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“A poesia revela este mundo; cria outro”.

PAZ, Octavio (1982, p. 15)



RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo analisar a presenca de uma poténcia ritualistica
dionisiaca no Teatro da Crueldade de Antonin Artaud e na poesia de Anna Apolinario, de
modo a evidenciar como tal poténcia se insurge enquanto caminho estético de reconexdo do
ser humano com o sagrado. Tendo em vista o referido objetivo, realizou-se uma pesquisa
bibliogréafica de cunho qualitativo, por meio da qual os conceitos teoricamente fundamentados
serviram de base para a analise do corpus. A principio, fundamentou-se o conceito de sagrado
a partir das defini¢bes de Eliade (2018). A seguir, a partir das consideracdes de Eliade (2016)
e Villagbmez (2020), buscou-se compreender a relacdo entre Arte e Sagrado desde as
sociedades “primitivas”, evidenciando a natureza ritualistica da criagdo artistica. Partindo do
conceito de dionisiaco discutido por Nietzsche (2007), relacionou-se 0 mesmo com a
concepcao de Arte ritualistica, presente nos dias atuais em certas manifestacfes do Teatro e da
Literatura. Relacionando os efeitos “transbordantes” do dionisiaco com a natureza “sagrada”
da poesia, tal como afirmado por Octavio Paz (1982), a pesquisa chegou a seu corpus,
constituido pelas obras O teatro e seu duplo (2006) e Linguagem e vida (2008), de Antonin
Artaud, e a coletanea A chave selvagem do sonho (2020), de Anna Apolinario. Analisando o
referido corpus, buscou-se evidenciar a presenca dessa poténcia dionisiaca ritualistica nas
propostas teatrais de Antonin Artaud — o seu Teatro da Crueldade — e na poesia “selvatica” da
paraibana Anna Apolinario, destacando como tal poténcia se faz manifesta em ambas as
linguagens. Por fim, chegou-se a conclusdo de que o dionisiaco se insurge nas obras
investigadas enquanto manifestacdo de um sagrado construido a partir da Arte,
compreendendo-a enquanto caminho de reconexdo do individuo com sua esséncia natural

libertadora, transgressora, transbordante e divina.

Palavras-Chave: Literatura. Teatro. Sagrado. Dionisiaco.



RESUMEN

La presente investigacion tiene como objetivo analizar la presencia de una potencia ritualista
dionisiaca en el Teatro de la Crueldad de Antonin Artaud y en la poesia de Anna Apolinario,
con el fin de mostrar como esa potencia surge como camino estético de reconexion del ser
humano con lo sagrado. En vista del objetivo mencionado, se realiz6 una investigacion
bibliografica cualitativa, a través de la cual los conceptos fundamentados tedricamente
sirvieron de base para el analisis del corpus. Al principio, el concepto de sagrado se baso en
las definiciones de Eliade (2018). Luego, a partir de consideraciones de Eliade (2016) y
Villagdbmez (2020), buscamos comprender la relacion entre el Arte y lo Sagrado desde las
sociedades “primitivas”, destacando el caracter ritualista de la creacion artistica. Partiendo del
concepto dionisiaco discutido por Nietzsche (2007), se relaciond con el concepto de Arte
ritualista, presente en la actualidad en ciertas manifestaciones del Teatro y la Literatura.
Relacionando los efectos “desbordantes” de lo dionisiaco con el cardcter “sagrado” de la
poesia, como afirma Octavio Paz (1982), la investigacion llegd a su corpus, constituido por
las obras O Teatro e seu duplo (2006) y Linguagem e vida (2008), de Antonin Artaud, y la
obra A chave selvagem do sonho (2020), de Anna Apolinario. Analizando el citado corpus, se
buscé evidenciar la presencia de este poder ritualista dionisiaco en las propuestas teatrales de
Antonin Artaud — en su Teatro da Crueldade — y en la poesia “salvaje” de Anna Apolinario,
destacando como ese poder se manifiesta en ambos lenguajes. Finalmente, se concluyé que lo
dionisiaco aparece en las obras investigadas como manifestacién de un sagrado construido
desde el Arte, entendiéndolo como una forma de reconectar al individuo con su esencia

natural libertadora, trasgresora, desbordante y divina.

