ceZui de n'importe quelle conquéte obt--

nue aur un plan relatif"(l). 

(1) (A.A., T.I, p.371). 
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Artaud conclui a respeito da revolução que: 

primeiramente~ toda ação real~ seja ou não espontânea~ 
.. 
e 

inútil; em segundo lugar~ Artaud adota o ponto de vista 

de um pessimismo em relação ao plano social, mas um pessf 

miamo que se nutre de sua ·lucidez, a de u~ estouro dos va 

Jores estabelecidos. 

À questão de saber se Artaud nega a açao~ p~ 

de-se responder que sim~ enquanto aquela se dá como uma 
., 

ação ~Gal vinculada ao plano relativo, por e~emplo, o n~-

vel social; mas, pode-se responder que nao, à mesma ques-

tão apresentada, porque Artaud propõe uma acão(l)~ mas 

que é ditada pelos sentidos exacerbados~ isto B~ a acao 

(1} Em Spinosa, a idéia de ação não está articulada nece~ 
sariamente a um alvo (pelo contrário), é a paixão ou a 
passividade que precisa de alvos, mas, sim, está articul~ 
da à interioridade ou imanência entre agente-ato-resulta­
do; por isso~ para Spinosa pensar é agir. A diferen9a en­
~re a9ão e paixão depende da diferença intrinseaa entre a 
"causa adequada" e a "causa inadequada ti. ~'f. tese de t-l­
dre-doc;ncia ~ Marilena de Souza-Chaui: nA nervura do 
reaL-Espinosa e a questão da liberdade" (apresentada ao 
Departamento de Filosofia da F.F.L.C.H. da US~, 1976~vol. 
I e III). No voLume II~ diz-nos a óutrora: ~~ .. trata-se 
ainda de demonstrar que a atividade e a passividade são 
formas globais de relaçÕGs inter-humanas e de retações 
com o mundo, de sorte que os homens (e não um homem) são 
passivos quando diminuem reciprooamente suas realidades e 
são ativos quando aumentam reciprocamente suas realida­
des. Na paixão~ agente e paciente são igualmente passivos 
e a servidão é divisão interna originária: nela somos pa­
aientea agentes". (Op.cit, p.558/9). A relação entre Spi­
nQsa e Artaud pode ser estabelecida ao n{vel do deaejo; 
isto G~ para Spinosa este" ... (é a própria essência do ho­
mem, vieto ser a causa eficiente que nos dete~mina a fa-
2e~ aoisas que favoreçam a potênaia de agir e a evitar 
coisas que a entravarem" (p.561). Para Artaud, a ação do 
11aorpo sem Órgãos" vai de encontro à ação do coPpo pró­
prio em Spinosa~ que se move segundo um móvel imanente ou 
intrlnseco. 

Esta tese é reforçada pelo seguinte tPeoho: " .•• a al­
ma é também força interna para produzi!' sua prÓpi'ia ale­
gria e seu pi'Óprio desejo" (p.563). Cumpre observar que~ 
a partir desse espaço comum entre os dois autores, Spino-
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fundada sobre o ritmo da linguagem do corpo. Portanto~ se 

Artaud recusa a Revolução-tabu(l)~ é para realizar de uma 

forma mais estrita e mais precisa a "praxis" revolucion~-

ria como Revolta~ entendida como questionamento radical 

do que está petrificado por ser habitual e pré-estabeleci 

do~ para tórnar a dar Vida ao movimento revolucionário ~ 

desmineralizando as evidências, tanto da ordem estabeleci 

da quanto de uma revo 'tução que conserva tl'aços- dessa or­

dem que deveria ser' destruida. Acreditamos que o combate 

de Artaud visa a tudo quanto se tornou fetichismo ou i-

d;ia-tabu; doravante, a revolta deve se!' vista como um 

processo. Além disso, o próprio Artaud torna-se um proces 

so; na medida em que seu pensamento é linguagem e a lin 

guagem i pensamento e ambos, essencialmente po~tico-tea­

t~ais~ isto é~ ação·- poesia e praxis. "La poéaie par ea-

eenae eet irréductible à Z'intellect pur et encare moins 

~éductibte ~ Z'inteZ'tigence ~ationneZZe"(2)(3). 

6a co~oca na reflexão a verdadeira liberdade~ enquantó 
que para Artaud a força da verdadeira liberdade se ta~ 
geoto, "corpo sem Órgãos" do homem-teatro que o A:t~taud. 
(1) Há um trecho esclarecedor da crltica de Artaud a Bre­
ton por seu engaJamento polltico. Artaud é contra os sis­
temas~ doutrinas e partidos enquanto estes oontrotam o 
processo revolucionário, de forma autoritária: " ... j'ai 
toujours souffert de vous voir vous plier, voua BretonJ 
au~ cadres, au~ rigles, et aux dénominations Humaines qui 
se manifestent dans les Systemes, Les Doctrines et tea 
Partia" (A.A., T.VII, p.261). 

(2) (A.A ... T.II~ p.283/4). 

(3) t maPcante a analogia entPe Artaud e Nietzsche a res­
peito da recusa da identificação entre o pensamento e a 
~azão (Logos). Com efeito, con~ideremos os seguintes tex­
tos de Nietzsche onde ele propoe um pensamento que pensa 
contra a raz~o: »o que sePá sempre impossiveL: ser racio­
nat» (Niet2sche, Z). Neste sentido, Nietzschej como Ar­
taud, não opõe os direitos do coração~ do sentimentoj do 
capricho ou da paixão à razão; ambos recusam o iPraciona­
Lismo que nasce da oposição cLássica entre a raaão e o 
sensivel e que identifica, sempPe, o pensamento a raaao. 
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O termo eoético~ segundo Artaud~ significa a 

revelação incontestável de um poeta Verdadeiro que ae pr~ 

cura. A linguagem poética~ concebida como uma partitura 

musical~ provoca ressonâncias misteriosas~ porque se acha 

fundada sobre quartos de tom. O poeta se torna uma lingua 

gem onde o tempo~ a nuance e o tom são ditados em função 

de uma mistura entre seu interior e o exterior da materia 

lidade da Zlngua. Ao esp{rito da letra~ o poeta -opoe a 

"Zetra do eaplrito"~ semelhante a um diapasão. Se há ti-

riamo~ este se manifesta por gritos, palavras abruptas e 

imagens-for~a que constituem a. linguagem. 

Se é no n{vel da linguagem poética que Ar­

taud con~ebe uma revolução posslvel é porque esta aponta 

os limites da ordem capitalista: "Vous penaez que l'or-dre 

capitaZiate et bourgeois sur Zequel nous vivone peut enc~ 

re tenir et qu'iZ résistera aux événements. Je pense, 

moi, qu'il est pret à craquer ... Je pense qu'iZ va era-

qu~r; l - parce qu'il n'a plus en Zui de quoi faire faoe 

au~ nêceaaités catastrophiques de l'heure. 2- parce qu' 

~2 est ~mmorat étant bâti exclusivement eur le gain Gi 

aur l'argent"(l). Carta a Louis Jouvet~ 5/1/1932. Esta 

carta, de 1932, quando o nazi-faxismo caminha a paBBOB 

Largos peLa Europa~ quando os sinais da revoZuç5o espanhQ 

La estão no ar~ é uma carta de tom anarquista~ são só por 

Segundo Nietzsche~ no verdadeiro irracionalismo~ trata-se 
apenaB do pensamento~ nada maia do que penea~. O que 
NiBt2sche e Artaud opõem.à razão, é o próprio pensamento~ 
ou "o que se op5e ao ser racionaZ, ~ o pr5prio pensador" 
(Nietzsche~ Co. In.~ I~ 1). Assim, o pensamento reconquia 
ta seus direitos e se faz "ZegisZador contra a razão!! 
(Nietzsche, E.H.~ IV, 1). 

(1) (A.A.~ T.III, p.286/?). 



130 

que diagnostica a impossibilidade do capitalismo para en­

frentar a catástrofe atuaZ (tendências comunistas também 

o afirmavam), mas sobretudo porque assinala a imoralidade 

da exploração capitalista. Não é apenas a "lógica interna 

do sistema" que está revelando sua impotência, mas é sua 

injustiça que está exigindo a mudança. Injustiça que Ar 

taud sentiu na própria carne 3 pois a ordem capitalista 

o que quer impedir o surgimento de sua poesia. Lutar peta 

revolução da arte como revolução dos valores de uma or 

dem "prêt à craquer":. eis o objetivo do TeatPO da CrueZda 

de. E, como veremos adiante:. o tom anarquista reapai>eoe 

quando, refletindo sobre a revolução teatral, exprimir a 

exigência nova de que o público participe em lugar de con 

templar (como no teatro petrificado da tradição) ou de 

distancia~-se (como no teatro comunista de Brecht). Veja­

mos~ agora~ como o Teatro da Crueldade é atual(l)~ sem 

(1) Segundo Artaud, a idéia de atualidade se ~t~m ao in­
tQPQSSe de tornar presente sua obra~ ate oa ÚLtimos diaB 
de sua vida, ou de atualizá-la. Todavia, referente à atua 
tidade do Teatro da Crueldade (ex. Os Cenci, T.V 3 p.8~8i 
ou no Peatro Alfred Jarry (T.III, p.202), o termo passa a 
significar uma universalidade própria ou de acordo com aB 
necessidades deste tempo (T.II, p.30), sem cair na descri 
cão dos eventos da época: "Actualité de sensations et de 
préoccupations, plus que de faits" (T.II, p.34). Há uma 
plasticidade do termo atualidade. Romper com a atuaLida­
de, pois o teatro deve-se libertar de sua linguasem repre 
g~ntatiua: "·· .rompre avec Z'actualiti~ que son objet n7 

est pas de rêsoudre des confLits sociaux ou paychotogi­
ques, ..• maie d'exprimer objectivement des vór~tis sgcr~­
tes ... " (T.IV, p.84). Se HeliogabaZa i de uma "in-atuaLi­
dade" profundaJ i porque recusa os problemas à moda e ba­
nais, superficiais, a fim de instaurar uma atualidade su­
perior: "Des prioccupations, dans ce qu'ellee ont de pro­
fonde ... " (P.IV~ p.ll?). o que é interessante nos eventos 
nao se refere a eles mesmos mas "cet itat d'~buZZition mo 
rale dane ZequeZ iZs font tomber Zes esprits; ce deg~é dã 
tension e~treme ... C'est.l'état de chaos conscient oü iZs 
ne cessent de nous plonger ... " (T.IV~ p.139). 2 uma atua­
lidade que recusa os eventos, que mostra o mal-estar uni­
versal e como a humanidade se sente às margens do abismo. 
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contudo cair na descrição dos eventos sociais. 

O TBat~o da Crueldade é o meio de nos ajudar a ultrapas­
sar a noaaa angústia, como as festas teatrais da Antigui­
dade ajuda~am aos homens exorcisar seu temor dos deuses. 
A atualidade comporta a noção de uma ameaça obecura3 um 
abismo~ um perigo que~ a cada instante 3 está prestes a 
nos engolir. 

A atualidade de Shakspeare 3 _por exemplo, é a de ser 
conforme ao estado de perturbaçao atual dos Bsp{ritos 
(T.IV, p.119). E, identificando Crueldade 5 Vida, "La Con 
quête du Mexique" aparece como atual em relação aos pro= 
bZemas de um interesse vitaZ para a Europa e para o mun­
do: "La Conquête du Mexique pose la question de ta cotoni 
sation" (T.IV, p.151). E, ao mesmo tempo 3 a atualidade da 
civilização Mexicana transcende aos eventos: " ••. la spen 
deur et la poésie toujours actuelles du vieux fonds mét~ 
physique sur lequel ces religions sont baties (T.IV, p. 
1~8). Como todos os termos da obra de Artaud~ a unidade 
se dá na multiplicidade de significações. 
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DEFINIÇÃO E INSERÇÃO HIST6RICA DO 

TEATRO DA CRUELDADE 
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A - Q Espaço Histó~ico do Teat~o da C~ueldade - Jus­

tificação de ~ Existência 

.A~taud define a C~ueldade no 19 Manifesto do 

TeatT>o AlfT>ed Ja~~y (1926): "Naus jouons noti'e vie dans 

le apeataale qui se dé~oule su~ la acene; et pour le 

opectateur, ses sens et sa chai1" sont en jeu( ... ) Il doit 

itre bien persuad~ que naus sommes capables de la faiT>e 

c~ier"(l). Vinte anos mais tarde, afirma ser o Teat~o da 

Crueldade uma "t~T>r{vel e inelut~vel necessidade". 

A Crueldade não é sangue ou te1"1"01", nem 

Grand-Guignol; não é f{sica nem moral, maa ontológica, 

vinculada ao sofrimento de existir e à miséria do corpo 

humano destruido. No entanto, é necessário ressaltar que 

esta Crueldade; ontológica,não exclui a violência, o san-

gue ve~tido, mas ~ecor~e a eles apenas 

pois a verdadeira Crueldade é de essência 

ocasionalmente, 

Metafisica. O 

sadismo, as at~ocidades e os assassinatos que ocorrem nas 

peças do Teatro da C~ueldade são apenas p~ovisórios e nao 

necess~T>ios. Há uma dualidade (despedaçamento) mais fund~ 

mental da Existência, que separa o co~po do esp{rito e 

contra a qual se ergue o Tea~ro da Crueldade: "La guerre 

(1) (T.II, p.13/14). 
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.. 
que je veux fai~e vient de Za gue~~e qu'on me fait a moi" 

( 1) • 

O Teatro da C~uetdade p~etende ser terapêuti 

co, enquanto uma "cu~a cruel", recorrendo sistematicamen-

te à "dissonância". A Crueldade é, pois, a manifestação 

do conflito primordial incessante que destrói o homem e 

o mundo. O~a, a fim de reconst~uir um novo homem, at~avés 

de um "corpo sem Órgãos", o Teatro da Crueldade aparece 

como a gênese criado~a deste novo homem. Há, pois, um du-

p~o movimento inseparável: de um lado, a dest~uição da E-

~istGncia, e, de out~o, a ~econstrução corporal de um no-

do homem, indo até o "sopro" primordial da Vida. 

Artaud é senslvel à sua época como aquela em 

que o mundo tem fome, não só no sentido de carência de a­

tlmentos, mas também fome de uma cultura verdadei~a. O ob 

jetivo de Artaud é o de extrair do que se denomina de Cul 

tura na época (1932-37), idéias cuja força vital é id;nti 

ca à da fome. E se é fundamental comer, é, ainda, maia i~ 

portante não gaeta~ nossas energias com a única pPaocupa­

rão àe devorar imediatamente a [orça de ter fome. o mome~ 

to em que surge o Teat~o da Crueldade como signo da "con­

fusão" da época, está em convulsão. O nazi-fascismo espa-

tha-se pela Europa e o stalinismo desfaa as esperan~as de 

uma revo~ução mundial liberadora(2). 

(1) (A.A._, T.IV., p.176J. 

(2) Em 1933 a Alemanha deixa de ser República Federal, pa 
ra transformar-se em Estado centralizado, unitário e totã 
litário, por obra do Partido Nacional SocialistaJ chefia= 
do por Adolph Hitler, que se tornou seu chanceler. Em 
1935, por via de um plebiscito, a Alemanha, que então tam 
bém se denominava terceiro Reich, recuperou o territóriõ 
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O México que Einseiatein consag~ara é etnolo-

gicamente de formação mais india do que espanhola. Há cer 

do Sarre. Em 1936 reocupou a reg~ao da Renânia, remilita­
rizou a fronteira com a F~ança, constituiu, com a Itália, 
o eixo Roma-Berlim, e, pouco depois~ concluiu uma aliança 
com o Japão. A ascensão do Nazismo proclama a supe~iorida 
de da raça alemã, através da valorização da crueldade e 
da violência. E é curioso lembrarmo-nos de que a cultura 
alemã cria o mito das Walkirias, virgens louras, que acom 
panhavam os guerreiros~ em suas lutas; os mitos alemãei 
giram em torno de guerras e lutas; seus heróis são bra­
vos guerreiros. 

O Nazismo constituiu-se como o equivalente alemão do 
faaciamo. Possu{a em comum com outras formas deeea dou­
t~ina o endeusamento da raça e do chefe, com absoluto des 
prezo em reZação aos direitos do indivtduo. A comunidade 
nacional era considerada como um ser Peal coletivo, inde 
pendente dos individuas isolados. Se~ no âmbito nacio= 
naL, a raça era colocada no centro de todas ae formas de 
atividade 1 afirmava-se, em escala mundial, seu direito à 
subjugação de ~aças mais fracas, "a um lugar ao eol"J CO!! 
forme se proclamava nos discursos. Neste sentido, o Naai! 
mo ~etomou a t~adição imperialista germânica e conseguiu 
a reaZi~ação dos anseios expressos por numerosos penaado­
Pes que o precederam·. Por outro lado, a afi~mação dos di­
reitos de uma ~aça germânica, baseada nas teorias raai6 -
tas de Chamberlain, Lagarde, Stõcker, Luege~ e out~oa ~ 
resuLtou em perseguição violenta aos membros de outras ra 
ças, particularmente os judeus. O Nazismo é totalitáPio 
porque há um único partido a serviço do Estado e, ao mes­
mo tempo, domina-o; racista, porque se~ve de instPum~nto 
de uma potitica racial a serviço do Fahrer, eegundo ~ 
qual a raça ariana i superior ai demais, devendo se~ man­
tida 6Ua pureza, contra a inferioridade doa judeus que 
quePem corromp~-Za. ExpPessio do "Volk", isto i, da unid~ 
de racial repousando sob~e a comunidade de sangue, o Esta 
do Pepresentativo-Liberal só pode ser não-senso. E, por 
fim, i belicista, porque o Partido Nacional Socialista 
re~ne homens radicalmente '~uros" organizados sobre uma 
base militar e orientados para a ação violenta. Como di­
rão oe frankfurtianos, o nazi-fascismo é a expressão su­
prema do Capitalismo, sua verdade. 

Na União Soviética Joseph Stalin entra no Partido So­
aial Demoerata Russo e leva a cabo uma ação Revolucioná­
ria. Com o assassinato de T~otsky, Stalin preocupa-se com 
a Revolução num sÓ pais e com a passagem do Socialismo ao 
Comunismo, em que se faz necessário a repressão, para a 
supressão da burguesia e suas idéias. Abolindo a proprie­
dade privada e assimilando o Estado à Ditadura do Prole­
tariado, este Último só seria suprimido devido a condi­
~Ões extr~naecas ao pais socialista, devendo, no entan­
to, continuar na sociedade comunista. 

Na China Mao-Tsi-Tung desenvolve sua teoria da guerra 
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ca de 61% de mea~iços de indios e europeus3 29% de indivf 

duos com predominio de sangue europeu e 1% de negros. Ea 

se.Maxico~ onde Artaud viveu por certo tempo, ensina-Zhe 

a criticar o etnocentriamo~ a_concepç5d da superioridade 

do branco europeu. Artaud ~tiliza o racismo vigente na 

poca3 virando-o contra si pr5prio: "Et de meme ai noua 

pensons que Zes n~g~ea sentent mauvais, nous ignorons que 

pour tout ce qui n'est pao l'Europe~ c'est nous, blancs~ 

Pevolucion~ria em sua obra: "Os problemas da guerra revo­
Lucionária na China" (1936)~ na qual a guerra é conaider~ 
da a forma Suprema da Z.uta à qual se recorre a fim de su­
p~imiP as cont~adiç5es entre as classes~ as Naç5es3 os Es 
tados. Tendo os trabalhadores e oa camponeses enquanto 
foPçac revolucionárias, a Revolução conduz .à libertação 
nacional e ao estabe:ecimento do Socialismo. 

Na It~Z~a (1923-45). aparece o fascismo~ irmão-c~mpli 
ce do Nacional-socialismo alemão. Fasci, que significa; e 
temento de base do pa~tido, deve sua teoria a Mussolini~ 
O Estado Pepresenta a ordem politica numa Sociedade NaciQ 
naZ e não uma coleção de individuas. Constituindo-se numa 
11 Bstad~aaia 11 ~ ceu lema é: "tudo no estado, nada foPa do 
Estado, nada contra o Estado"; este~ por sua vez, ~ neoee 
saPiame;lte totalitário, controlando a vida social e indi= 
Viduat. H6 um ~nico partido, constituldo por ·uma eZite 
formada na di6cipZina mili~ar; Estado e partido aonsti­
tuem-se num todo indissociável. 

Na Espanha inicia-se a luta revotucion~ria cuJo deafe 
cho sangrento enooutra-se na vit5ria do Fascismo [Panquii 
ta em 1936 e consolidade em 193?. 

Na França~ Laval torna-se Ministro dos Neg5cios Es­
trangeiros, inopirando a politica do Ministério~ apoian­
do os planos e:pansionistas da Alemanha e da ItdLia. Em 
1936 os partidos esquerdistas formam uma Frente Popular e 
venaem as eleiçÕes. Léom BZum~ que organizara a novo Mi­
nistirio3 i substituido po~ Camilo Chautemps~ que~ por 
sua vez~ ~ subatituido por Eduardo Daladier, em 1938. 

No chamado 1ercei~o Uundo, a Africa e a !ndia encon­
tram-se sob dominação colonial, e na América Latina o fas 
cismo começa a se expandir sob o ideal dos Estados Corpo= 
rativos, como se~á o uEatado Novou no Brasil em 193?. 

O México, onde Artav.d viveu e bu3cou inspiração para 
c Teatro da Crueldade~ vive um periodo, historicamente , 
em que o presidente L~zaro Cárdenas (1934-40) distribuiu 
mais terras do que todos os demais ~esidentes reunidos. 
Por outro lado, fortaleceu-se a ação dos sindicatos que 
receberam apoio governamental em suas disputas com os pa; 
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qui sentons mauvais ••. comme le fer rougi à blanc on peut 

dire que tou~ ce qui est excessif est blanc; et pour un 

Asiatique la couleur blanche est devenue Z'insigne de la 

p lua. ·extrême décomposi tion" ( 1 J • Se o branco aparece como 

"decomposição", cadáver e .caveira, a civiZização mexicana 

e a batinesa oferecerão vias que possibilitarão a Artaud 

(e ao Teatro da Crueldade), tomar a noção de cultura en-

quanto protesto, revolta contra sua identificação a um 

Panthéon. 

"Pourquoi faire du théâtre à une 
~ .. 
epoque ou 

on tPouva de la faim partout?" t a questão que Artaud co­

looa~ inicialmente, em relação ao papel do teatro~ enqua~ 

to prática cultural; o que pressupoe, ao mesmo tempo, pe~ 

guntar pelo papeZ da cultura e de sua força viva. 

Em primeiro lugar~ Artaud constata uma rupt~ 

~a entre as coisas e as palavras ou entre as idéias e os 

" .. . t'action faite verbalement, 

que te Verbe est Ze Verbe, 

te Yerbe donne Za mesure de notre impuissance, 

trÕea. O governo enc2mpou as companhias de petróleo ingl~ 
sas e norte-americanas que se recusaram a dar aumento de 
salário exigido por seus empregados. Por ocasião da derr~ 
ta doa Republicanos na guerra civil espanhola, o governo 
facititou a transferência para o México de numerosos refu 
giados espanhóis. Nessa mesma época estimularam-se consi= 
deravetmente as caracterlsticas nacionais da cultura me~i 
cana. O General Camacho, Substituindo Cárdenas na pPesi= 
dência, frisou o cunho pacifico das reformas sociais em 
curso, evitando uma revolução social. Anunciou uma politf 
ca de paz com a Igrejã e com as companhias estrangeiras. 
Em 1942 todas as disputas entre o México e os Estados-Uni 
dos estavam resolvidas, em neste mesmo ano~ o México de = 
clarava guerra ao Eixo. 

(2) (A.A.~ T.IV~ prefácio, p.14). 



137 

notre séparation.du réeZ, 

VerbaZ, ... 11 (1). 

A ruptura entre as coisas e as palavras é o 

que dá sentido à pergunta de Artaud: por que fazer teatro 

nesta época?~ pois a distancid coloca a seguinte alterna­

tiva: ou os sistemas culturais existem inconscientemente 

e as pessoas não têm mais necessidade de novas informa-

çoes culturais transmitidas pelos livros, ou os sistemas 

aultu~ais não têm nenhuma eficácia sobre as pessoas. Isto 

é, Artaud parte de uma contradição: ou a cultura está em 

nós como Vida e o livro e o siate~a sao inúteis~ ou a cul 

tura não está em nós e a desaparição do livro e do siste­

ma á irrelevante. A separação entre nossos pensamentos e 

atos, entre as coisas, as pa~avas e as idéias é uma mona-

truosidade, mas esta monstruosidade é justamente o que se 

ahama de: a c i vi Zização. t e a sencia Z 11ota11 que a~ duaa 

aLternativas deixam clara a existência de uma cultuiJa pe-

tr~f~cadaJ e morta, contra a qual Artaud opõe uma "cultu­

ra em a~;o», isto é, uma cultura aplicada nas açoes daB 

pessoas e que se confunde com a noção de uma nova~"civiti 

zação". Todavia, AJ:Jtaud adverte-nos em relação a noção de 

"homem civilizado" identificada à de "homem cultivado" 

que se define ·Como "un homme renseigné sur des systemes, 

et qui pense en systêmes, en formes, en signes, en repré­

sentations"(2) ... "C'est un monstre chez q~i i'est dive­

loppée juaqu'à l'absurde cette facuZté que nous avons de 

tirer des pensées de nos actea, au lieu d'identifier nos 

(1) (A.A., T.IV_, apêndice, p.27'7). 
(2) (A.A., T.IV, p.12-13). 
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actes à nos pensées"(l). Se a civilização é o petrificado 

porque separa palavras e coisas~ palavras e açoes~ açoes 

e coisas~ o combate a essa separação exige a destruição 

do monstro que "tira pensamentos dos atos". Artaud exige 

a "sincronização" entre as coisas~ as palavras e os atos~ 

ou entre as coisas e as idéias, pois somente desta manei-
.; 

ra a cultura recuperara sua força viva. 

A noção de cultura deve, pois~ ser question~ 

da. Não se trata· de abandoná-La nem a civilização~ mas de 

anuLar a separação entre elas e a Vida. E se cultura e ci 

vilização são meios humanos de corromper o divino~ a recu 

peração delas se faz pela reunião da cultura e da Vida, 

constituindo-se numa poesia atroz~ numa vingança das coi­

sas a reveZar que os crimes são provas de nossa impotên -

cia face à Vida. O vinculo entre Vida e Divino é uma atro 

cidade poética e Cruel, que se faz Teatro da CrueZdade. 

Descartada a concepção da cultura enquanto Panthéon ou um 

cuLto id6laira, a cultura passa a significar um '~oyen 

raffiné de comprendre et d'exercer la vie"(2). A Vida J 

nea~e ~e~to, Ligada à cultura~ é enfatizada, ainda, po~ 

Artaud~ quando este escreve: "··· Il est bon que de trop 

grandes faciZités .disparaiseent et que des formes tombent 

en oubli, et la culture sana espace ni temps et que dé­

tient notre capacité nerveuse ·reparattra avec une énergie 

accrue. Et iZ est juste que de temps en temps des aata-

cZysmes se produisent qui nous incitent à en revenir 

( 1) (A. A. ~ T. IV~ p. 1 3) • 

( 2) (A. A.~ T. IV~ p. 14). 
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La nature, o'est-à-dire à ~etrouver ta vieir(l). O México e 
Bati ressoam na tentativa de Artaud quando vê no totemismo 

primitivo um exemplo desta cultura viva p~oourada, onde 

não se é mais um simples espectado~J mas um ator. Ao ideal 

ocidental'de uma arte·que se oferece à contemplação does­

pectador, lançando o espirito fora de uma força de exalta­

ção (como na filosofia Kantiana), Artaud opõe a participa­

ção do totemismo primitivo(2). 

(Z) (A.A., T.IV, p.15). 

(2) Uma ve2 mais, é possivel confrontar Nietzsche e Ar­
taud. Para Nietzsche a cultura é "adestramento e seLeção'' 
(of. Nietzsche, Co. In., II, 6; e V.P. IV), isto é, ela ex 
prime a violência das forças que se amparam do pensamento 
a fim de torná-lo ativo e ''afirmativo". A cultura se opÕe, 
sempre, à idéia de um método, porque este Último supõe uma 
boa vo·ntade do pensador, entendida como "uma decisão pPeme 
ditada". Mas, a cultura, pelo contrá~io, é uma ~iolênoi; 
aotrida pelo pensamento, que coloca em jogo todo o incons­
ciente do penaadorj e esta idéia de uma violência aofrida 
pelo pensamento aparecia, já, nos Gregos, sob o nome de 
"Paidéia 11 • No entanto, segundo Nietz.sche, a atividade gené 
Pioa da cui:tul"a tem por finalidade: "formar o atttista, o 
fitóeofo" (cf. Nietzsche, Cô. In., II, 8). Pe"to contrárioJ 
as p~i"~ipais atividadeo naulturais"daa IgPejas ~ doa Eata 
àce nao eoc:iedadea formam~ principaZ.mente_, .a "martiro~o-= 
Oía" do. p'JIÓpflia·cultura. E quando um Estado faV01'~l!t2 a aul 
tura, ; apenas para se favorecer a si prÓprio; e eota con= 
cep~ão de Nietzsahe contra esta idéia de cuLtura é idênti­
"a a de Artaud. 

Nietz.eche distingue duas significaç5es do termo "cultu 
ra". Primeiramente, a cultura no sentido histórico, iatõ 
éJ tudo isto a que se obedece numa população, uma raça ou 
uma classe; é uma concepção "r_eativa ". Em segundo lugar , 
a cultura é entendida num sentido 11pré-hiatÓl"icou, iato éJ 
como "a moPalidade dos c;_ostumes que precede a hist~ria unf 
~ereazn E, como conaequencia desta segunda concepçaoJ o ho 
mem torna-se ativo~ potente e livre: "o homem que pode pr~ 
meter" (cf. Nietzache, G.M., II, 2). Neste sentidoJ o ind7 
viduo aut5nomo e super-moral constitui o "Super-Homem". si 
ja Nietaeche, seja Artaud, recusam considerar a noção a; 
cultura como um processo de sujeição do homem à lei; o in­
divlduo ZegisZador e soberano deve-se definir pela potên­
cia sobre si mesmo. Nietz.sche denomina este home de: "o ir 
respons~vel", "Livre ~ leve", assim como, para Artaud, i 
ele quem [ala; ele não tem mais nada para responder. Para 
Nietzsche, bem como para Artaud, é necessário que o instru 
mento cultural desapareça no produto. A moral concebida en 
quanto regras historicamente estabelecidas se destrói nos 
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E é sintomático que Artaud se distancie da Eu 

ropa a fim de se voltar para a cultura Mexicana~ onde há 

uma id~ia "interessada" da arte~ isto~~ " ... une idée '~a 

gique" et "~goiste" opposée ~ la conception d'une contem­

pZation "deainteressée" de l'art. Sous Les "formes artiati 

ques" Ze totémisme primitif dévoile Zes forces (Manas) qui 

a'identifient d'une façon "magique 11 avec ces formes-Zà." 

••• "quand nous pr.ononçons le mot de vie, faut-iL entendre 

qu'il ne s'agit pas de la vie reconnue par le dehors des 

faits~ mais de cette sorte de fragile et remuant foyer au-

quet ne touchent pas Zes formes"(l) (2). 't . ass-z..m que a de(} 

truição das formas e da linguagem clássica significa at~n-

gir a Vida, entendida como a arte de refazer o teatro. Yi-

da e teatro estão estreitamente ligados. Chegamos à identi 

ficação do Teatro da Crueldade à Vida: "Vie-manifestation: 

Théâtre-manifestation et Cruauté-rigueur, car intensité , 

car préaence de vie"(3). E esta '~resença de vida" liga-se 

a catástrofes como tremores de terra~ colisões, irrupções 

de uuLcBea, de uma forma denominada de "Subtime"(f) no cen 

dois pensadores; Nietzsche escreve: 1~ justiça acaba 1 como 
quaLQUGl" coisa excelente neste mundo, por se destruir a si 
pr;pria" (cf. Nietzsche, G.M., 10). 

(l) (A.A., T.IV, p.18). 

(ZJ Numa outra direção~ mas com ênfase na mesma qu€stão 
pode-se Zer HA serpente emplumadaH de D.H. La~renae. • 

(8) (A.A.J T~IV, apindice~ p.279). 

.J 

(4) A "categoria" do Sublime oposta ao Beto i uma anttteae 
clássica no àomtnio das teorias filosófiaas. Segundo Kant, 
o Belo e o Sublime são duas espécies coordenadas de um mes 
mo ginero. O Belo se caracteriza por seu car~ter finito i 
terminado; o Sublime questiona a idé~a do InfinitoJ quer 
sob· forma de grandezà (Sublime matemático)J quer sob forma 
de potência (Sublime Dinâmico). E enquanto que o Belo se 
constitui como uma harmonia, o Sublime é uma Luta entre o 
entendimento e a imaginação, isto ~, este último compreen­
de um ultrapassamento das leis do entendimento pela imagi-
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tido empregado por Artaud, quando diz que existe Sublime e 

poesia no cPime, na natureza de certos c~imes de causas in 

discerniveis. Esta energia cósmica ou esta força encontra­

rá sua expressão integral no teatro, de um modo marcante, 

nitido e poético, isto é, sob a forma de uma "poesia mági-

ca". 

"Nous disons poétiquement comme nous dirions 

artistiquement avec cette idée de charme inutile, de jeu 

gratuit Qt fugaee qui s'attache pour tout le monde au ter-

me noir, magique de pojsie ••• " "Or nous voudriona rendre ~ 

Za poésie son sens dynamique et virulent, ses vertus de 

chose magique. Et concevoir alors ta magie, comme un déga­

gement d'énergies ~éelles, selon une maniere d'un rituel 

préais" ... (1). Neste sentido, o verdadeiro teatro aonsti-

tui-sa como a magia do real, identificando-se a uma noçao 

da Vida que fas estourar os quadros da realidade vialvet e 

habitual. Para Artaud., "Si 1-e théâtfle double ~la ·vie1 ta· 

cao (Kant~ "Kritik der Ur tei'tskra[t", I, l, livro II, §§ 
~3 a $9). Todavia, esta oposiçao entre o Sublime e o Beto 
não é sempro admitida pelos pensadores. Para Guyau, por G 
a:emp'Lo,. ''O Sublime tem as mesmas raizes que o Belo... ele 
supõe ••• uma certa racionalidade interior»" ("Mo:rale sans o­
b'ligation ni sanotion", p.216). Assim também, segundo Paul, 
Souriau, rio Sublime e o Belo no super»Zativo" (Lettre de M. 
F. Mentré). 

Num s~ntido mais amplo, o Subl-ime apaZ:é·:M ligado a i­
déi-a de etevação, de nobreza. VoZtaire escrevia: "'t o Bu 
blime e o simples que formam a verdadeira beleaa" (Viot~ 
Ph~tosophique~ art. Esprit). No sentido moderno, a pa~a­
u~a Sublime e~prime~ principalmente~ um julgamento de admi 
ração entusiasmada, quer na ordem morat~ intetectual ou es 
tGtiaa. O termo Sublime~ no sentido empregado por Artauà~ 
é mais próximo do pensamento de J.-J. Gourd~ quando este 
o define como "o incoordenável. na ordem estética", isto é.J 
"isto que supõe e ultrapassa por um acriscimo de intensida 
de, aa Z.eis normais da estética" (cf. Goufld, "Philosophie 
de Za Religion", segunda parte~ ch.IIIJ. 

(1) (A.A., T.IV~ apêndice, p.281). 
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vie double Ze vrai th~atre"(l). A noçao de Duplo como j~ 

observamos anteriormente, é esseneial em Artaud. Pa~tindo 

da duplicação de sua própria Existência~ Artaud vê o· mun­

do em termos de dualidade. Por um lado, Deus~ a famtlia, 

a poltcia, o reitor, o m~dico, o critico iiterário, sao. 

"duplos" que roubam Artaud de si mesmo. Por outro· lado, 

numa ~cepçao poéticas os "duplos" sao as metáforas do 

Teatro da Crueldade, suas figuras, seus espelhos. t assim 

que: a peste, a alquimia, o oriente, a meta[isica, ... são 

os Duplos do Teatro da Crueldade. E a metáfo~a essencial 

~ dada pela noção de Vida~ "Le théatre doit être considi-

ré oomme Ze Double non pas de cette réalité quotidienne 

et directe dont il s'est peu à peu réduit à n'être que L' 

inerte copie, aussi vaine qu'édulcorée, mais d'une autr~ 

réa~ité dangereuse et typique, ou Zes PrinaipesJ comme 

les dauphins~ quand ils ont montré leur têteJ a 1empréa-

aent de rentrer dans l'obscurité des eaux"(2)·, O Dupto , 

então, não é reflexo, nem cópia do teatro; mas o .. . propr-z.o 

teat~o (assim, por exemplo~ a peste~ o teatro), i o pri~ 

oipio da linguagem por correspondências e por signos, e 

tem a função de tornar sens{vel a unidade mÚltipla da Vi­

da. O Teatro da Crueldade é um teatro da "a~bivalência": 

a ilusão a{ é verdadeiraJ há uma destruição construtiva 

e uma desordem ordenada. Rigor e anarquia misturados fa­

zem do Teatro da Crueldade a "gênese .da criação 11 , o espa­

·ÇO onde se dão as antinomias, fontes da vida. 

(1) (i.A., T.V, p.272). 

(2) (A.A., T.IV, p.58). 
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A Vida no ·teatro to:r>naese um ''jogou da Vida 

apresentando-se como gratuidade dos atos em relação. .. 
a a 

tuatidade: encontram-se nas peças teatrais atos gratuita­

mente absurdos e f:r>eniticos~ ao mesmo tempo, semelhantes 

à peste. 

A relação entre Teatro da Crueldade e peste 

torna-se possivel porque, tanto o ator, quanto o indiv{­

duo pestilento apresentam uma gratuidade análoga, isto é, 

uma revolução sem priweito da realidade. :A peste mata, 

sem destruição de matérias assim como o autor> apresenta 

ao público personagens de uma forma intempestiva~ sem que 

nada ai se passe, :r>ealmente, O teatro, como a peete 3 aon! 

t{tuem-ee enquanto verdadeira epidemia. A peste provoca 

uma desorganização fisica, que leva à morte, aem destrui-

ção da matéria corporal; assim também, a ação do ator pos 

sui uma força espiritual que se enraiza no senslvel e não 

necesstta da realidade quotidiana. 

O fenômeno da peste aparece, no te~to d~ AP• 

~aud(l) como espelho de uma relação explicita entre a pe~ 

te e o poder>, quando assinala que o rei vi a ordem cai!' 

por ter:r>a. A guerra contra a peste é feita pelo autoc!'a­

ta: a fim de que não haja destruição da ordem,· ele se dá 

ordens que desrrespeitam a ordem vigente. Assim, a pes-

te, no sonho do rei (o déspota salvador) se faz registro 

escrito; os .arquivos de Cagliari são diferentes dos rela­

tos cllnicos de Marselha, e diferentes do Decameron". "De 

(1) (A.A., T.IV, p.19 a 39). 
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cameron~: " ..• on peut se demander êi la peste dic~ite par 

Zes midecins de Marseille itait bien la même que celle 

de 1347, à Florence> droü ~st sorti le Décaméron. L'his-· 

toire~ les livres saares, dont la Bible, certains vieux 

traités médicaux, décrivent de l'extérieur toutes sortes 

de pestes dont ils semblent avoir retenu beaucoup moins 

Zeo tralto morbi~es que l 1impréssion demoratiaante et [a­

buteuae qu'eZZes Zaiss~rent dans les esprits. C'est pro­

blablement eux qui avaient raison"(1). Os arquivos de Ca­

gliari, a B{blia e o ~cameron são diferentes do relato 

., ~ . Cc.-1.-n't.-co; o aspecto desmoralizante e fabuloso é mais impor 

tante do que os traços mÓrbidos 3 pois o que se revela 
.. 
e 

a peste como fato metafisico, politico e religioso, como 

fatalidade e afinidade misterioGa. t esta peste que p~rmi 

te compreender o significado da ausência de lesão corpo-

ral ou orgânica, bem como o que permite o surgimento de 

uma verdadeira metaf{sica do corpo em torno· dos pulmões 

e do cérebro> ligados à vontaàe e à consciência. A peste 

como "fisionomia espiritual de um mal"; como algo que des 

troça o corpo individual e o corpo social sem de~xar mar 

cas visiveis, é o núcleo do texto de Artaud sobre a pes-

te. As marcas da peste estão nos arquivos e relatos e nao 

nos corpos por ela afetados; a peste é "liberdade espiri­

tual". 2 a hora em que as coisas se vingam e a poesia na~ 

ce do lado mau das coisas. O branco (que i decomposição) 

-e o contraponto da decomposição negra e p~atilenta~ q~e é 

a emerg;ncia de Vida, assim como o Teatro da Crueldade 

i reuelador, como a peste: nsi Ze théatre est comme ta 

(1) (A.A ... T.IV, p.22). 
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peste~ ce n'est pas parce qu'il est contagieuz~ mais pa~ 

ce que comme la peste iZ est la révélation~ la mice .en 

avant~ la poussée vers l'extérieur d'un fond de cruauté 

latente par lequeZ se ZocaZisent sur un individu ou sur 

un peuple toutes Zes possibilités perverses de Z'esprit. 

Comme la peste il est le-temps du mal~ le triomphe des 

forces no~us~ qu'une force encore plus profonde alimente­

Jusqu'i l'e~tinction"(l). 

Esta aproximação entre o teatro e a peste~ 

permite dizer que ambos provocam altera~Ões. De um lado~ 

a peste mata sem destruir os Órgãos~ e~ por outro lado~ o 

teatro provoca no esptrito quer de um povo$ que de um in­

dividuo~ uma revolução. Os cataclismas naturais, as revo-

lu~Ões e a desordem da guerra descarregam-se na sensibili 

dade de quem os observa~ como uma epidemia. O teatro ter 

m~na num dettrio coletivo. O intelecto está estreitamente 

ligado à sensibilidade e não mais se encontra o tradicio­

nat corte metaflsico entre o corpo e o esp~rito. O teat~o 

ewerce um envolvimento mágico que fascina quem dele partf 
- -

clpa, pote: "t'esprit croit ce qu'il voit et fait a~ qu' 

il croit"(2). O teatro e a peste provocam um deZ~rio comu 

nicativo(3) num sentido anilogo. t um "exorcismou total 

do espirito, levado ao extremo~ ao mesmo tempo que as fo~ 

ças da natureza emergem. O teatro exerce o papel de reve-

(1) (A.A.~ T.IV~ p.37). 
(2) (A.A., T.IV, p.33). 

(3)_ Este aspecto de "trans~n ou de um "dellrio comunica­
tivoft no Teatro da Crueldade é metaforicamente análogo ao 
de~lrio coletivo do "carnaval", enquanto festa P~liqio­
sa, e ao ritual da "macumbau~ que dese~volveremos poste-. 
Pio~mente~ sem jqmais identificar o Teatro da Crueldade a 
estes dois fenômenos. 
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lar todos os conflitos latentes, ocultos em nós~ r~stituin 

do suas forças sob a forma de simbolos. 

Estes simbolosJ no teatro, apresentam-se como 

o signo de forças já maduras, mas que haviam sido conserva 

das em servidão, ocultas; no entanto, agora, explodem em 

imagens marcantes e absurdas com relação à ordem social. 

Enaont~amo-noa num nivel a-morals isto é, onde não há mais 

.moral poeelvet(1). Neste sentido, pode-se dizer que a sig­

nificação potttica do Teatro da Crueldade está numa provo­

caçao dos sentidos, a fim de libertar o inconsciente reeal 

~ado~ através de uma revolta virtual que condua aa coleti-

Vidadea a tomarem atitudes heróicas. Mas~ estas atitudes 

he~Õicae não devem ser entendidas a não ser enquanto tig~ 

da o . saaraliza a revo Z. ta: · "C ar ai· ~e théâ-a uma poee1-a que 

tre eet com me la peste,. ce n'est pas seutement pare e qu'i"l 

af!Í.t eur d 9 importantes cottectivitéa et qu'il bouZeverse 

danB un oens identique. Il y tl dans te théâtre aomme dans 

ta peste queZ.que choee " Za fois de vietorieux et de a ven-

ueu:r 11 ( ~) • •• "Vn~ vrai piêae de théâtre bouscou L e ·.ze repaB 

des sens, libêre. 2'inconecient comprimé ••• impose au~ coL-

2ectivitée rassembZées une attitude héroique et difficite" 

(3). O Teatro da Crueldade conduz ao extremo ultrapassame~ 

to das leis sociais~ tendo como motor a força de uma pai­

~ão·aompulsiva identificada ao perigo absoluto. Todavia~ 

esta absoluto da paixão não se identificará, _jamais, ao ar 

(1) E este questionamento de valores reencontra o pensa­
mento de Nietzsche~ uma vez mais~ segundo o qual é preciso 
destruir o principio doa valores. 

(2) (A.A.,·T.IV, p.JJ). 

(3) (A.A., T.IV, p.34). 
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bit~a~io~ Ao aontr~rio. a paix~o Cruel se identifica ... . 
a 1-

déia de rigor. compreendido como uma tomada de aonsaiên-

aia ou de lucidez que ultrapassa os valores estabeLeci-

dos. O Teatro da Crueldade reconduz o esp{rito ao prin-

c{pio de seus conflitoss nascido de um corte entre espiri 

to e matéria 3 tanto quanto da desvalorização do segundo 

te~mo em relação ao primeiro. O Teatro da Crueldade impul 

aiona para o exterior um fundo que estava latente e que 

deve ser colocado à luz do dia 3 revelado po~ um ato de 

lucidez. t neste sentido que Artaud considera o Teatro da 

Crueldade como o tempo do 11Mal 1' ou o triunfo das "forças 

negras". O Teatro da Crueldade descobre o que estava oaul 

to; seu papel é o de reconduzir à lucidez e à desmistifi-

caçao~ ao mesmo tempo. Se o teatro 3 como a pesteJ 
~ 

e uma 

epidemia 3 esta é salvadora, na medida em que provoca uma 

crise ha~ col~t~vidades q~e s6 pod~~ reencontrar seu equf 
. ' 

Em suma~ a 1-ueidez·r-'Vi~ada-- p~ 

lo-Teat~o da-CrUeld~de~ a~a~eae nit~dam~n~e no t~~to ~e­

(JÚin to. de. APtaud .' "< .. ·i raction d~ théâtre aomme o e lle· de 

la peste, est bie~faisante3 oar poussant ·zes hommes 

~oir teta qu'ii~ sont3 eile fait to~be~-l~ ~asque, 

... : . 
a se 

di~~uvre ~~ ~ensong~, la veulerie, l~ bassesse, la tartu­

ferie .. . , et riv~lant ~ d~s collectivités leur puissanbe 

face du des.tin une attitúde héroique 'et 8upérieure · · qu' 

e1Zes n'auraient jamais eue Sana cela"(l). Ou seja 3 o 

tea.tro como a peste, do ponto de vista sooiaZ~ atingem e 

violam qualquer um, porque ~mbos, enquanto epidemia~; des 

(JJ (A.A. T.IV, p.39). 
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liaam da ordem individual para a ordem soaial(l). 

Assims a revoluç5o no teatro ~ a provocaçao 

de um caos perigoso e decisivos ao mesmo tempo, condição 

indispensável da própria Existência de um teatro que nas­

ce de ~ma "anarquia que se organiaau. Ao restituir o va 

Zor da cena ~ do espaço, o Teatro da C~ueZdade restabele 

ce o direito de palavra ao que foi recalcado no pensamen­

to ocidental como alguma coisa secundária e inferior 

quer se denomine de extensãos espessuras matéria, mal , 

senslvel, corpo ou cena. O Teatro da Crueldade, sem repre 

sentar mecanicamente sua época, pode levar a uma transfo~ 

mação profunda das idéias, dos princ{pios e dos costumes. 

Retomemos este texto em que Artaud trata de nos mostrar a 

atualidade viva do teatro: 1'Mais, dirà-t-on, .un 

si Zoin de Za vies des faits, des préoccupations, dans ce 

qu'eZZ.es ont çle profond et qui est l'apanage de quelques­

W·ts, non! ( 2). 

(1) A relação feita por Artaud entre Teatro/Peste/Destrui 
çâo/RevoZução Social é análoga às figuras da Peste e dÕ 
jogo, da Peste e.do Teatro que aparecem em: ~o Sétimo Se­
lo" de Bergman, em que somente os sattimbancas se salvam. 

(2) (A.A., T.III, p.l17). 
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B - Rigor ~ Fatalidade da Cena - Sua Oposição ao Tex­

to Literá!'io 

A um teatro que se sujeitaria ao autor e ao 

texto, Artaud opõe a cena. t preciso uma troca entre dois 

esp-íritos: "Il y a a rétablir une espece d'intercommunica 

tion magnétique entre z;esprit de lfauteur et l'eaprit du 

metteur-en-scene"(l). No entanto, esta sorte de intercomu-

nicação entre estes dois espiritos nao significa um psico­

"Logismo, pois o umetteur-en-saene" deve faaer abstração de 

sua própria "LÓgica e de sua compreensão pessoal. Artaud de 

seja rigor e não psicologia. 