Palabras-Clave: Literatura. Teatro. Sagrado. Dionisiaco.
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1 INTRODUCAO

A premissa do presente trabalho constitui-se num desdobramento de algumas ideias,
reflexdes e hipdteses levantadas no decorrer de quatro anos de vivéncia e pesquisa
universitaria, especialmente durante a vigéncia das cotas 2018-2019, 2019-2020, 2020-2021 e
2021-2022 do Programa Institucional de Bolsa de Iniciacdo Cientifica (PIBIC-UEPB). Na
sequéncia das referidas pesquisas, todas sob a orientacdo da Profa. Dra. Cristiane Agnes
Stolet Correia, surgiram algumas indagacdes dentro do eixo principal de investigacdo — as
possiveis interseccdes entre Arte e Sagrado — cujo amadurecimento resultou na proposta que
agora se desdobra em pesquisa monogréfica.

Sendo assim, tendo como pontos de partida as discussdes fomentadas pela Iniciacao
Cientifica, a presente pesquisa buscou expandir esses didlogos e apresentar uma proposta
investigativa que busque compreender a relacdo entre a producdo artistica contemporanea —
mais especificamente as estéticas do Teatro da Crueldade de Antonin Artaud e a poesia da
autora paraibana Anna Apolinario — e o Sagrado, compreendido aqui em sua vivéncia
enquanto transposicao estética de um impulso dionisiaco, de uma reconexdo com a esséncia
espiritual “selvagem” do ser humano.

Conforme € possivel evidenciar, trata-se de objetos de analise de naturezas distintas —
0 primeiro, constituido por duas obras ensaisticas acerca do fazer teatral; o segundo, por uma
coletanea de poemas — pertencentes a duas vertentes artisticas igualmente distintas: o Teatro e
Literatura. A opcdo pela escolha do referido corpus, entretanto, ndo foi arbitraria. Conforme
se tornou evidente no decorrer das investigacbes do PIBIC, tanto Antonin Artaud quanto
Anna Apolinario, cada qual em sua prépria proposta artistica, traz em suas obras uma
perspectiva poética de (re)afirmacdo estético-espiritual do ser humano, de ruptura com 0s
limites morais, sociais e racionais, na busca por um Arte que se faca verdadeiramente
humana, crua e potente. Além disso, ambos os autores, ainda que em linguagens distintas,
possuem influéncias semelhantes, de modo que ambos se filiam esteticamente ao Surrealismo,
dotando-o de nuances ritualisticas. Outro fator a ser considerado foi o de que, por serem
objetos de linguagens distintas, escolhé-los enquanto corpus possibilitaria uma compreensdo
mais ampla acerca do dionisiaco enquanto manifestacdo artistica, observando suas
correspondéncias esteticas tanto no Teatro, quanto na Literatura.

Sendo assim, podemos apresentar, enquanto justificativa, que o presente trabalho tem
como motivacao principal a necessidade, ja verificada no decorrer da Iniciacdo Cientifica, de

contribuir com a expansédo de novos horizontes investigativos, possibilitando o surgimento de
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resultado e indagagbes que desdobrem uma maior compreensdo acerca do fendmeno do
dionisfaco e sua presenca na Arte contemporanea®, dentro da proposta de pensa-lo enquanto
manifestacdo estética de uma nocdo subversiva de sacralidade estética.

Tendo em vista a referida proposta, esta pesquisa tem como objetivo compreender a
presenca de uma poténcia ritualistica dionisiaca no Teatro da Crueldade de Antonin Artaud e
na Poesia Selvatica de Anna Apolinario, evidenciando como as propostas estéticas do teatro
de Artaud e a poesia de Apolinario dialogam com a experiéncia ritual do Sagrado, dentro de
uma perspectiva de transformacao espiritual do ser humano a partir da (re)conexd com sua
vitalidade dionisiaca. Considerando o presente objetivo, a pesquisa se propde, portanto, a
solucionar as seguintes indagacdes: a) De que modo a ideia de uma “poténcia ritualistica”
dionisiaca se faz presente nas obras analisadas de Artaud e Apolinario, respeitando as
linguagens préprias adotadas por cada autor? b) De que modo o dionisiaco se insurge, nos
trabalhos dos dois autores, enquanto ruptura de uma “razao apolinea”, limitadora e ilusoria? c)
Como o dionisiaco presente nas obras dos autores resignifica a prdpria ideia de sagrado, para
além dos dogmas estabelecidos, promovendo uma libertacédo estético-espiritual?