Para obtê-lo~ o poeta pede dois esquecimen-

tos. O primeiro: é preciso nos esquecermos, a fim de nos 

levar a um afastamento do rrpsico lÓgico 11 • O segundo: é pre-

ciso esquecer o teatro (ocidental)~ para o afastamento da 

tradição. AI'taud visa chegar a uma linguagem teatral, cons-

ti tu ida por image11s que recusam ser uma simples "cópia 11 do 

Peal~ ou uma relação de "verossimilhança"; ou seJa, deaca~ 

ta uma lógica mimética ( 2). O "Il-Ógico :t não aparece como· o 

ilusório oposto à verdade~ mas ligado à Vida apreendida em 

(1) {A.A., T.II, p.ll). 

( 2) .Num sentido mais amplo~ o termo mimético ou mimetismo 
significa todas as formas de imitaçao. Do ponto ãe vista 
estético, a "teoria da imitação" (Mimesis) remonta à fÓrmu 
la de Aristóteles, segundo a qual "o principio de todas as 
artes est& na mimesis" (Arist~teles, ~Poéticau Cap.I;_l447 
a-b). O termo reaparece com Seneca: "Omnis ars naturae imi 
ta tio es t" { Sêne.ca, Cai'.tas a Luci lius, 1. 6.5. § 2). E para 
os contemporâneoss a teoria da imitação foi~retomada por 
Lipps e Ch.Baldwin~ mas~ num sentido já diferente do aen 
tido primitivo do termo. Nesta medida~ A~taud i aMti~aris= 
totéliao. 
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imagens~ exigindo a supressao do lado superficial do esp~ 

táculo. 

Uma ves que o lado estritamente 

lar" do teatro foi suprimido, a preocupaçao 

"espetacu-

de Artaud 

volta-se para a participaç5o(1) do p~blico: "On viendrait 

Zà non pZus teZZement pour voir, maia pour participer. 

le pubZic doit avoir la sensation qu'il pourrait sana opé 

ration tres savante faire ce que les acteura font"(2). E~ 

ta participação, ligada à Vida e à Zucide2 nega um certo 

tipo de teatro, caracteristicamente ocidental, a fim de 

recuperar o verdadeiro-teatro: Artaud deseja um "théâtre 

absolument pur"(3). 

A constante renovaçao da linguagem cênica do 

Teatro da Crueldade coloca em questão a concepçao euro-

péia do teatro que considera o:diáZogo como ponto de par­

tida e de chegada. Todavia, ae o tr~balho de encenação é 

fundamental no teatro, isto não significa que sua função 

seja a de mero adjuvante decorativo de um texto: a encena 

çao, neste caso, nada mais seria do que um elemento . .. 1..nu-

til e parasita. Trata-se de recuperar uma função mais or­

gânica da encenação enquanto uma linguagem particular. R~ 

cuperar a significação do teatro, para Artaud, significa 

esperar "le jour ou toute représentation dramat~que se dB 

veloppera directe.ment à partir de la scene, et non comme 

'(1) Retomaremos eata questão, no momento em que nos deti 
vermos nas concepções de teatro de Brecht e de Artaud ; 
ressaltando suas semelhanças e suas diferenças. 

(2) (A.A., T.II, p.lfJ). 

(3) (A.A., T.II, p.19). 
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ta seconde montu~e d'un texte définitivement éc~it et qui· 

se suffit à lui-même, et se limite à ses .posa ibi ~i tés" 

(1). Em Última instância, é à linguagem da Pa~avra que Ar 

taud se di~ige, enquanto esta· ~ considerada como um meio 

Único de expressã~. O teatPo aparece~ então, como mate-

riaZ privilegiado que oferece out~as possibilidades de e~ 

pressão, além daquelas puramente verbais. A expressão te~ 

traZ implica em que nLe thiãtre se confond avec .la des­

truction .même du monde formel. Il pose la question de l' 

expression pa~ les formes et il invite à en p~endre à son 

aise avec te rée'L, par L·'houmour, créateur de poésie"(2). 

A tarefa da linguagem teatral é de dissociação, de desin­

tegração de um rea Z supostamente sÓlido e es táve z.· A tra­

vés desse questionamento teatral humor{stico, que abata 

organicamente a própria sensibilidade do público, o Zea-

tro da C1'ue 7.dade pode propor uma ''metaf-laica intelec-

tual"J como nos dia Artaud: " •.. cette r>emise en cause hu-

moristique du réel .•. meme à la métaphysique intellectuel 

te d'une part, organique, de l'autre, par les possibili-

• tés de dissociation magique et religieuse du Zangage ~m-

P L o y é, ( J) • 

O Teatro da Crueldade é ritual e mágico, PO! 

que ligado a forças efetivas, mitos de uma cultura simbo­

lizada por gestos que expressam uma neaessidade mágica e 

espiritual.. Todavia~ isto não significa que os gestos. tt'E 

duaam idéias ou aonceitos, de manei~a ~n{voca. O 

(1) (A.A • .) T.V.) p.1?). 

(2) (A.I.., T.V, p.l?). 

(3) (A.A.~ T.V, p.17). 

gesto 
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tem a capacidade de evocar de forma poética o reflexo des­

sas idéias a serem apresentadas. O Teatro é o lado [isiao 

accessivel da magia3 propondo ao público uma linguagem poé 
'-

tica~ mitica, diferente do teatro ocidental europeu 3 psic~ 

Zogista. À vida ordinária, o teatro opoe um estado de vida 

poética esplêndida, absurdo, mágico e hierãtico, mas fa! 

so(l). Como exemplo desse ritual em teatro, Artaud nos pr~ 

poe a peça: nA Conquista do Méxicon. O conflito i sugerido 

através da montagem cênica. Do visual ao sonoro, tudo ten­

de a despertar no público a idéia de uma consciência revol 

tada e desesperada da parte dos personagens. Pela combina­

ção entre as partes dialogadas e as não-dialogadas do esp~ 

táculo 3 o pÚblico participa do sentimento de aon[Zito~ que 

deve ser sugerido, como uma música que não pode ser deeo~i 

ta com palavras, mas envolve o ouvinte, fascinando-o. Essa 

analogia entre a montagem cênica e a música é-nos sugerida 

diretamente por Artaud3 quando este eaareve: "Lea façons 

musicates ou picturales de souligner leurs formes, d'acaro 

cher Zeurs aapérités aeront construites dane l'esprit d' 

(1) Analogamente, para Nietzsche, a arte cria ilusões que 
eLevam o falso à mais alta potência afirmativa, fazendo da 
uvontade de enganar 11 algo que se afirma na potência do fal. 
so. A "vontade de enganar" i a nvontade artlsti~a"~ a ~nl= 
oa capaz de rivalizar com o ideal ascético (Cf. Nietzsche~ 
G.M., III, 25). 2 assim que, para o artista 3 a 1~parênclan 
não significa mais a negação do real neste mundo, mas, se­
leção, correção, afirmação da realidade repetida. O artis­
ta trágico diz sim a tudo o que é problemático e terP'ÍVel~ 
pois é "dionist:ãâõ'r. A Verdade é uAparência" realizada pe­
los artistas dionisiacos, pesquisadores de novas possibili 
dades de Vida: N ••• t o mundo enquanto êrro que é tão r-ico 
em signifiaaçãoJ tão profundo:~ tão maravilhoso". (Nietzs­
che, V.P.J projeto. de prefácio, 6); " ... A arteJ santifiaan 
do precisamente a ilusão~ e colocando a Vontade de enganar 
do lado da boa consciencia, é por principio bem mais opo! 
ta ao ideal ascético do que a ciênaia". (NietzscheJ G.M.J 
III:. 25}. 



153 

une méZodie secrête, invisible spectateur, et qui corres­

ponde à Z'inspiration d'une poésie surchargée de souffles 

et de suggestions"(l). Essa sugestão é rigorosa, pois os 

gestos figuram como hieroglifos vivos tornados .. . sens-z.ve1os 

em cena, objetivamente, numa pantomima regulada precisame~ 

te como a notação de uma partitura musical. 

Ao produzir seus próprios meios de ~sc~itu-

ra, o teatro reencontra sua verdadeira linguagem~ que é e~ 

paciaZ, constitu{da por gestos, atitudes, música, .. . m't-m'&-ca, 

onomatopéias, ruldos combinados rigorosamente, de tal modo 

que todos esses elementos quer t,isuais, quer sonoros, têm 

tanta impoPtância intelectual. e significação eenslvel , 

quanto à linguagem que se utiliza de paZavPas. Os signos 

teatPais serão "inventados,., na medida em que forem pensa-

dos diretamente em cena e as palavras nascerao paPa con­

cluir os discursos l{ricos constituldos por signos sonoros 

e visuais dinami2ados em cena. O te~to torna-se escravo do 

espetáculo que tem suas próprias leis e meios de escrita 

especificamente seus. Cria-se, ao lado da linguagem fata­

àa1 uma outra fo~ma de linguagem flsica e concreta (esp~­

cial) dotada da mesma importância intelectual e da mesma 

facutdade de sugestão que a discursiva. Não se trata .11 

pois, de restringir o aampo de significagão. mas. pelo con 

trário .. de amptiá-to, mostrando a possibilidade de uma si~ 

nificação colocada corpo-a-corpo com o senslvel da cena. O 

efeito mágico da linguagem aênica forma um todo oo~ o as 

peoto intetectuaZ~ ·sem a ~edessidade d~ sujeitar-ae ao te~ 

to: "Car Je orois qu'iZ est urgent, pour Ze théatre 6 de 

(1) (A.A •• T.V. p.25). 
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prendre conscience~ une fois pour toutes de ce qui te dis­

tingue de la Littérature écrite. Pour fugitif qu'il soit~ 

t'art théâtral est basé sur l'utilisation de l'espace, sur 

l'expreasion dana l'espace ..•... tout dana ze·spectacle vf 

se à Z'expression par des moyens physiques qui engagent 

aussi bien l'eaprit que la sensibilité"(l). De um lado~ o 

Teatro da Crueldade, enquar.to um processo de alquimia~ 
# 

e 

uma verdadeira transmutação de signos visuais e sonoros; 

por outro lado, a cena oferece uma linguagem com função a­

náloga à linguagem essencialmente verbal~ na medida em que 

o espetáculo do Teatro da Crueldade é composto e fixado an 

tes de ser apresentado. Ou seja, há~ no próprio cerne da 

linguagem espacial do Teatro da Crueldade~ um principio a 

nárquico e dissociativo da linguagem poética, oferecido co 

mo um leque de analogias pré-fixado num cqdigo hierogtt[i-

co. 

A cena apresenta-se como o lugar de e~eição 

d~ uma certa poesia~ onde a extensão se manifesta maia ào 
~ 

que a palavra, onde o domtnio fisico e orgânico dos mei~s 

·sonoros e visuais dão à realidade teatral uma significagão 

que se basta a si mesma~ excluindo outras interpretações 

além de si. Os temas das peças aãa:utilizados como prete~ 

tos em relaç~o à linguagem mágico-teatral. "Cette ientati­

ve oü Za partie spectacle viendra au prender plan essaiera 

de dágager ta notion d'un spectacle fait non pouP la vue 

ou pour t'ouie, mais pour l'esprit. Les gestes y équiva~ 

dront à des .signes, des signes incantatoires" ... (2). Essa 

(1) (A.A.~ T.V, p.40-1). 

(2} (A.A.~ T.V~ p.l21}. 
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linguagem passará de um órgão dos sentidos a outro, estab~ 

lecendo analogias~ associações imprevistas entre séries de 

sons, intonações e objetos. Através dessa linguagem fisica 

e objetiva da cena, o espirito será atingido, por intermé­

dio de todos os Órgãos, com todos os graus de intensidade. 

O Teatro da Crueldade torna-se um jogo, porém, não se re -
duz a um simples divertimento gratuito; pelo contrário, ao 

recorrer a meios fisicos, sensiveis a todos~ sua finalida-

de é a de cativar o público a fim de considerar os temas 

miticos propostos, participando integralmente do espetá-

cu lo. 

Ao olhar o teatro de seu tempo~ Artaud se vê 

confrontado com uma alternativa: se o teatro é um jogo e 

BB possui a .função de distração, torna-se aleatório e s·u 

pérfluo, mas, se é uma realidade verdadeira, isto é, dota 

da de sentido, coloca um problema a ser resolvido, quat B~ 

ja~ encontrar os me~oa por cujo intermédio o teatro retom~ 

rá sua realidade. Artaud opta pela existência do teatro, 

enquanto uma realidade com significação viva. Como a cut~u 

ra, o teatro dirige sombras; de um lado, quebrando a lin­

guagem para tocar à Vida, destrói falsas sombras, nao se 

fixando nas formas; de outro lado, dá nascimento a outro 

gênero de sombras em torno das quais ergue-se o espetácu­

Lo da Vida: "· . . quand nous prononçons Z.e mot de vie, faut-

il entendre qu'il ne sragit pas de la vie reconnue pa~ !e 

.d~hors des faits~ mais de cette sorte de fragile et re­

muant foyer auquel ne touchent ·pas les formes"(l}. Ao mes­

mo tempo que a questão de um ''teatrto puro" é co Locada, Ar-

(1) (A.A., T.IY, p.18). 
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taud pede~ imediatamemte~ um público capaz de "lie~ par-

tie avec nous"(l). Portanto~ uma vez mais~ a participação 

do pÚblico acha-se na raiz e na possibilidade da e%istên­

cia do teatro. Este teatro i apresentadd~ inicialmente~ 

sob o nome de "Teatro Alfred Jarry"., o teatro ideal(2). 

2 
Este teatro é considerado ideal porque há um 

dinamismo interior do espetáculo em relação direta com as 

angústias e as preocupações de toda a vida de quem o as 

siate. O teatro separa-se de um realismo estrito da açao~ 

para enfatizar a "força comltlnicativa da ação": "L'itlu­

sion ne portera plus surta vraisemblance ou l'invraisem­

bla~ce de l'action_, mais aur la force communicative et la 

r~aliti de cette action"(3) ... "Ce n'eat paa d l'esprit ou 

au~ sens des spectateurs que nous nous adressons_, mais 
~ 

a 

toute leur existence. À la Zeur et 
.. 
a ta nÕt:re • Nous 

jouons notre vie dana le spectacle qui se dérouZe sur ta 

(1) IA.A., T.II, p.20). 

(8) Já os Surrealistas e Dadaistas se proclamavam seguido 
Pea de Alfred Jarry, como aparece nos "Manifestea du Sur­
r:atisme"J coZ. Id~es_, Gallimard_, 1963 (p.39 e 112), d2 
BFéton. "Ubu-Roi" aparece como a incarn.ação do ego n1.et32. 
cheano-freudiano_, designando o conjunto das potenciaZida­
des desconhecidas e inconscientes. O que "Ubu-Roi" marcaJ 
segundo ArtaudJ é peta sua agressão ao público e o escân­
dalo provocado na primeira apresentação derivados da des­
truição das principais convenções teatraieJ a substitui 
ção da Zlngua nobre por um estilo "populare~co" e gaiato7 
bem como a substituição do heroi tradicional pelo "duplo 
ign~btzuJ e, por fim_, uma d~coraçio que recusa o ilusio 
nismo e o naturalismo simuttaneamenteJ o que leva Artaua 
a diiíer 11ni ta réaZité ni Z'i'Llusion, mais le fau3: au mi­
lieu du vrai" (T.II, p.79). Todavia, apesar da influência 
do teatro de Alfred Jarry no Teatro da C:rueZdadeJ eata 
foi apenas uma influência introdutória, pois não se pode 
reduair o Teatro da Crueldade a seu simples efeito; peto 
contrário, di2 Artaud: ''Si te théâtre Alfred Jarry n 'est 
plua_, ie vis encore" (A.A., T.III, p.202). 

(3) (A.A., T.II, p.21). 
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scene"(l). Esta participação visada acha-se ligada não so-

mente ao esp{rito do espectador~ mas estende-se a seus 

sentidos e à sua carne. Ao atingir a carne~ o teatro trans 

forma o público~ num processo semelhante, segundo Artaud , 

ao da ida ao cirurgião ou ao dentista, isto é~ o especta-

dor não sairá intacto(2). 

Pode-se dizer que o teatro é um "trauma" (no 

sentido psicanalltico do termo) como transparece nitidamen 

te na noção de um ''espetáculo único" que nao se rept2te e 

que dá a imp1•essão de ser tão imprevislve 'L como qualquer 

ato da Vida. Teatro e Vida nos quais o que tem sentido não 

se repete e não recomeça, acham-se, sempre, configu:roados 

conjuntamente. A noção de um teatro que não se repete e 

que, sendo imprevislvel, acolhe o contingente, nao se opõe 

ao "rigor". Não-repetição e rigor são complementares, dt2s­

dt2 que o espectador leve a sério que uma parcela de sua Vi 

da profunda está comprometida na ação que se desenvolue na 

oena. Quanto a ~ste comprometimento, Artaud nos dis: ·ncoml 

que ou tragique, notre jeu sera l'un de ces Jeu~ dont à un 

moment donn~ on rit Jauune"(3). A cena desencadeia uma an-

gustia que está em relação direta com as preocupaçoes de 

toda a Vida do espectador. Pode-se acrescentar a oadeia 

não-repetição/rigor/Vida, o termo: [atalidade. 

Artaud repele a idéia de um teatro sanguiná-

(1) (A.A., T.II, p.21-2). 

(2) Recordemos a relação feita por Benjamin entre o camera 
man e o cirurgião. Cf. nota 21~ p.227 do tezto já citadõ 
de W. Benjamin. 

(3) (A.A. ~ T.II, p. 23). 
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rio: "Il ne s'agit dana aette Cruaut~ ni de sadisme ni de 

sang, du moins pas de faaon excluaive. Je ne cultive paa 

aystématiquement l'horreur. Ce mot de Cruauté doit 

pris dans un sens Zarge 3 et non dana Ze sens matériel ••• " 

(1). Há uma Crueldade pura 3 sem destruição carnal 3 próxima 

da necessidade filosÓfica: "Du point de vue de l'esprit3 

Cruauté signifie rigueu~~ application et d~cision implaca-
' 

ble~ déterminationcirréversible~ abaolue"(2). A .Cruétdade 

nao se identifica à dor [isica gratuita, não exige mártir~ 

nem inimigo crucificado. Os supl-ícios são~ apenas~ um 

talhe minimo, pois "La Cruauté est avant tout lucide, 

est une sorte de direction rigide, la soumisaion à la 

de-

c , 

~ 

ne-

cessité. Pas de Cruauté sana aonscience ••. ';(S). A Cruetda 

de é, antes, pertinácia do que imolação ou sacrif-ício. A 

Vida é de côr de sangue pela consciência. A Crueldade é a 

petite de Vida3 de rigor cósmico e de necessidade implacá-

vel, vis-ível em cada ato teatral. e em cada gesto. o Teat!'o 

da Crueldade 
.. 
ativo~ agindo sobre sentidos e 08 e o COPa-

çao, através de um rigor e de um dete'I'miniamo superiores 

que desembocam na idéia de um teatro integraZJ portanto J 

CrueL. Há estreita relação entre o espetáculo integral do 

Teatro da Crueldade, o "corpo sem Órgãos", e sua -açao 60 

bre o coletivo (público). O rigor da Crueldade une a cria­

çao e a Vida num fim in,elutávet, funesto e imprevisiveZ. , 

como cartas marcadas num jogo. 

Uma vez que a ilusão teatral criada 

(1) (A.A., T.IV, p.121). 

(2) (A.A.~ T.IV, p.121). 

( 3 J (A. A. , T. IV, p. 1 21 J • 

-na o se 
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refere à verossimiLhança da açao~ mas à sua força comuni-

cativa e à reaLidade esta ação enquanto teatral~ a -noçao 

de fatalidade significa que cada espetáculo torna-se uma 

espécie de "evento". Isto i, p espectador tem o sentimen­

to de que uma cena de sua pr6pria Existincia i postd em 

cena~ diante dele. A cadeia: Não-Fepetição/Rigor/Vida/Pa-

taL~dade torna-se possivel se considerarmos a participa­

ção do pÚblico no teatFo~ como o anel que une todos os 

an~is. Essa participação~ Artaud pede que seja: "une adhé 

aion intime~ profonde"(l) do pÚblico. 

Para que tal participação se cumpra~ o tea­

tro precisa ser o mais verdadeiro e o mais vivo posslval. 

No entanto, essa verdade e vivacidade não têm como supo~­

te Deus ou a Razão. Pelo contrário, sua necessidade é te-

cida com o fio desdobrado poF um outro deus: o acaso{Z). 

A noçao de acaso tem um papel decisivo no 

Teatro AZtred Jarry: "Dans le théâtPe que .nous voul.ons 

taire~ Ze hasard sera notre dieu"(J). E~ posteriormente ~ 

no Teatro da Crueldade: "C'est assez d'une magie hasar-

(l) (A.A., T.II~ p.24). 

(2) O tema do acaso aparece~ também~ no pensamento de Nie 
t2sche. Este faz do acaso uma "afirmação"; o reino de za= 
ratustra i denominado "grande acaso" (Nietzsche,· Z, III~ 

·e Z., IV). Todavia; Nietzsche, como Artaud, não opõe o a­
caso e a necessidade. O que se passa para Nietzsche, cõm 
ã"transmutaçao de valor-es"~ é que o esp1.roito "pesado"(de 
lourdeur) é negado pela dança, pois tudo o que é negativo 
deve ser abolido; ora~ o acaso é objeto de afirmacão pu­
ra. Hi na "transmutaç&o de valores" uma co-retaçio de a 
firma~ÕBs: acaso e necessidade, devir e Ser~ múltipl~ e 
uno. Portanto~ a necessidade não é jamais a abotição., mas 
a combinação do próprio acaso. A necessidade se afirma do 
aaaso tanto quanto o próprio acaso é afirmado. Assim tam­
bém, no Teatro da Crueldade, para Artaud~ não há oposição 
entPe o acaso e a necessidade, mas~ sua conjugação. 

(3) (A.A., T.II~ p.17). 
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deuse"(1). Todavia, se Artaud faia do acaso no sentido do 

"acaso objetivo'' de Briton e dos surreatistaa. no Teatro 

da Crueldade o acaso será minuciosamente regulado e calcu 

lado. A cena teatral é singular e Única; há necessidade 

de uma "création spontanée sur la acene 11 {2). Artaud passa 

da ênfase nos sonhos e no caráter mágico e inconsciente 

do teatro a uma linguagem cênica precisa: "queZque chose 

d'auasi localisé et d'aussi précis que la àirculation du 

aang dans les arteres, ou le développemment, chaotique, 

en apparence, des images du rêve dana le cerveau"(3). A 

cena do Teatro da Crueldade, fundada no sonho, torna-se 

um sistema com sentido e lógica especificos. Portanto, se 

não há gratuidade na linguagem cênica, se o rigor e a mi­

núcia tomam conta do espetáculo, o acaso que ee liga a e� 

se cálculo rigoroso só pode ser entendido quando compren­

demos que "a ciência é somente uma magia reforçada". t

porque se funda no sonho que o rigor hierogZifico da cena 

pode existir. E o melhor exemplo que ilustra este acaso 

rigorosamente calculado é o teatro de Bali onde seus dan­

sarinos" ... nous démontrent l'efficacité et Za vaieur au 

p5rieurement agissante d'un certain nombre de oonventiona 

bien apprises et surtout magistralement appZiquéea"{4), t

o acaso que proporciona o poder mágico do teatro; e a "c!

ênoia"
0

rigorosa e reguladora apenas revela maia precisa­

mente os ritos de uma magia ancestral. Cabe aó acaso en­

contrar o elemento de inquietação próprio para jogar o 

(1) (A.A., T. IV, p.163).

(2) (A.A., T. IV, p.53).

(3) (A.A., T. IV, p.109).

(4) (A.A., T. IV, p.86).
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espectador na dúvida. O acaso deve ser compreendido como 

tentativa de uma descoberta da melhor forma de apresentar 

a pe~a.ao espectador para que este sofra um choque. O que 

só é posslveZ graças à escolha e seleção de alguns textos 

ou temas determinados ou conhecidos pelo grande público. 

No entanto~ nesta medida~ parece haver uma contradição e~ 

tre o desejo de liberdade e de independência e a necessi­

dade de se conformar às linhas diretoras impostas pelos 

textos. Artaud descarta a dificuldade considêrando o tex­

to não como uma realidade sagrada, transcendente, pois o 

texto, como Deus, a Universidade, o Logos e o Poder do E~ 

tado~ ~nquanto realidades opressoras, porque transcendan­

tea, devem ser afastadas, mas, enquanto tais termos desi~ 

nam "energiasn ou "forças" que permitem o deslocamento e 

o uLtPapassamento dos antigos valores, são aceitos poF 

APtaud. O texto é tomado: "aimplement quant au diplaae­

ment d'air que son énonciation provoque. Un point, c'~st 

tout"(l). À enunciação textual finita, terminada e estáti 

ca (KataleysisJ, Artaud opõe o texto como movimento (Ka­

taleypais)~ "força" ou "energia". O texto torna-se um ele 

mento do teatro ao lado de outros. 

Para dar vida ao teatro, Artaud descarta a 

representação clássica de peças, e se volta para o que há 

de obscuro no esplrito, manifestado numa espécie de proje 

ção reaL e materiaL sobre a cena. Há, uma "recuperação" 

da cena, assim como da materialidade da prática teatral. 

Os objetos e a decoração que figuram em cena devem ser 

(1) (A.A., T.II, p.26). 
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eonsiderados num sentido imediato~ isto é, sem transposi­

ção, pois devem falar ao espirito diretamente. Os ornamen 

tos não são tomados pelo que representam, mas pelo que 

sao em realidade. TodaviaJ a "miae-en-scine"~ tanto quan­

to as evoluções doa atores· serão apenas consideradas como 

signos de uma linguagem invislveZJ secreta. 

Esta linguagem invisivet~ semelhante à dos 

sonhos~ aparecendo na cena faz da linguagem teatral ma­

gia: "Nous conceuons le th~atre comme une v~ritabte opér~ 

tion de magie ... ; ce que nous _cherchons à creer est une 

certaine émotion psychologique oü Zes ressorta les plus 

secreta du coeur seront mia à nu"(l). PortantoJ o teatro 

não é um fim, mas um meio. Ele não está mais contido nem 

limitado no e.spaço do palco, masJ "visará seF um ~~~~ i!_ 

to éJ uma revolução permanente que obedece a uma necessi-

dade interior do espi.rito(2). O teatro "Alfred JaPry" tozo 

na-se um jogo de caFtas no qual todos os espectadores pa~ 

ticipam. Este jogo~ situado no devir apresenta-se, a cada 

(1) (A.A.l T.II, p.J0-1). 

(ZJ Esta necessidade interior do esplrito aparece nitida­
mente em "Heliogabala" e 11A Conquista do México"~ cria­
ções puras do esplrito de Artaud, onde as palavras servem 
apenas. para "notar" ou "cifrar". Desde os primei'l'oa eac'l'i 
toa: "Paul les Oiseaux"J "La Coquille et le ClePgyman71 

aos dois acima citados, Artaud caminha da palavra ao ~ 
to. Há um processo na luta contra o Verbo, ~ mais prec~­
samenteJ contra o uso da sintaxe. Valoriza' o esplrito 
e não a Letra do texto (A.A.~ T.I, p.21J) 1 ndo o te~to 
em função do papel mágico e encantatório da encenação~ G 
a linguagem do sonho que funda a poesia no espaço substf 
tuindo a poesia da linguagem (A.A.~ T.IV, p.46). to gri­
to in-articulado que substitui o sentido conceitual~ ~ a 
linguagem que apela aos sentidos e não ao entendimento 
que faz a Existência de Artaud falar. t seu "corpo sem Ór 
gãos" que explode num turbilhão de sons que desinteg~am ~ 
pala~ra a~ticulada~ realizando-se diretamente sobre a ce­
na (A.A., T.V, p.369$ nota 1 da p.316) na "Conquista do 
México" ou em ''H e Ziogaba la". 
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- ~ . , 
vez~ como uma "operaçao mag~ca ~ regulada segundo a nece~ 

sidade espirituaZ oculta na profundidade do espectador. 

Esta operação mágica leva a vibrar e a fazer vibrar em co 

ro~ vibração tornada poss{vel porque o teatro não e mais 

concebido como uma distração ou uma derivaçãoi mas~ uma 

necessidade de nossa época. Donde a importância que Ar­

taud atribui o "Teatro Alfred Jarry" onde uma peça faça 

cada um abandonar seu ponto de vista estritamente pessoal 

a fim de atingir uma sorte de universalidadeJ caracterts-

tica de nosso tempo. A peça seriaJ principalmente~ uma 

slntese de todos os desejos e de todas as torturas do ho-

mem contemporâneo. 
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CAP1TULO V 

A EXISTENCIA RECUPERADA DE ARTAUD 

A - A Linguagem "Espacial" Cinica e sua Magia 

Como i~ fo~ assinalado, a "mise-en-sc~ne" to~ 

na-pe primordial no Teatro da Crueldade. Aos dois extremos 

perigosos~ isto i~ a uma conoepgao de um teatro "digesti­

vo" e a uma concepção de um teatro como descrição psiooZÓ­

gioa e falada do homem individual reduzido a um puro monó­

logo~ Artaud op5e o teatro "total" (eapet~culo integral) , 

onde a cena retoma seu lugar, esquecido pela aorrupç5o do 

teatro de costumes e do teatro de caráter, noa quais a Zin 

guagem articulada, ao mesmo tempo, considerada mais preci-

sa e mais abstrata que todas as demais, recalcava a rique­

za do elemento sonoro, visual e gestual, enquanto componen 

tes cênicos. Artaud chama a atenção para os Batia russos, 

porque estes "redonnent a la acine Ze sena de la couZeur" 

(1). E~ mais adiante, esclarece-nos quanto a seu propósito 

de aonaeber um teatro que visa ultrapassar o Zogocentris­

mo ocidental: " ... J'ai touJours conçu ... la q~~si-inutiliti 

de la parole qui n'est plus Ze véhicule mais le point de 

suture de la pensée~ de la vanité de nos préoccupation~ 

sentimentales ou psychologiques, en matiire de th~atre, de 

la nécessité pour le théâtre de chercher à repréaenter ••• 

sur Ze plâteau, dana des hiéroglyphes de gestes qui soient 

des constructions ... absolument neuves de Z'esprit" ... (2). 

(1) (A.A., T.III, p.249). 

(2) (A.A. 3 T.III 3 p.251). 
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Liberando o teatro da qua~idade de mero ramo 

da ~iteratura, a fina~idade de Artaud é a de nos fornecer 

uma idéia fisica e não-verbal do teatro, onde tudo se pas 

sa sobre a cena, independentemente do te~to escrito. A 

partir> desta concepção Artaud opoe o teatroo ocidental "de 

generoado"~ sujeito ao te~to e a este ~imitado, ao teatro 

oroientaZ, principalmente quando escolhe o teatro BalinBs 

com seu "coropus", e no qual o tezto s5 eziste enquanto 

que reali2ado na cena. Artaud enfatiza o troabalho da "mi­

ee-en-scene" que o ocidente havia deizado de lado, subme­

tido às limitações impostas pelo tezto, por sua sujeição 

à palavra. A questão proposta por Artaud pode ser enunci~ 

da da seguinte forma: t posslvel falar de uma ling~agem 

que pertença ao próprio teatro? Ao dar uma resposta afir­

mativa, Artaud mostra que esta linguagem confunde-se com 

a .. 'mise-en-scene ". 

A "mise-en-scene" é concebida como a mater-ia -
ti~ação visual e plástica da palavra; como uma linguagem 

independente da palavra e que ganha sua significação em 

cena~ isto é, enquanto linguagem espacial. Todavia, se Ar 

taud des~oca o lugar da significação da linguagem, passa~ 

do do tezto à cena, constituindo uma linguagem teatral pu 

ra pode-a~ perguntar se há uma "per>da" de eficácia inte­

lectual em relação à mensagem a ser enunciada ao público, 

ou seja, se seu caráter significativo sofreroia um empo­

brescimento. A esta questão sobre a eficácia intelectual 

da arte, através de uma linguagem que só se utilizaria do 

gesto, das formas plásticas e do som, Artaud começa res-

pendendo com a necessidade de afastar o peroigo do teatro 

ocidental que confunde arote com "estetismo", isto é, a 
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concepçao que atribui à arte apenas uma função de repouso 

e uma utilização das formas estéticas pur~mente formal. 

Uma vez eliminado este pré-juizo de ordem "formalista" 

vinculado ao estetismo~ Artaud afirma que a linguagem cê-

nica tem como sua principal tarefa "fazer-nos pensar" mes 

mo se esta nova linguagem não precisa os pensamentos como 

a linguagem articulada. Assim~ se o teatro não tem o obj~ 

tivo de resolver os conflitos sociológicos~ nem os confli 

tos psicológicos~ nem as pai~Ões morais~ todos ligados à 

linguagem das palavras~ ele tem a função~ principalmente: 

"d'exprimir objectivement des vérités secretes~ de faire 

venir au jour par des gestes actifs cette part de vérité 

enfouie sous Z.es formes dans leurs rencontres avec le De­

venir"(l). Em· suma, por um lado, Artaud distancia-se . de 

uma concepçao puramente formalista que acha nas formas 

cristalizadas a significação da arte;. e~ por ou·tro lado~ 

nega o psicologismo de um discurso carregado de individua 

2ismo ~ a fim de recuperar uma v.erdade mais. .. _ p~o.funda e 

mais primitiva, que manifesta a reconciliação entre o tea 

tro e ~Universo (Cosmos). Este conte~do profundo que o 

teatro deve revelar e criar faz com que Artaud proponha 

os Mitos como temas fecundos para o teatro(2}, mitos que 

exigem, necessariamente, uma linguagem cênica nascida do 

trabalho de encenação, que enfatiaa uma linguagem pZásti-

ca~ visual~ gestuaZ e sonora~ isto é~ !laica, corporal. 

Este lado [tsico da linguagem teatral exige 

(1) (A.A., T.IV~ p.84). 

(2) Pode-se dizer que a triade Brechtiana: cena-sala-mun­
do (social), é substitutda por: cena-sala-mitos 1 no T-ea­
tro da Crueldade. 
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a expressao no espaço~ que permite ao teatro~ organicame~ 

te~ ter a função de exorcismos renovados. Dessacralizando 

o texto, o Teatro da CrueZ.dade tem o papel de "retrouver 

la notion d'une sorte de Zangage unique à mi-chemin entre 

Z.e geste et Za pensée"(l). Agindo sobre a sensibilidade 

do público (e não sob~ o entendimento) o personagem tor-

na-se hieroglifo e s{mbolo(2). Cria-se uma apaixonante e­

quação entre: Homem-Sociedade-Natureza-Objetos, num ges-

to teatral que cria uma "mitaphysique de Za parote, du 

geste 3 de l'expression, en vue de Z'arracher à son piéti­

nement psychologique et humain"(3). O estado poético-te~ 

traZ é um estado transcendente de Vida e é, no fundo," ... 

ae que le publia recherche à travers Z'amour, te crime, 

Zes drogues, la guerreou l'insurrection. Le théâtre de 

ta Cruauté a été créé pour ramener au théâtre la notion 

d'une vie passionée et convulsive; et c'est dans ce sens 

de rigueur violente de condensation extrême des étéments 

saéniques qu'il faut entendre la Cruauté sur laqueZle iZ 

(1) (A.A._, T.IV, p.106). 

(2) Devemos lembrar que no sonho a linguagem é cifrada e 
que, portanto, o que está sendo manifesto esconde o que 
efetivamente está sendo expresso; i o lado secreto e mági 
co do sonho; é o falso necessário para o verdadeiro; é Õ 
duplo exigido peZo sonho e pelo teatro. Portanto_, a li~ 
guagem do teatro deve ser como a do sonho, no qual as ~­
lavras são irrelevantes/ estamos diante a primeira mod(i'[i 
dade de abandono da textualidade ligada à idiia do sonho 
como linguagem integral, que não tem necessidade das pala 
vras para se exprimir, fundada na analogia: "· . . Je por:mda 
les objeta_, les choses de l'étendue comme des images_, com 
medes mots, que j'assemble et que je fais se répondre z' 
un l'autre suivant tes lois du symbolisme et des vivantes 
analogies" (A.A.~ T.IV, ~p.l32-133); 11c 'est par ~·'la· ;peau 
qu'on fera rentrer la metaphysique dans les esprits" (A. 
A._, T.IV, p.118). 

(3) (A.A. T.IV, p.146). 
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veut s'appuyer"(l)~ Por isso o Teatro da Crueldade escolh~ 

rá temas que respondam à agitação e preocupação caracterts 

ticas da época. São temas cósmicos~ universais~ que se di-

rigem ao homem total, em oposição ao homem psicológico , 

trancafiado em seus sentimentos. Do ponto de vista da for­

ma, estes temas m{ticos serão transportados e materializa-

dos diretamente em movimentos, expressões e gestos, antes 

de se colarem às palavras. Deste modo Artaud pretende re­

nunciar à superstição teatral do texto e à ditadura do es­

critorJ recuperando a idéia do " ... vieux speataale populai 

re traduit et senti directement par l'esprit, en dehors 

des déformations du langage et de l'éaueil de la parole et 

des mots"(2). O Teatro da Crueldade, após livrar-se do "e!!. 

petacuZar" como contemplação, cria a noçao de espet~culo 

aomo uso integral do espaço. Criada uma verdadeira lingua­

gem a base de signos e nao mais de palavras, " ... I'espace 

théâtrat sera utiliaê, non seulement dans ses dimensions 

et dana son volume, mais, si l'on peut dire, dans ses des­

sous"(B). to sentido encantatório e mágico da linguagGm 

e$paoiatJ apreendida por suas emanações sens{veis e nao 

somente por seu sentido lÓgico. O espactador será envoLvi­

do, materialmente, pela cena, e, através dos sentidos, ch~ 

gará a perceber o verdadeiro sentido do Teatro da Cruelda­

de. 

Neste nivel, "la notion de ihiâtre .•. existe 

pourtant à mi-chemin entre la réalité et le rêve .•• c'est 

(1) (A. A., T. IV, p. 14 6). 

( 2) (A. A. , T. IV, p. 1 4 8) • 

(3) (A.A., T.IV, p.l49). 
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cette réatité fauase qui eat te théâtre, c'est celle-Là 

qu'il faut cultiver"(l). Á representação realista que 

quer restituir a verdade ordinária da Vida, e à ilusão 

cultivada por si mesma, Artaud opõe uma realidade que se 

basta a si mesma, que não _tem n~ceaaidade de um outro el~ 

mento para viver, e que ae acha manifestada pela simples 

exposição dos objetos cênicos, em sua ordenação, auaa com 

binações e relações, como, por exemplo, relação da voz hu 

mana ·com a iluminação. Mais do que a Verdade, é a reaZida 

de falsa que é preciso cultivar; e, neste ntvel, reencon­

tramos, ainda, Nietzache. 

Segundo Nietzache o falao é o segundo prina{ 

pio da arte; o primeiro é o de considerar a arte como um 

"estimulante da Vontade de Potência". Com efeitoJ a arte 

é a maia alta potênaia do falso, pois eta imagina "o mun­

do enquanto erro", "santifica a ilusão": "faz da vontade 

de enganar um ideal superior"(2). to mundo enquanto erro 

que é riào em significação. Opondo-se ao ideal ascético 

da ciência, a arte santifica a ilusão e situa a "vontade 

de enganar" do lado da boa consciência. "A arte é-nos da­

da para impedir-nos de morrer com a verdade"(3). Desta m~ 

neira, a arte, ligada à Vida, apresenta esta Última como 

uma potência do falso e da sedução, levada até a ''uma von 

tade de enganar, vontade artista, única capaz de rivali­

zar com o idea Z ascético" ( 4 J. A Aparência, paPa o ar tis ta, 

(1) (A.A., T.II, p.41). 

(2) Nietzsche, v. p., projeto de prefácio, 6. 

(3) Nietzsche, v. p., I, 453. 

(4) Nietzache, G. M., III, 25. 
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nao significa mais a negaçao do real neste mundo, mas uma 

afirmação. A Verdade _E.dquire uma nova significação: a de 

se identificar à Aparência. E, no limite, não terá mais 

sentido falar em "aparência", pois esta tinha como condi­

ção a "essência". Deste ponto de vis,ta, o mundo não é nem 

verdadeiro, nem real, mas, vivo, e o mundo vivo é "Vonta­

de de Potência", vontade do falso. A vontade de parecer, 

de enganar, de fazer ilusão, a vontade de mudar e mais 

profunda do que a vontade de ver a realidade, o verdadei­

ro ou o Ser, que são apenas formas da tendência a ilu -

são. O Ser, o Verdadeiro, o Real, não possuem valor por 

si próprios, eles se constituem como avaliações, isto e, 

como ilusões. A arte realiza "a mais alta potência do fal 

so, a afirmação Dionis{aca ou o gênio do Super-Homem"(l), 

Artaud considera o teatro sob uma dupla pos­

sibilidade: por um lado, como reação contra o teatro tl'a­

dicional; por outro lado, como liberdade, isto é, o tea­

tro dotado de uma liberdade análoga à existente na músi 

ªª• na poesia e na pintura. "Le théãtre devient un Bpec-

tacle intégral 11 (2), isto é, vivo, válido por si mesmo, 

com a utilização da música, da pantomima, da dança ,e da 

literatura, mas sem se reduzir a estas práticas. A noçao 

do espetáculo total aparece, ligado à noção de participa­

ção, que se vincula, por sua vez, ao principio de atuali­

dade: "Actualité de sensations et de préoccupations, plus 

que de faits. La vie se renformant à travers la sensibilf 

té actuelle ..• Nous n'avons que faire de l'art ni de la 

(1) Nietzsche, V.P., IV, B.

(A.A., T.II, p.<18).
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beauté. Ce que nous cherchons> c'est l'émotion intéres-
~~---------------

sée"(l). A sensibilidade necessita disto que Artaud deno-

mina de um "certo esplrito Zocal" 3 ou seja 3 uma sensibili 

dade de tempo e de lugar, que se torna posslvel devido .. 
a 

sua proximidade com o pÚbZico 3 e não dev~do às suas virtu 

des ou taras. A uma estética "desinteressada" 3 de tipo 

Kantiano, Artaud opõe a "emoção interessada" ou um poder 

de deflagração, ligado aos textos e às palavras 3 através 

da halucinação, vista como o principal meio dramático. 

Teatro do som, da voz, doa movimentos e do gesto, o Tea-

tro da Crueldade atrai o pÚblico em direção à cena. A pa~ 

ticipação do pÚblico, diferentemente da participação-dia-

tanciamento no teatro de Brecht, não enfatiza um discurso 

intelectual e. pol{tico, não pede uma reflexão para :álsm 

do espetáculo. Ao contrário, o Teatro da Crueldade pede 

que a multidão participe do jogo da cena, através dos e 

feitos de surpresa f{siaa, do dinamismo dos gritos, dos 

gestos violentos e das explorações visuais, que agem dire 

tamente sobre a sensibilidade material do espectador. Ar-

ta~â descarta o discurso intelectual, como um discurso e-

litista, a fim de recuperar um discurso fundado sobre a 

sensibilidade material do espectador. 

Segundo Artaud> nenhuma sensibilidade reais­

te a uma ação material violenta; assim, quando o público 

ve seu sistema nervoso central ser provocado, torna-se 

mais suscept{vel de receber as ondas das maia raras emo­

ções. O espetáculo torna-se semelhante a uma orquestra 

(1) (A.A., T.II, p.48). 
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gPandiosa onde os sentidos e o intelecto participamJ bem 

como toda a sensibilidade nervosa. Neste n{velJ o teatro 

torna-se uma tragédia, comparável às ocasiões extra-tea­

trais dos movimentos sociaisJ dos acidentes, das exalta 

ções ou catástrofes intimas. 

Consideremos as relações entre os teatros de 

Brecht e de ArtaudJ observando suas analogias e suas dife 

renças. 
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B - Semelhanças ~ Diferenças entre os Teatros de Ar­

taud e de Brecht 

Inicialmente~ Brecht tenta constituir o "tea-

tro da era cientÍ.fioa"~ pois a transformação total 1do te!!_ 

tro não deve ser obra de um capricho de artista, mas deve 

achar sua correspondência com a "total transformação espi­

ritual que nossa época conhece"(l). Em ''O Pequeno Organon 

para o teatro"~ Brecht escreve que é a partir do novo o-

Zhar que o homem lançou sobre a natureza, que ele se tor 

nou seu senhor e mestre e que as máquinas modificram radi­

calmente as condições da vida quotidiana. Mesmo em sua fu~ 

~ão de divertimento~ o teatro deve estar conforme à inteli -
gincia e a Sensibilidade deste nOVO mundo, denominado: Ha 

el'a cienti.fica" ou •ra sociedade industrial" ( 2). 

Artaud também deseja a "transformação total 

do teatro"; como Brecht, mas num sentido oposto, Artaud 

d~epresa qualquer revolução que comece por aceitar a situa 

v~o criada pelo maquinismo e contra eLa faz uma »sorte de 

régression dana le temps"(3). Regressa até à Grécia de Ea­

quito e de SÓfoclea, por um lado~ e, por outro lado, aos 

Balineeee e Mexicanos. são variações sobre o tema do retor 

no às origens do teatro, que incidem sobre um certo esplri 

to arcáico. Tanto Brecht quanto Artaud querem uma "trans -

(1) B. Brecht, "Ecrits sur le théâtre", texto fr. de Jean 
Tailleur, Gérald Eudeline et Serge Lamare, Paris, l'Arche .. 
1983 .- "Considér'ations sur les difficultés du théâtre Spi­
que ", p • 2 2. 

(2) B. Brecht, ''Petit Organon 11 , § 16-1'1, p.l78-9. 

(3) (A.A., T.II~ p.32-3). 
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formaç5o espiritual total" que pressuponha a "transforma­

çio total do teatro"; mas a via de realizaç~o deste ideal 

difere para os dois. 

A categoria religiosa ou a dimensão do sagr~ 

do é ~Ziminada definitivamente peto "teatt'o da era aienTJif 

fica", pois "nossas idiias"3 para "n~s~ comunistas", es-

c:reve B:recht, não são ttos produtos de um subjetivismo li­

mitado"~ mas "s~o objetivamente fundadas e v&Zidas pa:ra 

todos"(l), pois a luta de classes na sociedade capitalis­

ta não é algo subjetivo, mas objetivo e determinante da 

própria subjetividade como realidade social. A ciência 

que promove o desenvolvimento das forças produtivas é pre 

ciso acrescentar a ciência que promova sua liberação. O 

teatro é uma das fo:rmas dessa ciência como comp:reensao da 

luta contemporânea e do engajamento pol~tico ao lado das 

forças transformado:ras. Para Artaud, o Teatro da Cruelda-

de deve voltar a ser uma arte sagrada, desde que o sagra­

do não se confunde com a regi~o c:ristã: uzz ne s'agit de 

rien de moins que de faire revivre une conception reli-

gieuse du théâtre"(2) ... "de retrouver l'acception reli 

gieuse et mystique dont notre théâtre a completement per­

du Le sens"(3). Para ~s dois autores, o sagrado opoe-se 

ao cientifico, mas com v a lorc~s teatrais inverao·s ( 4 J. 

(1) B. Brecht, Observações .sobre "A Mãe 11 , 193 2, p. 8 0-1. 

(2) (A.A., T.IV~ p.195~ 29 Manifesto, frag. XXX). 

(3) (A.A., T.IV, p.56, frag. XXI 3 p.303). 

(4) Para Brecht a dessacralizaç~o figura como desencanta­
mento do mundo e é a condição de um teatro 2pico Intelec­
tual e critico que recusa a fusão com o espectador. Para 
Artaud, a sacralização como reencan~amento do mundo é con 
dição de um Teatro Cruel sensivez e critico que exige ã 
fusão com o espectador. Há 3 em ambos, a preocupação com o 
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Artaud chega ao mito, no qual a realidade se 

oferece como totalidade a ser decifrada, enquanto Brecht 

chega ao nreaZismo socialista"~ no qual a arte seri, como 

a ciência, um espelho ou reflexo da realidade. Para Ar-

taud, trata-se, principalmente, de um retorno ao essen­

cial que é ocultado por nossa pseudo cultura, mas que os 

velhos mitos voltam a nos revelar. Assim, os temas do Tea 

tro da Crueldade "seront cosmiques, universels, interpre-

tés d'apres les textes les plus antiques, pris aux vieil-

Zes cosmogonies mexicaine, hindous, judaique, iranienne , 

... "(1) ... nrevenir par des moyens modernes et actu~ls 

à cette idée supêrieure de la poésie et de la poésie par 

Ze théâtre qui est derriere Zes Mythes recontés par Zes 

grande tragiques anciens, et capables encare une fois de 

supporter une idée religieuse du théâtren(2). Brecht et 

Artaud voltam-se para os grandes trágicos, mas com uma 

diferença~ Brecht considera o mundo como somente apresen­

tado aos homens enquanto mundo transform~vel, pois unuma 

época em que a ciência se pÕe tão bem a transformar a na-

tureza ... o homem não pode mais ser descrito como .. uma Vt. 

tima . •. " ( 3). Ora., uma vez que a fatalidade 'está inseri ta 

na tragédia, e que nela o homem é vltima do desconhecido, 

Brechz se coloca como anti-trágico, em favor do épico en 

quanto domtnio racional da ~istória que já não possui a 

opacidade do destino. Artaudi que mergulha nas dimens5es 

rigor, e, no entanto, sao duas idéias opostas de rigor 
que apa:r>ecem. 
(1) (A.A.~ T.IV, 29 Mani'[estoJ frag. XXX). 

(2) (A.A.~ T.IV, p.89 e 96). 

(3) 8. B~echt~ "tcrits sur Ze théâtre", p.343~44J 1965. 
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cósmicas, re-introduz a dimensã~ trágica·na sua dramatur-

gia. 

O trágico, para Artaud~ vincula-se ao cós-

- -~ .. e este nao se opoe ao ~; Artaud chega mesmo a de 

nominar os atores do Teatro Balinês, com seus gritos e 

dansas, de "metaflsicos da desordem natural"(l). O homem 

está condenado a existir perigosamente em decorrência da 

Crueldade cósmica", que implica na fatalidade trágica: A 

Crueldade significa rigor e determinação absoluta e irre­

versiveZ, identificados i Vida e i "Nec~ssidade"(2J~ Hi 

um apetite de Vida, de rigor cósmico e de necessidade ine 

lutável que o Teatro da Crueldade trata de realizar. No 

entanto, é necessário notar que n~o há uma sorte de Pro 

vidência invertida, nem um Espirito Hegeliano que fecha­

ria a História. Quando Artaud fala em fatalidade, nao pe~ 

sa em algum plano que o devir histórico realizaria; quan­

do emprega o termo transcendente, bem como a idéia de um 

teatro sagrado, ~ para com el~s significar um "apetite de 

viver cego", ou "une impulsion il':r>aisonnée à la vie"(JJ , 

muito mais próximo à "Vontade cega" de viver que move o 

mundo de Schopenhauer, do que do ''fogo" artista dos estói 

cos, definido, ao mesmo tempo, como vida e inteligência. 

Esta fatalidade aparece, ao mesmo tempo, e nitidamente, 

quando Artaud retoma a tragédia de tdipo-Rei, de SÕfo-

eles, para tornar claro que o tema do incesto ultrapassa 

a moral. E quando esta ""força" ou esta ''energia" to:Pnà-se 

(1) (A.A.~ T.IV~ p.78, "Sur Ze théitre Balinais"J. 
(2) (A.A.,. T.IV, p.137_, 11Lettre sur te Langage"J .. 

(3) (A.A., T.IV, "Troisieme l.ettre sur la Cruauté"p.l8JJ. 
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imanente, isto é, quando o espÍrito trágico se manifes-

ta nos indivíduos, estes tornam-se verdadeiros "possui-

doa"(l), aom paixões e impulsos a-morais. t assim, por e 

xemplo, que: ~pesar da lucidez do velho Cenci, isto -na o 

o impede de ser o que ele é: uma força da natureza; se 

faz o mal, fá-lo por destino. Neste sentido, o incesto e 

·con8-id-e:Pa-d-o-o.omo- um--produto-- da. fa.:ta-~i.dad.e..;-não-há---Ben.t.i.-=­

mento de culpa e a moral cristã é colocada de lado. 

Porém, nao é necessário opor Brecht a APtaud 

como quem opoe o intelecto à paixão; não há um corte abso 

luto. A emoção tem, também, uma função muito importante 

no teatro de Brecht; consideramos, principalmente, o p~ 

pet das cançÕe8 que não se endereçam manifestamente ape-

nas ao entendimento. Breaht chega, mesmo, a recusar a op~ 

sição entre a razão e a emoçao, quando escreve: "Meu tea-

tro não renuncia nem um pouco a fazer apelo aos aentimen-

tos •.. quer as "paix5es" ... quando ele procura provocar ou 

reforçar o sentido da justiça, o instinto da liberda -

de ..• "(2). Para Artaud, o apelo às paixões constitui uma 

constante de sua sensibilidade, em oposição ao intelectu~ 

lismo ocidental. Contudo, este "anti-intelectualismo meta 

fÍsico" de Artaud está de acordo com uma estética dramáti 

ca que, na sua expressao, apela à abstração, a um rigor 

geométrico e a um simbolismo hieroglÍfico(3). 

(1) (A.A., T.IV, p.235, "Les Cenci", ato III, cena I). 

(2) B. Brecht~ "Problemas formais do teatro diante de um 
conte~do novo", op.cit., p.216. 

(3) Artaud recusa o entendimento (Verstand) mas nao recu­
sa a ra~ão (Vernunft). Como expõe Hegel, . o Verstand é 
clasaificatório, fixo, subjetivo e· abstrato enquanto a 
Vernunft é movimento, tensão, dialétiàa, reflexão concre­
ta, jogo do subjetivo com o objetivo. 
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Em primeiro Lugar, há um acordo entre Brecht 

e Artaud, na medida em que um e outro admitem que a obra 

teatral não possui um fim em si mesma, mas visa uma açao 

revolucionária. Todavia, a partir deste acordo, uma opo­

si9ão surge; a da natureaa da pFÓpria F~unl~ ~ aer 

provocada e da. natureza da ação que deve provocá-la. En­

quanto Breoht visa uma revolução social cujo ponto de par 

tida é uma transformação econômica~ Artaud visa uma revo-

lução cuLtural cujo ponto de partida 
~ 

e a transfor>ma-

ção da sensibilidade e do sentimento da Vida.· Além disso, 

possuem idéias difer>entes do teatro, a fim de chegar a 

uma l'evolução. 

Segundo Brecht, o teatro deve ser uma verda­

deira "Pedagogia"(l). Ou seja, Brecht tanta eLiminar a o 

posição entre divertir e ensinar. O espectador> deve ter 

prazer de receber um ensinamento, que tem como finalidade 

torná-lo ativo fazendo apelo à sua l'efZexão. Esta refle­

~ão nasce da surpresa provocada pela "fábula" da peça; o 

espectador deve ter um rrozhar crltico" em direção ao que 

se passa em cena~ isto é, a peça não é para ser vista co-

mo alguma coisa que se desenvolve naturalmente, mas como 

"insólita". A atitude "de critica, de l'efZ.e:x:ão"(2) e:x:ige 

um certo recuo ou o que se denomina de "efeito de dia-· 

tanciação 11 • Em primeiro luga~,· é necessária uma distancia 

(1) Cf. B. Brecht, ''Les sujets et la forme", p.31. Etmolo 
gicamente, a palavra Pedagogia provém do Grego e signiti= 
cava o escravo encarregado ·de conduair as crianças 
(F a 1 ô a~ w y os). Com Platão, o termo passou a signi 
ficar a educação, e, principalmente, a educação moral pã 
l'a chogar até a idéia do Bem (Pl.atão, "RepÚblioa", L.VI; 
491 E). 

(2) B. Brecht, "Composition d'une rale~ ~e Gatitie de 
Laughton"~ 1948~ o.162. 
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çao entre o pÚbLico e o que se passa em cena~ a fim de e 

vitar a identificação do espectador com a personagem $ 

que é o fundamento da forma dramática burguesa tradicio­

nal. O espectador deve discutir sobre as personagens. Em 

segundo Zugars o ator toma~ também, uma distância em re­

lação à personagem que não é mais representada~ mas~ an­

tes~ apresentada ao pÚblico~ de tal modo que este úLtimo 

não entre em transe, como no teatro de Artaud, mas con­

serve seu olhar critico e reflexivo. Se o ator vive sua 

personagem~ é para mostrá-lo. Seja o pÚblico, seja o 

ator, ambos não se colocam no lugar da personagem como 

um fim em si, mas para "tomar posição diante d~La"(l). 

Para Brecht, em primeiro ~ugar~ o teatro 

desperta a atividade intelectual do espectador; e, em se 

gundo lugar~ obriga-o a decis5es, porque "toda aç5o ~ a 

aonsequênaia de uma tomada de consciência"(2). EBaa toma 

da de aonsaiência convida, imediatamentes- à ação. O es 

p~atador toma consciência da situação do homem na uocie­

dadP.~ dGaidindo transformá-ta. O teatro tem a funrão de 

apresentar a situação social atual~ que é a da explo~a­

ção do homem pelo homem; ao dar imagens desta vida so­

cial~ o teatro provoca uma atitude que é ao mesmo tempo 

crltica e criadora~ Brecht elimina~ portanto, o recurso 

à "auges tão hipnótica 11 que prooduz a "identificação 11 ~ se­

gundo Arotaud: nJe propose un théâtre o~ des images physf 

ques violentes broient et hypnotisent la sensibilité du 

(1) B. Brecht, "Petit Organon"3 § 46. 

(2) B. Brecht, "Entretienn, p.18. 
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speatateur"(l). Ao contr5rio~ Brecht descarta um teatro 

que se proponha de conduzir o p~blico ao "transe". Artaud 

inversamente, pede um teatro que produza ~transes" ao mo 

"Zes danses de Derviches et d'Aiasao~as produiaent des 

transes ... et qui s'adressent à L'organisme ... avec Lea me-

mes moyens que Zes musiques de guérieon de certaines pe~ 

plades"(2). Enquanto Artaud declara que o Teatro da Cruel 

dade é inicialmente rituaL e mágico, Brecht caminha num 

outro sentido, porque considera a magia como alguma coisa 

a ser exorcisada peta dramaturgia atual, pedagógica. e ci­

ent'Ífica. 

O que os aproxima é que um e outro assinalam 

ao teatro um fim não teatral: uma revolução que supõe no 

homem aquilo que o marxismo denomina de "conaciincia a 

ser desmistificada". O teatro, para os doia dramaturgos, 

tem este papel de desmistificação; ou seja, é preciso li-

b~rtar e desvendar a realidade oculta e recalcada pelos 

pré-juizos da sociedade. Porém$ esta realidade reveZada 

não é a mesma segundo Brecht e segundo Artaud. Para o pri 

meiro, as condições históricas nao -e ao concebidas como 

forças obscuras, bem ao contrário, elas são criadas~ man-

tidas e transformadas peZos homens. Para Artaud, em lu­

gar de uma filosofia da Histórias há uma filosofia da Na­

tureza. Brecht, apoiando-se sobre a ciência marxista da 

História, descobre o sentido da História através da luta 

de classes, e visa um rumo para a sociedade sem classes , 

(1) (A.A., T.IV, p.99, 1'En finir avec les chefs-d'oeuvre") 
(2) (A.A., T.IV, p.99). 
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de sorte que o teatro se torne um meio de contribuir para 

a tomada de consciência de classe dos oprimidos~ dando 

aos homens uma lucidez que é um convite à ação. Se Artaud 

também concebe o teatro como uma prática desmistificante 

de uma natureza falsas não é levados no entanto. a reoo 

nheaer nas condições históricas '1forças obscuras"~ que a 

C!_i.ênc_ia_t.o.r..na_tr..ans.par..en.tes., .mas quer r-edescobr-ir a "v-er 

dadeira" Natureza e chegar a um sentido cósmico. Cabe ao 

teatro contribuir para a liberação destas forças escondi­

das e recalcadas. t verdade que Artaud fala de uma tomada 

de consciência e que o Teatro da Crueldade é um ato que 

visa a Zucidez; todavias esta tomada de consc{incia esca­

pa à razão (ocidental) e à racionalização. O Teatro da 

CrueZdade questiona os valores admitidos~ mas~ diferentB­

mente de Brecht que funda seu teatro sobre valores histo­

ricamente justificados$ Artaud encaminha-se para aquém da 

História~ ou~ se quisermos, para aquilo que foi perdido 

ou ocultado pelo movimento da Hiat6ria. 
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C - A Revo~ução ~ e peLa CuLtura 

A revolução proposta por Artaud é uma tarefa 

polttica~ sem~ no entanto~ submeter o teatro ao partid~ 

riamo. Começa por ~considérer le théitre philosophique~ 

ment et_dans son essence"(l)~ a fim de que a "revolução" 

teatral possa promover a liquidação dos valores tradicio-

nalmente aceitos como uma segunda natureza e da qual 

preciso se libertar. Se hâ uma decadência no teatro~ 

-e 

antes de mais nada, o reflexo de uma decadência mais g~ 

raZ: "Je dia que Ze théitre teZ que nous aommes en train 

de ta ~ivreJ ou plutôt dele voir mourir ••• a'it ne parti-

cipe lui auasiJ mais plus vite que le reste$ d'une sorte 

de déaadence généraZe qui prend nos idées~ nos moeurs~ et 

les valeurs de toutes sortes sur Lesquelles noue nous a~ 

puyons ... "(2). O mal-estar que o teatro acusa~ ; sintoma 

de um mal-estar mais profundo~ que percorre todo o mundo 

ocidental. No teatro ocidentatJ a noção de decadência co~ 

preende duas ausências ou duas perdas: de um Lado, a per­

da do sentimento do sério; e, de outro Lado, a perda ào 

riso. Estas duas perdas~ segundo Artaud, estão intimamen-

te relacionadas ao rompimento do teatro ocidental çom a 

nocão de Eerigo; isto é~ com a eficácia perniciosa e imo­

ral da a~ão, e~ de outra parte~ com o esquecimento do hu­

mor verdadeiro e do poder de dissociação f{sica e anárqui 

aa do riso. O teatro ocidental~ em última instância, rom­

peu com o esptrito de anarquia profunda~ base de toda po~ 

(1) (A.A.~ T.V, p.ll). 

(2) (A.A.J T.IV, p.13). 
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aia teatral(l). 

O Teatro da Crueldade é açao~ no sentido de 

uma açao mágica~ real e efetiva~ que~ segundo Artaud, 
.. 
e 

religiosa e metaflsica~ embora não no sentido tradicional 

dta uma .Pealidade além do f-ísico~ supra-sensivtat~ mas, 

pPincipalmente~ sagrada, sem deixar de estar enraizada na 

linguagem sensível da cena, do corpo do ator~ dos nervos 

do público. Se Artaud emprega o termo Metaf[sica no Tea­

tro da Crueldade, é para recusar fazer o teatro servir a 

fins aociolÔgicos mediatistas. O que Artaud denomina de 

m~tafisica teatraL é a proposta para a existência de uma 

lingu~em especificamente teatral, em que os autores tra-

( 1 J A "anarquia 1' que aparece no T.eatro da Crueldade liga­
s~ à sua própria Linguagem cênica que é diseociadora da 
gramática convenciona Z. O sentido da cena é suge·Pido pol' 
anaLogias e metáforas ricas em novas significações atém 
das de uso quotidiano. Num sentido amplo~ o termo "anar 
quia" significa desordem, devida a ausincia de autoridadi 
o11gani2adora. Do ponto de vista polltico, o traço comum 
aos regimes anárquicos é o de rejeitarem toda organi2ação 
de Estado que se impõe ao indivlduo~ sujeitando-o inoondi 
cionatmente à sua autoridade; é, portanto, uma an-a11quia~ 
Est~ úLtimo sentido foi empregado por Proudhon. E segundo 
SZtsbacher 1 as doutrinas anarquistas tem em comum a nega­
cão do Estado nas futuras civilizações. Como exemplo dos 
que reJeitam o Estado sem restrições 1 podem ser citados: 
PPoudhon, Bakounin~ Kropotkine, Malatesta~ Godwin, Sti~­
ner e Tuclcer. Imbu-tdo de um "otimismo" . considePado ingê 
nuo, por ser de caroáter utópico, Fouroier crê nu"ma nova or 
ganiaaçâo SOCial onde tudo será feito por pr>aaeP, aem 
conetri~ão, e sem obstáculos por·parte do Estado. Os so 
cialistas utópicos, ao contr>ário do que a tradição sociã 
tóuica afirma, não são reativos e miserabiZistas. Seu pon 
to de paPtida não é a miséroia nem é o sofrimento~ mas ã 
idéia de uma civilização nova, afirmativa na ~ual não ha 
ve~á misér>ia nem dor. O otimismo utópico e anarquico nas= 
ce da esperança no melhor que liquida o pior existente. 
Para Artaud~ precisamente~ no nlvel .da linguagem, na sua 
concepção anaroquista do teatro~ aparece sua croltica aos 
preconceitos que geram a obediincia is ~nstituiç5es en­
quanto valores eagradoe que anulam o individuo: famltia, 
Peligião, Estado, asilos psiquiátricos, pollcia, Univerei 
dades. Neste sentido, o "irracionalismo" de APtaud o afas 
ta, em vea de aproximá-lo, da estética fascista de um D' 
Annunzio ou de um Maroinetti. 
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batharão seus próprios meios de escritura cênica. 

Concebido como um ritual primitivo, de efei­

to mágico~ o Teatro da Crueldade apresenta dois aspectos: 

de um lado, o aspecto [tsico 1 exterior~ constituido por 

gestos, imagens, sonoridades que se endereçam diretamente 

à sensibilidade.do pÚblico~ ou seja, a seus nervos. Como 

num processo hipnótico, atinge-se o esptrito pelos nervos 

que são o .meio de preparar o primeiro a fim de recebeP as 

idGias metafisicas que ~onstituem o aspecto interior de 

um rltoJ apoiado nos signos visuais e sonoros cênicos. 

Por outro lado, o aspecto religioso(l) ou filosófico, in• 

terior. Há uma hierarquia na estrutura do rito, sogund() 

Artaud. Inicialmente, o aspecto fisicoJ constituido, es­

s~ncialmente, pelo e~volvimento do pÚblico, pelos siunos 

B()nOP()S e visuaiR. Num grau intermediário, o aspecto poé-

tico do ritoJ no qual o mito fornece imagens maravilhosas 

e conheci?asJ e conta uma estória. E, por fim, o aspecto 

interior, onde o espirito se preocupa com idéias mai~ pr~ 

fundas, e atinge O· aspecto religioso de comunicação com o 

Universal, como nos Mistérios de Eleusis. Este aspecto a~ 

rimonial do Teatro da Crueldade~ segundo Artaud, permite 

a redução do papel da palavra, embora não a suprima. Usan 

do-a num sentido encantatório, o teatro suprime seu as­

pecto psicológico e naturalista, fazendo com que a imagi­

nação e a poesia retomem seus direi.tos. A ação deste no-

vo teatro que elege a linguagem poét·ica como fundamental, 

(1) O termo é empregado por Ar~aud.~~"dans son sens te 
plus large possible~ dans son sens de communication aUQC 
Z'Universezu (A.A., T.VJ p.39). 
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reaupera a força anárquiaa e dissociativa da poesia~ atra 

vês das associações e das analogias(l) e àas imagens que 

abalam e transformam as relações conhecidas. A Crueldade 

no teatro de Artaud é análoga a uma Crueldade cósmica, Zf 
gada à destruição sem a qual nada se cria. Trata-se " 

(1) O termo "analogia" provem do grego & v a A o y L a~ e 
signifiaa a identidade da relação que une os termos de 
dois ou vários pares~ dois a dois. Aparece, por e~ceZên­
cia~ na proporção matemátiaa de Euclides~ sendo analisada 
com precisão por AristóteLes na sua "ttica a Nicômaco" 
(Ariat., V, 6; 1131a JOsg.). Quando há correspondência en 
t~e dois termos tendo uma mesma relação entre si~ há ana~ 
~ogia. Em DescarteD~ o termo analogia aparece nas Rea -
poetas a 2P obJeç~o (li~ 107): "Há mais analogia ou rela­
~ão entre as cores e os sons do que entre as coisas cor­
porais e Deus". t um tipo de J'ana logia por atribuição 11 • 

No vocábulo à v a À o y ·L a, A v a significa repeti­
ç~o; em Zatim seria re. Corresponde, no grego, a à v m v 
na L s (reminiscência); a.v a c L w a L s (ressurreição~ 
retorno à vida); à V a À n ~ L s (retorno das forças~ co~ 
vatescença). 

No raciocinio por analogia há determinação de um ter­
mo peto conhecimento dos dois termos de um dos pares e de 
um dos termos do segundo. Seu modelo é o cálculo da 4a. 
proporcional~ em termos matemáticos. Aaaim, para Kant, a 
indução consiste em estender a todos os seres de uma mes­
ma especie observações feitas sobre alguns dentre eles; o 
racioclnio por analogia consiste em concluir semelhanças 
bem estabelecidas entre duas espécies com semelhanças ain 
da n5o-observadas (Cf. "Kant~ uLogik", § 84). Para Hame= 
lin~ que se aproxima de J.S. Mill (HLogic" III~ XX)~ o ra 
ciocinio por analogia é a "indução de ~ssimi lação ", refe-= 
rindo-se a semelhança? exteriores cuJa raz5o se dewconhe­
ce (Hamelin, "Du raisonnement par analogie", Ann~e philo­
sophique~ 1902). Ainda~ em Kant (Cf. uxritik der reinen 
Vern., Transe. AnaZyt. ", livro III, cap. II, 3P sec.J, a­
pareatJm as 11ana logias da experiência" enquanto prinaipios 
"a priori" do entendimento puro, relativos i categoria de 
"Relaç~o": "Todos os fenômenos do ponto de vista dtJ sua 
existência, estão submetidos a priori a regras determinan 
do sua relação reolproca no interior de ·um tempo" (Kant; 
idem~ A. 176); ... "A experiência só é possivel peta re­
presentação de uma ligação necessária.entre as percep­
cões" (idem, ibidem; B, 218). E estas analogias são em nú 
mero de três: a permanência da Substância; a P.~iotênc~ã 
dB leia fixás de sucessão na natureza (ou o principio de 
Causalidade) e o principio de Reação rec{proca universal 
entre todas as Substâncias a cada momento do tempo. 

Num sentido mais amplos a analogia significa todo ra 
oioc{nio concluindo em vista de uma semelhança entre os 
objetos sobre os quais se raciocina. Do ponto de vista da 
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d'une appétit métaphysique de cruauté qui est celui par 

Zequel se refont Zes mondes"(l). Noutros termos, teatro 

ligado ao perigo, ao rigor e à necessidade cósmica impla­

c~vel, onde a Vida é exercida, pois, para Artaud, "Le 

bien eet voulu, il est Ze résultat d'un acte, le mal est 

permanent"(2). O teatro enquanto considerado como criação 

continua obedece à necessidade de um viver cego, devoran-

do o mal, cruelmente~ j~ que este é permanente e o bem 

resultado de um ato volunt~rio. Se h~ um Teatro da Cruel­

dade~ e não sobre a crueldade~ é porque a base da realid~ 

de i a Crueldade vital~ devoradora e implac~vel, o~d• a 

Vida se mistura à dor, sendo digna de ser percorrida e 

n;o negada em função de um além(3). A revolução teatral é 

eficaijJ 6em ser exaustiva: "Le grand coup de balai, QUi 

se prépare dana le domaine social doit veniP de haut. ce 

sont les bases spirit~elles sur lesquelles nous. vivona 

linguagem do Teatro da Crueldade, o pensamento ana~Õgiao 
constitui-se como met~fora, base da linguagem poética em 
cena. 

(1) (A.A., T.V, p.143). 

(8) (A.A., T.V, p.l55). 

( 3) Essa mesma noção de uma vida que não deve sel' ·negada 
em função de um além, aparece no pensamento de Nietzeche. 
PaPa este último~ é nos pré-socráticos que se encontra a 
unidade entre o pensamento e à Vida. Esta estimula o pen­
samento que, por sua vez, afirma a Vida. Todavia, o dese~ 
volvimento posterior da filosofia grega entra em degener~ 
ção e a filosofia passa·a ter a função de julgar a Vida~ 
opondo-lhe valores superiores: a Verdade, o Bem e o Di~i 
no, concernentes, respectivamente~ ao Conhecimento, à Mo= 
ral e à Religião. A Vida passa a ser condenada e limitada 
·por ·e"Sse-s va-1.-or-ea superiores ·.~-Esto·-nov-o-modo~de pensar .. 
decadBnte, aparece com Socrates, que "inventa" a Metaftai 
ca, ao instaurar a distinção entre dois mundos: inteligl­
vel/senaível, Verdadeiro/falso 1 essencial/aparente. Sócr~ 
tea, segundo Nietzsche, inaugura a época da Razão e do h~ 
mem-teórico, que se op6s ao sentido mistico da tragédia 
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qui sont à reprendre de fond en comble"(l). A poesia tea 

tratJ base de toda verdadeira c~iaçao dramiticaJ age no 

pÚblico enquanto elemento de deflagração de forças~ faze~ 

do com que participe do processo acnetrutivo-destrutivo 

da Crueldade cósmica. O Teatro da Crueldade é revolucioná 

rio porque se apresenta como uma reaçao contra os valores 

existentes aceitos como absolu~os~ mostrando que a Vida 

é luta constante, ação voluntária contra o MalJ princlpio 

pBrmanente da Vida. Analogamente à peste, que transforma 

o corpo todo~ ao mesmo tempo deixando-o intactoJ o Teatro 

da Cruetdade transforma o espectador em sua consciência e 

em sua vontade~ sem destrui-lo materialmente, de maneira 

direta. O processo de transformação do espectador é o de 

uma epidemia que atinge um organismo a fim de revoLucio­

nar o eaptrito. Tem-se, então, uma revolução feita coleti 

vamente, em reação com a cena~ numa linguagem que nao e 

Bomente música, dansa, m{mica, poesia escrita~ maa, lin-

guagem pura do teatro~ linguagem objetiva do eapaco~ ~ong 

t~tuída peta combinação de todos esses signos. 

Se o teatro é o meio escolhido por Artaud~ 

é porque ele crê ser o Único meio que age diretamente so­

bre a consciência das pessoas, portanto, um instrumento a 

tivo e enérgico, capaz de revolucionar a ordem social e­

xistente. Não identificado ao Socialismo, enquanto pa~ti-

do .politico, mas reivindicando seu valor social, sem 

quecer o lado poético-teatral, o Teatro da Crueldade 

es-
, 

80 

grega, que compreendia o Saber da Unidade. da Vida e da 
Morte. 

(1) (A.A.~ T.V~ p.202). 
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pode crer numa revoluç5o que atinja destrutivamente a or­

dem e a hierarquia dos valores tradicionalmente aceitos 

como absolutos. Como exemplo~ Artaud propõe-nos a tragé-

dia dos Cenci~ que coloca o espectador frente a frente 

com a violência. A revolução em termos de valores é pZen~ 

mente assinatada por Artaud: "Et il n'est rien, qui ne 

soit attaquê parmi les antiques notions de Société, d'o~ 

dre~ de justice, de Religion~ de famille et de Patrie ... 

Tout ce qui est attaqué Z'est beaucoup moins sur Ze plan 

social, que sur le plan Métaphysique. Ce n'est pas de t' 

anarchie pure"(l). Através desta peça sao atacados vaZo-

l"~ . .s eonside:t>ados tradicionais: Sociedade, Ordem J Jus ti~a ~ 

Religião, PátriaJ Pamilia~ ou seja, valores que se criota 

t~~aram como absolutos, quando, na verdade, não passam de 

superstiçÕes sociaia(8). O que é colocado em questão 

aa noçoes abstratdas do momento histórico em que estão e~ 

rai~adaB, bem como sua transcendência em relação aos indi 

viduos, que vivem uma determinada ação histórica. Nesse 

sentido, € que Artaud diz criticar o dominio das idiias 

purasj que paratisam toda açao, sem, no entanto, cair num 

puro anarquismo. Seu movimento é, antes de mais nada, uma 

reação contra os obstáculos dos conceitos gerais que es ~ 

CPavizam toda ação ou mudança no plano social. O Teatro 

da Crueldade ap~esenta a linguagem de um tempo em que to• 

(1) (A.A • ., T.Vs p.840-:l). 

(ZJ Reiterando essa_quebra de valores tradicionais, h& o 
romance "fantástico" ou '1romance negro": "Le Moine u ~ re­
contado por Artaud. Utilizando-se "do sobrenatural em esta 
do puro~ que se torna uma realidade como as outras., há tõ 
da uma simbólica e uma mag~a sob a trama deste conto onde 
os fantasmas do sonho e do erotismo reivindicam seus di­
reitos, num sentido (in)-habitual. 
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dos os valores são abalados~ onde não há mais previsão po! 

sivel e o convencional é destruido. O espectador a que o 

Teatro da Crueldade se dirige não é mais o eujeito racio-

nal~ definido pelo entendimento~ que capta uma l-inguagem 

discursiva~ mas é fundamental " ... justement Ze reste, la 

zone interdite à l'intelligence rationnelle et ou l'incons 

cient intervient ... comptez pour émouvoir Zes masses sur 

·des énergies~ sur des forces pures ... ne comptez pas sur de 

raisonnables oalculs"(l). Uma vez atingido o inconscienteJ 

o teatro cumpre 'Sua tarefa revolucionária que é~ antes de 

mais nada~ cultural: n ••• Za Révolution couve partout~ et 

que c'est une Révolution pour la culture, Dans la culture 

et qu'il n'y a qu'une seule culture magique traditionnel-

le~ et que la folie, l 'utopie~ Z'irréalisme~ l'absurde 

vont devenir la réalité"(2). E é esta identificação entPe 

civilização e cultura e, desta Última com o movimento da 

Vida, que a civilização Mexicana é concebida como exemplar 

para Artaud. 

A ''exp Zoração r; da cu Ztura mexicana tem um sen 

tido mais metaf{sico porque~ ao se dirigir a uma cultura 

atientgena em relação à razão européia, Artaud visa recupe 

rar com este movimento sua lucidez~ que~ no seu caso, ne-

cessita, da linguagem fundada no fantástico e no maravilho 

so. Desse modo, a cultura mexicana representa um trabalho 

de produção de um texto, não-discursivo, que é o prÓprio 

Artaud feito linguagem cênica-ritual, ao mesmo tempo que 

este movimento coincide com a recusa doe DupZos opressores 

(1} (A.A., T.V, p.252-3). 

(2) (A.A.~ T.V) p.2?8). 
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que o alienam, seja o asilo psiquiátrico, seja o útero ma· 

terno, seja todo o aparelho burocrático-religioso-militar 

de uma sociedade represeora. Ao dirigir o olhar em· dire-

ção à cultura mexicana, Artaud propõe ao mesmo tempo que 

um trabalho de pesquisa da cultura solar do México, um 

deslocamento em relação ao fechamento ocidental anterior 

à Segunda Guerra Mundial, e que ele crê ser necessário 

destruir. O continente latino-americano aparece como o 

terreno inconsciente de uma lucidez que vem à tona. O i 

deal de um cruzamento continental, latino-americano, toma 

a forma de um despertar arqueológico, através de um retor 

no aos mitos. De um lado, o Oriente, de outro lado,_o Mé­

xico, fornecem o fundo ideológico para o Teatro da Cruel-

dade, que irrompe em meio a uma crise cultural onde os 

valores racionalistas de um Saber fragmentado sao ques -

tionados. E nestas duas culturas, unidas pela mesma lin­

guagem teatraZ-mitica, Artaud busca recuperar uma unidade 

prév~a ao cutto da razão e da ciência ocidentais(l). 

Artaud parte de seu tempo e de sua aooiedade 

historicamente situadas no século XX europeu. Tem cono-

~iGnaia dos problemas suscitados pela reificação dos ho­

mens e da nitida situação de exploração reprodu2ida dia 

apos dia pela máquina capitalista. Tem consciência doe 

(1) Sob esse aspecto, a referência ao México distancia-se 
da "Serpente Emplumada" de D.H. Lawrence, na qual o fundo 
nfaxici2ante" é inegável, uma vez que a religiosidade ar 
cáica é mobilizada para justificar uma recuperação de for 
mas de chefia nitidamente totalitárias. No caso de Ar= 
taud~· o México enquanto contraponto para o oaidente, não 
visa a restauração de um império arcáico, mas a redesco­
berta de uma ~eLação primordial com a Vida que, ao BeP 
perdida~ aria espaço para as formas modernas de opressão. 
Artaud é cont~a as Pátrias e contra os {dolos, eustentácu 
los das politicas Na2i-faxietas. -
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problemas soaiaia-pot{ticos e econômicos de seu tempo ~ 

quando diz: uv~congeationner t'2aonomie~ c'est la simpti-

fier ~ fi ltrer Ze · superfLu -~r la. faim n 'attend pas " ... 

"Si peu enclins que nous soyons a nous occuper d'!cono-

mie~ c'est sous son aspect tconomique et 

2conomique que la situation actuelle nous 

exclusivement 

affecte ... " 

(1). E ele mesmo se pergunta se seria melhor "orientar" 

os eventos~ precipitando-os no seu ritmo em seu sentido 

histórico-revolucionário 3 ou se seria preferlvet esperar 

que o próprio processo histórico seguisse sua lÓgica ri­

gorosa~ esvaziando o próprio abcesso capitalista(2J. Ten-

ta conciliar as duas tendências~ optando por uma ·inter­

venção necessária e inevitável no curao dos eventos~ que 

seguem sua marcha num sentido determinado. Ou seja, 
.. 
e 

p~Gaieo agir~ precipitando o· desastre ou a ruina do sist~ 

ma capitalista~ no nlveZ de uma revolução cultuPal~ que é 

social, ao mesmo tempo. 

A ida de Artaud ao M~xico representa uma tu-

ga da ci~ilisa~~o e cultura europ~ias " ••. contre L'impi­

~ialisme utilitaire de l'Europe une révolution est nécea-

saire"(3J. E se a Europa fala em "progresso", identifi-

(1) (A.A., T.VIII~ p.13). 

r2i Como. se nota, a indagação de Artaud é a mesma que 
encontramos entre. os marxistas da II Internacional (isto 
G~ a a~ão deve antecipar-se às condições objetivas, for-

. çando-as no reino revolucionário~ ou deve esperar quG 
tais condições amadureçam e ofereçam suportes seguros pa­
ra agir?) e que a III Internacional iria sufocar com seu 
economicismo. Mesmo que se diga não haVeP em APtaus qual­
que~ foPmulação rigorosa do pPobZema que articulasse e~­
pldraç&o econamica, luta de classes e ciincia da histó­
ria~ contudo~ de modo impllcito, é esse.probZema que·apa­
rece em· suas invectivas contra a Economia. 

(3)· (A.A._, T.VIII~ p.15'1J. 
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ca-o a um aspecto puramente material e mecânico~ que~ se-

gundo Artaud~ caminha conjuntamente co~ a miséria da raça 

humana. Eis, pois, a situação trágica a que a civilização 

industrial nos conduz. Não se trata do ;'baroroquismo" de 

um europeu que se dirige ao exotismo da cultura mexicana. 

Trata-se de recuperar o esp{rito primitivo de uma verda -

deira cultura solar que permita uma unidade vital~ fund~ 

da no pensamento mltico, pois "Le savoir rationnel 
... 

empe-

che La connaissance, cetle-ci d'ailleurs ne .se roaisonne 

pas. Elle se possede ou non et son assimilation ne se 

peut démontrer. C'est la sensibiliaation à la connaiaaan­

ce sana raison qui démontre Ze degré de perofectionnement 

. .. la posséssion de la véripé, non-discureive touche au 

myet~YIG supl"~me de l'homme"(l). De modo que~ uma civiliJ!!~ 

f~O da qual somente participam as pessoas chamadas "culti 

vadas"J criando um espaço hermético e esotérico, exctude~ 

te$ como acontece na Europa conhecida por Artaud, é iden 

t~fiaarJ fataamenteJ a cultura à tradição livresca doB do 

minan~eB, e conceber a civilização como uma ruptura com 

suas fontes primitivas e autbnticas. o dualismo, na noção 

de cu~tura, pressupoe um outro dualismo entre o aorpo e 

o esptrito, e torna-se uma quimera. O México é chamado p~ 

ra ensinar novamente o europeu a vivicar os mitoa(2) , 

(1) (A.A.J T.VIII$ p.98). 

(2) A vo~ta ao pensamento mltico~ como fundamental para 
ArtaudJ jamais se identifiaou ao mito nazista da raça pu­
ra. O pensamento m{tico que reaparece nas tragédias do 
Teatro da Crueldade têm o objetivo de~ através dos senti 
dos do p~blico~ pl"ovocar uma metamorfose orginica e inti 
leatuat~ a fim de que se expurguem as angústias da época; 
através da cena 3 principalmente pelo ritual da danaa. Em 
lugar de estimular o raciamo~ trata-se de expurgá-lo~ e­
xorciz~-lo como ment,ra ocidental. Escolher os mexicanos 
e nao os gauleses. já é uma opção que fala por si mesma. 
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fontes da unidade cultural de uma civilização. A civiliza 

ção mexicana apresenta-se como uma imagem do mundo e a 

revelação de um sistema de forças~ que conhecem o equil-í­

brio dos dois mundos: corpo e esp-írito, através de uma 

linguagem mágica~ definida como: , une communication 

constante de l'intérieur à l'extérieur, de l'acte a la 

pensie, de la chose au mot, de la matiire à l'eaprit ••• " 

(1). Esta recuperação da magia é análoga ao Surrealismo 

que~ atravBs dessa linguagem, exprime uma revolta moral 

ou o grito orgânico do homem contra toda coerção. Sob es-

te aspecto, Artaud se junta a esse movimento, que, segun-

do ele, é um movimento de revolta~ inicialmente, contra o 

Pai e, por e;ctensão~ contra a fam-ília e contra a Pâtria. 

Esta Última se situa entre o homem e as riquezas do sólo, 

exigindo que os produtos do suor humano sejam transforma-

dos em monumentos de saudação aos ,heróis" da Pátria, 
.. 
as 

custas de traição do homem contra seu semelhante. Analoga 

mente, a famllia aparece como o fundamento da opressão so 

cial, pois não sendo fundada na fraternidade entre pai e 

filhos, serviu de modelo para todas as relações sociais 

baseadas sobre o autoritarismo e o desprez dos patrões 

por seus semelhantes: "Pire, patrie, patron, telle est Z.a 

trilogie qui sert de base à la vieille société patriarca­

i! e~, aujourd'hui, ~la chiennerie [asciste ... Zea hommes 

... acheveront alors de ruiner la vieilZ e trilogie pa­

triarcale: ils fonderont la société paternelle des compa~ 

nona de travail, la société de la puissance et de la so-

(1) (A.A., T.VIII, p.164). 
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lidariété humanine"(1)(2). Na revolta contra os valores, 

o Surrealismo faz seu espirito agir material ou organica­

mente, através de alegorias e imagens que emergem do in· 

consc~ente. E se há, no Surrealismo, uma revolta que apa-

rentemente nada ameaça, todavia ele manifesta subterrane~ 

mente alguma coisa: uma linguagem mais profunda e mais vi 

tal do que a razão discursiva. Há um sentido de destrui­

cao intrinseco à linguagem surrealista, quebrando o reaL 

dado, alterando o sentido habitual, desmorali2ando as ap~ 

rênaias. O inconsciente é fisico e o ilógico é o segredo 

de uma ordem em que se exprime uma vida maia profunda. 

Quando o artista surrealista quebra o manequim, quando d~ 

teriora a paisagemJ ele os refaz ora num sentido que pro-

voca gargalhadas, ora ressuscitando este fundo de imagens 

terr{ficas que estão no inconsciente; isto é, ele despre-

za a razao discursiva, roubando de suas imagens o sentido 

habitual, a fim de entregá-las à esfera do simbÓlico, do 

inconsciente, negando a oposição entre o eapirito e a ma-

téria. 2 esta vida onirica, a mais pura posstveL, que o 

surrealismo privilegia, assim como Artaud, movendo-se no 

espaço da magia. No entanto, é porque o surrealismo se li 

ga a um partido politico~ que Artaud o abandona. Ao dei­

xar de ser uma revolta pelo conhecimento, para se tornar 

um meio para uma revolução que pretende, previamente, co-

(1) (A.A., T.VIII, p.172-3). 

(2) t marcante, neste trecho, a aproximação de Artaud com 
o projeto de um Socialismo anarquista fundado na fraterni 
dade doa companheiros de trabalho, e a consequente anuza= 
çªo da diferença de classes, produto da hierárquica divi­
sao do trabalho capitalista e da desigual distribuição da 
ri1ueza pela separação entre produtores e proprietários . 
E e neste ataque contra os valores patriarcais que Artaud 
vê uma li~ação entre o Surrealismo e o Marxismo, contra a 
oPi~ntação Stalinista. 
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nhecer o homem e fazê-lo prisioneiro de doutrinas e ins -

trumento de propaganda que o manipulam~ o surrealismo dei 

xa de ser válido aos olhos de Artaud~ pois se torna uma 

"prostituição da ação''(l). A critica de Artaud dirige-se 

contra a petrificação da linguagem~ pois os termos petri­

ficados sao jarg5es totalitários que promove~ idolatria: 

"Il y a des idoles d'abêtissement qui servent au jargon 

de propagande. La propagánde est la prostitution de l'ac­

tion ... lee inteltectuels qui font de la Zittérature de 

propagande sont des cadavres perdue pour la force de Zeur 

propre action"(2). Contra a idolatria~ Artaud propoe a 

verdadeira aulturaj cujo objetivo é fazer jorrar as fon­

tes de Vida. Para tal~ Artaud se dirige ao México~ onde o 

sangue indiano conserva sua vitalidade racial~ fornecendo 

as bases de uma cultura mágica~ mais profunda que a· cult~ 

ra racionatieta européia. A razão~ segundo Artaud~ "faauJ:. 

tê européenne~ ... eat toujours un aimulacre de mort. L' 

hietoire qui enregistre des faits~ est un simulacre de 

ra~Gon morte. Kart Marx a Zutté aontre le simuZaaPe da~ 

faitai iZ a eeeayé de sentir la pensée de l'histoire dans 

eon dynamieme partiaulier. Mais il est resté lui aussi 

sur un fait: le fait capitaliste ... "(3). Artaud aceita 

Marx~ todavia~ prop5e ampliar o horizonte marxista~ . indo 

do fato "modo de produção capitalista" para o dinamismo 

da história e da cultura. Em Última instância~ é a recusa 

(1) Cf. p.104 e sg. desta tese 3 a propósito da relação en 
tre Artaud e o movimento Surrealista~ em torno da questãõ 
Revolução-Revolta. 

(2) (A.A.~ T.VIII~ p.182). 

(3) (A.A.~ T.VIII~ p.186). 
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nao do marxismo 3 mas do limite faatuaZ aaeito por Marx. 

A verdadeira cultura~ para Artaud~ nao 

repetir a tradiçio atravis das instituiç5es soaiais~ pois 

" ... pour faire murir ta culture il faudrait fermer les 

éaoles, brúter lea musées, détruire les livres, briser 

les ~otatives des imprem ries. ttre cuZtivé c'est manger 

son destin, par la aonnaiesance~(l). 2 a 

ra~ão que inventa as hipÓteses da ciência que se ensina 

na Universidade como o verdadeiro Saber; o esplrito passa 

a crer no que observou, aomo quem crê num idoZo. A idola­

tria nada maia é do que a separação da idéia e da forma, 

quando o espirito crê no que sonhou. O europeu é, segundo 

Artaud, uma caverna onde se movem simulacros sem forças, 

que a Europa toma como seus pensamentos. Contra a raaiona 

Zização da E~istência que nos impede de nos pensar, e que 

noo fa~ crer nos fantasmas da razao, Artaud procura o se-

gredo do homem através do mundo de seu pensamento, um mo-

vimento que vai do interior ao exterior, do vazio ao ple­

no. A poesia nada mais é do que o conhecimento deste des-

tino interno e dinâmico do pensamento~ identificado a uma 

força mágica, esotérica. Esotérica, na medida em que indi 

ca uma mesma idéia geométrica, numeral, orgânica, harmo-· 

nioea e ooutta~ que reconcilia o homem com a natureza e a 

Vida. Há signos hieroglificoa que possuem analogias p~o-

fundas entre as paLavras, os gestos e os gritos. E dentre 

os esoterismoss o mexicano é o que se apresenta melhor co 

mo uma magia ocuLta, ligada à Vida, e que está contida , 

por sua vez~ no teatro~ cuja função é exaltá-ta. Assim~ 

(1) (A.A., T.VIII, p.l87). 
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longe de ocultar a realidade, o Teatro da Crueldade so r.o­

de mostrá-ia. 

A recuperaçao da verdadeira cultura, pressu­

poe a noçao de espaço, como na linguagem essencialmente es 

pacial do Teatro da Crueldade: "Culture dans l'espace veut 

dire cuZture d'un esprit qui ne cesse pas de respirer et 

de se sentir vivre dana l'espace, et qui appelle à lui Zes 

corps de Z'espace comme les objeta mêmes de sa pensée, .• " 

(1). E é através desta linguagem espacial que e possivel 

o acordo entre os pensamentos dos homens, A cultura nunca

e escrita, pois, escrever é impedir o espirita de se mo­

vimentar no meio das formas como uma vasta respiração. A 

escrita fixa o espirito e o cristaliza numa forma, de onde 
� 

nasce a idolatria. Em continuidade com esta concepçao, o 

teatro, como a cultura, jamais foi escrito: théâtre 

est un art de l'espace ... Et ce langage de l'espace à son 

tour agit sur Za sensibilité nerveuse, il fait múrir le 

paysaee dépZoyé au-dessous de lui"{2). Do ponto de vista 

imagtstieo, a Cruz do México, de seis pontas, indica o re­

nascimento da Vida a partir do ponto vazio, em. torno do 

qual a matéria se torna espêssa. Em sua literatura, os deu 

ses nao nascem do acaso, mas estão na Vida como num teatro 

e ocupam os quatro cantos da consciência do homem, onde se 

alojam os sons, os gestos, a palavra e o sôpro que dá a Vi 

da. E o teatro, por uma distribuição musical de forças, a 

pela à potência dos deuses. Cada um tem seu lugar no espa-

ço vibrante de imagens. Os deuses chegam até ao 

(1) {A.A., T.VIII, p.201-3).

(2) (A.A., T.VIII, p.203).

público 
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por um grito ou um rosto~ cuja cor tem seu grito corres -

pondente a imagens no espaço onde a Vida amadurece. As ti 

nhas que ascendem além das cabeças desses deuses mtticos 

proporcionam um meio melodioso e ritmico ao pensamento. o 

espirito não se petrifica sobre si mesmo~ mas é impulsio­

nado a se deslocar. Teatralmente~ uma linha é melodiosa~ 

um movimento é uma música e o gesto que emerge de um rui-

do é como uma palavra numa frase. Há uma coreografia no 

espaço que o Teatro da Crueldade nos apresenta prodigame~ 

te com sua riqueza ~e signos. 

Se no Teatro da Crueldade o texto não é tu-

do~ s~ a cena é igualmente uma linguagem~ isto significa 

que B gerada a noção de uma outra linguagem que, atém do 

texto~ utiliza-se da luz, do gesto~ do movimento e do rui 

do. t o Verbo ou a palavra secreta que nenhuma lingua po-

de traduzir, semelhante à lingua perdida desde a queda 

de Babel. Esta linguagem perdida, comparável 
~ 

a loucura, 

é reencontrada na linguagem espacial do Teatro da Cruelda --· 

de (feita para transgredir o mundo est~belecido), cujo s~ 

gredo é guardado pela poêtica teatral ao recuperar essa 

Ztngua perdida, musical e gestual, por excelência, ond~ 

" •.. certainea danses sacrées s'approchent plus du secret 

de cette_poiaie, ~ue n'importe quelle outre Zangue''( 1 ) .. 

Respondendo a cena à lÓgica profunda do sonho e alimentan 

do-se das fontes mágicas de um mesmo inconsciente primiti 

uo(2) que tanto o teatro Alfred Jarry como o teatro Bali-

(1) (A.A., T. VIII, p. 224). 

(2) Cf. as obras completas de Gaston Bachelard, cuja con­
cepção segue a linha de Jung ou a proposta. da · nO,ção de 
narquétiposn, redescobre os Quatro Elementos: lgua, Ar , 
Terra e Fogo, no inconsciente primitivo, transpondo-os co 
mo fundo originário do imaginário poético. 
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nes conhecem. Voltar ao inconsciente mágico primitivo nao 

significa, segundo Artaud, a volta a um conservadorismo 

social; pelo contrário, coincide com a inquieta preocupa-

ção de fazer uma revisão de valores da Europa tradicio-

nal. O Teatro da Crueldade toma o sentido de uma pesquisa 

e de uma reativação do questionamento dos valores existen 

tes. Longe de se privilegiar o individualismo, o recusa, 

pois "On ne voit pZus maintenant deux êtres face a face 

s'efforcer par l'amour de réunir leurs individuaZitéa sin 

guZieres, mais deux êtres tenter l'un pardessus t'autre 

d'atteindre a une idée de l'humanitéN(l). Essa unidade e 

universalidade~ para Artaud, efetuam-se através da lingu~ 

gem cênica do Teatro da Crueldade, utilizando-se da lin-

guagem flsica que~ longe de ser puramente decorativa 

constitui-se como ttngua universal que a une à totalidade 

do espaço. As danaas sagradas dos indios mexicanos são le 

g{tima forma de teatro e de autenticidade cultural. Os ri 

tuais hierogllficos mantêm os nervos em um estado de exal 

tação perpétua, abertos à água, ao ar~ à terra e 

perpetuamente (jogo). As dansas mexioanasj com seus hiero 

glifos animados, constituem-se como metáfora das leis da 

terra. Analogamente à arte mexicana, o Teatro da Cruelda-

de quer fazer florescer o espaço e fazê-lo falarJ dando 

uma voz às massas e às superflcies~ desprezando as indivi 

dualidades psicologizantes. Mais que uma negação em face 

da realidade, este teatro é afirmativo) tendo uma enorme 

consciência do riso e da cólera na afirmação das forças 

da Vida. Seu caráter social está ligado à universalidade 

(1) (A.A., T.VIII~ p.226). 
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d '. f~ . n ' t 7 r th.At e sua ~~nguagem ~s~aa: ... c es, pvus qu un ea re s~· 

aial~ le théâtre de l'angoisse humaine en réaation contre 

le destin ... c'est un théâtre rempli de aris qui ne sont 

pas de peur mais de rage, et encare plus que de rage, du 

sentiment de la valeur de la Vie"(l). 