Para tanto, a principio, discorreremos acerca do conceito de Sagrado tal como
proposto por Eliade (2018), no qual o mesmo € definido enquanto manifestacdo de uma forca
“sobrenatural” em uma realidade “natural” (hierofania), em contraste com o Profano — a
perspectiva “ordinaria” do mundo, onde o Sagrado ndo se faz presente. A seguir, partindo das
discussbes de Eliade (2016) sobre o mito, discutiremos como a Arte surge originalmente
como uma hierofania, como um caminho de conexdo com o sagrado, tal como manifesto na
recriacdo dramética e verbal dos mitos em diversas culturas, a partir da ética do homo
religiosus. Partindo desse ponto, expandiremos nossas reflexdes através das contribuicbes de
Villagdbmez (2020) e sua tese sobre o proto-teatro e sua génese sagrada/ritualistica. Em
sequéncia, ainda ancorados em Eliade (2018), dissertaremos acerca da dessacralizacao da Arte
com o advento da modernidade, demonstrando como as expressoes originalmente “sagradas”
passaram a ser principalmente “estéticas”, mas ainda conservando resquicios de um
pensamento religioso, expresso na ansia de uma reconexao com o sagrado “perdido”.

Em seguida, apresentaremos 0s conceitos de Apolineo (razdo, harmonia) e Dionisiaco

(emocado, vitalidade), tal como apresentados por Nietzsche (2007) na origem da tragedia

! Ainda que Artaud, falecido em 1948, nio seja um autor cronologicamente “contemporéneo”, a influéncia de
suas propostas estéticas — apresentadas nas obras aqui analisadas — é central no desenvolvimento do Teatro na
atualidade, conforme € possivel evidenciar no trabalho de artistas mais recentes, como o diretor polonés Jerzy
Grotowski (1933-1999) e o italiano Eugenio Barba (1936), este Gltimo ainda vivo e atuante no cendrio teatral
internacional.
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grega, a partir do qual desdobraremos o conceito de impulso dionisiaco, dialogando-o com a
hierofania apresentada por Eliade (2018) e os apontamentos de Barbara (2017) acerca do
pensamento nietzschiano. Sendo assim, apresentaremos o impulso dionisiaco como uma
forma de expressividade estético-ritualistica, que busca, através de uma proposta de
transbordamento selvagem e libertacdo dos corpos, alcancar uma transcendéncia (meta)fisica,
capaz de reconectar os individuos com as forgas primordiais da Natureza.

A seguir, discorreremos acerca do dionisiaco e seus possiveis desdobramentos
poéticos, levantando a possibilidade de um “teatro ritualistico” e de uma “poesia selvatica”
que canalizam essa perspectiva, tendo como aporte as considera¢es de Octavio Paz (1982)
acerca da relacdo entre a poesia e 0 sagrado, em especial a compreensdo do poético como
caminho de reconexdo com a “outridade” e a “natureza original”. Ainda ancorados em Paz
(1994), discutiremos a relacdo entre a referida reconexdo poético-espiritual e o erotismo,
entendendo este Ultimo como um desdobramento do éxtase dionisiaco.

Por fim, chegando ao nosso objeto de pesquisa, investigaremos a presenca do
dionisiaco na proposta do Teatro da Crueldade de Antonin Artaud (2006) — que defende uma
Arte teatral voltada para o “cru”, para a vivéncia fisica transformadora ¢ visceral — e na obra
da poeta paraibana contemporanea Anna Apolinario (2020), cuja estética se utiliza de imagens
surreais e construcdes verbais repletas de significacdo mi(s)tica, com o objetivo de propor
uma recriagdo subversiva do feminino em confronto com a moralidade patriarcal.
Considerando a necessidade de um recorte especifico, analisaremos as propostas teatrais de
Artaud nas obras O teatro e seu duplo (2006) e Linguagem e vida (2008), assim com 0s
poemas de Apolinario, contidos em sua recente coletanea A chave selvagem do sonho (2020).
Aplicando uma investigacdo bibliografica comparativa, analisaremos as estéticas de ambos,
de modo a observar como o dionisiaco se faz presente em suas obras engquanto desconstrucao
subversiva de padr6es morais e reconexdao com o Sagrado em sua perspectiva mais selvagem,

libertadora, transcendente e viva.
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2 A ARTE E O SAGRADO, O SAGRADO NA ARTE: O FAZER ARTISTICO COMO
EXPRESSAO HIEROFANICA

2.1 O conceito de sagrado

O que ¢ o sagrado? Quem ou o qué distingue o que ¢ “sagrado” e o que ¢ “profano”?
Como o sagrado se manifesta? Para o individuo religioso, qual a importancia do sagrado? Tais
duvidas conceituais, polémicas e multifacetadas em sua esséncia, tém ocupado te6logos,
filésofos, misticos e cientistas das religides ao longo de milénios, de modo que surgem, ao
longo do tempo, concepgdes tedricas relativamente elaboradas e precisas, na busca por
compreender este fendmeno que, para muitos, se encontra no terreno do “insondavel”.