A noçao elitista de uma aultura que se com­

pra sob a forma de instrução, é um luxo que deve ser bani 

do. Comparando o homem cultivado à terra aultivada, Ar-

taud concebe a cuLtura em termos de uma transformação or-

gânica tanto da terra aomo do homem. Negando a identi[icª 

ção entre cultura e instrução~ esta última aparece apenas 

rJOmo uma vestimenta .. ou um "revestimento" de conhecimen-

tos, um verniz, que não implica a assimilação do conheci­

mento. O termo cultura, pelo contrário .. signi[iaa~ 

Artaud" que a terra, o 11 hÚmus 11 profundo do homem~ foi fie-

voZvlàas trabalhada. A pseudo-cultura fragmentada da Eu~o 

pa nada mais tem a ver com a uniformidade de sua civili2~ 

~~o. No México~ sob a aparente multiplicidade das formas 

de civiZização~ há~ somente, uma única culturas isto e~ 

uma só idéia de homem, da Natureza, da morte e da Vida. 

A verdadeira aultura pressupõe uma modificação integral, 

mágica, do ser no homem, numa união entre corpo e esp{~i­

to, em que este Último é cultivado no corpo, que, por sua 

vez~ trabalha o esp{rito~ como o trabalho de um ator~ no 

TtMtPo da CrueldadeJ tão bem definido como um "beau peBe­

ner>fsrr,j num trabalho denominado de nat~etismo afetivo". I. 

pseudo-oultura européia do texto_. Artaud propõe a cultura 

fl) (A.A., T.VIII_. p.227). 

.... 
:L.=:: 

••• 

2805745
Caixa de texto
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corpÓreo-gestuaZ-musicaZ~ através do Teatro da Crueldade 
~ 

que abandona a literatura para reencontrar o ar da cena 

desenvolvendo-se na perspectiva da totalidade espacial. E 

i a cultura mexicana que fornece uma autintica fonte flsf 

ca desta nova sensibilidade teatrals que desemboca~ segu~ 

do Artaud$ num humanismo revolucionário, embora com um es 

pirita diametralmente oposto ao da Europa Renascentista~ 

que saúda a razão. Com esta nova idéia de cultura~ consti 

tui-se uma nova concepção de civilização~ onde -na o há 

mais lugaro para o individualismo: 11Ne pas se sentir vivre 

en tant qu'individu revient à échapper à cette forme re­

doutable du capitalisme que moi, j'appelle le capitalism~ 

de Ia conscience puisque l'âme c'est le bien de tous"(1), 

como outrora Rousseau dissera que os frutos são de todo~ 

ej a terra, de ninguém. 

Reviver a magia da cultura mexicana é o • lo--

deal proposto por Artaud no Teatro da Crueldade 3 cuja fi-

nalidade i a de "enganar verdadeiramente" o~ sentido6 3 

poig o Teatro é o mundo da ilusão verdadeira~ onde a 

ginarão do espectador quer que ele creia naquilo que 

vê~ apresentando-lhe um cenário que o abala sensorial 

espiritualmente. 

• -z-ma-

ele 

e 

Para quebrar o individualismo psicologieta~ 

AY~taud se voLta paroa a tragédia~ nascida do Mito e cuJa 

linguagem e essenciaLmente simbólica e alegÓricaJ aomo 

nos sonhos: "L 'a.llégorie se manifeste pa:r> des signes. I7; 

y a un langage de aignes qui fait partie de la technique 

(1) (A.A.~ T.VIII~ p.241). 
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plastique et du déco~ de la t~agédie ... Le principe est 

d'introduire sur Za acene la logique irrationnelle et 

monstrueuse des rêves ... c'est cette technique d'imagea 

qui est~ dans le langage courant~ à L'origine de la méta 

phore ... "(l). Com gestos de fundo duplo ou amblguos em 

seu sentido~ o ator t~ágico se utili2a de metáforas cria 

das indefinidamente pela voz~ gestos e movimentos. Assim 

é queJ para ArtaudJ o Teatro da C~ueldade deve buscar 

uma linguagem que se situe no espaço~ criando um mito 

que~ a fim de se~ "atual"J deve estar carregado de todos 

os horrores do século XX o qual~ õegundo Artaud~ nos faz 

c~e~ em nosso fracasso na Vida. Nada melhor do que a tra 

gédia como a forma mais alta do teatro para exprimir ea­

Be horror ou esse fracasso. Quando Artaud fala em tragé­

did toma como prot&tipo o humor feroz do teatro de "tPe­

vaan de Jacques Privert e de Jean-Louis Barrault. Assim 

como o teatro nasceu das trevas~ como a luz nasceu do 

caos~ eLe emerge como a tu2 para vencer ae trevas do 

caoa. Se Artaud fala de Prévert é porque este~ eom seu 

humor teatrat~ assinata que a Vida da época estava doen­

te; assim também~ se Barrault(2) é chamado, é porque seu 

(1) (A.A.~ T.VIII.$ p.246-7). 
(2) Jean-Louis Barrault alia-se a ArtaudJ ·na. ~linha do 

.grupo denominado: grupo dos "libert5rios", 'isto ~~ os 
que~ partindo do movimento Surrealistas não admitiam sua 
aliança com nenhum partido politico~ mesmo de esquerda~ 
separando-se~ desta forma, de Aragon e Eluard~ que, ao 
quererem passar à ação 1 haviam-se convertido à poLltica~ 
e Breton, que, embora pretendesse rigorosamente, conser­
var a pureza do movimento Surrealista, guardando sua lu­
cidez e livre-arbttrio~ terminou por aliar-se com a es -
querda politica. ·Na mesma linha de pensamento de Arta'ud, 
Barrault fala de uma "alquimia do corpo humano", onde a 
linguagem geatual i primordial: ·~ssims tendo tomado a 
precaução de não fazer ainda apelo às· idéi.as~ sa.bemos 
que o corpo humano possui fisicamente u~a linguagem res-
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teatro procura encontra~ os hieroglifos secretos e os ai~ 

nos de uma Vida m5gica que a cena de~e ressuaeitar. e por 

estes signos e hieroglifos que a verdadeira linguagem do 

Teat~o da Crueldade se manifestar5 e manifestará sua atua 

lidade atrav~s do mito: "Tout grand mythe a um pied sur 

le "mal"~ c'est-a-dire su~ le d~saatre qui nous menace 

tous •.• périodiquement~ et si un sursaut est 

pour anéantir le désastre~ c'est avant tout 

nécessai~e 

au théâtre 

qu'il appartient de réaliser par ses image$ et par ses 

formes le signe poétique et magique de ce sursaut"(l). O 

sobre-salto para além das trevas e doenças do presente 

condua a um '~assado" prenhe de porvir. O recurso ao mito 

e à cultura me~icana são esse sobre-salto temporal que i 

rumina o sentido do desastre presente. 

piratór.ia e uma linguagem gestual. A linguagem gestual 
t~m ela também sua gramática infantil: o sujeito, o. ver 
boJ o complemento. Isto se chama em mimo: a atitude3 o mo 
tlimento~ a indicação ... A palavra é como um pequeno aaqu~­
nho no qual delimito uma imagem ou uma idéia ... Ele explo­
de e a idéia ou a imagem são lançadas como uma reca{da 
(retombéeJ rádio-ativa sob~e os ombros das pessoas. O Ver 
bo é originalmente uma pantomima bucat ... Magia da Vidaj 
r e Zigião ~ isto é, sensação fÍ.sica extrema, ( Cf. "L e Gre­
nier des Gi>ands-Augustins 71 :J p.l09-10, in "Souvenirs f!OUr 
demain", de J~L. Barrault, ed. du Seuil, 1972). A mus~ca­
Zidade da palavra aparece explicitamente quando Barrault 
define o papel da palavra no teatro: "A dicação, no tea 
tro, é a arte de se deslocar a voa. A voz de Artaud reve­
Zando seus nervos. Objetividade-Subjetividade. Observamos 
com nossos olhos. Vemos eom o peito" (Idem, p.llO). Ado­
tando o Teatro da Crueldade, identificado as próprias for 
ças afirmativas da Vida e não a uma agressividade patozo= 
gicamente gratu~ta, Barrault considera-se unido intimamen 
te ao projeto de Artaud em criar uma nova linguagem corpÕ 
reo-gestuaZ da cena teatral. -
(1) (A.A., T.VIII, p.256). 
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D- O México enquanto Cena do Teatro da Crueldade 

À ida de Artaud ao México corresponde uma re~ 

çao oontra a superstição do progresso na EuPopa, · rompendo 

com uma concepção de mundo, substituindo uma civilização 

a outra. o "modelo" ppocurado esti na revolução mexicana 

que não é fratricida, mas uma revolução pela unanimidade 

do pensar~ assim como deve ser tirada uma nova unidade da 

poeira de "culturas" européias. O México apaPece, nesta me 

dida, como o difusor da história, com um fundo cultural ú­

nico. Ciência e poesia passam a ser duas faces do mesmo ei 

xo, na medida em que as [oPças analÓgicas, gPaças às quais 

o organismo do homem funciona de acordo com o organismo da 

Natu~eaa, fornecem o espaço do Saber. Todavia, uma v e .a 

transposta esta linguagem anlmica para o Teatro da Cruelda 

de, eta estará alquimicamente isenta de toda supePstir:ão 

retigioe~ cristã: "IZ s'agit, en somme, de PessusciteP la 

vieilte idée sacrée, la grande idée du panthéisme 

sous une forme qui ne sera plus religieuse cette 

mais seientiphique. Le vrai panthéisme n'est pas un 

. ., 
pat.en, 

fois , 

sys-

t~me phi2osophique, c'est seulement un moyen d'investiga­

tion dynamique de l'Univers"(l). A ida ao México permite, 

assim, refaaer,a idéia de ciência - se o pantetsmo -na o 
.. 
e 

um sistema (filosÓfico) nem uma retomada religiosa do mun­

do, mas uma inveatigação dinâmica do univePso é poPque po­

de destruir a cienti[icidade contemporânea sem ·anulal" a 

possibilidade da ciência. O pressuposto subjascente a este 

panteismo a•religioso é o de que o homem é tido como cata-

{1) (A.A., T.VIII, p.262). 
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lizador do universo~ ao mesmo tempo em que suas forças mo­

rais vibram em un{ssono com as forças do universo~ que se 

realizam num sentido determinado segundo sua utilização. t 

por isso que há~ na cultura mexicana~ uma inscrição na p~ 

dra da "Cruz de Patenque" que é a representação hierogZ{fi 

ca de uma energia Única que através da cruz do espaço~ is-

to é~ passando pelos quatro pontos cardeais, vai do ho­

mem ao animal e às plantas. Há nesse panteismo uma possibi 

lidade nova de ciência, de um conhecimento originário do 

qual Artaud se faz voluntariamente disc{pulo contra o espi 

rito latino-europeu, impregnado pela supremacia da razao 3 

que aondu2iu a um ritmo desvairado de invençÕes técnicas, 

aulminando no denominado "progresso material" da aocieda-

do~ privilegiando um sistema de equivalências abstrataa 

que ee manifesta na produção em série~ onde a quantidade 
.. 

tônica, em detrimento da qualidade de tudo -e a e que e s1..n -
gular. Pel.a revalorização do homem, Artaud busca no na cio-

naZismo cultural do México (diferente do nacionalismo euro 

peu: fasaiamo-nazismo) a afirmação da qualidade eapectfica 

de uma ~oção e de suas obras; em suma, aquilo que a diati~ 

gu~ das demais. Longe de se fechar numa atitude "chauviniB 

ta 11 , este nacionalismo aparece como legitima e autêntica 

forma de conhecimento da cultura " •.. pour ZaqueZZe Z'uni-

vera eat un tout .•. chaque partie agit automatiquement aur 

l 'ensemb l e. I Z. ne manque que d'en connaltre lea lo ia" ( 1). O 

que a cultura mexicana propicia é o restabelecimento da i 

déia de uma grande harmonia~ onde espirito e matéria nao 

são mais rivais. Esta oposição, européia, tem aomo deriva-

(1) (A.A., T.VIII, p.268). 
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do o conflito ou a rivalidade entre o trabalho cerebral e 

o das mãos e a desqualificação reciproca de ambos. Assim,

os que trabalham com as mãos, esqueceram que têm cabeça

(ou foram forçados a esquecê-la) e o contrário também se

dá. Essa oposição entre o esp-i.rito e o corpo, ao colocar

o primeiro em ruptura com a Vida, o inutiliza. o aspecto

positivo dessa inutilização consiste em obrigar as eli­

tes a deixar de crer em sua superioridade, forçando-as. a

adquirir uma humildade salutar, volt-ndo a dar ao • • esp1-r.!'._

to sua antiga função de Órgão, unindo os trabalhos da in­

teligência ao material; para que finde a guerra entre os

refinamentos do esp-i.rito e os trabalhos manuais(l). Os in

telectuais voltarão a ocupar seu lugar na sociedade, qua�

do a noção de força corporal e espiritual como faces com­

plementares de uma força única desfizer a separaçao entre

corpo e esp-i.rito: "Je ne prétends pas que l 'esprit est

aussi utile que le corps, je prétends qu'il n'y a ni

corps ni esprit, mais des modalités d'une force et d'une

action uniques. Et la question de la rivalité entre ceux

deux modalités n'a même pas à se poser"(2}. Segundo Ar­

taud, o melhor instrumento para· esta revolução é o Tea­

tro da Crueldade, ato sagrado que envolve tanto quem o as

siste, ,quanto quem o executa pois: "un geste qu 'on voit

et que l'esprit reconstruir en images a autant de valeur

(1) Cf. para um estudo antropológico da relação _entre o
esplrito e o corpo, no plano da linguagem e da tecnica ,
os textos de André Leroi-Gourhan, "Le 5este et la Paro­
le", "Technique et Langage ", Sciences 'Aujourd 1hui, Ed. 
A'ibin, Michel, 1965, Paris. Cf. ainda, do mesmo. autor: 
"L 'homme et la Matiere". 1943, Albin, Paris, e: "Milieu 
et Techniques", AZbin Michel, Paris, 1945, 

(2) (A.A., T.VIII, p,273-4),
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qu'un geate que l'on fait"(1J. E é através da teatralida­

de dos ritos mexicanos, que a revolução se faz, na medida 

em que 11 
• • •  ce qu'il. y a de meilleur dana ces musiques in-

digenes attend le moment de reprendre sa place chez Z.a 

masse dea travailleurs"(2J. Os antagonismos entre a elite

e a massa, entre a arte burguesa e a popular, a vida inte

lectua1, e a instintiva, se dissolvem na vida da cultura 

primitiva mexicana, assim como no Teatro as festas sagra­

das com sua intensidade de sons e suas repetições rltmi­

cas de imagens estão mergulhadas no inconsciente humano. 

Liberto da superstição, o Teatro da Crueldade constitui­

se como uma força social que, servindo--se de meios ri-

tuais organizados rigorosa e ma�ematicamente, age fo1'a 

da consciência dos povos fanatizados pel.a rel.igião. Conce 

bendo o mundo enquanto energia, o Teatro da Crueldade des 

perta um tesou1'o de imagens arcáicas que as antigas raças 

do México haviam revestido de alegorias hierogtlficas; 

"En mime temps que la révolution sociale et économique 

68t indiapenaable, nous attendons tous une réuoZution de 

ta conscience qui nous pernettra de .guérir la vie"(3). 

Nesse sentido, em relação à França, a revolução do Mé�ico 

moderno tem como finalidade a reconstituição interna do 

homem e nao somente a reconstituição da sociedade, Como 

dig Artaud: "C'est une Révolution contre Ze progres, con-

tre Zes idées du monde moderne, contre la civilisation 

scientifique d'aujousd'hui"(4). O homem europeu, doente 

( 1) (A.A,, T.VIII, p,2'15).

( 2) (A.A., T.VIII, p.2'15).

(3) (A.A., T. VIII, p. 281).

(4) (A.A., T.VIII, p.282).
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no meio do progresso~ perdeu o gosto de viver, confundin­

do a Vida com simples aparências mortasj a alma me%ica-

na, pelo contrário, jamais perdeu contacto com a teN'a 

e com as forças telúricas do sol; o· primitivo mexicano 

tem a saúde do homem que vive plenamente em relação com 

a natureza(1). 

(1) Em seus escritos sobre a cultura Mexicana~ Artaud ci­
ta Paracelso. Michel Foucault, em seu livro: '~es mote et 
les choses" (cap. II~ nLa prose du monden~ Ed. Portuga­
iia, 1966) mostra-nos que, até fins do século XVI, o S~ 
ber da cultura ocidental teve como elemento constitutivo 
a no~ão de Semelhança. t esta noção que orientava a in­
terpretação dos textos, organizando o jogo doe simbolas, 
pe~mitinda o conhecimento das coisas invislveis e visí­
Veis: "o mundo enrolava-se sobre si mesmo". Ora, a se­
sunda forma da similitude é a "aemulatio", onde há uma l'.f!.. 
lação de semelhança sem contacto; aa coisas do mundo reta 
cionam-se umas à8 outras, disRereas, como num jogo de es= 
peLho e ~efLexo, sem se saber, muitas vezes, queat é a 
reaLidade e qual toma a figura de uma imagem p~ojetada. 
llá, seuundo Foucault> uma "flexão do ser cujos dois La­
dos se defrontam imediatamente". E para Paracelso esta àu 
plicação originária do mundo é comparável à imagem de 
dois gêmeos "que se assemelham perfeitamente~ sem que se­
ja poss~veZ a ninguém dizer qual deLes Levou ao out~o a 
sua simiLitude" (Cf. Paracelso, "Liber Parami:rum"~ t:rad. 
Grillot de Giv~y~ Paria~ 1913). A relação entre espelho e 
refZe~o ee dá na figura de um combate em abe~to~ o primei 
:ro :refletindo a imagem de "dois soldados irritados". As= 
eimJ a eimiLitude to~a a forma de um combate ou de uma 
m~ama imagem separada de si mesma pelo peso da matéria ou 
peta distância dos lugares. O homem de Pa:racelso é, à ima 
gem do firmamento, "aonste"Lado de astros" ••• tivre e pode= 
roso ••• não obedece a nenhuma o:rdem ... não ser :regido po~ 
nenhuma outra criatura" .•. ete descobre "as estrelas no in 
terior de si mesmo •.• e que encerra em si o fi~mamento com 
todas as suas influências" (Cf. ParaceLso~ op.cit.~ texto 
citado por Foucault> op.cit.~ p.38-9). Ou seJa~ o "c;u in 
te~ior 11 do homem é autônomo e repousa em _si mesmo, :mai 
com a condição de~ pelo seu Saber, de se tornar semelhan­
te à ordem do mundo~ fazendo as estrelas visiveis penetra 
:rem no seu firmamento interno. A emulação constitui-se de 
clrcuLos concêntricos, refletidos e rivais que fo~mam uma 
cadeia, numa duplicação de metáforas num p~ocesso indefi­
nido. t este jogo de "emulação" de Paracet.so a que Artaud 
se refere~ e do maraviLhoso conf~onto das semeLhanças a­
través do espaço, conferindo à analogia um campo univer­
sal de aplicação. 

Esta Zinguagem baseada na "semelhança" pressupõe "mar 
cas". Assim~ FoucauZt cita Paracelso: "Não é da vontaáe 
de Deus que o que ele cria.para benefÍcio do homem perma-
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Quando o Te.ati'o da CI'ue ldade apaPeee como 

Pealizador desta magia esquecida pelo europeu ocidental~ 

a aPte~ através do teatro~ PecupePa sua função social ~ 

sem deixar de seP aPte: nL'aPt a pour devoir social de 

donnei' issue aux angoisses de son époque. L'ai'tiste qui 

n'a pas abPité au fond de son aoeur le aoeui' de aon épo-

que ••. qui ignore qu'il est un boue émissaiPe~···aelui 

-Zà n'eat paa un artiste"(l). Melhor do que em quatquei' 

outra de suas eai'acterizações do artista é nesta do "bo-

de expiat6Pio" que AI'taud reestabeleae o parentesco en­

tre o teatro novo (cruel poPque I'evolueionáPio) e as fo~ 

maa teatrais aPcaicas que darão origem à tragédia (na 

GI'écia) e aos Piterais pi'opiciatórios e de comunhão cós-

mica (no México). 

O artista~ bode expiatório das dores do mu~ 

do, faz com que a ai'te. se aproprie das inquietaç;ea par­

ticuLa~es pa~a aLçá-Las ao plano de uma emoção totatiqa­

dora, capaz de dominai' as doenças do tempo. H~ uma ~den­

tificação mágica do artista com os furores aoleti~oe de 

seu tempo porque o artista tem a função de eal~agua~da 

do bem aoletivo 3 como apai'ece nitidamente na revolução 

mexicana de 1910~ não somente porque nela as alasses o-

neca oculto .... E mesmo se ele ocultou certas coisas , 
não deiJ:ou, no entanto, coisa alguma sem sinais extaPio­
I'es e ~islv~is~ sem marcas especiais-tal como um homem 
que enterrou um tesouro assinala o sitio a fim de o po­
deP reencontraP 11 (Paracelso, "Die 9 Bueher der Natura 
Rerum-Oeuvres, ed. SuhdoPff~ V, IX, p.393; citado por 
FoucauZt~ op.cit., p.46). PoPtanto, é no levantamento 
destas mai'cas e na sua decifPação que o Sabei' se funda; 
a face do mundo é uma linguagem hiePogl{fica~ como a lin 
guagem do TeatPo da Crueldade. 

(1) (A.A., T.VIII, p.287). 
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primidas foram libertas da empresa capitalista, mas tam­

bém porque fez surgir o inconsciente oculto e esquecido 

da cultura mexicana. Este inconsciente se manifesta pela 

imaginação que ae liga ao conhecimento(l) e este, por sua 

vez, se liga à unidade cultural. O artista de hojes que 

pratica uma "arte-inspiração"· perdeu a ciÊncia, enquanto 

o artista antigo ao realizar sua arte, exorcisava, o mal 

e conhecia todos os gestos rituais. Cada vez que um arti~ 

ta operava, o mundo nao permanecia inerte: um eco ressoa-

va, a cada vez, na vida coletiva. Sendo a cultura um bem 

espi.ri. tua Z e cole ti v o, não há patrim.Ônio parti eu lar a da­

fender, nem riquezas particulares a salvaguardar: " ... le 

théâtre peut nous aider à retrouver une culture et nous 

en donner immédiatement Zes moyens: la culture n'est paa 

dans les livres, dana lea peintures, les statuas, les dan 

sea, elle est dans Z.es nerfs, des organes eensibles, dans 

une sorte de .manas qui dort et qui peut mettrte 2 'esprai.t 

im~édiatement dans l'attitude de récéptivité la plus hau-

te, dtJ ttéaep·t·i;vité totale·.--,-. ce mana-s-le-théâtra. tel que_ 

je le aonçois Z.e réveil.Ze ... "(2). O Teatro da CrueLdade 

em sua linguagem cênico-espacial, hieroglifica, é imagem 

de uma linguagem e de uma palavra mexicanas universais. A 

cultura se reparte na sensibilidade do organismo, oomo um 

todo, em todos os ~ervos. t esta capacidade que o artista 

deve salvaguardar. O gesto provoca a palavra e, esta, em 

seu sentido vibratório, volta a provocá-lo, na poesia do 

espaço: Longe de privilegiar a ilusãoJ o Teatro da Cruel-

(1) Para Artaud, "conhecimento" se identifica a unidade, 
pois, conhecer significa: ressurgir com (co-nascimento). 

(2) (A.A., T.VIII, p.335). 
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J 

dade relaciona-se com a realidade, so que esta aparece ~-

cessariamente sob um aspecto envolvente e mágico~ ao qual 

o espirito do espectador adere totalmente a fim d9 ser 
,_ 

curado, como nos antigos rituais primitivos das dansas me­

xicanas. Este "fantástico maravilhoso", que aparece t~o ni 

tidamente no rito da civilização mexicana dos Tarahumaras, 

não está ligado a uma de~ordem gratuita, mas ~ lucidez, c~ 

mo o "fantástico" no TeatPo da Crueldade. Uma nova oPdem 

se elabo!'a num mistério que a consciência di ta "norma Z." 

não maia atinge, mas que constitui o cerne de toda poesia. 

Nos termos da linguagem corporal, Artaud situa a verdade 

o~denadora do inconsciente no figado: "Le foie sembZe donc 

;t~e 2e filtre organique de Z'Inconscient. J'ai trouvê des 

td~~s m6taphyaiques semblables dans les oeuvres des vieu~ 

Chinois. Et d'apres eux Ze foie est Ze filtre de l'incons-

oient ••• "(1)(8). Pode-se notar a importância da correspon-

d~ncia entre 
., . 

corpo e esp~r~to nas -concepçoes de Artaud~ 

que privitegiava a acupuntura como a verdadeira medicina. 

o tZ~ado passa a funcionar como o Órgão-filtro do impulso 

para o verdadeiroj rejeitando as impressões falsas. Ou se­

ja~ é visada aqui a procura de uma lucidez essencial, mais 

profunda que a razão discursiva do homem ocidentaL. Uma ou 

tra anatomia, uma outra fisiologia capazes de exprimir o 

todo corpo-espirito que o ocidente separou. 

Este "fantástico maravilhoso '13 por sua ve~, 

(1) (A.A., T.IX, p.3?). 

(2) Como se sabe, para os chineses '~icar amareZo de rai­
va" ou "vermeZ.ho de vergonha" não são expressões vazias , 
mas significações corporais plenas de sentido. 
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fala através de toda a extensão geográfica de uma raçaJ 

traçando hieroglifos a serem decifrados. A natureaa repe-

te a mesma linguagem inconsciente obstinadamente: uma hi! 

tória de criação na guerra, de gênese e de caos primiti­

vo. A repetição deste mito primitivo aparece no rito dos 

Tarahumaras e em suas dansas, que não nascem do aoaso ~ 

mas obedecem à mesma matemática secreta, como a linguagem 

rigorosamente calculada do Teatro da Crueldade. Em am­

bosJ o simbolismo dissimula uma ciência (um Saber funda-

mental), revaloriza a relação entre o homem e a natureaaJ 

que havia sido perdida no humanismo RenascentistaJ ao re­

duair o mundo à medida do homem. Esta linguagem mágica J 

de signos, permite expandir a Ciência do homem na re~ação 

aom o univ~rso, unindo Oriente e OcidenteJ através deaaa 

linguagem universal araáica coletiva. E à objeção de que 

A~taud ~eausaria o inegável progresso da "ciincia", ele 

responde diaendo que: "on peut dire par conséquent que la 

quest~on du progres ne se pose pas en présence de toute 

t~adition authentique. Les vraies traditions ne progres­

~ent pas puisqu'elles représentent le point te pLus avan­

aé de toute vérité. Et l'unique progres réalisable oonsis 
~ 

te a conserver la forme et la force de ces traditions" 

(l). A raia da cultura está na preservação de sua autenti 

oidade e não no progresso material que a dilaoe~a, ~ompe! 

do o homem consigo mesmo. Como bode-expiatório o poeta se 

fa3 Verbo, tem suas leis ditadas pelo eeu inconeciente 
~ 

que B o inoónsciente coletivo~ primitivo e eZementar,uni-

vePsaZ. Portanto~ o poeta que se ori "livre"J ~ 

are numa 

(1) (A.A.~ T.IX 3 p.89). 
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iZus5~. H~ signos elementares, em germe, antes dele come-

çar a proferir sua poesia. Ele deve tomar consciência e 

ser lúcido deste inconsciente produtor da Vida, que nao 

foi designado por·ele 3 mas, pelo contr~rio, foi disposto 

para ele, enquanto emissor destes signos universais primi 

tivos. É assim que o poeta serve ao social, desvencilhan-

do-se de um psicologismo individualista: "Je ne veux pas 

être Ze poete de mon poete, de ce moi qui a voulu me choi 

sir p~ete, mais Ze poete créateur, en rebéZZion aontre le 

moi et Ze soi. Et je me souviens de la rébélLion antique 

contPe les. formes qui venaient sur moi"(1). Para Artaud, 

amar seu ego é amar um morto, um cadáver; antes de que-

~e~ se reproduzir nas coisas, são estas que se querem pr~ 

d~zir nele. No entanto, esta· produção não se faz sem so-

frimento. A linguagem de Artaud se une à linguagem doa a~ 

pliaiados, como François Villon, Charles Baudelaire, Ed­

gar Poe e Gérard de Nerval 5 contra a superficialidade in 

telectualmente constituida pelos escritos de · um Jabber-

wocky. Quando Artaud recita um poema_, sua finalidade nao 

; a de ser simplesmente aplaudido, mas a de sentir aoppos 

tremerem e vibrarem em unissono com o seu. t por isso que 

ele '' ... n'aime pas Zes sentiments de luxe, ... de la nour-

rit~re mais Zes poemes de Za faim" ... (2). Artaud se faz 

linguagem poética, num movimento de lucidez, tornado "ho-

mem-teatro-crueZdade". t aqui que a idéia do poeta 

bode expiatório ganha clareza e concreçao. 

(1) (A.A., T.IX, p.144). 

(2) (A.A., T.IX, p.227). 

como 
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A revolução cultural proposta pelo Teatro da 

Crueldade_, enquanto quebra de valores .'e identificada ~ 

a 

Zououra que ~e torna realidade, ~ anatoga ao eepirito di~ 

nisiaco, seZvagem 3 que leva à loucura seus adeptoa(l). 

O que aparece como digno de ser pensado no 

mito dionieiaco é o processo graças ao quaL o não-espiri­

tual passa a ganhar em significação e em espiritualidade. 

Tradicionalmente, Dionisiue foi celebrado como o Deus do 

vinho e como aquele cuja presença transformava os homens 

em poseuidos e os levava à selvageria e à crueldade san­

guinária. Era o companheiro do mundo dos mortos. A repre-

sentação dramática estava a serviço de Dionisius. Dioni­

siuo era o deus da embriaguis feliz e do amor ext~tico J 

maa era, também, o deus perseguido, sofredor e moribundo, 

que arrastava os que o amavam para este destino trágico. 

A caracterização de Dionisius nos é nitidamente apresenta 

da ~or estas palavras: num·deua embriaga~o, de deus lo~ 

co"(2J. E i este "delirio" baquico que o Teatro da Cruel­

dade retoma, análogo às festas celebradas em Esmirna, pe­

la entrada de Dionisius(3). 

Etmologicamente, Diontsius (Dio-Nysos) signf 

fica o divino Nysos ou o Nysos. de Zeus. A vida em eomum 

com as mulheres pertence ao seu ser; e, assim tambGm en­

quanto Bacos ele ~ rodeado por "Bacantes" ~nquanto Nyeos 

G r.odBado por "Nysais ". Deus do êxtese e do terl'ot', da 

(1) Cf. Walter F. Otto, "Dionysos, Ze Mythe et le cutte", 
Meraure de France, 1969. 

(2) Cf. w. Otto 3 op.cit., p.57. 

(3) W. Otto, idem3 p.57. 
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selvageria e do repouso, o deus louco provoca o d~llrio 

dos homens e com sua aparição, anunciando, desde o seu 

nascimento, o caráter enigmático e contraditório de seu 

ser. Nascido duas vezes, antes de entrar na mundo, el~ já 

transgr~diu tudo o que e humano. Deus da ~-alegre embria­

guês portador de alegria 3 no entanto estava vottado para 

o sofrimento e a morte. Dionlsius, deus de essência femi­

nina, rodeado de mulheres, é colocado no mundo par seu 

pai, por causa da morte trágica de sua mãe. Dioni.sius 
.. 
e 

constitui-do, essencialmente, pela contradição, desde seu 

nascimento; tendo uma mãe humana e um pai divina, era ai-

dad5o de dois ~einos. A aparição de Dionlsius 
.. 
e sempre 

surpreendente e violenta, suscitando a oposição e a agit~ 

~ão: 11Desde seu nascimento erguem-se inimigos divinos, um 

caoo terrtvet nasce em torno dele ... a manifestacão do 

deus tornado homem gera a emoção selvagem, a revolta e 

a resistência entre os homens"(l). Analogamente, o mesmo 

fen6meno caradteriza o Teatro da Crueldade que violenta 

o pabtico que participa da aena num dellrio contagiante~ 

como as mulheres que dansavam com o deus delirante. Mais 

o seu ser é violento, mais o que Dionlsius exige do seu 

seguidor é desmedida, gerando resistência por parte do 

disalpuZo. Dionlaius aonquistavd a alma das homens, pos-

auindo-a seZvagemente 3 quebrando os valores irPisórios da 

ordem humana. E é esta "quebra 11 de val-ores tradicionais 

que o Teatro da Crueldade incorpora em seu cerne. As com­

panheira~ de Dion{sius são levadas à loucura~ destruindo 

suas vltimas indefesas~ sendo perseguidas~ terminando por 

(1) W. Otto~ idem~ ibidem, p.Bl. 
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parecer como o próprio deus. E se considerarmos as peças 

a serem encenadas pelo Teatro 4a. Crueldade:· no, Barba-

Azul"~ nA tragidia dos Cenci"~ constatamos que a violin~ 

cia e a "loucura" dos atos dos personagens dessas peças 

que desafiam os valores considerados r;morais ", são metáfQ. 

ras do espirito dionistco. Dionisius~ o deus da contradi-

çao trágica, exultante e alegre, sofredor e moribundo, ao 

mesmo tempo, aparece dilacerado pela violência interna 

deste conflito, abalando os homens comó uma tempestade e 

domando-os com o chicote da loucura: "Toda a ordem habi-

tuaZ. deve ser questionada. A existência se .tor-na freque~ 

temente embriaguês-embriaguis de felicidade, mas nio· me­

nos de terror~(l). A presença de Diontsius i violenta ; 

~I~ e o deus da Epifania 3 o deus que vem~ o deus·anunc~a­

do: e tão surpreandente i sua chegadaJ quanto sua desapa­

rição. Este processo de aparição e desaparição i brusco 

e seZvaeemJ realiaando-se através de uma sirie de fop­

mas particuZaresJ distinguindo~se das aparições dos ou­

tros deuses, por sua imediatez senstvel e pela utili2afào 

àe uma máscara. Esta repr-esenta a figura e~terior ou a p~ 

ra e~terioridade, a pura superficie de um. resto cuja 

ca finalidade eraJ aparentemente, de ser tomado como 

- . un1.-

farce de um rosto vivo, mas~ por si mesmo, a másca~a tor-

nava o deus presente em sua epifania(2). Enquanto os ou 

(1} .w. Otto, idem, ibidem, p.85. 
(2) As máscaras de Dionisius, constituidas por material 
durável e solido, não representavam os homens, mas os se­
res naturais, que pertencem a terra. 2 em sua hon~a que 
os que se utiZiaavam das máscaras executavam dansas múltf 
plas e VaPiadas. A máscara continuou particularmente popu 
lar representando a aparição dos espiritos e espe~tros 
das profunde~as do universo~ desde a Idade Midia ate os 
eoatumes do carnaval. A tradição mostra que os espiritos 
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tros deusei apresentam-se de perf{l, Dionlsius i o ·~ unia o 

a olhar diretamente na.direç5o de quem· o obaerva; 

deus da presença imediata, que irrompe bruscamente 

máscara, pura auperflaie. Simbolo da presença pela 

imobilidade inexorável e pelo seu olhar direto~ ele é 

~ 

e o 

peLa 

sua 

en 

volvente, como o Teatro da Crueldade (cena) . que envolve 

o público pela sua linguagem senslvez dirigida aos senti-

dos do participante. Há um puro encontro~ um puro estar­

-em-face, simbolizado na máscara, sem avêsso. Há, simuL-

taneamente, uma realidade presente e ausente; presença a 

mais imediata possivel, ausência absoluta; dois em um. t 

o enigma da dualidade e do paradoxo, tão bem presentes na 

Linguagem cênica do Teatro da Crueldade. Dionlsius está 

pPesente e ausente ao mesmo tempo; ele abala, por uma pr~ 

~imidade que é, também, arrancamento. Os Últimos enigmas 

do ser e do não-ser fixam o gênero humano com olhos prodi 

giosos. 

Dionisius ri de r·odas qs ordens e de todas 

as regras; Piao que precede, paradoxalmente, o si"Lêncio 

de moPte. Ligado ao elemento água, Dionlsius~ ' no nav't-o ~ 

avança ·com sua tropa ao som das flautas, tambores e clmba 

Los. Essencialmente ligado à música e à dansa, o mesmo e6 

pirito dionisiaco aparece na ênfase dada à mÚsica e à dan 

Ba enquanto fundamentais para o espeticulo integral do 

Peatl"o da Cl"ue 7.-dade. Há uma o sei tação. entre o· ru{do que !!. 

co~panha o deus e o silêncio mortal em que m~~guZha; sao 

duas faces da mesma realidade fundamental que ultrapassa 

arciicos e os deuses aparecem na m~scara, ~ fim de serem 
apreendidos na sua imediatez sensiveL. 
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toda expr-ssio posslvel. Ao final do dellrio; as bacantes 

eram silenciosas; a l-oucura é, também, silêncio: 110 lugar 

da loucura é o dilúvio de sons perceptlveis, de notas sur 

das e de clamores; é também o silêncio"(l), 

O profundo caos enunciado pela presença de 

Dionlsius é a recusa do mundo familiar onde . o homem se 

instaurara com tanta segurança e conforto~ desacorrentado 

por Dion{sius. Tudo é metamorfoseado, como no Teatro da 

Crueldade. Há um mundo original que vem à tona, misturan 

do criação e destruição, alegria e terror. Como nas peças 

do Teatro da Crueldade, a imagem pac{fica e apol~nea de 

um mundo bem ordenado e sem surpresa é quebrada em ped~ 

ços; ao mundo ilusório de Apolo opõe-se a verdade dioni -

slaca que leva à loucura. E, como no Teatro da Crueldade, 

a Vida reaparece em toda a sua intensidade, no mito dio­

nislaco "Saudado por gritos de alegria, a forma na ·quaL 

apaPece esta verdade é a torrente furiosa da vida~ que ~ 

jorrando daa profundezas que a fizeram nascer, engole tu-

do na sua passagem ••. tudo o que estava fechado~ se abre 

••• v.e Lhas Leis como o mundo têm frequent·emente ·perdido 

seu dominio: .•. as dimensões do espaço e do tempo nao têm 

mais curso"(2). Tal como no Teatro da Crueldade~ espaço e 

tempo linear cedem lugar a uma ordem simbólica, mais com­

ple~a, metafórica, somente decifrável para um público que 

a considere como um hieroglifo. Quando Dionlsius entra no 

mun4o, o del{rio começaj todos os imortais dansam_no 

nascimento, ao som da flauta; o vinho jorra. Dionlsius 

(1) w. Otto, idem, ibidem, p.lOl. 

(2) W. Otto~ idem, ibidem, p.l02-3. 

seu 
.. 
e 
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o "libe~ador" (A v o o e~ A v a o s)~ assim como a ce-

na do Teat~o da Crueldade. O delirio dionislaco é profétf 

co~ pois ab~e o que está fechado~ .ar~ancando o véu que o-

culta o futu~o. 

Sob a verdade encantada~ su~ge uma outra ve~ 

dade que leva as dansarinas a uma loucura sinistra~ que~ 

no mito dionisiaco~ toma~ inicialmente, a forma de . uma 

C~uel pe~seguição. Dionlsius é o deus que sofre e morre. 

R o deus celebrado~ ao mesm~ tempo, como "o alegre" 

(n o A u y n e n' s), o "esbanjador de riquezas" (n A o 

v T o a ó T n sJ~ mas ameaçado pelo reino da morte. Dion{ 

siusJ o deus que sofre e morre. ~ o destino trágico do mi 

to que nasce de uma inexorável necessidade de um ato de 

vioLência demente, comparável, neste rigor e nesta neces-

sidade, às tragédias do Teatro da Crueldade(lJ. A loucura 

dest~uidora pe~tence ao ser de Dionisius, tanto quanto a 

loucura estática e o abandono. As antiteeee selvagens 

constituem o mistério da unidade dionislaca. 

Sob o efeito de bebidas narcóticas e de hi 

noBj os homens despertam suas emoçoes com a apro~imação 

da primavera~ participando da alegria que se expande em 

toda a natureza, apagando o "subjetivo"~ num compLeto es-

quecimento de si~ num estado de embriaguês e loucura divi 

na(2). Se a geração da Vida é tocada pela loucura~ que 

(1) Cf. A Tragédia dos "cenci", por ex., T.IV. de A.A. 

(2) W. OttoJ idem, ibidem~ p.144. E a p~opósito da "loucu 
ra" de Dionisius~ diz-nos W. Otto: "NÓs o conhecemos com; 
o esp{rito.da antltese e da contradição: da presença ime­
diata e da absoluta distância, do êxtase e do horror, da 
vitalidade ilimitada e da destruição a maia .cruel. O ele­
mento de alegria em sua natureza, o criativo ... têm parte 
também com a sua selvageria e sua loucura". 
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criadora~ podemos estender a relação entre Vida~ Loucura 

e Criação, ~ Artaud, onde a unidade pressup5e a disa5r­

dia. O turbilhão da Vida~ no mito de Dionisius e na po!!_ 

aia de Artaud~ toca na embriaguês da morte, e a música 

transforma o mundo 3 (que acreditava na Vida como -ae are 

num hábito e numa certeza e na morte~ como se crê num mal 

ameaçador), abalando todas as certezas e seguranças, ado-

t~ndo o perigo como realidade. A Vida, quando é debordan-

te, torna-se loucura, mas, loucura criadora": "O estado 

dionisiaco é um fenômeno original da Vida-ao qual o homem 

também deve participar em todos os momentos do nascimento 

de sua existência criadora"(l). A relação entre loucura e 

criatividade, como em Artaud, mais do que uma doen~a~ de­

ve ser pensada como a companheira da verdadei~a saúde. t> 

principalmente, a loucura do seio materno que preside a 

toda aria~ão, rejeita, incessantemente, ao caos, a e~io-

tência ordenada, em função da felicidade e da dor origi-

naia. O esptri·to dionistaao anuncia a unidade e a totali-

dade de um mundo infinitamente múltiplo, englobando tudo 

quanto vive. A música e a dansa exaltam esta loueura dia-

nisiaca profunda onde criação e destruição se entrecru-

zam, Loucura simbolizada na máscara do homem-ator-de-tea-

tro. 

O Teatro da Crueldade é uma provocaçao cujo 

meio privilegiado é o humor. Vejamos o que Artaud entende 

por humor: "Hâton-nous de dire que nous entendona pal' hu-

mour Ze déveZoppement de aette notion ironique (ironie 

(1) W. Otto, idem, ibidem, p.l50. 
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aZZemande) qui caractérise une aertaine évolution de Z'ea 

prit moderne"(l). E pode-se acrescentar que esra noçao de 

humor aomo ironia aparece, também, no teatro de Brecht co 

mo um elemento que pertence ao "efeito de distanciamen-

to". O humor aparece, por outro lado, no Teatro da Cruel­

dade, como a ~nica atitude compatlveZ com o homem para 

quem o trágico e o cômico caminham juntos, ligados à pro-

vocação f{sica do público. 

O público é marcado no domlnio dos senti -

dos~ pela objetivação de todas as haluainações posslveia. 

A encenação tem o objetivo de dar o que é o equivalente 

dae vertigens do pensamento provocado pe.los sentidos, a-

través de ecos, reflexos, aparições, manequins, cortes , 

surpresas, correrias em cena.,,,Recupera-se o pavor por 

estes meios. Toda a encenaçao constitui a peça que está 

regulada em todos os detalhes e no conjunto, segundo um 

ritmo especifico, semelhante a um rolo de mÚsica perfura-

do num piano mecânico, sem flutuação nos gestos: "···!! 
donnera à Za aaZZe l'impresaion d'une [atalité et du dé­

terminisme les plus précis. De plus, la machine ainai mon 

tée fonctionnera aans se soucier des réaations du public" 

(2). 

(1) (A.A., T.II, p.58-9). 

(2) (A.A., T.II, p.62). 
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E- ~ Linguagem. Sensivel do Teatro da Crueldade e a 

Noção de ~ "A t Zetismo Afetivo" 

Poder-se-ia dizer que Artaud termina numa a­

poria~ pois~ por um lado~ proppe a participação como 0 

principio indispensável à existência do teatro e, por ou­

tro lado~ fala de um determinismo e de uma fatalidade da 

peça~ independentes das reações do público. Todavia, o p~ 

radoxo torna-se aparente e desaparece quando compreende­

mos que Artaud quer encontrar uma nova linguagem a par­

tir da sensibilidade~ mas, ao mesmo tempo, não identifica 

a nova linguagem corporal ao arbitrário, pelo contrário, 

o Teatro da Crueldade é rigoroso e anti-psicológico. Por­

tanto, há um apelo ao pÚblico, mas este apelo pede uma 

participação que está determinada pelas regraa do jogo 

t~at~al que se desenrola em cena e não pelas reações do 

público a ela. Em outras· pa'lavras: a ordem cênica cria a 

participação do público~ mas nao se regula por eata ÚLti­

ma. Assim também, a ordem cênica determina a atuação doo 

ato~Be. Sem matar a espontâneidade propria a cada ator, 

o tom da voz~ a gesticulação, os movimentos de conjunto, 

serão todos ·calculados a fim de obedecer a um ritmo onde 

tudo toma seu lugar próprio. A encenação funcionará como 

uma ~máquina" bem montada, onde o todo e as partes estão 

inter-relacionados. Todo o desenvolvimento da açao dos 

personagens, suas entradas e saidas, seus cruzamentos, ... 

serão regulados de uma vez por todas, de um modo preaiso, 

que preverá o mais simples acaso. 

A finalidade dessa máquina cênica é a aboli-
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çao dos contrários tradicionais: ordem/acaso~ rigor/arbi-· 

trário, Essência/Acidente (no sentido platônico), interi~ 

ridade/exterioridade. Artaud procura através do Teatro da 

Crueldade, criar uma linguagem que seja, ao mesmo tempo, 

senslvet e rigorosa, onde o acaso e a ordem nasçam conju~ 

tamente, como ramos de uma mesma árvore. Por issoJ Artaud 

se situa fora da metafisica tradicional, fundada sobre os 

contrários e sob:!' e o "principio de Identidade", substi-

tuindo-o poP esta nova linguagem do corpo tornado te a-

tPo, pois a cP{tica ao teatro ocidental significa que Ar-

taud nega a Representação clássica. Em lugar de figurar 

os movimentos~ é necessário que o ator pense seus movimen 

tos de alma(l). Assim acha-se preenchida esta condição de 

surpresa que se encontra na base da aPte, segundo Edgar 

A. Poe, um acaso pPoduzido peta mais rigoPosa-necessida-

de. 

Artaud classifica o teatro em dois grupos; 

· (1) Falando do corpo, Espinosa escreve: "já mostrei que 
não sabemos tudo quanto pode um corpo nem podemos dedu2iP 
tudo aaerca de2e apenas considerando sua nature2a, po~s 
constatamos por experiência que grande número de aoisas a 
conteaem somente pelas leis da natureza, embora imagin~s= 
semos que sa poderiam ocorrer sob a direç5o do espirito". 
(Cf. "Rtica", III, 2 ac~). Nietzsche coloca o corpo como 
relação entre forças dominantes e forças dominadas. Neste 
sentido, seja no campo qutmico, biotagico, poZltico ou ao 
aiaZ, há um "corpo" onde há uma relação de duas. forçai 
àeeiguais. O corpo será sempre o fruto do acaso, e será 
mais surpreendente do que a consciência e o esplrito: "0 
que é mais surpreendente é o aorpo; não nos cansamos de 
no~ maravilharmos com a idéia de que o corpo humano tor­
nou-se posstvel" (Niet2sche~ V.P., II, 226). A unidade 
do corpo é a da "unidade de dominação"~ pois.J num corpoJ 
as forças dominantes são ditas ativas e as forças domina­
das são ditas reativas. O corpo e uma "hierarquia» para 
Nietzsche. Para Artaud, o corpo representa o desrrecaZque 
daquilo que foi considerado hinferior" e recalcado pela 
tradição ocidental, que sempre privilegiou a região da 
consciência e do esp~rito. Tem-se, com o Teatro da Cruel­
dade, o cruzamento das forças superiores (espirito, cons 
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inicialmente, um teatro fácil, falso, o teatro dos burgu~ 