Mircea Eliade, importante pesquisador das Ciéncias das ReligiGes, em sua obra O
sagrado e o profano (2018), nos apresenta uma série de discussdes que busca sanar as
principais ddvidas sobre o conceito de sagrado, estabelecendo para 0 mesmo uma defini¢do

distintiva:

O sagrado manifesta-se sempre como uma realidade inteiramente diferente das
realidades “naturais”. [...] O homem toma conhecimento do sagrado porque este se
manifesta, se mostra como algo absolutamente diferente do profano. A fim de
indicarmos o ato da manifestacdo do sagrado, propusemos o termo hierofania. Este
termo é comodo, pois ndo implica nenhuma precisdo suplementar: exprime apenas o
que esta implicado no seu contelido etimolodgico, a saber, que algo de sagrado se nos
revela. Poder-se-ia dizer que a histéria das religibes — desde as mais primitivas as
mais elaboradas — € constituida por um nimero consideravel de hierofanias, pelas
manifestacGes das realidades sagradas. (ELIADE, 2018, p. 12-13).

Eliade (2018) atrela a ideia de sagrado ao conceito de hierofania, palavra cuja
etimologia significa “manifestacdo do sagrado”. Em termos gerais, a hierofania consiste na
manifestacdo de uma realidade extraordinéria, sobrenatural, em algo “natural”, “mundano”.
Com isso, a distin¢do de algo como sagrado se da a partir da identificacdo de uma realidade
outra em um elemento até entdo cotidiano: uma pedra, uma arvore, ou até mesmo uma pessoa
—como nos traz o exemplo da hierofania cristd, a manifestacdo do divino na figura de Cristo.

Dessa forma, Eliade (2018) nos aponta a ocorréncia do sagrado sempre que ocorre a
manifestacdo do mysterium tremendum, de uma forca suprema que se manifesta subitamente
na realidade humana, expondo a pequenez do ser humano diante da grandeza “aterradora” do
divino. Essa percepcdo, conforme esclarece o proprio autor, constitui-se numa experiéncia
profundamente emotiva no homem religioso, uma vez que proporciona para 0 mesmo uma

conexd@o direta com a realidade suprema, com o Além que se encontra fora do cotidiano
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comum, ordinario. Exemplo da forca dessas manifestacdes hierofanicas se encontra nos mitos
fundadores e nas narrativas que descrevem a origem de muitas religides, nas quais a
experiéncia primordial do sagrado torna-se o pilar teoldgico sustentador de todo um sistema
de crencas e, por vezes, de toda uma cultura®.

E importante destacar, porém, que, conforme nos diz Eliade (2018), tal manifestacio

constitui um paradoxo, visto que:

Manifestando o sagrado, um objeto qualquer se torna outra coisa e, contudo,
continua a ser ele mesmo, porque continua a participar do meio césmico envolvente.
Uma pedra sagrada nem por isso é menos uma pedra; aparentemente (para sermos
mais exatos, de um ponto de vista profano) nada a distingue de todas as demais
pedras. Para aqueles a cujos olhos uma pedra se revela sagrada, sua realidade
imediata transmuda-se numa realidade sobrenatural. Em outras palavras, para
aqueles que tém uma experiéncia religiosa, toda a Natureza é suscetivel de revelar-se
como sacralidade césmica. O Cosmos, na sua totalidade, pode tornar-se uma
hierofania. (ELIADE, 2018, p. 13).

A afirmacdo do autor nos traz trés colocacGes pertinentes a nossa reflexdo. A primeira
diz respeito a distincdo paradoxal entre sagrado e ndo-sagrado ou, de agora em diante,
“sagrado” e “profano”. O objeto considerado “sagrado” — por exemplo, a Pedra Negra da
Caaba® - dotado de manifestagdo divina, néo deixa de ser uma pedra, uma vez que possui a
mesma caracteristica das pedras “comuns”, mas é a0 mesmo tempo “sagrada”, pois assim ¢
vista aos olhos dos que nela creem. Essa perspectiva mostra que as distingdes entre sagrado e
profano, apesar de existirem, sdo ténues, o que nos leva a segunda colocacdo: o sagrado €
perceptivel aqueles que nele creem. E, portanto, a visio do homem religioso sobre o objeto
que o torna distinto dos outros, ou ao menos é a sua fé que faz perceber tais distingbes. Por
fim, a terceira colocacdo pertinente é a ideia de sacralidade césmica: todo o Cosmos €
potencialmente sagrado, sendo a Natureza o elemento mais “aberto” a sacralizagao.