ses, dos militares e dos comerciantes. Em segundo lugar, 

o verdadeiro teatro~ que se dá como o cumprimento dos de~ 

sejos humanos. Este Último tipo de teatro á apreendido a 

partir das pesquisas feitas pelo teatro de atetii que 

quer servir ao verdadeiro teatro. li "representação" do 

teatro ocidental~ Artaud opõe o uso daquilo que denomina 

de "o método de improvisação'', que força o ator a traba­

lhar com sua sensibilidade profundaJ a exteriorizar em pa 

lavras e reações mentais improvisadas sua sensibilidade 

real e pessoal: "Sentir, vivre, penser~ r~ellement, teZ 

àoit être le but du véritable acteur''(l). Esta prática já 

era habitual nos Russos~ manifestando-se principalmente ~ 

peta intonação, encontrada a partir da interioridade e le 

vada ao exterior pelo impulso do sentimento e nao por 

imitação. Este método provoca a impressão do drama que 

irá desenrolar-se diante dos olhos do público, sem repeti 

~~~- O teatro propõe um problema humano~ de intere§§e e§-

ctJnaial e .o faz avançar até o limite de sua solut;ão, atr~ 

vés da utilização da intonação da voz e dos gestos toma­

dos como signos que exprimem necessidades ou emoções. 

A função desta linguagem flsica, tão cuidad~ 

samente procurada, é a de estabelecer relações entre a ma 

téria teatral e os estados profundos do pensamento. Essa 

Pelação implica na superação de uma concepção "meeanicis­

ta" entre o es~irito e a matéria. Segundo Artaud~ trai-se 

ciência e das forças ditas inferiores. (corpo, senslvel) , 
numa relação onde se desfazem os pares alto/baixo, supe­
rior/inferior, esplrito/corpo. 

(1) (A.A., T.II, p.l76). 
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um sentimento oada vez que se ~ traduz~ pois a linguagem 

conceitual preenahe um "vaz'!:o" que se constitui como o es 

paço necess~rio do sentimento~ este é~ antes, uma "inter-

rogação indefinida;' (no sentido de uma Kataleypsis)~ do 

que um ponto final ou um espaço pleno, terminado. Portan-

to~ a linguagem das palavras termina por dissimular., na 

medida em que ela se crê aomo a Verdade~ quando é somen-
~ 

te uma mascara que oculta o que ela quer manifestar. Ar-

taud se utiliza de uma linguagem de imagens~ metafÓrica e 

plástiaa, para revelar a profundidade do pensamento que 

havia sido velado e petrificado pelo discurso das pala-

vras: "Et le Zangage clair qui empiche ce vide., .empêche 

aussi la poésie d'apparaitre dans la pensée. C'est pou~-

quoi une images une allégorie., une figure qui masque ce 

qu'elle voudrait riviler ont plus de signification pour 

l'esprit que Zes clartén a~portées par Zes analyses de la 

parole. C'est ainsi que la vraie beauté ne nous frappe j~ 

mais diPectemen t. Et qu 'un solei Z coucha.nt es t beau à cau 

se de tout de qu'il nous fait perdre"(1). Trata-se~ pa­

ra Artaud~ de fazer mudar a destinação da palavra~ mais 

do qu~ sup:rim'Í·· La., e~ p:rincipa lmente, da questionar-. seu 

valor enquanto Único meio de exprimir o caráte~ humano. 

Doravante~ a palav:ra será visada num sentido concreto e 

espacial: manipulada como um objeto sólido que abala os 

valores estabelecidos; através de um abalo da gramática. 

A Linguagem espaciaL do teatro recupera a idéia de uma 

poesia no espaço~ misturada a um efeito mágico e enfeiti­

çador de um magnetismo universal. À concepção da miae-en-

(1) (A.A.~ T.IV~ p.86). 
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scene" como reflexo de 'um texto escl'ito, o Teat't'O da Cl'ue l 

dade opõe uma utilização mágica da cena. o diretor age en­

quanto um criador que apreende efeitos objetivos em cena, 

como um especialista de uma "feitiçaria objetiva e anima-

da". 

Ao teatro ocidental, que reduz a cena ao diá­

logo escrito e falado e que pertence à civilização do li-

~ro, o Teatro da Crueldade opõe a cena como o lugar fisico 

e concl'eto que ~ala uma linguagem destinada aos sentidos e 

independente da palav~a. O Teatro da Crueldade recupera 

uma "poesia dos Bentidosn atravis desta linguagem concreta 

que é somente teatral na medida em que exprime pensamentos 

que escapam a linguagem articulada. 

Esta linguagem flsica e material, que não se 

confunde com a palavra, é constituida po~ tudo o que ocupa 

a cena materialmente e que se endereça aos sentidoaA em lu 

gar de oe endereçar inicialmente ao esplrito~ como a lin 

suasem da patavra. O Teatro da Crueldade retoma o sentido 

mue-lcal das pa'Zat'ras, pois estas têm possibi Zidades de SQ. 

nori.zação ou formas diversas de se projetar no espaço que 

~e constituem como intonações(l). Anterior ao conceito~ o 

Teatro da Crueldade visa a susceptibilidade das palavras 

para criar música pela maneira como são p1'onunciadaa, ind! 

pendentemente de seu sentido conceitual. Aquém do sentido 

conceitual e discursivo~ o Teatro da Crueldade revela . 
1.-m 

pressões~ analogias e correspondinciae retiradas da mate-

(1) Cf. neste trabalho, a comparação a propósito do senti­
do musical da linguagem em Rousseau e Artaud, feita ante­
riormente. 
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rialidade desta linguagem fisica. 

Este jogo corporal e !laico da linguagem an~ 

la a significação~ por um Lado~ mas~ somente~ a aignific~ 

ção de um discurso logocintrico; entretantb~ por outro la 

do, sendo a linguagem teatral ·feita para os sentidos~ há 

uma significação apreendida através deles. Além disto 

essa linguagem sensivel não impede de desenvolver, em se­

guida, suas consequências intelectuais. O que sucede é o 

alargamento do sentido de uma poesia ligada estritamente 

às palavras~ substituindo-a por uma poesia no espaço, ca­

paz de criar imagens materiais~ equivalentes àquelas sug~ 

ridaa pelas palavras. 

A ênfase dada por Artaud ao papel da encena 

ção tem como finalidade moat:ar que a linguagem das paLa­

vras não é a Única, nem a melhor das linguagens. O espaço 

cinico mostra que hi todo um espaço a preencher e que a 

Linguagem das paLavras deve ceder o lugar à linguagem dos 

signos, caracterizada por seu aspecto objetivo. E na medi 

da em que as palavras se apagam atrás dos ~eatoe e que a 

parte pLástica (estética) do teatro abandona seu 

de um meio decorativo para se tornar uma linguagem objetf 

va, a cena fala e comunica com o pÚblico. O lado material 

e senalvel da cena recupera um sentido intelectual. Numa 

palavra, como Artaud escreve: " ... te théâtre doit devenir 

une sorte de démons tration expé:r>imentale de · . . Z 'identi tê 

profonde du concret et de Z'abstrait. Car à ·côté de la 

culture par mots il y a ta culture, par gestea"(l). $e as 

(1) (A.A., T.III, p.130). 
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palavras sao precisas~ é~ principalmente~ pelas analogias 

dos gestos qu~ se chega ao sentido profundo das coisas. O 

Teatro é um devir~ pois ele nos apresenta a passagem e a 

transmutação das idéias nas coisas~ como um processo eró­

tico de uma mistura entre o espirito e a Natureza. Trata-

se, sobretudo~ de mudar o ponto de partida da criação ar-

t~stica e de revolucionar as leis habituais do teatro~ 

encontrando uma linguagem que tenha como origem um ponto 

mais profundo do pensamento aquém da linguagem articula­

da. Em última instância~ o teatro aparece como a necessi­

dade de encontrar uma linguagem determinada tão expressi-

va quanto a linguagem das palavras, evitando o impasse de 

sua fixação de uma vez por todas. A nova linguagem te a-

traZ utiliza o espaço e o faz falar segundo as leis do 

simbolismo e das analogias vivas~ identificado a lingua­

gem teatral à linguagem poética e .hieroglifica. t 3 princi 

palmente~ um alargamento da linguagem e não sua redução. 

AFtaud acrescenta à lingaugem falada uma outra que torna 

sua eficácia mágica e envolvente, e, mesmo~ erótica~ e§-. 
queaido pelo discurso Logocêntrico. O Teatro da Cruelda-

de desvela a vivacidade da arte: nainsi Ze théâtre revien 

dra une opération authentique vivante~ il conservera cet­

te sorte de palpitation émotive sans laquelle l'a~t est 

gratuit ••• "(l)·. Essa vivacidade aparece nitidamente~ por 

exemplo, quando se considera a vibração ou a enunciação 

particular de uma palavra e que acrescenta alguma coisa 

ao pensamento. A palavra não tem mais, somente, um valor 

discursivo, de elucidação do pensamento ou de seu tirmi-

(1) (A.A., T.III, p.133). 
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no~ mas eaoa no espaço. A rigidez da palavra aZara e do 

diálogo do teatro Ocidental~ Artaud substitui o valor ex­

pansivo das palavras~ através da músiaa da palavra que fa 

la diretamente ao inconsciente. Chega-se ao espirito pe­

los sentidos. I necessárid relacionar as palavras aos mo­

vimentos f{siaos que lhes deram nascimento. Para tanto, 

seu aspecto lógico e discursivo~ isto é~ aquilo que elas 

querem significar gramaticalmente~ deve desaparecer sob 

seu aspecto [laico e afetivo~ ou seja~ sonoro e musical. 

Em primeiro lugar~ esta nova poesia cênica 

constitui-se em múltiplos aspectos de todos os meios de 

e~p~ssão utilizáveis em cena~ tais aomo: música, dansa, i 

tuminavão, decoração intonações, gestos~ os movimentos •.. 

t uma tela constitutda por todas estas práticas artisti­

cas que se combinam entre si de uma tal maneira~ que pro-

vocam efeitos múltiplos sobre o espaço aêniao. Essa poe-

sia no espaço ; denominada: concreta por ArtaudJ isto ~ 

e: 

" ~~ • • lZ. . .. e~~e est concrete~···B~ e e produit objecti,vement 

quelque ohose~ du fait de sa présence active sur ta sc~­

ne ... "(1). E como e~emplo caracterÍ.stico desta poesia no 

espaço e de uma :rten tação fÍ.siaa" da cenaJ Artaud vo'tta a 

mencionar o teatro Balinês onde se encontra uma lingua-

gem teatral pura~ separada da palavra, e que nos é apre-

sentada por signos (no sentido de hieroglifos) dotados de 

valor ideográficos. Os gestos dos atores funcionam como 

hi,el'oglifos~ constituindo-se nisto que Artaud chama de: 

uma "pantomima não pervertida"~ isto é~ gestos que repre-

( 1) (A. A • , T. IV~ p. 4 7) • 
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sentam atitudes do esp{rito ou aspectos da natureza, de 

um modo concreto e efetivo, em lugar de fazer sua repre­

sentação apenas por palavras. É a poesia no espaço que 

se constitui como independente da linguagem articulada, 

numa linguagem m{mica, de gestos e de intonações que e 

xiste exteriormente ao texto constituindo o que se cha 

ma: "a arte da encenação". A criacão art{stica " e cons-

truida diretamente em cena sem passar pelas palavras , 

pois estas são apenas idéias mortas e terminadas, em op~ 

sição à descoberta de uma linguagem ativa e viva da ce 

na, que ultrapassa as delimitações habituais das pala-

vras e dos sentimentos. 

Segundo Artaud, o teatro existe somente a 

partir de suas possibilidades de realização, confundidas 

com o trabalho da "mise-en-scene", que se constitui como 

uma linguagem no e~paço e em movimento. Trata-se, prin-

cipalmente, de cessar de misturar a destinação do teatro 

com a da literatura. A linguagem da cena, porque está em 

movimento, será ameaçadora, anárquica e destruidora, ev~ 

cando o caos, a Vida e sua destruição, ao mesmo tempo e 

tanto quanto a destruição das "formas" prévias a toda mu 

dança. "Le plus bel art est celui qui nous ~epproche du 

cahos ... "(l) ... "idée de l'instabilité de notre état des 

formes" ( 2). 

Com a quebra das formas no teatro, este se 

torna uma arte com uma linguagem que, desde o 

(1) (A.A., T.IV, p.291, apindice). 

(2) (A.A., T.IV, p.292). 

. . . 
t.n?.-Ct.O 3 
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nao supoPta Limitações. A uma concepção de um teat~o pe­

t~ificado~ Artaud opoe o ve~dadeiro teatPo~ que "se mexe" 

porque se vincula à Vida através do gesto aem repetição 

do ator que apreende atrás das formas destruidas, a For­

~ que sobrevive às Formas. E esta Força tem necessidade 

·de todas as linguagens: sons, palavras, gestos, gritos, 

... aem se deter em nenhuma delas, unicamente. Assim, em 

primeiro lugar, o teatro quebra a linguagem e as formas; 

em segundo lugar, ele o faz a fim de tocar na Vida, que 

torna inútil um teatro puramente literáPio. O Teatro da 

Crueldade volta-se para a redescoberta do Corpo: nLe théª 

t~e 3 science du corps et de ses possibles:r(l), cujo exem­

plo preciso, que se apresenta como uma "ciincia do corpo 

e de seus possiveis" encont~a-se no teatro Balin~s. 

O Teatro Balinês aparece para A~taud como um 

teatro anti-psicológico, que utiliza a pantomima, o can 

to, a dansa e a música e que considera o teat~o como uma 

criação autônoma que apresenta estados de esp;rito sob a 

forma de esquemas. 

O teat~o Balinês é o exemplo mais perfeito 

de uma linguagem espacial, objetivada sobre a cena e onde 

esta mesma realização sobre a cena desloca a função pre-

ponderante·da linguagem daa palavras que funda o teatro 

ocidental. A este respeito, Artaud nos diz: " ... les Bali-

nais réalisent ... zridée du théât~e pu~, ou tout ... n'a d' 

existence que par son degré d'objectivation sur ta 
~ 

sce-

ne. Ils démontrent ... la p~éponderance abaolue du metteur-

(1) (A.A.J T.IV~ p.2?9 3 apêndice). 
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en-scene dont le pouvoir de création élimine les mots" 

(1), Todavia~ o teatro Balinês não cai numa improvisação 

espontânea e arbitrária; pelo contrário, desenha toda 

uma 4rquitetura composta de gestos, tanto quanto utiliza 

do poder da música e do ritmo. Portanto, há, ao mesmo 

tempo, uma riqueza cênica 3 mas, regulada minuciosamente 

por um rigor matemático. Por intermédio do teatro Bali­

nia, Artaud pode recusar a noção ocidental de uma "inspi 

ração espontânea" e pode 3 imediatamente, dizer que o tea 

tro se u ti Z.iza de uma ';matemática criadora", que não se 

confunde com a noção de uniformidade. Descobre uma densi 

dade no espaço, através dos gritos, dos gestos, dos mo-

vimentoa . .. 

A experiência cênica é o ponto de partida 

de toda interpretação do teatro, e, desta perspectiva, é 

inútil reduzir a cena à linguagem falada; o teatro oci­

dental dialogado é somente um pobre recurso teatral anti 

-teatral e, principalmente, literário. Ali onde todos os 

componentes teatrais estão estreitamente relacionados e 

imbricados, e onde nada .é abandonado ao acaso, o teatro 

~: " ... une sorte de danse supérieure, oa les danseuPs 

aeraient avant tout acteurs"(2)(J). E estes atores dei -

( 1) (A • A. , T, IV, p • 6 5) • 

( 2) (A. A. , T. IV, p. 6 9) • 

(3) Esta noção de uma 11dansa superior" aparece, também, 
em Nietzsche, enquanto ela se liga a Dionlsiua e a Zara­
tuatra. Se se 1'apos ta'~ e se "salta" de Pasca Z. a Kier­
kegaard, "dansa-se :; e "brinca-se 11 com Dion{sius e Zara­
tustra. Este ÚZtimo mostra que é o mau jogado~ que apos­
ta e é o palhaço (bouffon) que salta acreditando iluso -
riamente que saltar significa dansa~ 3 ultrapassar (Nie -
tzsahe, Z3 IIIJ. A dansas o ~iso e o jogo~ relacionados 
a Zaratustra 3 são as potências afirmativas da "transmuta 
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xam de lado qualquer iniaiativa pessoal 3 ~ fim de ~eali-

zar esquemas regulados e objetivos 3 aomo rito. No fundo 3 

o teatro Balinês possui o hieratismo sagrado de um ri-

tual 3 graças ao qual o psiaologismo é expulso do teatro 3 

ao mesmo tempo que torna poss{vet uma partioipação uni­

versal e uma relação entre a aena e o pÚblico de um modo 

coletivo. O rigor objetivo e matemátiao se dá como revela 

dor da matéria 3 isto ó, de um· espaço objetivo onde se 

acha a identidade entre o aoncreto e o abstrato, através 

doB gestos que são traçados. Se há uma criação 3 esta pro-

vêm da cena e constitui-se como uma Palavra anterior 
.. 
as 

palavras. Deste ponto de vista 3 se o autor é eliminado em 

proveito do diretor, este é uma espécie de "computador m~ 

giao" que fala a voz da Natureza Universal, enquanto esta 

é uma linguagem espacial e objetiva. Esta recusa quaZqu~r 

id~ia de uma imitação da realidade; a realidade é a cena~ 

. . ~ 

~ato ej uma materialização objetiva que se dá sobre o pal 

cç, onde o6 atores existem apenas como hieroglifos. Os ta 

mas os mais abstratos são eluaidados por uma fÍsica do 

gesto absoluto que suprime o recurso às palavras, para e­

voluir no espaço. Através dos gestos, os movimentos, a mú 

sica e as palavras, o teatro Balinês propõe um estado pr~ 

vio à linguagem discursiva. 

ção dos valoresil. O jogo de lançar os dados transmuta o 
bai~o no aZto; o riso transmuta o sofrimento em alegria 
e a dansa transmuta o pesado em leve. Por outro lado, a 
dansa, o jogo e o riso são as potências afirmativas de re 
flexão e de desenvolvimento~ ligadas a Dion{sius. O jogo 
afiPma o acaso e sua necessidade; o riso afirma o mútti­
pZo e o Uno do múltiplo; e a dansa afirma o Devi~ e o Ser 
do Devi~. 

Constata-se que a dansa, seja em Nietzsche~ 
Artaud, tem .um papel fundamental para a c~iação 
valo~es e na destruição dos antigos valores. 

seja em 
de novos 
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Este pLano anterior ao discurso faz passar as 

concepçoes do esplrito pelo crivo da matéPia~ para que se-

jam percebidas. O teatro quebra a separa~ão entre concreto 

e abstrato~ propondo-nos uma escritura cênica. A signific~ 

ção é apreendida a partir das imagens visuais e 

que se apresentam em ent~elaçamentos coloridos 

paciais. Por isso~ diz Artaud~ o teatro Balinês 

sonoras 

e es-

apresen-

ta-nos " ... beacoup moins des choses du sentiment que des 

choses de l'intelligence ... avec des signes aonarets"(l) Te 

mos uma concepção concreta do abstrato apresentado de um 

modo hierático e senslvel ao mesmo tempo~ levando o públi-
~ ~ 

co a se identificar magicamente com a cena~ porque e o pu-

blico que fala através do jogo atlético dos corpos dos ato 

1:'es. 

Em suma~ em relação ao Teatro da Cruetdade, 

A~taud dep~eende~ em primeiro lugar~ a partir do teatro Ba 

lin~s~ que aquele deve-se desenvolver, necessariamente, no 

~9~aço. Deuemos reconhecer uma poesia cinica que 6e d& a 

tPaV~s de uma linguagem espacial e colorida 3 eJ no entan-

to~ este teatro concreto e f{sico é~ ao mesmo tempoJ inte-

ZeotuaZ. Há uma união entre a matéria senslvel cênica (ge~ 

tos, gritos, sons ... ) e seu rigor matemático e objetivo. O 

teatro revela, ao lado do pensamento discursivo~ um pens~ 

mento pontilhado por gestos, e mostrando a inutilidade da 

linguagem das palavras, ele nos propõe uma tinguagem flsi­

aa e objBtiva. At~avés do teatro Balinês, Artaud pode oe 

oeparar de um teat~o verbal~ ocidentalizado~ para apresen-

tar um teatro puro 3 extra-literário~ onde a realização e a 

(1) (A.A._, T.IV 3 p. 76). 
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~mise-en-scine" falam sua linguagem permitindo ao p~blico 

dela participar pela eliminaç5o do corte entre cena/sala, 

porque os corpos dos atores formam uma linguagem objeti -

va. Artaud chama nossa atenção para este fenômeno denomi­

nado de : nAtletismo afetivon. 

O "Atletismo afetivo" significa que os senti 

mentoa sao .localizados fisicamente na musculatura do 

ator, definido como um ;'at lei: a do coração". Esta figura 

"atlética'; nasce do fato de Artaud enfatizar o sopro como 

um correspondente corporal de cada sentimento que tem seu 

trajeto material de Órg5os e nos Órgãos, necessariamente. 

Porám, á sempre o mundo afetivo que é o elemento princi­

pal. PortantoJ por um lado, o ator deve tomar consciência 

do mundo afetivo, mas, por outro lado, este mundo afetivo 

comporta, necessariamente, um sentido material. s~ o espf 

rito (sentimento) n5o é destacável do corpo, o primeiro 

pode ser redu2ido, fisiologicamente, pelas vibraçÕes. A 

vo~ dos atores, carregada de consonâncias e de ecoe muei­

caia, mostra que~ no Teatro da Crueldade, a paixão perte~ 

ce à matéria e que se sujeita às suas flutuações plásti-

cas. 

A conaequincia é de abandonar a ~oncep~ao 

dae paixões como abstrações puras, a fim de juntar estas 

paixões à sua força- Em outros termos, o espirito encon­

tra sua saida corporal. O tempo das paixões torna-se uma 

espécie de tempo musical, mas distinto de ·qualquer psico­

logismo, pois há um rigor preciso do_s sopros (souffZes), 

repartidos em três tempos: andrógino,-macho e fêmea, com­

binados em seis formas. E segundo os modos de combinar os 
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sopros teremos o conhecimento dos sentimentos~ bem como 

sua provocação. Por um lado, penetra-se no sentimento pe­

lo sopro; por outro tado, é necessário saber discriminar 

nos sopros aquele que convém a um sentimento preciso. Uma 

vez mais, é o corpo o meio indispensável para o conheci -

mento da alma (sentimento), e o Teatro da Crueldad~ está 

prestes a nos fazer tomar consciência destas localizações 

do pensamento afetivo. 

Oba erva-se que a sen·sibi tidade f 1 J corporal 

tem um papel primordial, mas, ao mesmo tempo, deve ser 

sempre regulada de modo preciso. t assim que Artaud pode 

dizer: "Qu'au thé5tre poésie et science doivent désormais 

e'identifier"(2)(3). Toda emoção, doravante, possui ba~es 

(1) Nota-se que, segundo Nietzsche, a sensibilidade defi­
n~ o poder de um corpo de ser afetado. E uma definição de 
inspiração spinosista, pois, Espinosa dizia que a toda 
quantidade de força correspondia um poder de ser afetado. 
Era o poder de ser afetado por um grande número de formas 
que exprimia a potência de um corpo. No entanto, é preci­
so notar que este poder não era uma passividade f{siaa , 
não havia a não ser a passividade nas afecções de que o 
corpo considerado não era causa adequada. Mas, apesar des 
ta ·proximidade entre Spinosa e Nietzsche a prop6sito di 
noção de sensibiLidade, os dois terminam em caminhos di­
versos. N~etzeche acusa Spinosa de não ter sabido se e~e 
var at~ a noção de uma "vontade de potincia" porque . Spi= 
nosa confundiu a força de maneira "reativa". Ao contrd­
rio, segundo Nietzsche, é preciso a{ chegar. Nietzeche i 
dentifica o poder de ser afetado à afetividade, sensibiZ1 
dade B sensação. A potência foi tratada por Nietzeche co= 
mo uma tarefa de vontade. El-e concBbB um "sBntimen.to de 
pot~ncia" que se manifesta como a sensibilidade da for­
ça. Ora Nietzsche, ora Artaud, conaidBram a sensibilidade 
como um nfundo" indispens~veZ quer para a "vontade de po­
tência", quer para o Teatro da Crueldade~ respectivamen -
te. 
(2) (A.A., T.IV, p.l63). 

(3) t marcante que esta enunciaçio poderia pertencer seja 
a Artaud, seja a Brecht. Todavia, a conotação é diferen­
te, pois, enquanto para Artaud a ciência significaJ an­
tes, uma ciência das regiões corporais, que·vincula as e 
moções aos Órgãos, fisiologicamente, para Brecht, a ciên= 
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orgânicas, pois toda emoçao e cultivada no corpo do ator, 

para provocar transes mágicos no espectador. Neste senti­

do, o efeito mágico do teatro es.tá em relação direta com 

as localizações do corpo, considerado como uma escritura 

hierogllfica de um te�tro sagrado(l). ta partir desta df 

mensão de transe dos atores que o grito toma origem para 

mostrar às pessoas que nao sabem mais do que falar, que 

uma outra linguagem, a das paixões, nasceu. E esta nova 

linguagem exige uma nova organização do espaço teatral, 

na qual o espectador está no centro e o espetáculo o cir­

cunda. 

t conveniente notar que esta disposição esp� 

cial nao e gratuita, pois a utilização doa _meios tea-

trais, tais como a sonorização (gritos, ruidos) a ilumin� 

ção, os gestos sao empregados de tal modo que possuem um 

vaior devido a sua influência, sua sugestão ou sua vibra­

çao que agem sobre o organismo do público e nao porque r� 

preaentariam uma outra coisa. O espectador eetá envolvi­

do, pouco a pouco, por imagens violentas e l{ricas ao mes 

mo tempo, pois um gesto teatral é simultaneamente violen­

to e desinteressado, na medida em que nos ensina que uma 

eia, à qual o teatro deve-se ligar, é a ciência histórico 
-social, da luta de classes. A finalidade é a mesma para
os dois: a participação do público à cena mas a forma de
o realizar é diferente.

(1) Retomar-se-á e se desenvolverá esta noçao de um tea­
tro sagrado que provoca transes no espectador, e que e c�
racteristica do Teatro da Crueldade, e sua semelhança com
o fenômeno do Sagrado e dos Transes nos povos selvagens,
a partir de um estudo feito por Roger Bastide. Sem iden­
tifiaarmos os.fenômenos a analogia é poss{vel �e ser fe1,­

ta, aomo o proprio Bastide aponta em seus escr1,tos, sem

pretendermos esgotar o assunto.
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-açao, feita uma vez 5 não deve mais ser refeita. Neste sen 

tido~ o Teatro da Crueldade, que se utiliza de imagens 

violentas, hipnotiza a sensibilidade do espectador, aban­

donando a psicologia para fazê-lo penetrar nos transes co 

letivos. 
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F - "~ Alquimia e a Uni5o entre o Senslvel e o Inte­

Ziglve l 11 

À fixidez dos conceitOB 3 o Teatro da Crueld~ 

de opoe o poder do riso(l) que se constitui como uma des­

truição anárquica dos valores convencionais e habituais 

de uma sociedade dada. E Artaud nos esclarece sobre esta 

noçio de anarquia poitica~ quando nos diz: "· .. la po~aie 

est anarchique dans la mesure ou eZle remet en cause tou-

tes les relations d'objet à objet et des formes ave c 

leurs significations. Elle eat anarchique aussi dana la 

mesure ou son apparition est la conséquence d'un désordre 

(1) Para Arist6teles~ a comédia é "a imitaçio de homens 
de qualidade moral inferior"3 pois 3 o domlnio do vialvel 
i uma parte do feio. O vislvel i um "defeiton. Hobbes Pe­
tomou esta idéia ao definir o riso como uma convulsão f{­
sica produzida pela visão imprevislvel de nossa superiori 
dade sobre outrém. Sob este aspecto 3 novamente Artaud e 
um demolidor d~ tradição. 

Para Bergson o riso é visado enquanto provocado pelo 
cômico.· (C f. H. Bergson 3 "LQ Rire " 3 Essa i sur la Signifi­
cation du consique 3 P.U.F., 1972). t na na far­
sa, na arte do palhaço que Bergson pesquisa os procedimen 
tos de fabricação do cômico. O tema cômico foi anotado ; 
mas o importante são as variações. Além dessa preocupação 
em relação aos procedimentos de fabricação do .vislvel ~ 
Bergson pergunta pela intenção da sociedade quando esta 
ri: "Resta~ portanto 3 pesquisar quai i a causa especial 
de desarmonia que dá o efeito cômico; ... t posslv~Z que ha 
ja na causa do cômico alguma coisa ligeiramente atentató= 
ria (e es eai icamente atentatória) à vida social, desde 
que a soaie a e a~ responde por um gesto que possui todo 
o ar de uma reação defensiva 3 por um gesto que causa leve 
mente pavor. (Bergson~ op.cit., apêndice~ p.157). Não hã 
nada cômico, fora do âmbito humanó, segundo Bergson; o ·ri 
so é um gesto social 3 que reprime as excentricidades, des 
perta as pessoas e combate a "dureza" mecânica da super= 
f{cie do corpo social. E3 apesar de não ser proveniente 
da Estética pura, "Há alguma coisa de estitico$ no entan 
to 3 pois o cômico nasce no instante preciso em que a so­
ciedade e a pessoa, libertas da preocupação de sua aonseF 
vação 3 aomeçam a se tratar a ai mesmas como obras de ar 
te" (idem~ p.16). 

Quanto ao cômico dos gestos e dos movimentos, Bergson 
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qui nous repproche du chaos"(l). Observa-se que a finali­

dade do teatro é de ser revolucionária porque destrói as 

formas dadas; idéia que já aparecera no nivel da destrui 

ção da gramática; para Artaud. 

Em suma~ é a relação entre o teatro Oriental 

e o Ocidental que está em jogo~ O teatro Oriental eati p~ 

ra a Metaflsica .. assim como o teatro Ocidental está para 

a Psicologia. Penetra-se~ com o teatro Oriental~ naquilo 

que Artaud denomina de "Métaphysique en activité"(2)~ a­

poiada na linguagem da cena~ que desenvolve efeitos flsi-

cos e poéticos sobre todos os planos da consciência e em 

todos os sentidos~ pois " ... tirer les conséquences poéti-

o situa no corpo que nos faz pensar numa simples máquina 
ou mecânica. E, acrescentando o aspecto moral: "t comico 
todo incidente que chama nossa atenção sobre o fisico de 
uma pessoa enquanto a moral está em causa" (idem, p.3S)._ 
Quanto ao cômico de situação surge pela repetição, inter 
venç~o e interferência das séries dos·eventos~ ao passo 
que quando nossa atenção se concentra sobre a materialida 
de de uma metáfora~ a idéia expressa se torna cômica; é Õ 
cômico de patavrass do qual fazem parte a ironia e o hu 
mor. E, por fim~ BergsJn une à idéia de cômico~ a idéia 
de absurdo: rrA absurdidade cômica é de mesma natureza que 
a dos sonhos" (idem, ibidem, p .142), e a função do :riso é 
a de 'humilhar, a fim de corrigir: ''A liberdade se vinga g_ 
través do riso das liberdades que se tornou com ela. Ele 
não atingiria sua finalidade se carregasse a m~rca da si~ 
patia e da bondade" (idem, ibidem, p.lSO). A idéia subda­
cente é a de que se castiga porque se ama, e o riso, re­
primindo as manifestações exteriores de certos defeitos, 
convida-nos a corFigir estes defeitos e a methoria inte­
riormente. O riso torna-se justo. Comparando o riso à es­
puma nascida do entrechoque das ondas do mar~ na superfl 
aie~ enquanto as camadas inferiores, possuem uma paz pro 
funda, Be·rgson nos diz que: o riso nasce assim como esta 
espuma. Ele assinala~ no exterior da vida social~ as re­
v~ttas superficiais" (idem~ ibidem, p.l52). O riso é o r~ 
s~duo, o produto salgado do choque entre as vagas que pro 
curam seu equilibrio, mas que têm necessidade deste res! 
duo proveniente dos abalos sofridos, a fim de que a pr~. 
fundidade das águas continuem em sua paz profunda. 

(1) (A.A.~ T.IV, p.52). 

(2) (A.A., T.IV, p.S4). 
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ques extrêmes des moyens de réalisation c'est en faire La 

métaphysique" ... (1). 

Continuando nesta perspectiva~ Artaud chega~ 

mesmo~ a· falar de uma metafisica da linguagem articulada~ 

quando a linguagem exprime o não-habitual~ isto é~ utili-

zada de um modo novo e excepcional. Sua função~ doravan­

te~ é a de provocar um abalo fisico~ a partir de sua divi 

sao no espaço, com intonações~ em oposição a um uso utili 

tário. A linguagem no Teatro da Crueldade retoma seu p~ 

der de encantação. Seu poder mágico e encantatório tem co 

mo referencial o teatro oriental e destrói~ inicialmente~ 

o teatro falado e psicolÓgico. Portanto~ o homem está pa-

ra o teatro Ocidental~ assim como o Universo está para o 

teatf'o Dr>ientat; e ''le ·zangage idéographique est te re-

flet de t'UniverselJ crest le secret de son action magi-

que our nous"(8). Mas~ esta 11ação mágica" não deve IHJP 

confundida com um efeito de f/contemplação" (estamos lon­

ge da eatitica Kantiana); esta "ação m~gica" existe somen 

te tigada ao DevirJ isto éJ a inquietude. A "mBtaflsiaa 

em atividade" do Teatro da Crueldade só pode ser pensada 

enquanto vinculada ao tempo e ao movimento~ na medida em 
- ... que este teatro nao e um ponto final~ mas~ principalmen -

te~ um ponto de interrogaçãoJ um dei~ar em suspenso. 

Esta inquietude, que . nasóe. do Teatro da 

Cru e 1.dadc~ ass.eme Z.ha-se para AZ>taud,. à A tquimia. Um e ou­

tro são "artes" virtuais· que têm como fina'tidade sua prÓ-

(1) (A.A-.~ T.IVJ p.54). 

(2) (A.A.~ T.IvJ· p.55). 
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pria realidade e que se dão como um Duplo~ nao da realida 

de quotidiana, mas, principalmente, de uma realidade tlpf 

ca e perigosa~ que não é ma~s humana, porque já ~ 

nao e a 

realidade dos costumes, nem a do caráter de um indiuiduo 

considerado do ponto de vista psicoZÓgicâ. Vma vea que o 

teatro não é uma cópia ou uma representação do quotidi~ 

no, ele se constitui como uma realidade virtual~ e en­

quanto tal, constitui-se sobre um plano ilusório como os 

slmbolos da·Alquimia que se ligam a estados especiais da 

matéria~ como uma miragem. Esta relação entre a Alquimia 

e o Teatro da Crueldade permite a Artaud descartar uma 

concepção historicista do teatro, porque o Teatro da 

Crueldade não é mais uma simples cópia ou uma representa­

~ão das sociedades históricas, que o aprisionaria e redu­

airia a eapetho de uma sociedade dada. O Teatro da Cruel­

dade tem a finalidade de se comunicar com o público, masR 

para que tal condição se dê, é necessário que ele não se-

ja um aimples reflexo do social(l). O Teatro da Cruetdade 

noa tiga a atgo Sublime (Kant), mas de modo dramático, 

isto é, como na operação alqulmica que, antes de encon­

tzoar:o ouro, passa por numerosas forças em conflito, até 

(l) Desta perspectiva, há uma oposição marcante entre as 
concepções de Artaud e de Brecht. Enquanto o primeiro cor 
ta o aspecto sócio-histó~ico do teatro 1 porque a nogão de 
um "Pefle:r:o" do social é recusada, Brecht considefla indis 

. pensável que o teatPo seja um "reflexo" do social~ mesmÕ 
oe recusa a noção de um reflexo mecânico. Todavia~ esta 
no~ão Dialética continua como um fundamento para a parti­
cipação-distanciamento do público à cena~ enquanto, para 
APtaud~ o sociat impede de atingir esta mesma finalidade. 
PaPa que o teatro ponha a sociedade radicalmente em ques­
tão é pl'eciso que não a espelhe,~ não , .. a l'epresénte~ mas 
que se ponha como o outro dela. E como altel'nativa e de 
alteridade ·que o Teatro da Crueldade visa obtiqua e abso-
lutamente a sociedade. · 
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uma purificação da matéria, onde ela é concebida como uma 

nota-Limite de uma vibração musical. 

A analogia entre a Alquimia e o Teatro da 

Crueldade permite a Artaud abalar o ·corte tradicionaZ en­

tre o abstrato e o concreto: a encenação de conflitos e 

das lutas dos princtpios é o processo Alqutmico do Teatro 

da Crueldade. "· .• toute vérité se perd en réatisant la 

fusion inextricabte et unique de l'abstrait et du con­

cret, •.• résoudre par des conjonctions inimaginables .•• ou 

même· annihiZer tous les conftits produits par l 'antagoni§_ 

me de la matiere: et de l'esprit, de l'idée et de la for­

me, du concret et de l'abstrait, et fondre toutes Zes ap­

parences en une expression unique qui devait être facill~ 

à Z'or spiritualisé"fl). O teatro, como a Alquimia, tem a 

fungão de libertar sob a forma microscópica as forças que 

dor«vante, 8erão apreendidas em plena ação. O teatro reto 

ma ou" força viva que já ·havia esquecido há bastante tem­

po, porque se tornara apenas ilusão e mentira~ habituado, 

desde o Renascimento, a ser um teatro descritiuo e paioo­

lógico que deixava o pÚblico intacto, sem abalar seu org~ 

nismo. Faaia somente literatura. 

Para Artaud é necessário combater eete psic~ 

logismo e esta literatura no teatro, porque reduaem o des 

conhecido ao conhecido, ou seja, ao quotidiano e passa a 

faser sua repetição. e pre~iso, em primeiro lugar, elimi­

nar o perigo referente a dois aspeatos da repe·tigão no 

teatro; de. um lado, a ttepetição .do ordinário ou do quoti-

(1) (A.A., T.IV, p.63). 
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di~nó; por outro lado~ a repetição ocasionada peta sujei-

ção do teatro ao texto escrito. 2 assim que, mesmo no cam 

po da poesia, Artaud dia que: NLa po~sie ~crite vaut une 

fois et enauite qu'on la détruise. Que Zes poetes morts 

Zaissent la place aux autres 11 (l) ... e acrescenta, a propó-

sito do teatro, a mesma idéia: " ..• Z'efficaciti du thé5-

tre .•• admet t'action de ce qu~ ae gesticule et se pronon-

ce~ et qui ne se reproduit jamais deux fois 1'(2). 

A noção da nao~repetição, quer na poesia, 

quer no teatro, permite a Artaud combater -a veneraçao 

diante do que já foi feito, e que por já ter sido feito 

~ t~rminado 3 nos estabiliza e petrifica. Artaud deseja, 

Justamente, nos fazer tomar contacto com a força que eB~á 

aquém das formas fixas, denominada de "energia pensante"$ 

"força vita"l", "determinismo do conflito", ... E nota-se 

que não há nenhum paradoxo para Artaud em identificar a 

''força vital" ao "determinismo 1', p:roincipa Z.mente quando 

diz: 11Il faut que cessent cet empi:roisme, oe hasardJ cet 

individualisme et cette ana:rochie~(J). I o pensamento oci­

den~al que identifica o acaso à energia vitat e o de~e~­

mi~ismo às formas abstratas; para ArtaudJ trata-se de ul­

t~apassar esta sepa:roação tradicional, a fim de fazer nas­

ce~ conjuntamente a força e o rigor. Esta é a finatidade 

que o Teatro da Crueldade quer atingir, poisJ mais do que 

Bignificar uma destruição assassina e sanguinoLenta~ a 

Crueldade significa uma necessidade e um rigor que as cai 

( 1) (A . A . ~ T. IV~ p • 9 4) • 

(2) (A.A., idem). 

(3) (A.A.~ T.IV, p.94). 
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sas podem exercer contra nós~ porque nao somos livres ~ 

no ·sentido de uma liberdade identificada ao arbitrário . 

O Teatro da Crueldade reencontra a poesia sob os mitos 

dos trágicos antigos. O que é recusado, em Última instân­

cia é o·empirismo das imagens tomadas ao acaso peZo in­

consciente~ para voltar a um conhecimento !laico das ima­

gens e dos meios de provocar transes, como.a medicina chi 

nesa (acupuntura) con~ece as re~o~;es lntimas ent~e as r~ 

giões do corpo e suas reações. Os gestos teatrais seduzem 

o organismo do espectador e o convidam a tomar atitudes 

segundo o gesto que é feito. A significação da cena atin­

ge diretamente o pÚblico, agindo sobre o organismo, como 

as vibrações musicais se comunicam 
.. 
a terra, e~ através 

desta~ agem sobre os corpos d-s serpentes~ que rastejam 

sobre ela. E pelo corpo que o teatro faz o espectador che 

gar às noçoes mais abstratas, de modo rigoroso. 

o rigor tem a função de eliminar o capricho 

da ~nopiração inculta e irrefletida do ator tanto quan!o 

a ~déia de um acaso muito em moda no teatro Ocidental. O 

teatro 88 torna uma composição "insctoita" e "notada ti eom 

meios novos que permitem separar a criação arttstica nas­

cida no cérebro de um autor~ a fim de estabelecê-ta no es 

paco J'eal., ·tão rigoroso e tão determinado quanto uma ee-

Ol'ituPa~ com uma riqueaa objetiva a mais. O teatro retoma 

o sentido de uma linguagem que apr~senta sua época~ sem~ 

no entanto, oair numa cópia mecânioa do ·social, ou. num 

proagmatismo. t vivo, não por t>etomar a uida psiootÓ'gica 

individuaz~ mas~ como Artaud escreve: "Créer• dea Mythes 

voità te véritabte objet du théâtre, traduire ta vie sous 

so'n aepeot universe Z. •• et extrair e de cette vi e des images 
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oU nous aime~ions à nous ~etrouve~"(l). Os temas tratados 

serão universais e cósmicos, tentam responder à agitação 

e à inquietude caracteristicas de nossa época, sem cair 

num sociologismo. Por outro lado, o psicologismo -e des-

cartado, na medida em que os homens voltarão a seus luga-

res com suas paixões~ emanadas de certas forças e da fat~ 

Zidade doe eventos (Cf. A.A., "La conquite du Mexique", 

p.l51 a 155). 

O rigor do Teatro da Crueldade liga-se a es­

sa noçao de fatalidade dos eventos em cena, só comparável 

à fatalidade das tragédias gregas antigas. e assim que, 

na peça '''La conquite du Mexique ", a relação de aonfZito é 

apPGsentada Gm cena espacialmente, como se esse conftito 

de~ivasse, inexo~avelmente, de uma fatalidade trágica. E 

essa mesma fatalidade aparece na tragédia dos Cenci. Con­

siderando o texto como reativo à encenação trabalhada pe­

la imaginação do autor, vem à tona uma linguagem de ges­

tos que mostram toda a inquietude da época, bem como sua 

vioZência manifesta. Nesta peça, Artaud dá a palavra a 

forras e não a homens (individuas considerados psicologi­

camente): "Et ces itres, il semble qu'on Zes entend sur-

gir, tourner, brandir leurs instincts ou Zeurs viaes, pa! 

ser comm~de grandes tempites ou vibre une sorte de ma­

j eu·s teus e !ata lité" ( 2). Nem inocentes, nem culpados., os 

personagens da peça têm a mesma a-moralidade dos deuses 

dos Mistérios antigos de onde se origina toda tragédia. 

Sem a preocupação com a célebre divisão entre o bem e o 

( 1) (A. A._, T. I I I, p. 13 9-4 O) • 

(2) (A.A., T.V, p.47). 
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mat~ os deuses~ imbuidos desta a-moralidade trágica~ tor-

navam-se for~as que iam diretamente ao fim visado. 

violência a-moral reaparece na tragédia dos Cenci~ 

heróis passam a guerrear no interior de si mesmos. t 

E.'ssa 

cujos 

es-

ta vitalidade enérgica que o Teatro da Crueldade quer mos 

trar ao p~blico~ através dos seus atores~ seja quanto ao 

seu aspecto f{sico~ seja quanto à sua personalidade herói 

ca. Trata-se de recusar um teatro estritamente psicologi-

Eante~ em função da aceitação de um teatro onde as forças 

!laicas e de caráter heróico sejam objetivadas em cena~ 

através da busca de um espetáculo absoluto~ onde todas 

as faculdades encontrariam~ ao mesmo tempo, uma eatiefa -

-çao. 

A idéia de um espetáculo absoluto ou ~nte­

graZ, em Artaud, não se confunde com a de um teatro de 

~, pora definição, pois "Fairae de l'art:~ fairB de l'es­

thétisme, c'e~t Viraer à lragrément~ à l'effet furtif, B~-

téPiBura, passager, mais chercher à extério'flieBr dBs atlnti 

ments graaves~.-~voutoir donner aux spBctattlurs l'impres-

sion qu'iLs riaquent quetque chose ... ,et leura rendre sen-

sible à l'esprit une nouvelle idée du Danger, je crois 

que ce n'est pas faire de l'art cela"(1). Os meios cBni­

coe devem ser capazes de exprimir temas m{ticos, que ati~ 

gem o esplrito do pÚblico. E~ por mais espetacular que a~ 

jam, os meios de encenaçao deste espetáculo integral não 

têm o espetáculo gratulto como o fim principal do Teatro 

da C~ueldade. P~ogramando matematicamente a encenação~ o 

(1) (A.A • ., T.V, p.!J5). 
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p~b1ico participaP~ do tema mltico apresentado 3 ap6s ser 

atingido através de todos os sentidos. Exprimindo todas 

as modificações pPÓximas do esRlrito da época, no que tem 

de profundo e de essencial, o Teatro da Crueldade fornece 

os meios objetivos da tomada de consciência da violência 

existente. Sua ação ritual é ao mesmo tempo uma destrui-

çao e uma dissociação ao nlvel dos valores existentes. o 

Teatro da Crueldade elimina, portant~~ um esteticism~ so­

lidário do psicologismo~ do sociologismo e da gramática­

literatura. Sob qualquer de seus aspectos, sua rigorosa 

materialidade avêssa à representação e à repetição3 o co­

locam como um teatro que é absolutamente outro. 

A questão de saber se há ou não um púbZicc 

para o Teatro da Crueldade, Artaud afirma que a questão 

inicial é justamente a de constituir o pÚblico para o Tea 

tro da Crueldade. Ao contrário de uma arte destacada ou 

"deeinteressada"(1) 3 trata-se de fazer o pÚblico partici-

par da cena~ ativamente: ~ ... Ze principe nrétant pas de 

refa-l..re •.. de l 1aPt détaché~ désintéressé:J mais · au 

traire d'intÓresser le spectateur par ses organea, 

ses organes, en profondeur et en tatalitén(2). 

con-

tOUB 

Ao agir diretamente sobre o espeotadorJ o 

(1) Para Kant 3 o Belo é distinto de qualquer intereeeej 
sua estética é contemplativa. Para Nietzsche, ao contrá­
rio, a arte é estimulante da "Vontade de Potência"; aua 
estética dá ênfase na criação, análogo a Pigmalião. A o­
bra de arte é "interessada" .J na medida em que "afirma rr a 
11Vontade de Potência 11 do artista.) enquanto ·tal.. Assim 
também, para Artaud, o Teatro da Crueldade exige uma ati­
tude "i~teressadau por parte de seu pÚblico. 

(2) (A.A., T.V_. p.202). 
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Teatro da CrueLdade capta e deriva os conflitos~ canaliza 

as forças do mal~ esclarece os problemasj resolve e esva­

aia as questões supérfluas~ açoitando a sensibilidade de 

quem participa~ como se estivesse participando de um rito 

sagrado ou de um sacri[icio. Através do ritual~ o espect~ 

dor toma ~onsciincia da fatalidade que o dirige, bem como 

da violin~ia ~ue o circunda, como as cat5strofes e os cri 

mes gratuitos. Ao contrário de uma evasao, oo Teatro da 

Crueldade nos mergulha diretamente na realidade, dai ad­

vindo sua eficácia. A linguagem cinica ·uti.Zizà-se, de 

meios fisicos a fim de agir sobre a sensibilidade do es­

pectador para colocá-lo num estado ~e submissão~ quase 

hipnótico~ a fim de fazê-Zo participar da ação da cena, 

atPavés de três niveis do espetáculo que atingem o e~­

pectador e que são objetos da atenção do diretor teatraZ: 

"Dana tout ;tre humain, il y a trois principes connus des 

vieu~ aZchimistes: le corps~ l'âme et l'esprit qu'il faut 

atteindre. Par ta combinaison des harmonies~ nous allons 

tenter de réveiZZer une se~sibilité non perdue~ mais com-

me isoZée par une infinité d'obstacles •.. n(l). Tztata-se 

de encontrar uma linguagem única entre o gesto e o pensa­

mento para atingir (literaZmente) o espectador~ reencon­

trando sua sensibilidade que estivera adormecida ou blo­

queada por uma infinidade de obstáculos. Atingir o eapec­

tador, istd é, despertá-lo, é constitui-lo como p~blico 

do Teatro da Crueldade. 

O alcance do Teatro da Crueldade, que provo-

(1) (A.A., T.V, p.301). 
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ca transes, ultvapassa o corte entre corpo/alma, corpo/e~ 

plrito, porque desperta ao mesmo tempo, nossos nervos e 

nosso coraçao. A violência das imagens no teatro age so­

b~e o espectador, o impede de se evadir, procura na agit~ 

çao do público a poesia encontrada nas festas e nas coZe-

tividades{l). O rigor e a necessidade do Teatro da Cruel-

dade fundam-se sobre a agitação provocada por um espetác~ 

lo que,- sem recorrer ~s imagens dos antigos mitos, delas 

e~trai sua força. Através àas imagens dos crimes, do a-

mor, da guerra, da peste ou da loucura, o Teatro da Cruet 

dade abandona o campo do teatro psicolÓgico que se ender~ 

ça3 inicialmente, ao entendimento do individuo, a fim de 

agitar as massas, pois "tout ce qui agit est une cruaut;. 

C'est sur cette idée d 1action poussée ~ bout 3 et e~trême 

que le thiãtre doit se renouveler"(2). 

O Teatro da Crueldade torna-se uma realidade 

viva porque visa simultaneamente o coraçao e os sentidos 

do público 3 a fim de provocar o estado de liberdade mági­

~a do sonho, pois o teatro não é uma cópia da realidade. 

Antes de mais nada, é para agarrar a sensibilidade do es-

pe~tador que o teatro age como um ritual da magia antiga. 

Em suma 3 o que é preciso reter deste espetáculo total e 

que não há maie corte entre um teatro de análise e o mun­

do pZáatico 3 assim como não há separaçao entre os senti­

doa e a inteLigência, nem entre o co~po e o ~spi~ito. A-

(1) Retomar-se-á no desenrolar deste trabalho esta noção 
de uma festa das mu~tidões ou coletividades~ caPaateristi 
ca do Carnaval~ sendo este considerado enquanto rituaL sa 
grado e mltico. 

(2) (A.A.~ T.IV~ p.102). 
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través do cor-po~ o Teatro da Crueldade reaviva o entendi­

mento. Encontramos na busca de um espetáculo total ender~ 

çado ao organismo todoj uma linguagem que fala espacial-

mente e que aborda temas cósmicosj conhecidos de todos; 

pois~ em Última instância, o Teatro da Crueldade não tem 

a finalidade de se endereçar ao individuo psicológico ~ 

masJ antes 3 às coletividades 3 através de sua linguagem fi 
sica. Encontramos a{ uma sorte de linguagem Única, situa-

da entre o gesto e o pensamento. Js possibilidades de ex-

pressão pela palavra dialogada~ o Teatro da Crueldade o -
põe possibilidades de expressão no espaço; a palavra apa­

rece somente dee~nvolvida no espaço, terminando por provo 

oar uma açao diaaociativa e vibratória sobre a sensibili­

dade. As palavras não têm mais a função de um conceito 

que se dá a pensar~ mas apresentam-se musicalmente porque 

enfatizam sua intonação e sua pronúncia particular. O pú-

bLiao que assiste o Teatro da Crueldade encontra uma ri­

Que2a de signos que compõem a linguagem auditiva do6 

sons~ a Lingaugem visual dos objetosJ dos movimento$ ) 

dos gestos, põem uma riqueza que não se confunde aom o 

arbitrário, mas que se apresenta como um alfabeto. A Zi~­

guagem espacial do Teatro da Crueldade é sens{veZ~ na me­

dida em que se compõe de sons, gritos, onomatopéias, que 

aonstituem um simbolismo hierogl{fico, porqu~ :;;e a-cha 

aonstitulda enquanto alfabeto objetivo, o que permite ao 

teat~o se desembaraçar do psicologismo. Torna-se po:;;slvet 

criar uma equação intsiramente nova entre o Homem, a so-

ciedadeJ a Naturez2 e os Objetos" 

A função principal desta lingaugem objetiva 

e concreta i a de percorrer toda a sensibilidade do pu-
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b~ico fazendo-o participar por um processo de encantamen­

to ou de envo~vimento provocado peto lirismo dos gestos e 

das vibrações da voz que quebram a sujeição inteLectual, 

à linguagem, dando o sentido de uma intelectuatidade nova 

e mais profunda, ocu~ta sob os signos gestuais e sonoros. 

O Teatro da CrueLdade toma o sentido da magia e dos ri­

tos onde a sensibilidade é colocada em estado de percep­

çao mais aprofundada e maia suti~. Através de uma técnica 

teatral que volta a dar ao teatro oa direitos da imagina­

ção propondo uma destruição anárquica; porque destrói fo~ 

mas e questiona o homem, organicamente, bem como suas i 

déiaa sobre a rea?idade. O homem retoma seu lugar entre o 

sonho e os eventos, transgredindo os limites habituais da 

arate e da palavra. Os nervos e a razão· se c2•uzam e tor­

na-se posslve~, após este cruzamento, uma ~inguagem fÍsi­

ca e objetiva, senslvel a todos. Todos os recursos técni-

coa empregados devem ser notados como uma linguagem cifra ·-
da, semelhante à transcrição musical, impedindo aos ele­

mentos de cairem na arbitrariedade. Os movimentos dos ato 

Pea obt2decerão a um ritmo e serão ·tlpicos ao e:x:tremo 

pois o teatrao busca: Rigueur, application et décision im 

placableJ détermination irréversible, absolue"(l). 

A identificação da Cru~ldade com os supt·l­

cios é somente um pequeno lado da questão. A Crueldade se 

identifica com uma espécie de determinismoj pois: "La 

Cruauté est avant tout lucide; c'est une sorte de direc­

tion rigide; Z.a soumission à ta nécéssité. Pas de Cruauté 

(1) (A.A., T.III~ p.121). 
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sanB conscience ... qui donne à L'exe~cice de tout acte de 

vie sa couleu~ de sang ... puisqu'il est entendu que la vie 

c'est toujou~s La mo~t de quelq'unu(l). ta· Crueldade en-

quanto necessidade implacável, que Artaud reclama. Esse 

~igor da Crueldade conduz'as coisas a seu fim inelutável, 

a qualque~ preço(2). Desta perspectiva, o esforço 
i 

e uma 

Crueldade, como o desejo de Eros-que queima as contingên­

cias. E essa Crueldade se dá, sempre, em cena. Esta não é 

nem uma maneira acess5ria de reveZar as. obras, nem um 

meio sem significação: o Teat~o da Crueldade tenta consi-

de~ar a "mise-en-scinen po~ si mesma, e o teatro como uma 

arte independente e autônoma em ~elação ao texto 
~ 

e a li te 

ratura. 

~1) (A.A., T.III, p.121). 

(2) Reencontramos~· novamente, Nietzsche. ná uma analo­
gia marcante entre este rigor inelutável do Teat~o da Cru 
eldade B a noção de "Força" em Nietzsche. Segundo este, i 
Força ativa é a que vai até o fundo disto que ela pode, 
e que afirma sua nDiferença". ~ assim que os dois animais 
de Zaratustra são: a águia e a se~pente: a águia é fo~te 
e altiva, mas a serpente não é menos forte, sendo seduto­
ra e maliciosa. 
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G - "A Metá[o:t'a em A:t'taud e Nietzsche" 

No "Nascimento da Trag~dia", Nietzsche consi 

dera a linguagem filosÓfica conceitual como a mais impro-

pria para exprimir' a existência do mundo, pois .. 
e apenas 

simples metáfora. t p;eciso escavar além da diversidade 

das Z{nguas, a fim de se chegar a uma linguagem cuja uni-

vePsalidade não se confunda com aquela, morta~ do concei­

to. A linguagem dos sons é o substrato Único para todos. 

A pluralidade das linguas é visada como um texto estrÓfi-

co da melodia primordial do mundo; composto. de ppazer e 

de doP, tão bem exp:t'essos na dramaticidade dionisiaca que 

prepara o advento da tragédia. Do simbolismo do gesto 
.. 
a 

tonalidade dos sons~ a música do mundo é transposta meta­

foricamente em linguagem musical, pDPque esta é maig pro­

picia à expressão da melodia do mundo do que a linguagem 

limitativa conceitual(l). 

O mesmo processo, que privilegia a mueicali-

dade da linguagem oral em detrimento da linguagem concei-

tual, aparece no Teatro da Crueldade. Tanto para Nietzs-

che como para Artaud, a verdadeira música inseparável 

da dansa, fenômeno primitivo e geral, objetivado de di[!!_ 

rentes formas em textos que serão suas metáforas. A metá­

fora, para Nietzsche, não é simplesmente uma figura de re 

tórica, mas uma imagem substitutiva da coisa e por cujo 

intermédio o mundo é cantado(2). A música apresenta-se co 

(1) Cf. Nietzsche~ "La Naissance de la Tragedie", N.R.F., 
p.22S, 

(2) t pr-eciso notar que, enquanto a ttboa" música, dion{-
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mo a esfera simbólica mais apropriada para afirmar a mul­

tiplicidade da Vida através de mil metáforas; é uma Lin­

guagem capaz de interpretações infinitas. A música dioni­

staca atinge e provoca todo o sistema nervoso e emotivo, 

assim como no Teatro da Crueldade o ator se torna um 

"beau-p~se-nerfs", sendo cada gesto corporal trabalhado 

musicalmente. Negando a especialiaação de um único Órgão 

dos sentidos, a música dionisiaca impregna todos os senti 

dos conjuntamente_, assim como o "corpo sem Órgãos" de Ar-

taud recusa a especialização das funções orgânicas, cha-

mando o pÚblico a participar de um espetáculo integral 

onde todos os sentidos estão presentes. Em lugar da parti 

cularização das artess a noção de espetáculo integral se 

apoia na imagem do drama antigo, da arte total(l). Diont-

Bius é o Deus fragmentado em mil pedaços, PeBSUSC!itando 

todos os anos na unidade, através da totalidade das aP-

tes, suboPdinadas à música. O artista dionisiaco é despo-

jado de sua individualidade~ identificando-se com o todo. 

Transportando-se [oPa de si~ integra-se na embriaguâs di~ 

nistaca 1 surgindo enquanto metáfora do mundo. Este ºxta• 

se, este sair fora de si, está na origem do drama musical 

grego, aPte total por excelência, e reaparece no Teatro 

da CPueldade 3 anti-psicologista, sob a forma de catástro­

fe~ falando através das metáforas 'àa cena. 

siaca, deve fazer dansar, a de WagnerJ quebrando toda uni 
dade de tempo e de força,· quer fazer nadar e planar~ sen= 
do uma caraaatura do Verdadeiro esplrito dionistaco. (Cf. 
Nietzsche~ "Le cas Wagner" in "Le Crepuscule des idoles tt, 
Mercure de FranceJ p.32-33 62). 

(1) Cf. a mesma noção de arte total em NietzacheJ "Le 
drame musical grec"~ in "La Naissance de la tragidie"J p. 
150. 
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Para Nietzsche 3 a metáfora pressupoe o desp~ 

jamento da individuaLidade no processo de metamorfose de 

Dionlsius~ figura da Vida. Dionlsius~ despedaçado~ reaon! 

titui sua unidade peZa música. Por outro Zado~ se a metá­

fora ~ a perda do "pr5prion 3 isto ~3 da essincia do mun 

do~ e se esta é indecifráveL 3 o homem somente pode ter i­

magens do mundo 3 "impróprias".s figuras. O caráter indeci 

frável do mundo 3 primordiatj faz com que a música e as 

imagens poéticas tenham mais força para simbolizar a Vida 

Universal~ do qu~ a linguagem conceituaL 3 pobre demais pa 

ra captar a pluralidade das significações da Vida. Da me~ 

ma maneira3 no Teatro da Crueldade e na critica à Lingua-

gem conceituaL feita por Artaud 3 há recupera~ão da Vida 

na Bua riqueza de signifiaações(l). A noçao de metáfo­

ra impLica numa desvatorização da superioridade do aon-

~eito. ELQ passa a simboliaar a própria força artistiaa 

QUe interpreta3 seja constituindo-se como base da lingua­

gem poética3 'seja da p:r>Ópria Linguagem conceitual. FoY~oa 

artística denominada por Nietzsahe~ de 11Vontade de Potºn• 

cia". O corte entre ciincia e arte é anulado 3 pois a metá 

(1) Na relação entre metáfora e conceito3 Nietzsahe opera 
uma reinVer>são bem sintomática. A metáfora não é mai.s re-­
ferida ao conceito, como em Aristóteles~ mas o ~oneeito 
é referido à metáfora. Para Aristóteles~ o conceito é pri 
m~irao em raeLa~ão à metáfora, e esta, por sua ve2~ é a pai 
oagem de um conceito a um outro, de um "lugar "prÓprio" "ã 
um Lugara "figuraado". 11A metáfora é o transport12 a uma coi 
aa de um nome que designa um outro~ transporte do gênerÕ 
à êspóaie ou da espécie ao gênero, ou da espécie à espé 
cie, ou a relação de analogia" ( E T a o p a 6 E a T -
v o v o aTo a À À o T p o v E n opa). (Df. 
Arist6teles~ "La Poétique", 1457b). 

Para Nietzsche não há passagem de um lugar a outro 3 

o "transporte 1' é tomado por si mesmo como uma metáfora 
que 3 no "Nascimento da Tragédia rt aondenea várias signifi­
aaç5es: "transfiguraç5es" 3 Ntransformaç5es"3 "extase" , 
,despossessão de si" 3 r'metamorfose ". 
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fora nao cumprirá~ somente~ uma função didática~ mas tor-

na-se a base do conceito. Anula-se a oposição matefisica 

que separa ficticiamente o real e o imaginário. Artaud e 

Nietzsche apagam a distinção entre filosofia e poesia~ 

utilizando-se da expressão imageada como a mais direta e 

a maia justa. Em ambos~ não há maia distinção rigida en 

tre o jogo e o sério~ o sonho e a realidade~ na medida em 

que a imaginação é fundamental e reúne os opostos. A afir 

maç5o da Vida fornece a Nietzache e a Artaud o critério 

para a avaliação de um pensamento; e enquanto o estilo me 

tafÓrico é indice de uma plenitude de Vida3 o priviZégio 

da lingaugem conceitual revela uma Vontade de Nada ou um 

pertenciamento ao ideal ascético 3 segundo Nietzache. 

A oposição entre estes dois "eatilos"~ m~ta­

fÓriao e conceitual~ é análoga à antitese entre Dionisius 

~ SÓaFates~ assinalada por Nietzache. A passagem do P~i 

m~i~o ao segundo é marcada pela morte da trag~dia; Eu~ipe -
das suc~de a Esquilo~ o Verbo substitui o canto. Refo~in­

do~se ao abismo que separa duas épocas e dois tipos de Vi 

da (pathos da distância)~ Nietzsche se refePe a uma de 

Las como florescente~ plena de vida~ que embeleza as ~oi-

sas, e a outra~ como degenesaente~ que empobrece o mun 

do, reduz,indo-o à estreiteza do aonaeito, aonotando um 

Fessentimento em reLação à Vida. O abismo que sepa~a os 

dois tipos de avaliação é tradu2ido pela metáfo~a do es-

quBaimBnto; o Bsqueaimento da mentalidadB p~i-soarátiaa, 

da metáfoPa B da totatidade dos instintos em proveito do 

conhecimento: "A filosofia pouco demonstrada de Her~cZito 

tem um valor de arte superior a todas as proposições de 
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Arist5teles" ... (1) ... "Ent~e o grande homem do conceito, 

Aristóte~es e os costumes e a arte dos Helenos, subsiste 

um abismo imenso ... "(2). 

CoLocando em xeque o principio de não-contra 

dição neeta fÓrmula "Qualquer coisa em quaLquer tempo re~ 

~e em si todos os contrárioa"(3), Nietaache se refere a 

Heráclito~ concebendo o mundo como jogo de Zeus onde o 

Uno é, ao mesmo tempo~ MÚltiplo. O instinto artista da vi 

da pede~ sem cessar, mundos novos~ com tanta liberdade e 

necessidade como no jogo, mctáfo~a essencial da Vida, pa-

~a Nietzsche, e que reaparece no Teatro da C~ueZdade. Nes 

te, liberdade e necessidade da Linguagem cênica realizam 

o jogo do Uno e do MÚltiplo. Nietzsche e Artaud anulam a 

oposi~ão do conceito e da metáfora, bem como o apagamento 

da metáfora no e pelo conceito como lugar·p~ivilegiado da 

v~~dade. O que e recuperado pela ênfase dada à metáfof'a .. 

seja em Nietzsche, seja em A~taud~ é a força artistica~ 

manifesta~ão do instinto de Vida, pois, para se e~pf'imiP 

metafof'iaamentes é preciso estar~ ao mesmo tempo~ [oPa de 

ai e diae:r-se a si mesmo. Pelo contrário, o conceito é a 

ocultação deliberada da subjetividade, a fim de falar pr~ 

pria e objetivamente, esquecendo que se originou de uma 

metáfor>a. "As verdades sao ilusões qu~ se esqueaeram de 

que ·o foram, metáfo~as que foram utilizadas e que pe~de­

ram sua força senstvet~ peças de moeda que perderam sua 

(1) Nietzsches 1'Le livre du philosophe"s I~ 61 e cf. tam­
bém "Socraate et ta tragédie"~ p.163-4, in ·"La Naissance 
de la tragédie". 

(2) Nietzsche~ "La Naissance de ta Philosophie"~ p.l?). 
(3) Nietasche, idem~ p.56-?. 
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impressão e que entram desde então em circulação~ nao mais 

aomo peças de moeda~ mas como metal"(l). 

A metáfora do abismo~ que exprime os dois ti­

pos de mentalidade~ Dionislaca e SÓcrática~ marca uma rup­

tura com a aoncepção tradicional do tempo; este não é mais 

um desenrolar irreverssivel a partir de uma origem e orie~ 

tado para um fim determinado. Nas "Consideraç5es Intempes­

tivas" Nietzsche concebe toda a História da civilização a~ 

mo um jogo entre o helenismo e o orientalismo~ semelhante 

ao oscilar de um pindulo: "t com efeito o jogo rltmico des 

tes dois fatores (a Helenização e a Orientaliaação) da his 

tória até neste dia •.. Isto levaria a crer que certas aoi­

aaa eBtão ligadas entre si e que o tempo é apenas uma nu -

vem que nos impede de ver esta Zigação"(2). Assim~ o esqu~ 

cimento da metáfora é originário~ pois o homem tem sempre 

esquecido que é artista desde a origem e que continua ar­

tista em todas as suas atividades. 

Ninguém melhor do que Artaud~ o "homem-tea-

tira", para recuperar a metaforização_ Nietzscheana. O mundo 

antitético do Zógiao e do ilógico~ criado pelos metafisi-

coa~ não tem maia razão de ser; o que existe~ para Nie-

t2sche~ é uma "força artlstica" que cria ficç5es~ uma ati­

vidade metafÓrica pela qual o homem transforma o mundo em 

(1) Nietzsche, "Le livre du phil.osophe"~ III, p.18~; cf. 
também 3 a respeito do mesmo problema: J.J. Goux, in TeZ 
Quel 33-S-6; Georges Bataille: Oeuvres. I 3 p.l21 3 N.R.F. 3 

1970; e Jacques Derrida: ''La Mythologie blanche"~ in Poéti 
que 6). -

\ 
(2) Nietzsc11e, nLes Intempesti.tJes", IV, "Richar'd Wagner à 
Bayreuth"~ 4; ~f. também, "La géné{l.Z.ogie de la morale", I, 
16~ sobre o jogo e~tre Roma e a Judéia. 
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sua imagem: "Este instinto que impulsiona a formar metáf~ 

ras ... "(1) . .. "é preciso admitir uma força que cria fic­

ções e coloca princlpios"(2). Não há essências, só e~is-

tem aparências. Nietzsche~ aliás, vai mais longe ao consi 

derar inadequado o vocábulo "aparência", pois levaria a 

supor uma "essência", embora para sempre escondido. Em g 
tima instância, não há sequer aparências: só há metáfo­

ras. SÓ há euperflcies. 

A atividade metafÓrica é inconsciente e toma 

a forma geral de todo instinto. As atividades conscientes 

são m~tá[oPas das atividades corporais, como para Artaud 

o ao~po B ·linguagem gestual não havendo mais a oposi~ão 

m~tafisiaa ent~e o corpo e o esptrito, mas uma e~pPessiVi 

dade simbólica entre a memória consciente e um out~o tipo 

ele memória orgânica, que permite reinve:rtet> a afi~ma.ção 

cartesiana de que no esplrito i mais fácil de conhecer do 

que o corpo"(~). Est~ desfeita a supremacia do ., . 
esp1-r1..to 

sobre o corpo, bem como a dualidade entre as duas subatân 

aias. Niet2sche afirmara que "O esp-írito é mais super[i­

aial do que se cr~. O organismo se governa de taZ modo 

qu~ o mundo meainico, tanto quanto o mundo ·espirituaZ , 

nao lhe podem serViP de explicaç~o simbÓZica"(4). 

A arte aparec_e pa!'a Nietzeche como a ati.l)id~ 

de que p11olonga a força art-istiaa inconsciente e aa ima­

gens poéticas eão pensamentos originais, isto é~ superfi-

(1) N., nLe livre du phi Losophe 11 , III, p.195. 
(2) N., v. p." III, p.808. 

{3) Cf. Descartes, III Meditação, D.E.L. 
(4) NitJtzs€Jhe, "V.P. ti II, p.2'll. , 
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cies das coisas concentradas nos nossos sentidos, seus es 

pethos. Assim também, a tinguagem espacial do. Teatro da 

Crueldade dirige-se aos sentidos do público para que seja 

impregnado de imagens cênicas metafóricas. Tanto Nietzs­

che como A~taud colocam o artista dotado de força vitat: 

" .•• artistas cuJa especificidade é a de se aplicar a se 

methantes invenções e giros de força ... para eles estafo~ 

ça sutit se detém habituatmente Zá onde se detém a arte e 

onde começa a vida ..• "(l). Neste sentido, tanto Nietasche 

quanto Artaud consideram o realismo em arte como um con -

traaensoJ pois o que e~istem são perspectivas. A fidelid~ 

de ao reat empobresce e torna anêmica a força art-letica 

vital. Todavia~ o jogo de imagens na atividade artlat~ca, 

ombo~a tiv~e ou arbitrário em sua superflcie$ depende~ a~ 

gundo Niet2sche 1 de uma excitação nervosa~ determinada J 

ligada ao racioclnio por analogia: "O anatogo pede o ana­

logo e se compara por este meio: 2 isto o conhecer ••• pro­

Obaao fisiológico. O mesmo que é memória é também percep­

cã~ do novoi'(2). Assim também~ para Artaud, atinge-se ç 

pensamento atrauis da provocação dos sentidos no p:btlco 

pois corpo e espirito estão intimamente ligados. Para re­

fletir~ é preciso aonceber as idéias copporaZmente. 

Quando Artaud~ o uhomem-teatro"J cr~a o Tea-

t~o da C~ueldad~~ este figura o prÓprio Artaud que se co­

leoa em cena, diante de si mesmo~ como seu dup"Lo me.tafÓri. 

co~ negando todas as instâncias que o oprimem. PaPa Nie­

tzsahe, também o teatro é fundamental: " ... são os a~tis-

(1) Nietas~h~, "G.S.", p.299. 
(2) Nietasche~ ''0 livro do filósofo", ·I, p.l31. 
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tas, e notadamente os do teatP0 1 que têm dado aos homens 

olhos e OPelhas paPa VeP e para ouvir com algum pra2er is 

t~ que cada um i ele mesmo ..• "(l). A funçio da arte i a 

de cultuar o nio-verdadeiro 1 o ilusório~ enquanto condi­

ções da própria Existência e, mesmo~ da própria ciência. 

A arte enquanto boa-vontade da aparência, torna a Existên 

cia suportável enquanto fenômeno estético. Tomando distân 
. -

cia pela ótica do Zonglnquo que a arte proporciona~ rimos 

ou choramos de e sobre nós mesmos. Artaud confirma essa ~ 

titude ao recusar todas as fÓrmulas clássicas que o imp~ 

diam de escrever segundo sua Carne ditava~ num corpo-a­

corpo com a materialidade da linguagem, revelando a louc~ 

ra dissimulada na paixio do homem que crê na universatida 

de da oiência. 

O Teatro da Crueldade 1 ~pagando 

entre reálidade e aparência, coloca valores e 

. -a· opos.,çao 

significa-

cões que são metáforas em relação ao mundo cirounstancia~ 

em que se vive. A consciência conhece somente enquant~ 

mascarada e transposta no mundo cênic~, onde a metáfo~a é' 

maia fundamental do que o conceito. A cena~ nada mais e 

do que a garantia necessária da ilusio 11 e da "deslealda­

de" do conceito que pretenderia assegurar a estabilidade 

e a manutençio ~o esquecimento da gênese do proceaso da 

linguagem. A crltica à exclusividade da linguagem concei­

tuat~ feita por Ar.taud e também por Nietzsche, é a CP{ti­

ca ao enquadramento do universo em Pubrica~ lógicas bem 

O'l'dena'das, no esquecimento de que este processo nada mais 

(1) Nietasche, "G.S.", p.78. 
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é do que a continuação de uma atividade metafÓrica, mais 

arcáica do que o discurso lógico. O conceito é, somente, 

uma impressão endurecida e redutora das possivcis novas 

impress5es sobre alguma coisa. A primeira impress5o .. 
e , 

ela mesma, uma met~fora, que Nietzsche e Artaud conside-

ram como a transposição de uma excitação nervosa, vari~-

vel segundo os individuas, produzindo sensações-imagens 

individuais na linguagem simbólica de um dos cinco senti 

dos. Através do raciocinio por analogia apropria-se do 

que é estranho, fundamentando-o em semelhanças. E, por 

fim, a palavra é imposta. Com ela torna-se viável a pas­

sagem ao conceito; isto é, do análogo ao idêntico, do s~ 

meLhante à unidade, numa intervenção da linguagem e da 

sociedade auxiliadas pelo principio de razão e de ouba 

t~ncia. Ora, é~ justamente, a ginese deste processo da 

formação do conceito que foi esquecida ·por uma perspectf 

va formalista e vazia e que, Artaud, na linha de Nietzs-

che, procura relembrar. 

Niet2sche admite a hipótese de uma ttngua 

o~iginal, pobre em palavras, e que continha aome"te ncon 

ceitos sensiveis". Quanto mais uma Zingua seria antiga, 

mais seria rica em sonoridades, sendo, mesmo, 

ve l, s~parar a Zinf]ua do canto. As paixões e os l3'ent;imen 

tos de cada homem e de cada povo encontravam sua expreB­

eão na eonoridade e nao nos conceitos. No entanto, pouco 

a pouco, a ttngua gramatical se separa da L{ngua de sono 

ridades(l), e a linguagem metafÓrica se op5e ~ linguagem 

(1) A admissão de uma linguagem sonora básica, musical, 
prévia à linguagem dos conceitos, aproxima Nietzsche de 
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conceitual~ Nietzsche e A~taud p~etendem ult~apassar essa 

oposição voltando a ancorar o conceito na metáfora o~igi-

nária. Nietzsche, porém~ estabelece uma opoai.ção entre 

uma linguagem 11 nobre", artista., rica em significações~ e 

a linguagem de rebanho, náscida da indigência~ de efeito 

exclusivamente p~agmática, visando à comunicação. Pa~a Ar 

taud~ essa linguagem "nobre" e a~tista aparece na lingua­

gem cênica do Teatro da C~ueldade, rica em relações meta-

f5ricas provocadas pela ~mise-en-scine". 

Considerar a linguagem di~cursiva e o pensa­

mento por palavras, co~o um, entre outros tipos de lin-

guagem~ bem como a critica à função pragmática e~clusiva 

4a.linguagem que A~t~ud prop5e com o Teatro da CrueZdade, 

aparecia, J~, no pensamento de Nietzsche: u ••• a força da 

consciência me parece sempre em relação com a capacidade 

do homem •.. de comunicar e esta capacidade da homem ... de 

comunicar e esta capacidade função da necessidade de se 

comunioar ••. eZe criou no fim um excedente desta arté e 

desta força. da comunicação ... (os assim chamados artistas 

aão eatea herdeiros .•. são desperdiçadores) ... a aonsciên-· 

Artaud e Rousseau (C f. "Essa i sur 7, 'origine des Z-angues 1', 

cap. I, II, III~ IV). Como já foi explicitado neste t~ab~ 
lho~ para Rousseau, as primeiras linguas foram cantantes 
e apaixonadas, antes de serem simples e met~dicas e a lin 
guagem figurada foi a primeira a nascer, enquanto que o 
sentido próprio apa~eceu po~ Último. Para os três autores 
citados, há o priviZégio da música e da vo2 sobre a lin­
guage_.m Bsc~ita contida .na gramática tradiciona 7,. Assim 
tambem~ Nietzsche~ Rousseau e Artaud assinalam que a es 
c~ita hieroglifica precedeu a escrita aLfabética~ e a me­
táfora, na linguagem falada~ pPecedeu o conceito~ pois , 
anterior aos objetos 3 há rela~Ões. Todos os três se si­
tuam num campo onde corpo e a ma estão inter-relaciona­
dos, porque o eu e o mundo ainda estão misturados. A L{n 
gua _pode~ entãO; ser compreendida como um dicionário, de 
meta[o~as extintas~ esquecidas. 
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aia apenas se desenvolveu sob a pressao da necessidade de 

aomunicar ... que e~a era Útil inicialmente somente nas re-

lações de homem para homem (particularmente entre este 

que comanda e este que obedece) e eLa apenas se desenvol­

veu em função do grau desta utilidade ... o pensamento que 

se torna consciente é sua parte ... a mais superficial, a 

mais medlocre. Pois, só este pensamento se produz em pa-

Lavras, isto~: nos signos de comunicação .•. "(1). 

longo texto de Nietzsche poderia ser totalmente 

Este 

trans-

posto como pano-de-fundo do Teatro da Crueldade e sua cr{ 

tica ao privilégio excessivo da linguagem que se uti-

2iza das palavras. 

A universalidade do conceito, que supostame~ 

te tornaria posslvel o acordo entre os homens, fundamenta 

-~e num vtnculo imposto de modo abstrato e fictlcio, as-

6im como o Estado, politicamente~ torna. posslvel o "acor­

do" entre os cidadãos, racionalizando e apagando as dife-

rençaa de cLasses, na universalidade de seu apareLho buro 

arático institucionalizado(2). 

Enquanto metaf5rica, a lin~uagem i "inJus -

ta", mas, por isso mesmo, permite a Justiça sociaL 3 pois 

(1) Niet2sche., "G.S. ", § 354. 

(2) A c~Ítiaa à universalidade da linguagem das paLavras 
e ao aaoFdo ent~e os homens através da Linguagem aonoei 
tuat~ denuncia, no nlvel da linguagem~ o caráter arbitrá= 
Fio e fictiaio do acordo entre os homens. Assim aomo oa 
indivlduoa tornados cidadaoa iguai8 perante o Estado, ab~ 
lindo todas ~s diferenças 4e classes, devo~ados pelo ap~ 
relho buPocratico antropofagico do Estado. Do ponto de 
vista poZltico, h& em Artaud a recusa de se "alienaru nas 
instituições burocráticas~ criticando a noção de Estado 
como ente todo-poderoso, e desconfiando das soluções 
1'proontaa '', to ta Zizantes (no nive z da lingaugem) e tota­
litáPias (no nivel poiitico). 
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recusa a norma, caracteristica do rebanho, para propor a 

riqueza das diferenças das perspectivass onde nio i mais 

a relação de mandar-obedecer que conta, mas o questionar 

e a proposição de novas possibilidades de linguagem que 

permitem a criação de novos valores. O esquecimento da me 

táfora i o esquecimento da multiplicidade dos instintos. 

Para Nietzsche, a vontade designa um sistema 

ie forças hierarquizadas inconscientes. E é ao nivel des­

tas forças inconscientes como em uma sociedade hierarqui-

aada onde a classe dominante se identifica 
. 
a totalidade 

do Estado e o ganho do trabalho efetuado pelas classes do 

minadas é atribu{do à primeira, que há analogia entre aa 

PBlaçÕBB hierárquicas no interior de uma sociedade dada e 

as lutas de for-ças que visam à potência(l). "Querer" 
~ 

e .. 

assim, um complicado processo ilusoriamente simplificado 

pela consciência e pela linguagem(2). Portanto e a unida-

(1) Esta analogia entre a hierarquia aociai e as forças 
inconscientes, poderia justificar uma aproximação entre 
as "ficç;es" metaf{sicas des-construidas por Nietaache e 
a ideo~ogia tal como Marx a concebe. Ambos interv~m ~on­
t~a o esquecimento da gênese dos processos conscientes j 

do trabalho das forças inconscientes. Todavia~ no qua ao~ 
cerne o jogo das forças sociais, há diferenças fundamen­
tais entre ambos. Marx visa a possibilidade de uma BoaiG­
aaae sem classes, sem distinção hierárquica; enquanto que 
Para NietzacheJ as diferenças hierárquicas fazem parte da 
pr~pria vida, e encontram-se ocultas nas ficç5es do "ho­
mem d~ rebanho", metaf{sico da ilus5ria noç5o de niguaZ 
dade". (Cf. Nietasche:> "PaP-déZà Ze bien et le mal"~ § 19 
e § 259). No entantoJ o que permite a Nietasche faaer a 
aPitiaa BO~ial e pol{tica do Estado é o fato de que consi 
dera eate ÚZtimo como produto de vontades reativas, . comõ 
instPumento de que os fracos (em termos da vontade de vi­
da) Zançam mão para se mostrarem fortes. PoP vias dife!'en 
tes e sobretudo com fina diferentes, há em Nietasche e em 
MaPx a apreensão do Estado como arti icio de domina -
Artaud~ por sua vez, experimentou na 
se artif{cio. 

(2} Cf. "Par déZà Ze bien et le mal"~ § 19, onde Nietzs­
che faz um pastiche do método cartesiano de análise, a 
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de do querer que serve de esquema metafÓrico para consti 

tuir a unidade de todo aonceito; falsa unidade recobrindo 

uma multiplicidade~ assim como a unidade do conceito é a 

garantia da permanência e da substancialidade do sujeito. 

O mesmo esquema de uma multiplicidade incons 

ciente qparece com Artaud, fluxo inintePrupto de vivên­

cias de um ego não substancializado. Como consequência , 

também é abalada a relação causal, que constitui o con­

ceito como causa explicativa do diverso contido em sua u 

nidade~ e destruida a base em que se apoiava, isto é, um 

suJeito permanente, paradigmático. Artaud e Nietzsche [a­

lam a partir das di[erenças·das subjetividades. O concei­

to~ abstração petrificada e genérica, é um condensado de 

metáforas múltiplas, de sorte que o privilégio da tingu~ 

gem ve~baZ é questionado e colocado em seu devido lugar. 

Quando Nietasche afirma que "o artista do Verbo -na o era 

suficientemente modesto para crer que ele apenas fazia a 

t~ibuir denomina~;es is coisas, ele se figurava ao con­

trá~io e~primir em suas palavras o-supremo saber das coi 

aas(1), a critica ao privilégio exclusivo da tingaugem 

Verbal o aproxima Artaud porque ambos admitem que a esfe­

sonora é a ,;,ais apta a simboliza!' a "mÚsica do mundo" e 

que o conceito endurecido, esquecimento da música, ~ mém§_ 

ria social. Dela surgem as noções de responsabilidade, de 

consciência de si e consciência moral. A "injustiça" da a 

tividade metafÓrica é mantida oculta e explorada sob for-

fim de melhor denunciar seus :limites: método culiná'l'io 
compondo um processo a partir de elementos supostos sim­
ples como tantos ingredientes. 
(1) Ni~tzsche, "Humain, trop humain", I, 11. 
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ma de justiça social. E pode-se traçar um paralelo -na o 

contingente entre a gênese do conceito e a de justiça ~ 

isto é~ entre o ntveZ das comunicações e tPocas verbais 

e as trocas econômicas(l). 

Tanto na gênese do conceito~ quanto na gen~ 

se da justiça~ ocorrem as mesmas metamorfoses e os mes 
4 

moa esquecimentos. A mesma atividade metafÓrica redutora 

das diferenças, assimiladora do infinito est~ na origem 

da ''justiça" como na do cone e i to. Atividade caractertsti 

ca do homem, "animal metafÓrico", segundo Nietzeche~ po~ 

que sempre estabelece equivalências 3 

.. 
e denominado 

'~enachu. Pensar é pesar: "Fixar preços, estimar (abmes-

aen) valores, imaginar equivalentes, trocar ... talve2 a 

paLavra aZem5 "Mensch" (Manas) exprima ainda alguma coi­

sa deste sentimento de dignidade ... Compra e venda ... aão 

anteriores mesmo as origens de não importa qual organiz~ 

ção sociaL ou de associação qualquer que seja"(2). A e 

quiva ~ência me ta[Órica en t:re flpenaar" e ;1pesa:ro" fi(Ju.ra a 

carâ~er metafÓrico de toda equivalência: o homem inventa 

as equivaZências, como as analogias. O equilibrio ~ poR­

siveZ graças a uma determinada avaliação erigida arbitr~ 

Piamente em norma absoluta: o preço como o conceito -a ao 

medidas fixadas pelo,homem, impostas a todas as coisas e 

( 1 J ObseY'Va-se que a metáfora do ''endurecimento do con­
ceito" é uma retomada inversa da imagem platôni~a dG 
Glauco, o marinheiro. Para Platão, é a alma, endurecida 
pelos festins e banquetes que a recobrem como atgas e 
conchas, tornando-a irreconheci.ve L (C f. Platão, "A Repú 
blica"; X, 611d). Para Nietzache, ~o fLuxo de imageni 
que ~ petrifioado e osaificado no conceito. (Cf. Nietzs­
che, "Le livre du philoaophe"~ III, 187). 

(2) Nietzsche; nG.M.", lls 8. 
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a todos. Através desta.-fetichizaçãofl) do valor, esquece­

se de que este último é o produto de uma avaliação; esqu~ 

ce-se de que o conceito resulta de uma atividade metafóri 

ca e passa-se a tomá-lo por um modelo transcendente do 

qual toda coisa singular e toda ação particular seriam có 

pias degradadas ou "simulacros''· Pela construção fantasmá 

-tica de um mundo transcendente, esquece-se . a genes e, o 

processo de formação. e o que todo o projeto de Ar>taud 

(1) O culto aos fetiches é o culto a pequenos objetos ma­
teriais considerados como a incarnação ou a. "cororespondên 
cia" de um eaplrito possuindo um poder mágico. Foi empre= 
gadoJ inicialmente, pelos portugueses em relação aos po 
vos africanos. "Fetiche" provém de [actitius e significa, 
inicialmente, um objeto fabricado pelas maos de um homem~ 
em oposição ao culto de Deus, ou dos "objetos" naturais 
como os astros, os animais, etc ••. Dai, em português, fe~­
~ aer empregado com o valor de adjetivo: falso, art~­
ficial, fabricado 3 não natural; e como substantivo; sorti 
légio, filtro, magia (Cf. Vieil"a, "Gl"ande Dicioná11io poP= 
tu~uês). Littré, por sua vez, define o fetiche como um ob 
jeto natural adorado pelos negl"os da A[l"ica Ocidental. Re 
taciona-o ao vocábulo fetisso, como objeto encantado, orf 
ginado, como o vocábulo [adoJ do latim [atum. 

As palavras: fetiche, fetichismo, aparecem na puicaná 
lise vincuLadas à fixação do individuo em ce11tos objetos 
6u zonas do corpo, que substituem, de maneira "perveraan 
e "QõGaeuaiva", o pl"azer Zibidinal e ePÓtiao em relação 
ao objeto amado. 

O tePmo fetichismo aparece, ainda, nos escritos de 
Mar~, Ligado à teoria da reificação da mercadoria no inte 
~ioP do Modo de produção capitalistaJ quando as relagões 
sociais de pz»odução dei~am de sel" relações entre os ho­
mens mediadas pelas coisas para se tornarem relaçÕes en­
trG coisas mediadas pelos homens. Os fetiches (da mePcado 
ria, dos cidadãos iguais pol"que todos proprietários~ dÕ 
luc~oJ da renda e do salário) sao produzidos quando o a­
Rarecer das relações sociais se descola do proaenso que 
lhes dâ origem, faaendo com que a representação deaaas re 
Lacões surjam como o prÓpl"io ael" delas. Há mais do que ei 
quecimento: no fetiche (a representação posta como reati= 
dade autônoma) há ocultamento. Pol" esta rasão~ a "merca 
daria mesa começa a dansar sobre seus próprios pés", o Z.Ü 
cro e a l"enda passam a existir por si mesmosJ o satáriÕ 
passa a definir o trabalho e o Estado a todos congrega nu 
ma comunidade enfeitiçada. Esse ocultamente será visto ã 
diante, quando nos referil"mos à noção de "esquecimento a= 
tivo ''. 
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no Teatro da Crueldade tem por objetivo: recuperar a gêne 

se e o processo de si mesmo~ feito homem-teatro~ com sua 

Zinguagem gestual e corporal. As noções de troca, contra­

to~ d{vida~ obrigação~ compensação~ são transportadas nas 

relações sociais como se fossem inatas~ naturais e uni­

versais, assim como se passa à noção de obrigação moral. 

Pelo esquecimento da gênese e pela intervenção de um pro­

cesso violento~ o homem tem a ilusão de que uma ação jus­

ta é desinteressada~ assim como pelo esquecimento da metá 

fora~ ele crê que o conceito é uma idéia pura a priori 

cortada de toda raiz senslvel e de toda violência. Assim, 

seja o aeto peta noção de justiça~ ligada à dor e ao sa­

crifício, seja o privilégio e~cessivo dado ao conaeito li 

gado à nocão de Verdade universal, ambos os processoa an-

aoram-se no esquecimento da gênese. E como os que trans­

gridem a justiça são castigados, pois o castigo tem a fu~ 

ção de restabelecer o equiZlbrio~ assim também os que des 

prezam o conceito, como Artaud, são exctuldos da cidade 

literária, juntamente com os artistas, os ilusionistas e 

os sonhadores 3 marginalizados. 

Artaud é um desequilibrado para a sociedade~ 

porque JJeVela~ com o Teatro da Crueldade, .a ilua4o tta 

qual se enraizam a,noção de justiça e do privilégio da ló 

gica e da ciência. O que Artaud, nos diz, é que todos os 

valores são linguagens figuradas das pai~Ões e que o tra-

-bct1 i3o de. T'wtno da Cpueldade SJU!â Q d.J:! cal.oca.r em c~na e~ 

se fundo esquecido, mas vivo~ de Crueldade permanettte. No 

mesmo sentido~ Nietzsche escreve: " .•. os valores .•• lingua 

gens figuradas das paixões .•• tem crescido sobre as mesmas 

.raiaes onde cremos que se alojam os venenos do Mal. As 
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boas açoes sao más açoes sublimadas(l). At~avés desse es-

quecimento o homem se contenta com a verdade como tautolo 

gia. A~taud e Nietzsche ale~tam pa~a a atitude ilusó~ia 

de conservar somente o resultado~ enquanto o processo da 

gênese está oculto. Artaud é aquele que não tem memória 

para as t~adições~ para os códigos gramaticais que sufo-

cam a linguagem que que~ cantar seu corpo e enraiza~-se 

em suas entranhas~ sensivelmente. Enc~~~-~~1sco~ a inae 

gurança, a instabilidade em relação às normas constitut-

das. O triunfo de sua linguagem corporal caminha juntame~ 

te com o abandono das noçÕes de justiça desinte~essada e 

de conceito puro. À memÓria da tradição, Artaud responde 

com o ressurgir da Vida; ao culto da Identidade; com a a 

bertura de perspectivas diferentes, numa vontade artista 

e não cientista petrificada. 

Nietzsche também desconfia das soluções pron 

tasJ das verdades totalitárias e totalizantes, fechadas, 

tão análogas, politicamente, às ditadu~as ext~emistas : 

"Admira-se tudo o que é acabado~ perfeito~ sub-estima-se 

qualquer coisa em tentativa de se fazer ... em toda parte 

onde se pode observar uma gênese, esfria-se um pouco(2) • 

Na mesma linha, Artaud mostra no Teatro .da Crueldade o 

p~ocesso de trabalho como legitimo produtor da linguagem 

cênica, assim como a atividade metafÓrica é a p~oduto~a 

legitima do conceito(3). 

(1) Nietzsche, "H.T.H.", I~ 107. 

(2) Nietzsche, 11H.T.H. u, I_, & 162. 

(3) A mesma analogia pode ser estendida, em termos mar~is 
tas, à noção de "força-de-.trabalho", oculta na ~elação de 
exploração Capital-Trabalho, e no processo da Mais-Valia. 
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Há, para Nietzsahe, dois tipos de "esqueai -

mento": um, passivo, que é o esquecimento da metáfora en-

quanto linguagem básica, apagada pelo conceito; out~o, a­

tivo; que apareae no "Liv~o do Filósofo", quando enfatiza 

que nao se pode destruir os valores estáticos a nao ser 

criando novos. E, analogamente, Artaud confirma a aceita­

c5o dessa mesma noç5o. a propósito doa tipos de esqueci-

mento. O Teatro da Crueldade aparece, ao mesmo tempo, co-

mo uma crltica ao esquecimento da linguagem senstvel, cor 

póreo-gestrual, em função da linguagem disaursiva, assim 

aomo propoe, pela "mise-en-scene '' teatral., um esqueaimen-

to ativo dos valores institucionalizados, aliando a cria­

ção de novas perspectivas à sua aoncomitante destruição. 

Ou seja, para Nietzsche, bem como para Artaud, cria-se 

destruindo e destrói-se criando. A desmistificação do 

conceito que reduz e abstrai as impressões individuais a 

uma abstração formal~ aponta para a falsificação da histó 

ria, negação de uma origem, de uma gênese e a projecão 

Baseada na exploração do trabalhador, por parte do capita 
lista, pelo desequiltbrio entre o tempo de trabalho so= 
ciaZmente necessário cuja remuneração é inferior ao tem 
po de trabalho efetivo realizado. O capital empregado na 
Força-de-Trabalho (mercadoria especial) resuZta em um ca­
pital incrementado, portanto, produzindo Mais-Valia, num 
processo onde o trabalhador despossuido dos meios de pro­
dução e espoliado em seu trabalho real pelo 'trabalho aba­
trato, vê o produto final de seu trabalho nas mãos do p~o 
prietário~ numa apropriação ZegaZ porque ilegltima. Nes= 
tes termos, o mesmo processo de recuperação da gênese da 
mercadoria, colocando às alaras a Força-de-Trabalho do 
trabalhador como origem da Mais-Valia, é análogo, no pla­
no da linguagem~ â recuperação da gênese aorpóreo-gestuaL 
no Teatro da Crueldade, bem como às forças passionais es­
quecidas em nome da "boa moraZ desi~teressada"~ da quaL 
Nietzsahe retraça a gênese. Diferentes meios~ diferentes 
fins, diferentes análises - no entanto, há em comum no fi 
lósofo~ no crltico e no poeta o esforço para restaurar ã 
gênese contra os dados, o processo contra a representa­
çao. 
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num mundo metaflsico, divino, de uma perspectiva cuja o 

rigem i senslvez. Artaud i o "nobre", em termos nietzs­

cheanos, "o esplrito livre, o homem saud5veZ ... capaz de 

rir de suas próprias perspectivas"(l), em oposição ao sa 

cerdote nietzscheano, "doente", que se fecha em sua cas­

ta, diante do pavor de ser contaminado, isolando o sensi 

veZ do inteliglvel, como dois mundos que se excluem. Pe­

lo contrário, no Teatro da Crueldade, eensivel e inteli­

glveZ estão intimamente relacionados. 

A metáfora monetária utilizada por Nietzs­

che, tem a função de mostrar a arbitrariedade de erigir 

um único tip~ de moeda em valor absoluto, assim como, p~ 

ra Artaud, é o uso exclusivo de uma metáforaJ ebm como 

oua transformação num conceito como norma absoluta para 

o pensamento e para a ação, que é questionado. Nietasche 

e Artaud rebelam-se contra uma atitude de homem de "re 

banho", do "ser racional" que confere as coisas e a Bi 

meBmo uma "essinciaus não suportando mais as paix5ea do 

senslvet e o espaço das metáforas, refugiando-se no sen­

tido habitual do que ~ estabelecido como norma e ~verda­

de~,, onde encontra segurança para sua fraqueza, Ora, Ar­

taud redescobre o perigo da corrente senslveZ pelo Tea­

t1'0 da Crueldade e cria novos valores na aZ.egt~ia da des­

t~ui9ão das normas tidas como absolutas. O triunfo de 

uma perspectiva Única, contra a qual Nietzsche e Artaud 

se ineurgem, é a vitória da morte sob~e a Vida~ de Cri~ 

to sobre Dion{aiusJ do homem medloare contra o ariatocra 

(1) Nietzache, "G.M. " .. I .. 6. 
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ta. E se Platão expulsa os poetas da República~ pois a mi 

sologia ~ misantropia~ Artaud ~ Nietzsche~ anti-platonic~ 

mente~ desafiam as convenções erigidas em normas seguras~ 

e cantam o mundo do artista dionisiaco que questiona es­

sas mesmas normas.~ o mundo do.sonho~ que aparece no Tea 

tro da Crueldade~ o~de o não-habitual e a exceção questio 

nam o convencional. nAssim o habitual combate a exceçao~ 

o regulamentar contra o não-habitual. Dal sucede que o 

respeito da realidade quotidiana passa anteriormente ao 

mundo do sonho. Ou o que ~ z>aro e ·não-habitua t "' e o que 

tem mais fasclnio. A ilusão ~ sentida como sedução. Poe-

s ia. "f 1 J. 

Questionada a primaaia do conceito~ assim o 

6~ também~ a da moral que se serve da generalidade do pri 

meiro para se· impor como norma de verdade. E~ aon[orme 

Nietzsche~ um e outro são sintomas de uma "vontadt!2 de Na-

da" e de um gosto decadente. A verdade é "Uma multidão em 

mobiLidade de metáforas •.• uma soma de retações humanas 

que [oram poéticas e retoricamentt!2 alçadas~ transpostas ~ 

ornadaaJ e que, após um longo uso~ parecem a um povo~ [ir 

mes~ canônicas e constrangedoras ••. Em termos de moral~ o~ 

vimos falar da obrigação de mentir segundo uma convençao 

firme .•. "(2). A mesma concepção aparece nos textos de Ar­

taudJ cuia crltica.i linguagem discursiva~ conceitual, es 

tá aliada ao questionamento das instituições: Religião ~ 

fam{lia patriarcal, Universidade, EstadoJ policia, asilos 

psiquiátricos, enquanto representam a moral convencionalJ 

(1) Nietzsche, "L.F."s I, p.149~ 

(2) Nietzsche, "L.F.", III, p.182/3. 
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erigida em norma da verda~e 3 utiLizando-se da generalidade 

do conceito. 

Com um prazer criador3 Artaud se utiLiza da 

linguagem metafórica em oena3 desLocando os limites impos­

tos petas abstrações conceituais. Ao falar por metáforas 3 

Artaud responde de maneira criativa pela destruição das an 

tigas barreiras conoeptuais. A linguagem cênica do Teatro 

da Crueldade faz tomar consciência de que as nverdades.~' ai_ 

ent'Íficas são à medida do homem, e que o "m~.ndo verdadei­

ro" i., somente, sonho e fiação. E'~ nesse sentido que Ar 

taud e Nietzsohe criticam a pretensão da ciência de dizer 

a "Verdade", pois 3 utilizando-se de uma linguagem a~tifi­

cial, ela figura mais a paixões dos homens e seus confli-

tos3 do que a "essência" das coisas. 

Com a linguagem espacial da cena., Artaud nos 

~ança no mundo colorido da metáfora, onde a materialidade 

do Bigno ( 1) é r·ecuperada., no apagamento da opos i~ão ent~e 

(1) Ao comentar Hegel 3 Derrida assinala que "O signo., uni­
dade do corpo significante e da idealidade signi[icada , 
torna-se uma sorte de encarnação. A oposição da alma e do 
corpo~ e, analogicamenteJ esta do inteligivel e do sensi­
Vel, condicionam portanto a diferença entre o significado 
e o significante ... Hegel sabia que este corpo próprio e a­
nimado do significante era também um túmulo. A associação 
sôma/sêma é também presente nesta aemiologia e isto nada 
tem de surpreendente. O túmulo é a vida do corpo como sig­
no de morte 3 o corpo como o outro da alma .•• maa o túmulo é 
também isto que abriga 3 guarda em reserva, enteaauriza a 
vida, marcando que ela continua alhures" (Cf. J. Derrida, 
in "Le p~its et la pyramide", "Introduction à la Semiolo­
gia de Hegel 11 3 in "Hegel ~t la pensée moderne", P.U.F. 3 

1971). Desta metáfora Nietzsche conserva a idéia de que o 
túmulo é mantenedor da presença da vida e que este monume~ 
to salvaguarda a vida contra a morte. Mas~ enquanto para 
Hegel a metáfora da pirâmide supõe a oposição do signifi -
cante e do significado, descontinuidade que aparece na Ea­
t~tica HegeZiana ao tomar a pi~âmide como simbol~ da narte 
simbólica" e não mais do signo como na '1Enoic lopedia ", pa-
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sensivel e inteligivel. A norma conceitual, que se impõe 

como necessária~ é.uma pura convenção ligada a uma pers-

pectiva singular, a de uma vida que somente pode-se con-

servar ocultando seu perspectivismo. Artaud escava a lin 

guagem conceitual até colocar em cena a linguagem metaf§. 

rica, cuja matéria é constituida pela riqueza das ima­

gens: Sua linguagem cênica é um jogo 3 um brinquedo, mas 

que·não pode ser quebrado impunemente, pois a regra do 

jogo é de que é preciso levá-lo a sério, sob pena de ser 

colocado fora dele(1). O jogo cênico do Teatro da Cruel­

dade, propondo uma linguagem especificam~nte teatral, o 

liberta da sujeição ao texto literário 3 que é tecido e 

máscara, e da sujeição ao conceito, que faz a vida páli-

da, triste e empobrecida. A pseudo alegria do conhecimen 

to é proporcionada pelo "re-conhecimento rt, que dá segu-

rança e~ ilusoriamente, apresenta a regularidade de uma 

ra Nietzsche, a função da metáfora da pirâmide é 'a de 
quebrar a- oposição metafisica entre sensivel e intelig~­
vel, entr; significante e significado. Na mesma linha 
Nietzsche, insere-se a concepção de Artaud. 

o 
(1) Aristóteles via a sociedade como um jogo onde cada 
peão devia-se deslocar segundo regras determinadas sob 
pena de ser colocado fora de jogo: a n ó À t s é um jogo 
onde os adversários tomam vários peões. As casas do jogo 
de damas se chamavam "cidades" e os peões, "cachorros" . 
Este~que não tem lugar definido no jogo, o tirano,· é anã 
logo aos deuses, ou ao animal (Cf. Aristóteles, "Pollti= 
ca 1

', I, 2.,, 1253a); (Cf. também, J.P. Vernant, "Ambiguité 
et renversement, sur la structure énigmatique d'OEdipe­
Roi", in "Échanges et Communications, mélanges offerts à 
Claude Lévi-Straussu, Mouton~ 19?0, p.12?5): "A Polis é 
tam~émcum gênero de jogo no qual os adversários sertomam 
peões, situados como nas damas sobre casas delimitadas 
por linhas entrecruzadas. Não, sem espirito denominavam 
-se cidades as casas assim delimitadas, e cachorros, os 
peões que se opunham uns aos outrosr'. Nietzsche retoma 
essa metáfora tradicional da Cidade como jogo mas para 
questionar a própria idéia de jogo generalizando a no­
ção, e, como Artaud, quebrando a oposição entre o jogo 
e o sério. 

Scanner
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trama "objetiva". 

Ao criticar a noçao de Deus~ Artaud~ se col~ 

oa contra a noção de um artesão produtor do mundo~ tece­

Lão de modeLos inteliglveis reduzindo o sens~veZ a uma có 

pia mal feita. Nos mesmos moldes, Nietzsohe compara a 

ação de Deus à da produção de uma 11 forma originaL" (Ur-

form): "Como se houv~sse na Natureza ... aZguma coisa. que 

se'l'ia a "folha"j uma sorte de forma. original (Urform) se­

gundo a qual todas as foLhas ~eriam tecidas ... n~ ponto de 

que nenhum exemplar ~mais·teria sido bem sucedido corre­

tamente ... como a c5pia fieL da forma originat"(l). Trata­

SG de questionar a origem metaf{sica da noção de Deus, pa 

~a recuperar a unidade entre o sens~vel e o int~lig~V~l. 

Do mesmo modo, Artaud critica Deus enquanto o Wduplo" que 

o roubou de si mesmo~ ao ser considerado transoe~dente i 

A recuperação de si pressupÕe a recuperagão de seu corpo~ 

feito homem-teapro. A recuperação~ pela Zin~~a~em 
... . oen1-oa 

do Teatro da Crueldade, do espaço aens{vel do teatro fora 

da sujeigão ao te~to e considerado transcendente em rela 

f~o ao mesmo. Essas recuperaç5es negam a Hvontade nihili~ 

ta", uma Vida que tem pavor da própria Vida ·e de sua em 

briaguês dionislaca. Artaud reabilita os sentidos no Tea­

tro da Crueldade, sem o pavor ascético de os tran'sferir · ~ 

um mundo ideal, celeste. A musicalidade .do Teatro da Cru­

eldade é sedução, mas, sedução bem-vinda e não mais·repe­

lida, como o faziam os meta[isicos. 2 no Teatro da Cruel-

dade que a linguagem metaf5rica; reca~cada pela atividade 

(1) Nietz.sch_e, rto Livro· do Fil5sofo"~ III~ p.181. 
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conceituaL e eientlfiea que a manifesta somente masea~ada~ 

ap~esenta-se sem véus 3 emanada da força artlRtiaa que quer 

a iLusão e está intimamente ligada à Vida. A coerência re-

gular da reaLidade que iLusoriamente passa~ ~ 

por necessa-

ria~ é misturada à aparência; vig{liâ e sonho, sério e jo-

go mesclam-se numa só trama. 

Graças à arte e ao mito 3 como ffA tragédia dos 

Cenci", que supera as interdiç5es morais3 a própria natur~ 

za torna-se arte. Operando por metáforas incessantes, ela 

"brinca" com o p~blico. Por sua vez, para pa~tiaipar deste 

Jogo no Teatro da Crueldade, é preciso querer 
~ 

a maeoara., 

a ilusão 3 a aparência e a superf{cie 3 e ser capaz de nao 

temer a transgressão~ o perigo. Artaud é bem o e~emplo do 

que Nietzsahe denomina no "Livro do FilÓsofo"(l)J o "h~mem 

-iPPaaional" 3 herói alegre. Liberto da indig~noia_, pois 

~onside~a real a Vida disfarçada em aparênc~a e ilusão tea 

trai. Gra~as à artes este tipo humano é feliz~ aceita as 

aLggrias e sofrimentos por amor à vida e não por reausa de 

la, como faz um outro tipo de homem, que Nietzsche classi-

fica de "racional". insensivel à arte~ que domina a Vida 

pela previsibilidade, a prudência e a regularidade. Condu­

zido pelas abstraçÕes que o protegem da infelicidade, mas 

sem lhe proporcionar a felicidade, este tipo de homem aspi 

ra ser asceticamente liberto dos sofrimentos. Artaud recu­

sa a pseudo-nobreza desse homem~ que nada mais é do que 

uma com~dia~ e realiza o outro homem~ enquanto "homem-tea-

tro 11 • 

(1) N., "O Livro do Filósofo"s p.199 e seg. 
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A quest5o: "Quem fala? deve-se substituir por 

"O que ~ que [ala? E a resposta ~: agora sao os pr5prios 

objetos da cena que falam. A cena constitui-se de figuras 

plenas de significação. Artaud pode~ então~ dizer que: 

"C'eat du th~atre muet maig qui parle beaucoup plus que 

s'il avait reçu un langage pour s'exprimer"(l). 

(1) (A.A.J T.III~ p.145). 
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H- O Fen5meno do "Transe" Coletivo como Ritual 

O Teatro da Crueldade descobre~ nas formas 

não-faladas da expressao dramática 3 possibilidades criado 

ras desconhecidas. E i pr~~iso notar que a n5o-Zinguagem 

não é outra coisa diversa da linguagem~ mas~ principalme~ 

te~ uma outra linguagem para as que conhecem apenas a es­

crita como o Único modo de comunicação. 

Nesta perspectiva, o transe aparece para de­

signar um aspecto necessário ao ator do Teatro da Cruelda 

de. Na medida em que o ator não é apenas um "instrumentu 

cer como algo que instaura um udellr~o anárquico", contr~ 

rio à proposta de Artaud que viaa um teatro onde nada se­

ria deixado na l'iniciative personnelzen(3). a Teatro da 

CPueldade é rigoroso~ lugar de um ritual, onde a ação g 

controlada. Contudo, uma vez que o ator ~ dotado de um mi 

todo rigoroso (semelhante à linguagem matemática)J eZe f~ 

Pá nascer o transe e provocará o espectador petos sent~-

dos: "6avoir par a·vance les points du corpa qu ., i l fau-t 

toucher, c'est jetter le spectateur dans les transes magi 

ques"(4). Há uma analogia entre o transe religioso dae p~ 

pulaçÕes primitivas e o Teatro da Crueldade(5), t aBsim 

( 1) (A. A ... T. IV, p.llB). 
( 2) (A.A.J T. IV 3 p.154). 

(J) (A.A., T.IV, p. 69). 

(4) (A.A., T.IV, p.l82). 

(5) Esta posição é defendida 
livro.· "An tonin Artaud et Z.e 

por Alain Virmaux, em seu 
théatre" p.54, Seghers, 1970 
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que em "Le voyage au Pays de Tarahumarasn$ A~taud nos mos 

tra como os dansarinos~ durante a cerimônia Peligiosa (Ri 

to do Peyotl) ingerem o Peyotl~ a fim de entrar em tran 

se ( 1). Assim também~ no artigo: ~'En finir ave c les chefs 

d'oeuvre", Artaud apela para "un thé5tre qui produise des 

transes, comme Les danses de Derviches et d'Aissaouas pr~ 

duisent des transesn(2) 

Diferentemente de uma história nao controlá­

vel, o transe é engendrado por métodos calculados. Nas so 

ciedades primitivas os transes (fenômenos de possessão) 

obedecem a ritos religiosos precisos e sao p_revist. s no 

prÓprio desenvolvimento da liturgia. e preciso lembrar-se 

de que no Teatro balinês é ressaltado o espetáculo doa 

11guerriers en état de tl'anse"(J) codificado poP uma "ado-

rable et mathématique minutie,(4). Enqua~to o "happe-

(1) AnterioPmente a Al'taud; Dada descobre a necessidade 
de forJar uma nova linguagem que abale e faga vibPal' em 
~ugar de simplesmente significar. Dat a importância dada 
ao ~~tmo e à intonação: a palavra é grito. O públiao paP­
ticipa do efij>etácuZ.o sendo at~ngido em seu corpo~ em todo 
eeu ser e nao somente sua razao. t assim que Alain Vir­
m~uz nos diB haver "uma outra forma de converg~ncia com a 
visão teatral de Artaud: à instauração de um ritual cole­
tivo nas manifestaç5es Dada Ligam-se empjriaamente os mo­
dos de expressão religiosos ou mágicos de certas socieda­
des primitivas" (p.128). Inspirados nos rituais da Áfri­
ca e Oceania 3 os atores abandonavam parte de sua persona­
LidadeJ utilizando-se de máscaras~ e deixavam de tado o 
ve~niz da aivitização em proveito de potências ocultas 
(os manas)~ sendo a máscara um instrumento de sua Ziber~­
gao do ~esmo modo que eZes eram mediadores do p~bliao pos 
suido. Já no tempo do teatro A. Jarry~ Artaud dizia que 
n ••• ~'acteur et ~e spectateur doivent itre atteinta pro­
fondémant et tous Zes deux par l;action théâtraZe" (A.A., 
T.II~ p.15). A ação teatral é Cruel para Artaud e para o 
pÚbliao, no fenômeno de transe. 

( 2) (A. A. ~ T. IV, p. 9 9) • 

(J) (A.A., T.IV, p.65). 

(4) (A.A., T.IV, p.69). 
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ningtt(l) mode1•no é um fim em s1:~ o transe do Teatro da 

Crueldade vai mais longeJ em direção a um ultrapassamen­

to metafisico. O transe não.é apenas um accessório supl~ 

mental' à cena~ mas, dado em espetáculo~ permite ao indi 

viduo de recuperar seu corpo deapossuido de si mesmo. 

No transe religioso das sociedades primiti­

vas(2) este car~ter espeta~ular é inseparável do restan­

te da experiência ritualistica. Como nos diz Atain Vir 

maux: "Trata-se Vel.,dadeil'amente de mudar de pele~ de se 

deixar habitar pelas forças mágicas~ como no tl'anse dos 

ritos de possessão ... o transe está no coração de sua vi-

eao e de sua prática do teatrou(3), Este mode de comu­

niaat;ão aorpora Z do Teatro da Crue ldad·e ~ apl'eendido no 

(1) Quando Sartre aproxima o Teatro da Crueldade ao hap­
pening apoia-se no pressuposto de que o teatro não deve 
ser mais uma obra de arte~ mas um ato pelo qual se age 
mais diretamente sobre o espeatado~Todauia~ ~ preciQo 
obsel'var que há divergências entre o teatro proposto por 
Artaud e o happening, e que uma leitura apressada.dei~a 
escapar. Em primeiro lugar~ o happening tende o "não-di 
rigismo absoZuto"; é da assistincia que deve nascezo o e"= 
vento. No Teatro da Crueldade há um tema escolhido, pre­
paradoJ trabalhado cenicamente ao qual o pÚblico adere; 
e, por essa via~ .participa do espetáculo. Em segundo lu­
gar~ o happening celebra a desordem como meio de união 
coletiva; ora, no Teatro .da Crueldade~ há um cálculo ri­
goroso e matemático da linguagem hierogllfica da cenã. 
Artaud sublima a função mágica do Teatro da Crueldade (a 
partir de 1930)~ seu caráter hierático e sua inspiração 
cosmogônica buscada nas sociedades primitivas: Mé~ico , 
principalmente. Em terceiro Lugar~ mais do que um sim­
ples mouimento de revoLução social, Artaud propõe ·uma re 
volução·interna e individual; é pl'eciso mudar o esplri­
to~ o que o levará a recusar os partidos politicos e 
crer que à verdadeira revolução cabe~ inicialmente~ mu­
dar o corpo. Dal sua crltica se endereçar essencialmente 
ao Ocidente cristão~ à industrialização e aos impérios 
colonialisúzs. 

(2) Cf. Michel Leiris~ "La possession et aes aspecta 
théatrau~ chez Zes Etyopiens de Gondar"~ Plon~ 1958. 

(3) Alain Virmauxj op.cit.~ p.55. 
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nômeno das dansas de poSsessão e do transe,~reZembram oa 

rit~s brasileiros descritos por Roger Bastide(l). Consi-

deremos o transe tal como o autor nos apresenta~ enquan­

to semelhante ao transe no Teatro da Crueldade. Há, por-

tanto, uma analogia poss{veZ entre este último e o tran-

se que aparece, seja no Candomblé, seja na Macumba brasi 

feira. É o prÓprio Roger Bàstide quem faz a aproximação 

entre o transe do ritual brasileiro e o transe do Tea-

tro da Crueldade: "··.todo rito, mesmo consciente, i co-

memoração dos gestos dos deuses. Ora reencontramos fenô-

menos an~logos no transe selvagem de hoje. D~ Antonin Ar 

taud, com seu Teatro da Crueldade, a Jerzy Grotowski 

com seu teatro da tensão, a possessão é mostrada sobre 

InicialmenteJ é necessário a partir de uma 

oposição entre o "sagrado selvagem" e o "sagrado domésti 

ao", e considerar o sagrado como uma "religião vivà~ em 

oposição.as "religi5es em aonserva"(3). Atrav;s db tran-

se, uma comunicação fundada sobre o corpo se estabelece 

e se utiliza das palavras, dos gestos e de outras vias 

materiais para engendrar uma comunicação de forças~ Por­

tanto, o transe, a.festa e a exaltação co~etivas apare­

cem como figuras fol~Z5ricas que contestam a ~rodutivid~ 

de e ·a. forma social ,das relações humanas, inventando um 

"sagrado selvagem"; Todavia, a festa não i um retorno-ao 

caos original, compreendido como uma auaincia de regras 

(1) Cf. Roger Bastide:> "Le Sac~é -Sauvage'", :payot~ 19?5. 

(2) Çf. Roger Bastide~ "Le Sacri Sauvagen, p .. l32, ah.14~ 
(3) Os termos são empregados pelo pr5prio Roger Baatide. 
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ou uma pura desordem. Como no Teatro da Crueldade, a e­

xaltação é regrada e se há lugar para a sexualidade ou a 

'l)iolência, sao uma sexualidade e uma violência si"mbóli­

cas, cujo sentido é dado pelos mitos. Não nos esqueçamos 

de que a Crueldade não significa fazer jorrar sangue. A~ 

sim também, o transe é aceito apenas enquanto ritualiz~ 

do, como o Teatro da Crueldade é hierático~ mesmo se gri 

ta e proclama a "morte de Deus". 

No folclore brasileiro, o transe é um com­

posto de dois rituais que, de inicio~ se· acham separ~ 

doa: Candomblé e Catimbó. Enquanto o transe, no Candom­

blé, é provocado pela músicaJ no Catimbó, ao contrário ~ 

é provocado seja pelo tabaco, engolidoJ mais do que fum~ 

doJ seja por um alucinógeno tirado das raiaea de uma 

planta. O transe no Candomblé pode tocar todos os nfi­

Lhoa e filhas de Santo", constituidos por todas as pes­

soas que passçram pela iniciação, enquanto o chefe do 

culto r»ecebe os "espil"itos" que se comunicam., atravéa àe 

~eJ com os fiéis. Ao transe, acrescenta-se a dansaJ ete­

m~nto fundamental neste ritual. Tem-se~ ao mesmo tempo., 

elementos gestuais~ musicais e orais,· como no Teatro da 

Crueldade, e a noção de um espetáculo integral. Todos e~ 

tea cultos assinalados não são somente cerimônias reli­

giosas, mas são, tambémJ uma grande festa~ às vezes o u 

nico espetáculo possi'l)el, pois, gl"atuito, para a popula­

rão miserável. O rito dos cantos e dos tambores é sedu 

t.,.or, as "filhas dos deuses", em transe, tornam-se frené­

ticas bailarinas~ Há, mesmo, uma preocupaçao com a bele-

za das festas, pois, antes de qualquer cerimônia, como 

no teatro, há um ensaio geral. O "diretor" critica os 
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dansarinos, aperfeiçoa os gestos, ordena os conjuntos; e~ 

a~guns cultos chegam, às vezes, a tomar o tom de um mimo-

drama (por exemplo, a morte de um inimigo flechado •.. ). 

Como no Teatro da Crueldade, a comemoração é rememoração~ 

memória gestual erigida em espetáculo. Sem bem que o tran 

se tenha significações diferentes, quer entendido como o 

fenômeno de recepção aos deuses numa festa coletiva, pu-

blicamente nos cultos brasileiros~ quer como "provocação" 

do pÚblico no Teatro da Crueldade, o transe pressupoe , 

sempre, uma mudança de atitude do público que se torna, 

neste instante, um participante ativo de uma festa coleti 

va~ dionisiaca; o pÚblico torna-se ator. E~ como no Tea-

tro da Crueldade~ o sagrado selvagem, enquanto ritua~J 

comemoração de um mito. 

No entanto, apesar do rigor do transe no s~ 

grado selvagem, um sopro de desejo(l) pode inscrever-se 

no transe. Quando esse desejo surge, os simbolos religio­

sos servem apenas para mascarar outras preocupa~Ões. 2 o 

que se passa na Macumba onde o transe~ ajudado pelo ritmo 

doa tambores, torna-se cada vez mais violento~ até tdmaP 

formas histéricas. Neste caso, o controle de um código é 

relaxado, mas sem cessar completamente, porque ele 

pressão, doravante, de um estereótipo .étnico, isto 

figura do indio selvagem, tão diferente da imagem do ne-

(1) Se considerarmos o desejo como uma "produção"j De~eu­
ze vincula a "produção desejante" à "libido": " ... se deno 
minamos libido o "trabalho" conectivo da produção desejan 
te~ deve-se dizer que uma parte desta energia se tranefor 
ma em energia de inscrição disjuntiva. Transformação ener 
gética". (Cf. G. Deleuze, "L 'Anti-Oedipe'i, ch. "Les Machi 
nes Desirantes", p.19, ed. Minuit). 
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gro escravo, representado como submisso, respeitador~ 

fiel a seu mestre~ devotado, frequentemente vencido, mas 

sempre contente. " ... o transe selvagem reprimido", di2-

nos Bastide, "autor~za-se da barbErie do indio para ex­

primir~ contra a cultura branca, uma contra cultura em 

formaçio ou uma anti-sociedade"{l). 

Esta passagem de um transe mais rigoroso a 

um transe mais selvagem e violento, corresponde à passa­

gem do "sagrado doméstico'' em direção a um sagrado cada 

vez maia 11 Belvagem", que manifesta o enfrsaquecimento do 

controle religioso, a lenta persàa dos mitos originais, a 

miatura das religiÕea, o enfrsaquecimento do controle da 

sociedade global, principalmente em decorrência da passa 

gem de uma sociedade rural e pré-industrial, a uma soaie 

dade urbana e industrializada. O caminho que vai do "sa­

grado dom és ti co" ao "sagrado selvagem" ou de "rebe Zião" 

mostra-nos que, quando as tensões são fortes demais e 

que a soaiedadi nao lhes pode fornecer uma sa{da, a eoZu 

çao é encontrada na explosão selvagem que gasta ene~g~a 

numa breve crise de quase-loucura. q transe é o lu.qa~ 

do uttrapassamento de frustrações sociais insuportáveis. 

Enquanto a revolta politica é impossivel, mascara-se co­

mo um transe "aagrado-selvagemu. 

Roger Baatide nos diz, ainda: "O religioso 

torna-se, então, o simbolo de uma contra-protestação. ~ 

talvez isto que se passa na macumba e no transe violen­

to, que constitui o centro de seu cerimonial. O transe, 

(1) Cf. Roger Bastide, op.cit.-, p.221. 
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com efeito, e um meio de derivar da sociedade presente , 

"outra" que pode ser o contra-peso desta sociedade prese~ 

te"(l). Atr-avés da Macumba~ priviLegiando os indios que 

souberam conservar sua liberdades batendo-se contra os ex 

ploradores~ o "sagrado selvagemn permite ~ revolta do sub 

-proletariado~ em nossa época~ descobrir uma via onde o 

desejo de uma sociedade "outra''~ imposslvel de realizar 

politicamente~ possa exprimir-se~ senao num discurso coe­

rente e construtivo~ ao menos por gritos não-articulados, 

gestos corporais; em suma~ através da linguagem do cor-

po. 

Este papel de protesto e a função de uma re­

volta que "teatraliza" para fazer explodir os valores es­

tabelecidos, constitui o Teatro da Crueldade. 

Através desta analogia de funçÕesJ apontada 

po~ Lei~is e Bastide~ pode-se estabelecer a relação entre 

os ~ituais brasileiros e o Teatro de Artaud. PortantoJ o 

caráter superficialmente não-poZitiao do .Teat~o de Ar 

tauã, que se apresenta~ principalmente, como um teat~o 

hierâtico~ no fundo, esconde uma marca poZitica profunda. 

As injustiças sociais e a opressão, nesta perspedtiva , 

não são mais objeto de um discurso que; mesmo que quises­

se denunciar a ideologia dominante, terminaria por se tor 

nar ele mesmo, também, ideológico, mas trata-se de gri­

tar e de g~itar corporalmente no teatro, . numa rebeliãó 

sempre abafada pelo aparelho estatal, burocrático e opre~ 

sivo. 

(1) R. Bastide, idem, p.224. 
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AindaJ at~avés da mesma analogia das fun­

ções, se estabelece uma relação posslvel entre o carna­

Val (enquanto ritual) e o Teatro da Crueldade, taZ como 

é inte~pretado no livro de Claude Gaignebet: "Le Carna­

vaZ."J onde o autor nos mos.traJ de modo não-Z.inearJ aZ.gu­

maa interpretações a propÓsito da origem do CarnavalJ en 

quanto festa rituallstica. 

Em primeiro Z.ugarJ o Carnaval apresenta-se 

situado geograficamente na EuropaJ como o reflexo de um 

perlodq de alegriaJ anterior à QuareamaJ ligado às rea­

ções populares ao perlodo de abstinência que se prepara. 

O carnaval marca a última lua do invernoJ correspondente 

~ Te~?a-Peira (gorda) onde se celebra a desibernacão do 

u~so: o carnaval se afirma como uma festa.de primaveraJ 

quando a 'IJida recomeça "mais pura,,. Para ce lebl'á-ZaJ há 

dansacJ coletas e disfa~cesJ seja porque· as pessoas se 

vestem imitando animaisJ seja porque se travestindo~ in­

vertem os sexos ou modificam a idade. Por issoJ o car­

naval. era denominado anterioromente de "Festa doa Loucoe" 

como um deLirio, que terminava no dia seguinte à Terra­

F6ira (gorda), quando se interrogavam os restos da fo­
gueira carnavalesca. 
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I - O "Corpo sem Orgãos" de Artaud e a Figura de He­

liogabala enquanto Anarquista 

A "transmutação de valores" Nietzsaheana rea 

lizada por Artaud~ evidencia-se quando este último aonsi­

dera~se morto para o mundo vazio 3 ditado por regras e co~ 

vençoes vazias. Artaud se separa do mundo estratificado 

em valores do europeu ocidental~ a fim de operar uma rev~ 

lução na ordem desses valores. O Teatro da Crueldade 3 no 

seu aspe~to hier~tico 3 representa uma "transmutação" 

pois " ... L'homme va retrouver sa stature.A.oontre les Hom 

mes ... un Homme va riimposer le ~urnaturel .. ~la raison d' 

itre de l 3 homme"(l). E3 numa operação aZqu{mica 3 os qu~ 

tro elementos reunidos (Água" Ar 3 Terra e Fogo) operarao 

a transmutação visada: "La Nature va se rivolter. Terre~ 

Eau. F eu. Cie Z. C' e.st par le.s Quatre iZéments réunis ensem­

ble que Za transmutation sera opirée ... Le realassement de 

toutes les vaieU'rs sera fondamentale., absolu 3 terrib le" 

(2). E será 'Um sábio e louco~ ao mesmo tempo 3 que operará 

essa transmutação: o próprio A1?taud., figurado em H e lioga-

bala. 

A revolução significar~ uma destruição total 

pelo Fogo., i~ mencionada por Her~aZito., significando "le 

Retour a l'Absolu 3 ••• la dispari~ion dans l'Absolu ... l'A­

niantissement dans l'Absolu et pour l'Absotu"(3). Artaud 

(1) (A.iL, T.VII., p.156). 

(2) (A.A . ., T.VII, p.l57). 

(3) (A.A.~ T.VII~ p.l65). 
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é o torturado que dirige essa revolução cujo destino e a 

morte do mundo ocidental comandado pela Razão e pela no­

ção de uma moral e justiça já questionada por Nietzs -

che. No fundo, e o paganismo que Artaud quer reabi itar,

onde os deuses nao tomam o poder, ma13 têm poder, se afi!:_ 

mam por destinação e por natureza somente destruin   to-  . 

dos os poder   e as leis que lhes servem. de reforço, 

pois "L'Eternité ne donne paa le repos. Et la loi est, 

de revenir au repos, au-dessus du possible et·de l'impo� 

sible,; ... "Le principe de contradiction est dans la natu-

r e m êm e d e l 'ê tr e . . •  " ( 1 J • Assim, e pelo questioname� 

to dos valores do mundo moderno ocidental e pelo quebrar 

das consciências que se recupera o verdadeiro sagrado e 

nada melhor do que o Teatro da Crueldade para recuperar 

a noção de Vida sagrada, com rigor e lucidez: "Pour être 

a:r>uel, il faut être éclairé"(2). A força da transmu­

tação, para Artaud, é a destruição das formas; é a eter­

na passagem nas e através das formas, sem se deter ja-

 mais em nenhuma delas; somente assim se recupera a força

mesma do Absotuto, As três forças-deus Pai-Fitho-�spÍri­

to Santo irão guerrear entre si e se entredevorar, a fim

de que renasça o verdadeiro caráter sagrado.

Fazendo uma política da revolução cultural 

onde o corpo é fundamental, Artaud denuncia o mecanismo 

de recalque do "Id" e propõe o Teatro da Crueldade aomo 

um elemento Ziberador e de des-recalque. Além disso, o 

"super-ego" surgiu no curso do desenvolvimento do "ego", 

(1) (A.A., T.VII, p.267).
(2) (A.A., T.VII, p,279).
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e se enraiza na dependinaia da criança em relaçio a seus 

pais~ segundo Freud. Contra essa dependência~ Artaud es-

areve textos violentos~ recusando a noçio de famllia{1)~ 

e~ principalmente, de um pai e de uma mai: '~oi, Antonin 

Artaud~ je suis mon fila., mon pere, ma mere et moi; niv~ 

leur du périp le imbéai le .ou s 1 enf~rme l 1 e;ngendremen t, le 

périple papa-maman et lfenfant"{2). A figura do tri5ngu­

lo papai-mamie eu, que constitui a aonatelaçio familiar 

em pessoa, e que a psicanálise transforma em seu dogma 

ou em seu "aomplexo-nualear", Artaud opoe o engendramen-

to d~ seu aorpo~ livre e sem cortes., para chegar ao "ao~ 

po pleno". Segundo Deleuze~ este "corpo pleno" , ••. o 

improdutivo, o estéril, o in-engendrado, o inaonsum{vel" 

{3). E acrescenta: "Antonin Artaud o descobriu~ aqui on-

de ele estava~ sem forma e sem figura 11 (4). O "corpo sem 

(1) É principalmente na Tragédia dos Cenai que o tema do 
incesto aparece nos textos de Artaud. E Heliogabala, tam 
bém é incestuoso. O incesto marca o confronto brutal en-= 
tre o amor virginal e uma sexualidade monstruosa. Em '~n 
nabella de For" {Le théâtre et la Peste~ T.IV, p.34-6) 3 

Artaud descreve o amor incestuoso do irmio pela irmi ~ 
enquanto um exemplo de liberdade absoluta na revolta. O 
mesmo sucede no quadro de Lucas de Leyde: f'LÓ e suas fi­
lhas" (A.A. 3 T.IV, p.41). E no ~oedipe-Roi" Il y a l~ 
theme dê l 1 inaeste et aette idée que la nature se moque 
de la morale" (A.A .• T.IV 3 p.90). o incesto é signo da 
revolta contra a moral e o estatuto social, a fim de se 
liberar deles. Aponta o estouro revoltado contra a opres 
aio exercida sobre o inaonsaiente 3 revelando a violênoiã 
feita ao nosso ser profundo. I importante observar que, 
se para Lévi-Strauss, aomo para Freud 3 a proibiçio do in 
cesto é a via pela qual se passa da Natureza ~ Culturã 
("Les Struatutures élémentaires de la parentée". P.U.F., 
1949 3 p.30), para Artaud,. o ina~ato é exemplo limite de 
nosso ser violentado, ao mesmo tempo em que abre a via 
para a reauperaçio do uaorpo puro., sem Órgios"3 nio mais 
engendrado por um pai eu~ mie que o roubaram de ~i 
próprio. 

{2) (A.A. 3 "Ci G:Zt 3 194?). 

( 3) G. De leuze, "L r Anti-Oedipe 71 ., a h. ..,Les Maahines Dési­
rantea", ed. Minuit 3 19?2, p.14. 

(4) G. Deleuze 3 idem, p.14. 
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~rgios" de.Artaud nao ~o testemunho de um nada original~ 

nem o resto de uma totaLidade perdida, mas " ..• serve de 

superficie para o registro de todo o processo de produção 

do desejo •.. "(l). O "corpo sem Órgãos" de Artaud na o "' e 

Deus~ mesmo que a energia que o percorre possa ser consi-

derada como divina. 

Quando Artaud recusa ser engendrado por seu 

pai e por sua mãe, declara-se Órfão não somente biologia~ 

mente, mas, também, sociaZmente, pois recusa ser interpe­

lado nos termos do c~digo social em curso: "teu nome;.teu 

pai~ tua mie?"~ Artaud, neste momento, nao coincide com o 

código social a nao ser para fazer sua par~dia. E, neste 

sentido, enquanto Anti-produção, o "corpo sem Órgãos" de 

Artaud só intervém para recusar toda'tentativa de triangu 

Lacão implicando uma produção parentaZ. Escrevendo sobre 

o esquisofrinico, De1euze o coloca como aquele que. " ... e~ 

bl'ulha todos o.s códigos .•. 11 (2). Uma vez que o ''ao'!lpo 

- - ,, ... ~ . . . ~ ., . -
t>Yigaos _!L_O_?.J._7J._.,_co auJ et.to., ... e. a. pu t.-sao_q.ue-co.nta.. e" ime-

diatamente, é a força do inconsciente que aparece; o des~ 

jo penetPa no aampo sociat, enquanto há um desinvestimen­

to das estruturas repressivas(3J. Artaud apresenta a si 

(l) G. Deleuze, idem, ibidem, p.17. 

(ZJ G. Deteuze, idem, ibidem; p.21~ 

(3) A figura autoritária e ativa da famitia nucLear é o 
pai, numa sociedade concebida em termos patriarcais .. Se­
gundo Hol'kheimer, o pai é o senhor da casa porque é ele .. 
norma 'lmente, quem ganha salário (C f. Hor.kheimer, "A Z Z.ge­
meiner·Teil", in "S~udien uber Autoritat und Familie", p. 
55). A primei~a contradiçio esboçada pela Escola de Frank 
furt é assinalar a capacidade dos jovens de ganhar satã= 
r-io.~ tornando-se "mais independentes da autor-idade pater­
na" e "umá força econômica com que se pode contar" (Hor.,.. 
kheime~, idem, p.321-421J. Se o pai perde o empr-ego, pe~­
de seu pr~stlgio na famlZia. A Escola de Frankfurt lamen­
ta ver a fami'lia minada pela pr-opaganda fascista e a meca 
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tuação Edipiana como algo a de ser transgredido quando 

faz a critica ao "duplo" opressor. A recuperação do cor­

po, bem como a recusa da genitalidade como a finalidade 

primordial sexual, tem como função recusar a dominação 

de um Órgão especifico qué perpetua a instituição repre� 

siva da familia e do poder absoluto de uma única zona e 

rógena do corpo. A zona genital e uma entre outras re­

giões da libido, assim como, no plano da linguagem, a p� 

lavra e um tipo de linguagem entre outros. 

nização social. Em "Eclipse da Razão", Horkheimer sa lien 
 ta a inovação nazista: a socialização, outrora realizada
através do pai, agora se realiza através da criança e do
adolescente, imediatamente vinculados ao Estado. A pene­
tração estatal, que devora a sociedade," se realiaa, por
tanto, sem destruir a familia, mas reformulando neia Õ
lugar da autoridade: a criança "estatizada". t assim que
adorno• em: "Minima Mora lia", dia: "A crescente ordem co
letivista é uma farsa da ordem sem classes. Apesar de lI
quidar o individuo burguês, também liquida a Utopia que
no paasado obtinha amparo no amor materno" (Adorno, 11Mi­
nima Moral ia 11: Reflections from Damaged Life "• trad. de
E,F,N, Jephcott-Londres, NLB, 1974, p.23). No capitalio­
mo, a familia está sendo aniquilada e não superada, e é
nesse sentido que a Escola de Frankfurt percebe, por e
xemplo, através da experiência trágica dos campos de co�
centração, algo que poderia superar a familia e criar um
novo sentimento de comunidade, como escreve Horkheimer.
ao faiar numa força nova e construtiva surgindo da fami­
lia nuclear: " ... onde o interesse original pela familia
basicamente desapareceu, talvez se possa gerar esoe mes­
mo sentimento de comunidade que une essas pessoas à sua
espécie· ... As crianças serão então educadas não como futu
ras herdeiras ... não mais serão consideradas no sentidÕ
especifico de npertencentes a�s pais" ... posto que a preo

.cupação maior será com a realização da tarefa histórica
de criar um mundo melhor para eles, seus filhos e os o�
tros" (Horkheimer, "Allgemeiner Teil", op.cit., p.72). A
familia burguesa, reprodutora dos herdeil'os ( exigindo
virgindade às mulheres e punindo o adultério), e a fami
lia proletária, reprodutora da pura força de trabalhÕ
(reprimindo a libido para o aumento da produtividade) ,
são as familias necessárias ao capitalismo. Quebrá-las e
quebrá-lo são uma Única ta1•efa revolucionária.

Para Artaud, a explosão da familia é necessária para
que ele se re-crie e recupere sua Existênc�a, num plano
metafisico. Constituindo-se como uma condicação necessa­
riamente rapressiva, que rouba Artaud de si mesmo, a fa­
milia nuclear deve ser eliminada.
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Artaud passa a subvePter os sexos(l); ele os 

mistura na figura de Heliogabala. 

Quando Heliogabala é dividido entre quatro 

mulheres~ torna-se uma réplica~ perfeitamente inversa~ da 

refeição totêmica onde os filhos dividem entre si o.pai; 

em Heliogabala~ são·as maes que dividem entre si o filho# 

numa invePsão-destruição da familia patriaPcaZ. E desta 

forma que Artaud apresenta as "mães-amantes r; de Eet.iogab~ 

la e que se denominam: Júlia; simbolicamente~ aamãe e pai 

(2). Estas muthePes, salvo uma 3 reunem= ao mesmo tempo, 

traços e funções tradicionalmente masculinos e femininos, 

e ~ep~esentam uma forma de hermafroditismo pstquico. Ar­

taud nos mostra que os homens adquiriram toda a maZ{cia e 

a fraqueza e~ as mulheres, a virilidade. Há uma aoP~eMte 

de trocas estabelecida entre o~ poZos macho e fêmea; de 

maneira pZástica, pois as mulheres passam a adquirir as 

formas pontiag~das (imagem da lança ou flecha~ de guerrei 

ras) e os homens tomam as formas arredondada: a gordura 

de HeZiogabata, com o corpo vestido com tecidos~ às Vê­

zes, rotos. E, em e~tremo 3 há uma tPoca das fun~ões de ~~ 

produ~ão~ poisJ enquanto a mulher é a gePadora espiritual 

e quem eatabeleoe a filiação; o homem é um guardião# um 

corpo Útil. 

Artaud anuncia, desde o inicio= que cabe a 

(1) A simples inversão dos papéis se~uais nao basta para 
uma tarefa liberadora, pois permaneceriam intactos os va­
Lores ligados à divisão sexual do trabalho e do poder. H4 
segundo Artaud~ subversão e não inversão. 

(2) 2 cuPiosa essa busca do elemento feminino-maternal 
que encontramos também em OsvaZd de Andrade. Este chegou 
a escrever uma tese de filosofia em defesa do matriarcad~ 
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muthez> faz~r as leis.; o homem faz· os gestos. Heliogabala 

simboliza a desmoz>alização alegz>e e sistemática da cons-

ciênci~ latino-européia~ através da subvez>são de sua or 

dem. Expulsa os homens do Senado e os substitui poz> mulh~ 

z>es~ na medida em que elas tem a missão de legislar. He-

Ziogabala nomeia um dansaz>ino à cabeça de sua guarda pz>e-

toriana. Enfim~ continua seu empreendimento de quebz>a dos 

valores e de desorganização moral.. 

O poder do discurso logocêntrico 
~ 

e queb:ra-

doj na .assembLéia quem gz>ita mais alto é quem ae faz ou-

vir. E Artaud· observa, ainda, sobre a figura de Hetiogab~ 

la, que este emp11ega os termos tais como "os memb'Pos do 

quadro politico" ou "os sexos do quadro poZ.itiao''. Hd uma 

eimbo lização de castz>ação ~ pois "membro" significa "peda-

ro". Re2iogabata representa a destruição de qualquer va­

lor e de toda ordem; Em suma, Az>taud apresenta-nos uma 

mistura de sexos. Como Xaviere Gauthier mostra em seu ar-

tigo: "Do lado mulher, estamos pr6ximoa de uma banat~da-

de; reivindicação (manifestação) de um fim) poder. Do ~a­

do homem$ uma máscara, um ar.tif'Ício, uma auperficiatidade 

que prova bem o ponto nodal: o corpo"(l). Através do cor­

po de ~eZiogabala, sobPecarregado de pérolas, pedrarias­

corais que cintilam, se movimentam e fazem ruí.do, penetra 

mos no dominio do barroco, que une desmedida~ ost'entação 

e mopte. Esse desperdí.cio ou excesso fere a segurança pe-

queno-burguêsa, em função do gosto dos deslocamentos e 

das metamorfoses. Heliogabata ama as festas suntuosas co 
J 

(1) Xav~~re Gauthiers uHeliogabale-Travestisaement"~ coi. 
10/18, -z.n 11Artaudr1, 1973, p.193. 



296 

mo o espetáculo integ~al no Teatro da c~ueldade. t o amo~ 

pela ornamentação e pela encenação$ num povo onde o tea-

t~o está na vida e nao num palco sepa~ado. Além disso, a 

no i te da tomada do poãer é concebida como· uma peça tea­

tral onde o corpo torna-se totalmente um fetiche, dando­

se em ilusão. As formas são queimadas, e a tentativa de 

emba~alhar a diferença dos sexos é vivida como multiplicf 

dade, despedaçamento ou esquartejamento, semelhante ao 

corpo despedaçado de Diontsius . 

. H e Ziogaba la, o !'anarquia ta coroado"~ cuja vi 

da é tecida de escândalo e rigo~, é visto por Artaud, co­

mo um episódio vivido do Teatro da CrueZdade, onde as fo~ 

~as instintivas .se libertam pa~a recuperarem, no homem~ 

teatro a unidade perdida. Heliogabala é ator do Teatro da 

Crueldade, realizando nele a unidade dos contrários~ na 

teno~o, atrav~s da luta entre os p~inctpios: masculino e 

feminino 3 simbo~icamente(l}. 

(1) A utiti~ação da mitologia de Heliogabala por Artaud 
faz com que filosofia e arte se unem no espaço do eimbó-
2lco. A eete respeito~ diz-nos Rubens Rodrigues Torres Fi 
T'fí()(Cf. Trad. e notas do autor no ensaio intitulado: 
"Friedrich Wi lhe Zm von Sche lling" -. 11A Divina Comédia '1 e 
a Filosofia", in Almanaque, n9 B, editora Brasiliense , 
19?8): " ... a mitologia como matéria-prima universal da ar 
te; o simbólico como forma de exposição absoluta em que õ 
particular não significa o universal simplesmente, nem o 
universaZ o particula~, mas onde ambos são um só; ... " (p. 
18). E, noutro artigo: "O simb~lico em Schelling"~ domes 
mo auto~, (Almanaque, n9 7, 1978), a distinção entre slm= 
bolo e alegoria e a chave da leitura do texto. 2 aSSim 
que o autor ~efe~e-se a "Filosofia da Mitologia" de ScheZ 
Zing, dizendo que o mito fala por si e de si mesmo, e nãõ 
de outPa coisa. Nesse sentido, os s{mbolos de uma mitolo­
gia não significam Idéias~ mas seres significativos por 
ai mecmos e independentes. A imagem ~, ela não significa. 
Todavia, longe de ser uma oposição simples, a "contrarie­
dade" entre almbolo e.alegoria são as duas fo~mas poss-í­
veis de "Darstellungu do Universal no partiaular; na fo~­
ma alogóriaa o pa~ticular significa o universal, e na fo~ 
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Etmologicamente, Artaud nos diz que os nomes 

se formam nos pulmÕes e somente depois sobem à cabeça. A~ 

sim, o nome: Heliogabala se forma de Gabal, coisa plásti­

ca e formadora; e em: El-Gabal hé Gabal que forma o nome. 

Mas em Gabal hé Gibil (em velho dialeto akadiano) que si~ 

nifica o fogo que destrói e deforma, mas que prepara 0 r~ 

nascimento da Finix Vermelha, salda do fogo e que é 0 em­

blema da mulher. E, em EZ-Gabalus h~ El, que quer dizer 

deus (que também pode ser escrito com H), e que, fundido 

com Gabar, dá Helah-Gabal, donde a terra d'Elam é a terra 

ma aimbótica o particular ~ o universal. Ao se referir à 
filosofia da Natureza de Sahelling, diz-nos o autor que: 
"O atmbolo •.. n5o é ... apenas o oposto da alegoria, como pa 
ra Goethe~ ou o sucedâneo do esquema, como em Kant! estã 
em nivel superior e contim a ambos" (p.BB). 

E i assim que Hegel chamará de nuniversdZ concreto» o 
que para Schelling será denominado de simbólico: o mito 
e a obra de arte. Se a alegoria é encontrada nos mitos ~ 
porque efetivamente está inscrita neles, mas somente por­
que o slmbolo contém a alegoria. E enquanto na alegoria 
o particular apenas significa o universal, na mitologia 
c particuZar é~ ao mesmo tempo, o universal. A si~nifi­
ca~ão simbólica encerra em si a alegÓrica e não o con­
trário. E tu: tarece-nos o autor: ".li a lego ria á.JI por assim 
di2 er, um dos flmovimentos 11 da operação simbÓlica • •• A "ma 
r~a" doe poemas homéricos e da mitologia grega consist~; 
justamente, em contarem "também a significaç~o aZeg~r~ca 
como eoeeibitidade pode-se efetivamente# alego~iaa~ tu­
do~ desde que com isso não se pretenda redual-toa à mera 
alegoria~ deacon1zecendo a propriedade de seu seP indepen­
dente. Se~ e significar ao mesmo tempo é a originalidade 
do simbÓZicos e somente a atençao a ambas ae perspectivas 
evita que se desnature o mito~ sacrificando o ser à signi 
fi cação rt f.p. 8 9). Assim., a "significação FI da mito togia e 
idêntica ao ser mesmo do objeto mltico. t através do sim­
bólico que eoesia e filosofia se reencontram e passam---a 
formar um so r' corpus 11 mito logico. E é por isso que o in 
divlduo .lirtaud (o corpo sem Órgãos) é simbolicamente He~ 
Ziogabala (figura mitológica), assim como o Teatro da Cru 
eldade e a auZtura M~ziaa~a siQ slmbQZos dQ Pªino dG WG­
liogabaZa, e não o contrário. Há uma identidade absoluta 
de que o s{mboZo é slmboto e não mera tautologia (não-co~ 
tr_adiçãoJ; o slmbolo se propõe como "absoluta auto-afirm~ 
çao" (tautegoria) (cf. p.96). Por esta via se pode com­
preender o fundamento de toda criaçãos no espaço em que 
se cru2am a arte e o mito. 
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de deus. Mas~ em GabaL há, ainda, Baal ou ~ ou Bel-Gi, 

deus da Caldéia, deus do fogo~ que, pPonunciado em senti 

do inVePso d~ Gibil (Kibil) o fogo, no velho dialeto ara 

maico, e, ainda, Gabal, que significa a montanha, em dia 

teto aramaico-caldeu. E há, principalmente, Bel, deus s~ 

premo, deus eliminador e unitário. O próprio Heliogabala 

compreende em si mesmo, a potência de todos estes nomes. 

A referência ao sol (Hélios) foi introduzida pelos gre­

gos, que o confundiram com El, deus supremo, deus dos 

cumes. Quando o sol intervém no nome de Heliogabala, i­

dentifica-se com um cone, com forma pontiaguda, porque 

toda montanha, em principio, pode ser figurada por uma 

ponta ou um cone, e o sol, devido à sua luz, é a ponta 

do mundo criado. t assim que o mundo do "alto" e o mun 

do de ·"baixo" se Juntam na estrela de seis pontas (signo 

de Salomão), e tanto o visivel como o invisivel, o cPia­

do e o incriado, terminam em ponta. Este deus formadop e 

de[ormador, que. contém os nomes de todos os deuses e 

suas atuações, desde Saturno Iswara, o so.Z, princlpio ta 
neo, principio macho, até à Rhea, Pracriti, a lua, prin­

cipio úmido e feminino, atém-se entre os dois poloa opa~ 

tos da manifestação formal: masculino e feminino. E se 

Saturno é o sol, bem como Apolo, também, é porque deus 

varia suas formas segundo sua ação. Artaud nos mostra~ 

ainda, que, Ra, o sol, é, para os egipcios, o. v[ogo, a 

luz, mas também um homem ou um vead~. E este Ra, torna­

se Bel-Schamaach em Caldeu, constituindo-se como seu 

juiz. E Apolo foi chamado de: Apolo-força do sol em 

açao, desdobrando-se numa sombra, que permanece sempre 

junto de si. Apolo foi denominado de Apolo Loxias, Apolo 
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Lbystinos~ Apolo Delios~ Apolo Phebus~ Apolo Phanes e 

Phanes~ todos como o duplo de Apolo~ sendo que Apolo ~­

cophas é Apolo~ o lÔbo~ que devora tudo~ mesmo as tre­

vas. E Apolo formado de substância se denomina Apolo Ar-

gyrotonus; quando indica o exqesso~ denomina-se Apolo 

Smyntheus; e~ por fim~ Apolo Phytien~ macho~ que ignora 

a Phythia fêmea, e que domina a Serpente-Python. Em to 

dos estes nomes~ Heliogabala tem a consciê.ncia e o orgu­

lho de um rei~ mas seu organismo de criança o leva a uma 

angústia indefinida(l). A personagem de Heliogabala 

' histórica~ ao mesmo tempo que é ator do Teatro da Cruel-

dade~ figurando o pr6prio Artaud: "Vrai ou non le persa~ 

nage d'Héliogabale vit, je crois~ jusque dans ces profo~ 

deureJ que ce soient celles d'Héliogabale personnage his 

torique ou celtes d'un personnage qui est moi"(2). 

Locali2ado o mito de Heliogabala na StriaJ 

- .-onde a filiação se faz pela linha maternaJ a mae e o 

pai~ e o feminino gera o masculino. Heliogabata é conat~ 

tuido pop mulheres que possuem virilidadeJ ao passo qua 

os homens possuem a fraqueza feminina. Heliogabala ou E-

lagabalus~ chamado o Desejo~ na cosmogonia fentciaJ re­

sulta da lenta mistura dos princtpios imersos nas profun 

desaa do "Sopro do Caos". Há~ na idéia do soZJ -a noçao 

de um caos iluminado. O "Sopro" existente no caos origi­

nal aimboZiza "forma vital", mutável~ que percorre os 

nervo~ de Hetiogabala e entra em luta com os principioa 

racionais (do alto da cabeça). E este Sopro, por sua 

(1) Cf. Artaud, T.VII, p.96 a 101, quanto ao nome de He­
liogabala. 

(8) (A.A., T.VII~ p.185). 
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vez~ recarrega os pulmões, propiciando a Vida(l). 

Heliogabala vive num templo faustoso, onde 

toda decoração tem um significado ritualistico e hieráti 

co~ .como no Teatro da Crueldade, pois "ce go~t inni du 

décorum, cet amour des prestiges, vrais ou faux~ chez un 

peuple ou Ze théâtre n'était pas sur Za acene, mais dana 

la vie"(2). Este templo-teatro vibra com a aparição de 

Heliogabala, o deus· embriagado (como Dionisius), ou o 

deus lo~co, a fim de celebrar um ritual. Na figura de He 

liogabala, a Siria reconcilia os dois princtpios: mascu­

lino e feminino, numa atmosfera mágica. HeZiogabala are~ 

ce neste ambiente sagrado, onde as dansas proliferam e o 

"sangue" do sol sobe à sua cabeça, transformando-se numa 

energia e numa idéia. t análogo à proposta do Teatro da 

Crueldade de chegar à reflexão a partir dos sentidos, e 

nao o contrário. Heliogabala exprime a verdadeira ana~-

quia, para Arta~d; base de todos os mitos e de todos os 

nomes: e quando toma a decisão de se chama~ Elagabalua e 

de esquecer sua fam{lia (como Artaud), identifica-se ao 

deus-soL, provando seu monoteismo mágico, que é, não so­

mente do Verbo, mas da Ação: " ... C'est ce monothéi~me, 

~ette unité des choses, que j'appelle, moi, de l'anar-

chie. Avoir le sens de l'unité profonde des choses, c' 

est avoir Ze sens de l'anarchie-et de l'effort à faire 

pour réduire les choses en les ramenant Z 'unité ... Ze ~ 

.a 

sang, la cruauté, Za guerre, jusqu'au sentiment de l'uni 

(1) HeZiogabala é luta entre cabeça e pulmão, 
respiração e não puro discurso intelectual. 

(8) (A.A.J T.VII, p.34). 
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té"(l). 

A guerra dos principios e a violência cruel 

dos ritos de Hetiogabala é análoga à noção de catástrofes 

e crimes gratuitos de que Artaud se utiliza como metáfo­

ras do Teatro da Crueldade. O sol é a força que impulsio-

na as marés-altas, que provoca irrupções vulcânicas, ter-
.. 

remotos, que seca os desertos; e a força que faz·com que 

os pensamentos sejam crimes, que sustenta e faz a Vida a­

bortar. t a instabilidade e o tumulto tempestivo dos céus 

que o europeu cristão chamava de paganismo, esquecendo o 

seu verdadeiro sentido sagrado original. 

A Siria de Heliogabata exprime a contração 

dos dois principias: masculino e feminino~ feitos para se 

~ntPadevorarem. E é~ justamente esse~ o mérito doa pa-

gãos, quando tentam guardar o contacto com toda a cria­

ção, isto é, com a divindade. Se a noção de um "Grande To 

do" se fragmenta 3 é, segundo Artaud, porque o europeu 

a~istão nomeia as forças originais, matando-as" porque a~ 

parou-as do Caos original. A idolatria nada mais é do que 

a morte do sagrado na consciência doa indivtduos que pen-

sam em formas e imagens. Os deuses nasceram da separação 

das forças~ e morrem com sua reunião; mais estão próximos 

à criação, mais são representados por figuras 

que correspondem aos principios que os constituem na uni-

dade original, como no Teatro da Crueldade, onde o mal e 

permanente, segundo Artaud, como uma força negra profun-

da. 

(1) (A.A • ., T.VII, p.51). 
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Neste sentido, Pesta saber se há princlpios 

-que sao faculdades no homem, separadas das coisas sens{-

veis, ou se um principio não é simples "flatus voeis" e 

ae existe fora do esp{rito que pensa. E, se o homem no-

meia dois p'l'inclpios opostos sepa'l'ados, reata ver se es­

sa Existência distinta dos contrá'l'ios é ontológica. 

Para Artaud, a unidade O'l'iginal é força caó 

tica, inomeável. Se os p'l'inclpios aparecem como contrá-

rios e separados, é em decorrência de sua especialiaação 

e determinação, enquanto oPganismos determin~dos e term~ 

nados~ válidos para o homem 'l'acional, enquanto pensa. To 

davia, fora deste sujeito pensante, um pPinc{pio se Pe 

duz a nada. Nomear é constituir e anular o caos da ener-

gia ariadora oPiginaZ.. 2 assim que: "Au sommet dee essen 

ces fixées .•• co'l'respond aux principes générateurs des 

choses et que Z'esprit qui pense peut appeZ.ler des prin­

cipea J mais que-,_ par rapport à Za totalité bouillonn.antQ 

dea êtrea, correspondent à des degrés conscienta de la 

votoflté dana t'Energie"(l). Enquanto se viVQ num mundo .. 

que é o do europeu ocidental, onde o esplrito só existe 

se consentir em se materializar, não há conciliação pos­

s{veZ entre os principias rivais. Esp{rito e matéria de-

vem co-existir num corpo-a-corpo estreito. Portanto, pa­

ra Artaud, não há princ{pios, mas há coisas que nos dão 

a idéia dos dois princlpios. A espacialiaação dos princ{ 

pios é função do espirito; as coisas materiais têm um va 

lor funcional e passageiro de reduzir a multiplicidade à 

unidade. 

(1) (A.A., T.VII, p.6?). 
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A dissoaiação metafisica, em dois principias 

anti-téticos, reflete a guerra da Vida cósmica suspensa 

entre o mas cu Li no e o feminino, e da{ ... s.eus ·derivados: 

sol/lua, fogo/água", ar/terra, prata/cobre, céu/inferno , 

tornando-se violenta quando os homens tomaram consciência 

da desordem dos prinaipios que presidiam à sua anarquia. 

Foi, então, que tomaram armas e se bateram entre si para 

terminar com esta separação de principias e seu antagoni~ 

mo essencial, tão bem representado na religião do sol , 

num sentido cruel, porém mágico, como no ritual de Helio­

gabala" ... qu'il va marquer, en rentrant à Rome~ à ta fois 

de aruatés physiques, de théâtre, de poésie et de vrai 

sang"(l). Toda a aparência de excessos e de loucura de He 

liogabala (como nas peças do Teatro da Crueldade) devem 

aer vistos como testemunhas dessa busca de unidade de Vi­

da antes da fragmentação em prino{pios opostos. 2 ass1-m 

que, nos cultos de HeliogabaZa, há uma mistura entre o 

sol e a lua, parodiando a união entre o homem e a mulher~ 

masculino e feminino. e da guerra pelos principias que a 

retigião do soL ae confunde com a da Zua, antes. hôsti.7... 

Heliogabala, sacerdote masculino, que se quer mulher, re~ 

liza a identidade dos contrários: masculino e feminino, 

que estão em luta, imagem de todas as contradições que-a­

parecem na própria linguagem cênica do Teatro da Cruelda­

de; "La vie d'Heliogabale me parait être l'exemple, type 

de cette sorte de dissociation de principes; et c'est l' 

image •.. de la folie Zucide ... de toutes lea aontradictions 

(1) (A.A., T.VII, p.72). 



304 

humaines~ et de la contradiction dans le princ~pe ... "(l) 

(2). 

HeliogabaZa situa-se no per~odo anárquico da 

reZig~~o solar. Se ele i contra o poZiteismo ~omano~ 

porque personifica um deus Único~ o sol~ cone da reprodu-

ç~o sobre a terra~ assim como Elagabalus é o cone da re 

produção no céu. Sendo homem~ é o rei humano e o rei so-

lar; e~ no rei humano, o homem coroado e descoroado. E~ 

como diz Artaud~ "Si HéZiogabaZa apporte l'anarchie dans 

Rome ... la premiere anarchie est en Zui, ... elle jette son 

esprit dans une so~te de folie précoce ... HéZiogabala~ c' 

est l'homme et la femme ... Un et deux ~éunis dans le pr~ 

mier androgyne ... réunis un Un"(J). Heliogabala rep~e~enta 

o duplo combate~ de um lado, o Uno que se divide permane-

cendo Uno; do homem que se to~na mulher e permanece homem 

paPa sempre. De out~o lado~ combate do rei solar, pois o 

homem não acei t_a p Zenamente ser ego humano, pois, não s en 

do o homem um rei, mas, somente ~ um rei encarnado, viver 

neste mundo simboliza uma queda. Há~ na carne de Hetio-

gabala, o combate dos princ~pios em suas entranhas. E 
.. 
e 

este carEter anE~quico de Heliogabala que Artaud o homem-

teatro realiza no Teatro da Crueldade enquanto quebra dos 

valores vigentes e da linguagem gramatical~ corvencional-

mente aceita. 

(1) (A.A., T.VII, p.74-5). 

(2) Se há contradição do princ~pio, não há principio de 
contradiç~o (nem de identidade). Portanto, Heliogabaza-e 
o ponto limite do fim do logocentrismo. O principio de 
Raz~o é eliminado. 

(3) (A.A • ., T.VII., p.103). 
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Ao se referir a HeliogabaZ.a~ Artaud escre-

ve: nneliogabale est un anarchiste-n~~ et qui supporte 

maL la couronne, e~ tous ses actes de roi sont des actes 

d'anarchiste-né, ennemi public de l'ordre ... de l'ordre 

public; mais son anarchie~ il La pratique d'abord en lui 

~même et contre lui-même ... "(l). A vida de Heliogabala~ 

o deus unitário~ é uma anarquia que junta os pólos hos-

tis: o homem e a mulher. Se há o fim das contradições e 

da guerra, é através da prÓpria guerra assentada sobre a 

contradiç5o e a desordem~ anarquicamente~ que~ segundo 

Artaud~ nada mais é do que a "poesia realizada", na medi 

da em que há, em toda poesia~ uma contradiç5o essencial. 

A poesia Leva à ordem, mas, sob a condição de, inicial-

mente~ ressuscitar a desordem sob aspectos infLamados ~ 

(:!omo~ "feu~ geste, sang, crin(2), tão bem explorados pe-

lo Teatro da Crueldade. 

Num mundo em que a própria Existinoia i um 

deBatia à ordem, a poesia pressupõe a guerra permanente, 

como um ato de "Crueldade aplicada"~ suscitando uma anar 

quia Gem nomej perigosa, que começa com o prÓprio He2io­

gabala devorando-se a si mesmo. TodaviaJ não é preciso 

ver nesta anarquia de HeZiogabaZa uma gratuidade da "de-

sordem pela desordem"; pelo contr~rio, esta anarquia 

extremamente rigorosa e lÚcida~ como o Teatro da Cru€lda 

de. Se Heliogabala é um "anarquista aplicado" (como Ar­

taudJ~ longe de um significado arbitrário~ a inssurrei-

ção contra a ordem~ e, por extensão, contra a ordem 

(1) (A.A., T.VII, p.104). 

(2) (A.A., T.VII:o p.106). 

J 

pu-
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blica~ só surge porque Heliogabala (como Artaud) constata 

a anarquia da própria situação reinante. Logo~ a anarquia 

torna-se um ato de rigorosa lucidez contra a própria ana~ 

quia existente~ a fim de combatê-la. Poesia~ teatro e rea 

lidade se entre-misturam seja no ritual de Heliogabala ~ 

seja no Teatro da Crueldade. Quando HeZiogabaZa se cobre 

de pérolas~ pedrarias~ corais e talismãs~ o que é conside 

rado anárquico~ do ponto de vista romano~ e, para HeZiog~ 

bala, a fidelidade a uma ordem sagrada. Portanto, nao há 

nada de gratuito na magnificência da HeZiogabala, assim 

como não há nada de gratuito no cenário do Teatro da Cru­

eldade. A aparente desordem nada mais é do que a mani[es­

ta~ão de uma ordem superior, da unidade, da unificação. 

Yeliogabala subverte a consciência latina, assim como Ar-

taud subverte a consciência do europeu ocidental. 

Artaud nao aceita nenhum duplo; assim também 

ReliogabaZa não aceita senhor. Uma vez no trono, e . -
~mpoe 

sua lei; todavia, identificando-se com seu deus, ele ae 

conforma à lei divina, rigorosamente. Seu aparecimento 

t~m o Valor de uma dansa, acompanhada por inúmeros inst~u 

mentos de corda e do percussão, como no espetáculo Inte-

gral do Teatro da Crueldade, onde o elemento musical dio-

nisiaco, principaZmenta, a dansa, sobressai. A ordem habi 

tuaZ ~ abalada quando Heliogabala se insurge contra ai 

mesmo, contra o poZiteismo romano e contra a monarquia ro 

mana. Ao colocar um dansarino à frente de sua guarda, to~ 

na o teatro uma força poderosa, questiona as ordens con-

vencionais e o próprio poder governamental. 

Heliogabala caracteriza seus gestos sempre 
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de maneira dupla: ordem/desordem, unidade/anarquia, po~ 

sia/dissonância~ ritmo/discórdia, grandeza/puerilidade , 

generosidade/crueldade (1). O excesso, a abundância e a 

desmedida sao contrabalançados por uma espasmódica Cruel 

dade, que nao atinge o povo, mas, principalmente, os a­

ristocratas e os nobres, parasitas do palácio. Quando He 

liogabala vai de ornamento em ornamento, de festa em fe~ 

ta, de 'indumentária em indument~ria, i como se andasse 

de alma em alma, numa espécie de anarquia em que sua pr~ 

funda inquietude se incendeia numa odisséia interna e ex 

terna. Artaud vê nesta propensão para o luxo e para o 

geato dispendioso de HeZiogabala uma insaciável febre de 

esp{rito, uma alma sequiosa de emoções, de movimento e 

de deslocamento fundamentados no gosto pelas metamorfo-

eas. Esta espécie de contágio perpétuo, sempre em deelo-

camento~ toma a amplidão de uma epidemia, como no Teatro 

da Crueldade. Sob todos estes aspectos domina, ainda, o 

esptrito de anarquia, " ... mais spirituellc et op~oieuaeJ 

et d'autant ptus cruelle, d'autant plus dangereuse qu'~~ 

le est subtile et dissimuZée"(2). Em meio ao paro~ismo, 

Heliogabala visa a arte, o rito e a poesia numa atmosfe­

ra teatral. Sua morte é o coroamento coerente de sua vi-

da do rebelde que m~rre por suas idéias. Artaud e Helio­

gabara são o rebelde que questiona os valores vigentes 

onde se encarna o poder. HeliogabaZa morre em estado de 

rebelião aberta, que é a própria mensagem de sua vida de 

anarquista. 

(1) (Cf. A.A., T.VII~ p.128). 

(8) (A.A., T.VII, p.l32). 
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A anarquia de Heliogabala (como a de Ar-

taud)~ baseia-se na concepção de que assim como na músi-

ca há uma origem dual da vibração dos sons~ assim tam-

bém~ a harmonia entre o abstrato e o concreto~ entre o 

intelig~vel e o sens~vel~ pressupõe uma guerra. E se há 

dois princ~pios distintos~ macho e fêmea, sua coexistên-

aia somente é poss~vel através de uma unidade anárquica 

en~re os dois contrários. Ser andrógino~ Heliogabala re-

presenta a unidade dos princ~pios 3 noção transcendente e 

sagrada, e não simplesmente sexual. 

Este lado teatral da religião do sol mostra 

como os cultos antigos necessitavam de um ritual que se 

apoiasse numa linguagem sens~vel, espacial e gestual, a 

fim de tomar contacto com a vida universal (como no Tea-

tro da Crueldade, além dos fatos). O ritual do sol (como 

a linguagem cênica do Teatro da Crueldade) -sao testemu-

nhas sens~veis, necessariamente rigorosas, da guerra en-

tre os princ~pios originais contrários. Assim a preocup~ 

ção pelos princ~pios explica a S~ria na época de Heliog~ 

bala, como o Teatro da Crueldade explica as catástrofes 

na sociedade do século XX vivida por Artaud. A demência 

de lleliogabala (e a de Artaud), não é um fenômeno patoló 

gico 3 mas q contra-golpe humano e a reprodução da guerra 

dos princ~pios no caos original anterior à criação. A 

loucura nada mais é do que a gue1:•ra entre os prina~pios, 

uma anarquia profunda, sagrada, fruto do conflito entre 

forças que se digladiam em sua coexistência. 
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CAP!TULO VI 

CONCLUSÃO 

O Teatro da Crueldade~ enquanto ato de lu­

cidez de Artaud .. é o esforço de totalização entr.e Vida_, 

Arte~ Cultura~ Revolta e Metaf{sica. Através de seus du­

~~ isto é, de seus espelhos ou metáforas que reen -

viam .a ele mesmo: p~ste, metaf{sica~ alquimia$ Oriente 

(Bali 3 Slria) e civiliza~5o Mexicana~ mostram a salda e 

a resposta de Artaud nos anos 1930-40, ·a uma situação 

histórica de opressão (Nazismo_, Fascismo e Stalinismo)3 

na qual o individuo estava massacrado e esmagado por na-

cionalismos totalitários. Todavia~ sem acreditar ingenu~ 

mente na "RtWo Zução comunista :r dos P. C. s. da época (e do 

PCP; em particular)J como instrumentos da verdadeira li-

bertação do oprimido, Artaud acredita na revolta 

2~nguagem corporals inicialmente, e na libertagão do in­

d~~~duo pela cena do Teatro da Crueldade~ que~ pondo de 

lado o endeusamento do texto, busca a partiaipação do PH. 

blico e sua integração ao coletivo, através de um espetá 

culo integral onde a linguagem gestual, realizada essen-
. 

ciaZmente pela dansa fornece o meio de união entre a ce-

na e o p~blico. Teatro rigoroso~ ·pois, determinista, re­

volucionário e terapêu~ico, o Teatro da Crueld~de recupe 

ra o sentido cósmico das tragédias antigas; como o ''dio­

nislaco" Nietzscheano o fizera. A revolta no plano doa 

valores, ao questionar o papel repreaaor do Papa, do Rei 

tor, da Universidade, da Policia, doa Asilos psiquiátri­

cos, da Ciência positivista, e doa.partidoa pollticos, é 
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a posição adotada po~ Artaud contra as instituições~ ins 

trumentos de um auto~itarismo e de uma ~epreaaão mais a~ 

pla~ ligada ao aparelho Estatalj à Ordem e à manutenção 

do Pode~ institucionalmente repressivo e anulado~ da E­

xistência. t o grito de protesto e de revolta deste ho­

mem-ato~-crueldade3 que se faz gesto teatral~ através de 

uma linguagem hieroglifica e mágicas num ator de lucidez 

politica e c5smica~ ao mesmo tempo~ Desse modoA sem se~ 

um instrumento de propaganda de partidos~ o Teatro da 

Crueldade é politico por sua pr5pria constituição; 

por essa via que Artaud pode ligar-se a corrente 

~ 

e e 

a na r-

quieta, de que trata~emos a seguir~ bem como a possibiZi 

dade e o papel de uma Estética anarquista frente ao po 

Se há uma Estética anarquistas na qual se 

insere Artaudl é porque há uma nova sensibilidade anti-

autoritária qu~ une Arte e Politiaa. De um lado, 
~ 

e res 

~a~rado o c~Zto da criatividade, numa visão RoussGauista 

dQ homemi e, de outro ZadoA escapa-se ao dGterminismo 

eet;Pi2 e autoritErio das ~ciências" socialistas da ar 

te(l). Se Artaud pode ser situado na linha anarquista , 

ele se junta a uma pZêiade de autores, que, apesar do 

pLuraLismo de suas idéias, unem-se todos sobre o fundo 

comum do pensamento libertário. Ancorado na tensão e na 

~ontradição, o pensamento anarquista é individualista , 

pois exalta a potência criadora e a originalidade do in­

divtduo (em Última instância, a liberação, para Artaud; 

(1) Cf. para toda esta parte final: "L'Esthétique Anar­
chiste", de André Reszler, 1973, P.U.F. 
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é individual; o Teatro dá Crueldade realiza cenicamente 

~Existência). Em segundo lugar~ ColetiVista, pois ce­

lebra o poder criador da comunidade ou do povo (o Teat~o 

da Crueldade realiza este ideal através de seu dionisi8-

mo~ seu car~ter- de espet~culo integral~ e sua ihspiraç~o 

na cuLtura Mexicana e no· teatro Bal.inêsJ. E, por fim~ ao 

se inspirar no culto Proudhoniano e Bakouniano do desco-

nhecido, preconiza o renascimento de uma arte popular ou 

arcaica (a noção de um teatro mágico, para Artaud, onde 

a cena teria lugar apenas uma Única vez, imprevis{vel e 

fatal, ao mesmo tempo, numa integração com os mitos tr~­

gicos da humanidade, adotando um sentido cosmogónico e 

hierático), num protesto ou ataque contra a dominação im 

perialista da cultura européia (tanto a cultura orien-

tal 3 quanto a Mexicana eram consideradas inferiores em 

relação à tradicional cultura branca européia). 

~ 

Para o anarquista, a arte e uma 
..a 

experten-

cia 1 em oposição à arte apoiada no bom-gosto, submetida 
~ 

as ~•e~as e modelos-padr5es das classes dominantes. Des-

de a destruição da gramátic'a e sua re-criação de uma ~in 

guagem musical e corporal, fundada no grito, até o Tea­

tro da Crueldade com uma nova linguagem hierogl{fica e 

espacial, onde a cena e o elemento principal e não o tex 

to dialogado, Artaud se insurge contra os "chef-d'ou-

vres" e a noçao de representação clássica. O Teatro da 

Crueldade passa a ser o signo de uma revolta e de uma é-

poca em revolta; afirmando a soberania do individuo, a­

través do direito inalienável de Artaud (sujeito-ator) à 

criação. Numa perspectiva anti-autorit~ria condena o ar-

tista Único, o "chef-d'oeuvre", o gênio vazio, proclama 
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a abolição do museu(1). 

Em tePceiro lugaP, o anarquista se apropria 

das teorias românticas da slntese das artes, a fim de 

lhew dar uma dimensão polltica e social, ao mesmo tempo 

que est~tica; ~ o que se passa com a noçao de espet5cu 

lo "integral" ou "totaln do Teatro da Crueldade~ onde o 

gesto, a música, a dansa, o grito, os objetos em cena, 

todos contribuem para uma ;rstntese" das artes que cons-

tituem a cena. A arte possui uma função polltica, social 

e cósmica (Artaud caracteriza seu teatro como hieráti-

co), ao mesmo tempo ligada à etePnidade daB metamorfoses 

(a cena do Teatro da Crueldade não se Pepete). 

É William Godwin(2) que, em 19?3, abre a 

via.para o desenvolvimento de um pensamento estitico-a 

narquista, ao se perguntar se a obra-de-arte não da 

mesma forma que o Estado ou a propriedade privada, uma 

manifestação de autoridade. Esta problemática, que apare 

ce em sua obra: NAn Enquiry concerning Political Justi-

ce", fornecerá a temática para as interrogaç5es de um 

Proudhon, de um Bakhounine e de um KPopotkine sobre a ar 

te, no século XIX. Já há o pressentimento de uma arte no 

(1) Todavia, convém notar que, enquanto Proudhon, perten 
cente à linha anarquista, milita por uma arte espontâ= 
nea, "de situação, em função do momento e do lugar, pois 
o ato criador ~ mais importante do que a própria obra , 
convidando o artista a se engajar, para destruir tudo o 
que separa a Arte da Vida. Artaud quer, tamb~m, unir Ar­
te e Vida, mas no sentido de um processo cósmico, de a?­
mensao utrágica "~ e não sociológica_; a Vida, segundo Ar-· 
taud., não se identifica aos "fatos" ou 11coisas exterio­
res"., mas a uma nenergia" ou "foPça cósmican. 

(2) Cf. Andr~ Reszler$ op.cit . ., p.6 e sg. 
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va que libertará o artista escondido no homem, contra 

uma arte autoritária que imporia sua verdade ilusória , 

como também há a admissão~ pelo pensamento anarqu-ista~ 

dos valores da imaginação no centro da Estética. Artaud 

presente, essas possibiliqades (com a· critica ao teatro 

clássico ocidental e à noçao de representação), e as con 

verte em realidades ao criar o Teatro da Crueldade, com 

sua linguagem mágica, de sonho. God~in, como Artaud, re­

cusa os moldes e esquemas da tradição en~uanto aprisiona 

mento ou obstáculos (segundo ArtaudJ do livre - . e~erc~c~o 

do esplrito. Tal como em Artaud~ a arte i anti-autoritá-

ria para God~in. Este aspecto anti-autoritário de arte 

que servirá de modelo a Proudhons Tolstói e Sorel~ apro­

~imando-a da sensibilidade igualitária de seu própria so 

cialismo anti-autoritário. 

Em Proudhon, o anarquismo aparece como a 

cr~tica à instituição estática. Em sua obra "O que G a 

propriedade"? ou: "Pesquisas sobre o principio do direi 

to e do governo" (1840), Proudhon critica ~ propriedade 

privada como vtcio fundamental do sistema capitalista~ ~ 

pro~imando-se de Mar~. Todavia, é na sua critica do Esta 

do, que pode ser aproximado de Artaud. Segundo Proudhon 

o Estado é uma n~zcera", um nfen5meno perigoso" e ~ ao-

mente um '~eio de opressão". Mesmo a democracia i apenas 

uma aparGncia de participação do povo no poder. t nesta 

recusa do Estado, portanto, fonte do poder alienante 

que Proudhon e Artaud se unem, para se separarem quando 

Proudhon promove a revolução fundada na luta de classes, 

pois, para Artaud, esta revolução social é consequência 

de uma revolta mais profunda da Existência individuals e 
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não o contrál'io. 

Analogamente, para ToZstÓi(l)~ a arte deve 

se~ um traço de união entre os homens, fazendo com que 

estes vivam sem a intervenção do Estado e de mais insti-

tuições coercitivas tal como, em Artaud, aparece a cri-

tica contra a coerção: policia, reitor, midico, papa , 

criticos literários, ou seja, figuras do poder represei-

vo do Estado e da sociedade. t o Teatro da Crueldade que 

permite a união entt'e os homens, de manei1~a anti-autot'i-

t~ria, numa Zigaçio intrlnseca que se dirige iniciaZmen­

te à sensibilidade e ao espirito; e só posteriormente , 

ao entendimento. 

A critica do Estado, enquanto poder consti-

tu;do, é acompanhada de um catac!isma, ou de uma cruel-

dade que sacode e subverte a sociedade desde suas entra­

nhas. Segundo Kropctkine ( r:pa lavras de um Revoltado"), ~ 

preciso gPandes eventos para romper bruscamente o fio da 

História, e a ''arte nova" é insepa:NÍve l do "desoonheoido 

revolucion~rio"; para Artaud, essa ruptura brusca i pro-

poPeionada pela nova sensibilidade que o Teatro da Cruel 

dade p:11opõe a um público que não sairá do 12spetáoulo in-

tacto, mas como se tivesse sido submetido a uma "ciru~-

·9ia dentária". O Teatro é, desde o inicio, cruel para a 

prÓpria Existência "abortada" do poeta, que se diz, "seu 

paiv, "sua mãe", "seu filho". Sob os fen6menos artísti­

cos e sociais é preciso re-descobrir esta força transcen 

(1) Tolstói~ "Qu'est-ce-que l'art?", in "tcrits sur Z' 
Art"~ Paris, 1971. 
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dente~ que é crueL~ energia que agitas própria a cada 
.. 
e 

poca e que dá às atividades humanas seu sentido e sua 

coesão; é uma noção que Proudhon, desde 1843, assinatava 

em seus "Carnets", e que aparece no Teatro da Cruel-dade 

nas figuras de seus duplos: a peste, a fome, a catistro-

fe~ a tragédia. Recusando, a "arte pela arte", todos 

eles acreditam que há uma razão revolucionária que funda 

uma cultura nova. 

Apesar da Liberação; para Artaud, estar Li­

gada à Existência individual, a linguagem do Teatro da 

Crueldade~ ao se dirigir à sensibilidade do pÚblicos pre 

tende integrá-lo ao espeticulo total, numa ncomunidade" 

teatral. t a tensão entre o individual e o coletivo, que 

aparece em Sorel(l) para quem a "Cidade trabalhadora" do 

futuro ser~ a ressurreição da "Cidade Estitica" da Idade 

Méd~a, exprimindo a alma coletiva das criações desprovi-

das de regras e de convenções paralisantes. Ora~ apesar 

de n;o fatar em ncidade trabaLhad~ra"~ Artaud busca e~­

pr~m~r a alma coletiva de sua época através do Teatro da 

Drue2dade. A unidade se faz pela arte e não pelo Estado, 

que é, sempre, visto como a principal fonte de coBr~ão. 

A mesma idéia aparece em Rocker(2) que opõe o poder a 

verdadeira cultura. O Estado e seus Órgãos formam o pri~ 

cipal obstáculo à arte, pois aquele é obra de apenas al­

guns individuas. A arte só pode e~istir com a morte do 

Estado. O poder é sempre estéril para o pensamento anar-

(1) Cf. nLa valeur sociale de l'art"~ Revue de Métaphysi 
que et de Morale~ vol. 9, 1901. -

(2) Cf. Rudolf Rocker, "Nationalism and Culture", Los An 
gel.es~ 1937. 
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quista, pois erige a uniformidade em ideal, reduzindo t~ 

da atividade humana a um esquema Úniao. A cultura verda­

deira é o elã criador, pulsão formadora selvagem, afluxo 

do novo. o Estado, por sua vez~ sendo essencialmente es-

tático, voltado para a manutenção do estabelecido~ deve 

ser recusado: A cultura (incluindo a arte) ~~ essencial-

mente 3 anarquista, revolucionária. t assim que o Teatro 

da Crueldade ~~ de imediato, poZltico, enquanto protesto 

contra as instituições do poder estatal, quebrando as 

formas est~ticas que se opõem 2 ligação entre arte-vida-

processo cultural(!). 

O Teatro da Crueldade tem uma função essen-

cialmente critica~ de desmistificação e de lucidez; e 

sob esse prisma, conserva sua atualidade, pois sua cP{ti 

aa o situa em nossa época, sem ser um instrumento parti-

dário. A "arten, dizia Roaker 3 ~ a arte da revolta que 

deve exprimir a indignação do artista diante da opressão 

e da miséria. Este caráter da arte como revolta, apare-

cej tambémJ em Oscar WiZde(2) que pretende colocar um 

ponto finat na nmonotonia do tlpicon, na "escravidao dos 

costumes:t 3 na 11 tirania dos hábitos" e .do "rebaixamento 

do homem pela máquina") como ~nica atitude posslvel, en­

raizando o artista em sua ~poca~ pois é a sociedade pre-

sente que obriga o homem a se revoltar. Para o anarquia-

ta a problemática essencial está na relação entre arte e 

(1) Segundo Herbert Read, a arte ~ a afirmação da Vida 
contra a morte das formas, dos clichês e da ordem; e o 
poeta ~ o agente da desnutrição da sociedade. 

(2) Cf. Oscar Wilde, "The Soul of Man under Socialism" , 
Londres, 1950. 
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revolta, arte e poder~ por um lado~ numa perspectiva an 

ti-partidária; por outro lado: é uma atitude politica , 

pois deacobre a finalidade da arte enquanto recuperação 

da lucidez, numa função critica, de revolta, em sua rela 

ção com o social e sua atualidade histórica. 

Sendo primordialmente critica, a arte 3 ul­

trapassa o "chef-d'oeuvre"~ a obra é Limitada, pois se 

mumifica3 tornando-se objeto arqueológico de museu. t a 

concepçao de Proudhon(l) a que se une a critica de Ar-

taud contra a noção de .-'formas rigidas ", :imorta s ''" em o 

posição a uma arte ligada à Vida e ao jogo do devir. 

-No entanto~ e preciso nao esquecer que Ar-

taud recupera os mitos das trag~dias antigas e textos 

aongidel"ados aruéiA (ex. "Os Cenci :1:; ::Barba-·Azu l"); ape-

sar â~ sua 9n-arquia 3 há uma herança do passado a SeP 

assimilada~ sem·ser repetida ou copiada. Segundo PPOU-

dhon 3 o espet~culo tornar-se-á total (como em ArtaudJ ~ 

poig a al"te cênica deve compreender a fusão das artes . 

No entanto, enquanto, para Artaud, isto se torna 
., 

poss-z,-

vel no Teatro da Crueldade, para Proudhon a união e f~ 

sao entre a tragédia~ a comédia e a música ainda não foi 

feita e a idéia de um espetáculo total só . pôde ser um 

produto coLetivo, resultado de uma reforma social ee da 

educação das massas. A unidade cultural é a unidade do 

estilo. 

Quando Artaud se faz homem-ator do Teatro 

(1) Proudhon, nou prinaipe de l'Art et de sa destination 
sociazeu~ Paris~ 180S. 
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da Crueldade~ a ua~te pela arte" eat~ sendo questionada~ 

em favor de uma arte que seja a linguagem da própria E­

xiatênc~a do poeta. t Artaud-indivlduo que fala pela bo-

ca do ato~. Para Proudhon~ o artista~aidadão será um ho-

assim como Kropotkine e Grave chega~ a querer submeter o 

artista ao trabalho manual obrigatÓrio; e Tolstói quer 

um trabaZhador como artista; o artista especializado 

banido de sua República~ bem como o valor comercial do 

produto artiatico. Tal como para Artaudj a arte não será 

apenas fruição pasaiPa ou aceitação banal do p:roaze:r>,. mas 

uma experiência livre~ a reunião de todos os homen$ em 

torno do ato criador e de sua força vital. À arte cabe o 

papel de religar o homem à Vida 3 e a um sentido cosmogo-

nico~ que o mundo moderno alienante ameaça. Tal e a pro-

posta de Artaud~ análoga a de Michel Bakounine> queJ sem 

dedicar nenhum ·estudo especifico a arte; dia ser eata o 

Único meio de recuperar o sentido da Vida. 

Bakounine~ é 3 no dizer de André Reszler(l)~ 

"' .•• o poeta do ma:roavilhoso3 do fantástico revoLucionário 

.•• E} a encarnação de Wotan~ de DionÍ.sius" do "jüdeu er-

ranteii,,,Tomado pelo deus da embriaguez~ da frenesi 3 do 

conflito" ele enraiza os conflitos sociais de seu tempo 

no sonho"(2). Criação e revoltas ordem e anarquia sao an 

tinomias que se reunem num mesmo espaço 3 assim como o 

"maravilhoso 11 e o 11 fan tás ti co" caracterizam o Teatroo da 

Crueldade de Artaud~ agitado pela embriaguez dionistaca 

(1) André Reszle:r> 3 op.cit, 

(2) André ReszZer~ idem$ p.JO. 
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e pelo transe ou del{rio. Para Bakounines como para Ar 

taud, a Vida é sempre mais ampla do que a arte~ e do que 

qualquer doutrina. t por isso que, tanto um como outro 

se recusam a elaborar um sistema das artes. A revolução, 

segundo Bakounine, é a revolução do desconhecido na 

ação: "Era uma festa sem começo nem fim'! (escrevia ele a 

propósito da Revolução de 1848). A revolução. manifesta-

çao do desconhecido, do maravilhoso e do fantástico, 

uma festa, comparável à festa que é o Teatro da Cruelda­

de. O próprio revolucionário é o homem imposslvel~ segu~ 

do Bakounine. Eram s~a "Confissão'·, ele diz querer perm~ 

necer ~este homem impossivel", pois os :;posatveis" -na o 

mudarão; está prestes a se tornar um saltimbanco, um 

ator, se o sucesso do combate o exigir(l). Contudo, Ba-

kounine não crê no poder revolucionário da ''arte engaja-

da"; não cabe ao artista mudar as estruturas da socieda-

de. Tal como Artaud~ Bakounine di2 não a uma arte mili-

tante, e dia sim a uma arte que testemunha o direito ina 

lenáveZ do homem à paixão e à ação, cujas obras conser-

vam sempre sua atualidade. A superior> idade da ar> te em r• e 

Zaç~o à ciência aparece nitidamente em Bakounine~ como 

em Artaud. A respeito de Bakounine, diz-nos André Resz-

ler: "Bakounine afirma a superioridade da arte sobre a 

a ciência. A ciência não pode sair da esfer>a dae ahstra 

ç5es ( ..• ). Neste sentido~ ela é muito inferia~ 
~ 

a ar-

(1) Para Kropotkine, o revoltado é um nzouco". t o "lou­
co" (anarquista) que tem razão, pois desperta a simpatia 
das massas e as conquista por seu exemplo. Analogamente, 
a Loucura em Artaud aparece ·como o verdadeiro sentido ~ 
mais profundo do q_ue o homem cientifico~ cuja ''verdade r: 
se atém à abstraçao conceitua~; o ator elege a loucura 
como lucidez. 
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te"(l}. Bakounine, q~êrendo levar a revolta da V~da con 
tra 
tra o governo da ciência, diz que apesar das i1formas da 

arte não serem a vida;', mas. "provocam em nossa imagina-

çao a lembrança e o sentimento da vidan. ~~ arte i o re-

torno da abstração à vida, enquanto a ciência i a imola­

ção perpitua da vida~ fugidia, transit6riau(2J. Nomes-

mo sentido, o Teatro da Crueldade liga a arte à Vida, se 
l . 

parando-se das abstrações vazias cienttficas. 

Arte da revolta, o pensamento anarquista de 

clara guerra às convenções, à moral ~ à tradição. t as 

sim que Wagner(3) condena o Estado e seu aparelho de 

coerção, exattando a fraternidade. E assim como Artaud 

criticava os valores burgueses, e tinha consciincia de 

que o sistema capitalista se auto-destruiria; Wagner cri 

tica o culto ao dinheiro, a mediocridade de uma socieda-

de sem paixão, s·em mi·to, a burguesia, na mesma linha de 

P~oudhon e de Bakounina. E~ como estes, aproxima a arte 

ào futuPo ao ideaL da "sintese das artesa. Cada homem 

ae tornar6 artista e participar~ da elaboração do drama, 

como a participação do público no Teatro da Crueldade. 

Cada arte isoLada é estéril e reflete a decadência mode~ 

na; somente o conjunto da música, dansa e poesia consti­

tui a arte verdadeira~ die Wagner, como na idéia de esp~ 

tácuZo integral em Artaud. Escreve A. Reszler: "A obra 

de arte total (Gesamtkunstwerk) é, entâo 3 um renascimen-

to da tragédia antiga sob uma forma noVa 3 a 

(1) A. Reszler, idem, ibidem~ p.36 e 37. 

(2) A. Reszler, idem, ibidem, p.36 e 37. 

revolução 

(3} WagnerJ "L'Art et Za Révolution"~ Bruxellesa 1895. 
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ai~ni[icando ao mesmo te~o a marcha para o desconhecido 

e o retorno às formas arcaicas de criação. O pensamento 

de Wagner - como o de Proudhon 3 de Kropotkine, de So-

r e l - é revo Z.ucionário e ''reacionário :r - reacionário no 

sentido em que Nietzsche falou de ~reaç5o que é progres­

son, centrada que ela está sobre o poder criador de uma 

sociedade sem classes, livre e igualitárian(l). Assim s 

precursor do teatro social anarquista, Z{rico e fantásti 

co, pode-se alinhá-lo entre os pracursores do Teatro da 

Crueldade. 

Se há engajamento da arte, para o pensamen­

to anarquista, é na medida em que a arte (o imaginário 

fant~stico) ~, juntamente com a raz5o revolucionária. a 

baae de um movimento de revolta contra a -opressao, uma 

prática. E nesta revolta anarquista oontra a opressao, 

há um antite{smo profundo. Como em Artauds ao dizer que 

nao se deve procurar demonstrar se Deus existe ou -naoJ 

mas se insurgir contra esta noção que nos "rouba'' nosso 

próprio corpo e de nossa própria Existência, despossuin­

do ·o homem de si mesmo, pois não pode reconhecer nenhuma 

subordinação de seu ser, assim também Bakounine diz que 

"Se Deus existisse realmente~ seria necessário fazê-Zo 

desaparcaertt(2). Em segundo lugar, toda legislaçãoJ toda 

autoridade e toda dominação oficial é recusada~ dirá Ba-

kounine, em "Deus e o Estado 11 • t1 razão da "an-arquia" PQ. 

Zttica é a mesma do atetsmo: o homem é bomj inteligente 

e livre; ou, todo Estado, como toda teologia presaupoe o 

(1) A. ReszZer~ idem, ibidem~ p.42. 

(2) Cf. Jean Touchard, "Histoire des Idées politiques"~ 
voZ. II~ P.U.F., 1975J p.726. 
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homem essencialmente mau; Deus e o Estado são duas faces 

da mesma moeda e do mesmo poder opressivo que deve ser 

eliminado. O Estado 3 contra o qual Artaud também se in-

surge 3 jamais limitaria o mal~ pois sua existência~ é, 

j~~ por si, um mal e a pior das ilus5es. E mesmo a nde 

mocracia" é, ainda e sempre 3 uma ncracia"~ isto uma 

maioria formada por governantes 3 homens de poder e de au 

toridade 3 portanto~ ligados à opressão. Da{ a recusa de 

Artaud de aderir ao "comunismo" enquanto partido e de re 

ousar toda teoria jurldico-polltica do mandato e da re-

presentação, que se reflete na sua própria crltica de re 

presentação no teatro Ocidental 3 baseado no texto. Indo 

até os extremos, a idéia de um governo revolucionário , 

ainda que provisório, é recusada 3 pois defende-se o Esta 

do em nome da Revolução, trabalhando-se pelo despotismo 

e nao pela liberdade. Comentando a recusa da noçao de Es 

tado pela corrente anarquista~ Jean Touahard diz quet 

"Toda revolução que se imp5e por ato de autoridade e con 

centração de potência 3 mesmo provisória" Cl"ia um poder 

que se separa da massa. O Estado '~rovisórion repousa 

sempre sobre a mesma "teologia" de uma humanidade corro~ 

pida e que é necessário 11sa lvar ;r pela via de au torid.a-

de"(l). E é a mesma desconfiança que leva Artaud a conde 

nar os partidos pollticos (da{ sua crltica ao engajamen~ 

to dos surrealistas no P.C.F.) 3 pois enquanto se ligam 

ao poder do Estado são opressores e tendem a petrificar 

a liberdade, autoritariamente, enquanto ela é, principal 

mente, um processo~ Querer fechar o homem em teorias e 

(1) Jean T~uchard~ op.cit. 3 p.72?. 
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em sistemas é a verdadeira heresia; mas o homem pode-se 

revoltar e colocar em questão os va~ores vigentes e as 

instituições, pois a lei da Existência é a mudança 3 a mo 

bilidade. 

t pela arte que os homens se unirão, porta~ 

to~ e nao através de um partido. Recusando o individua-

Zismo (psicologismo) capitalista, bem como o socia~ismo 

de Estados o anarquismo de Artaud procura chegar a uma 

linguagem sensivel, comum a todos, falando a respeito de 

temas vitais e cósmicos, favorecendo a individuação com­

pleta de todoss enquanto desenvolvimento faculdades espi 

rituais~ realizando 3 no Teatro da Crueldade, a verda4ei­

ra liberdade. Cada um es em potência, ·um artista. Os 

"profissionais" do teatro e os "amadores" nao mais se 

distinguem no interior do conjunto criador ou em torno 

do espet~culo coletivo. A arte militante, subordinada 

causa do socialismo~ é uma sub-arte, para Artaud, pois 

confunde a consciência do artista com a militante, e a 

deste com a do burocrata. 

Em suma~ o pensamento anarquistas ao se vol 

tar contra a sujeição da arte a fins de propaganda poli­

tica (como para Trotsky), é uma arma contra a polÍtica 

ditatorial. E mesmo se Artaud tem consciência dos limi-

tes da validade deste principio no campo sócio-politico­

eaonômico, reconhece sua legitimidade no dom{nio da aul-

tura. Artaud defende um regime anarquista de ~iberdade 

individual no plano da criação intelectual~ onde não de-

ve haver o menor t~aço de autoridade, de contrição ou de 
4 -.,. 

aomando. Unindo a noção da liberdade do artista aos te-
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mai do trabatho coletivo, Gstabelece-se um acordo entre 

o esplrito individualista e o comunista. Como diz A. 

Re~zleP: no anarquismo~ eliminado da grande cena da so­

ciedades reaparece sobre a pequena cena - a da filosofia 

da arte e afirma seu poder. A ironia do deatino quer que 

a Última voz ;;anarqu.istarr chegue-nos do fundo des~e Méxi 

co,.que. pouco tempo antes~ de~~ interroga?5o de um Ar 

taud um acento febril e trágico"(li. 

(1) A~ Reszler. idem~ ibidem~ p.58. 
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