Discorrendo sobre esse fendmeno, Eliade (2018) aponta que o0 mesmo pode ser
explicado através da importancia dos mitos cosmogénicos nas diversas religides. Afinal,
sendo o Cosmos uma criacdo divina, na qual se manifesta a forca criativa de uma Consciéncia
Superior, todo o Cosmos pode ser entendido como uma hierofania; sendo, portanto, sagrado.

Tal perspectiva, entretanto, ndo aponta para um panteismo latente: para Eliade (2018), o

? Tal percepcdo pode ser encontrada em larga escala nos povos tradicionais, como as nagdes indigenas das
Américas, nas quais as manifestaces hierofanicas ddo sustentacdo aos mitos da origem do mundo e da
humanidade, quase sempre identificando o Ancestral mitico daquele povo como um deus criador que vem a terra
para civilizar os seres humanos, ditando seus costumes (ELIADE, 2018).

® Pedra sagrada, possivelmente um meteorito. Objeto de culto central na religido islamica, considerada um
presente de Ala a humanidade. Encontra-se no santuario da Caaba, na Grande Mesquita de Meca, Arabia
Saudita. (SANTIDRIAN, 1996).
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Cosmo ndo é necessariamente o Divino em sua magnitude suprema, mas sim uma
manifestacdo concreta de seu poder. Com isso, 0 ato criador divino pode ser entendido como
um ato hierofanico, manifestacdo de uma realidade sagrada no mundo profano; sendo esse ato
criador o “modelo” para todas as outras formas de cria¢do — conforme discorreremos mais a
frente.

Conforme destaca Eliade (2018), a importancia do sagrado para o homem religioso
estd justamente na necessidade espiritual — e existencial — de conexao do ser humano com
uma realidade distinta, original, “perfeita”, que se encontra fora da sua realidade imediata,
cotidiana. Ao discorrer sobre a importancia da espacialidade religiosa — ou seja, da distingéo
entre 0 espago “sagrado” e o “profano” — Eliade (2018) destaca que, nas culturas mais
préximas ao pensamento religioso comunitario, o espaco do templo € sempre uma recriacdo
do espaco cosmico — uma imago mundi — ao redor do qual os individuos constroem suas
casas, na busca por estarem espacialmente proximos do “centro do mundo”, ou seja, da
hierofania.®. Tal percepcdo orienta tanto a arquitetura como o modo de vida da populagdo, o
gue demonstra a busca desses individuos de trazerem o sagrado para a sua Vvivéncia
“cotidiana”.

Com isso, é possivel afirmar que o ser humano, atraves de sua necessidade de conexao
com o sagrado, busca encontrar meios de integra-lo a sua realidade, tanto para sentir-se
“proéximo” do divino, quanto pela ansia de “copiar” a ag@o divina, de reproduzir a hierofania
original — a Criacdo do mundo — periodicamente, através de ritos e praticas sagradas
(ELIADE, 2018). Nos primordios da histéria humana, tais praticas ritualisticas originaram
multiplas expressividades hoje tidas exclusivamente como “profanas”, mas que em sua
origem surgiram como praticas hierofanicas, como ritos de conexdo com o sagrado. Uma
dessas praticas — a que nos interessa centralmente nesta pesquisa — é a pratica artistica, cuja
vivéncia contemporinea, adaptada ao mundo dito moderno, ¢ “profana”, mas em cujas
nuances simbolicas e estéticas se encontram resquicios do pensamento religioso, onde
podemos entrever parte da ansia do ser humano pela experiéncia transcendental profunda,

pela busca do sagrado em suas possiveis expressividades estéticas.

2.2 Arte: uma expressao hierofanica?

* Um exemplo proximo de nds esté na fundagdo de muitas cidades brasileiras, especialmente no interior, onde a
igreja matriz era construida num determinado espaco, ao redor do qual ia se constituindo o povoado.
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Quando pensamos no fazer artistico na contemporaneidade, raramente o consideramos
como uma vivéncia relacionada ao sagrado. Na busca por uma compreensdo “desmistificada”
da Arte e dos Artistas — parte de um processo maior de secularizacdo do cotidiano, tal como
descrito por Eliade (2018) — é comum que se desvencilhe a expressividade artistica das
praticas misticas.” Entretanto, se buscarmos compreender o fazer artistico desde os seus
primordios, num breve mergulho temporal na Antiguidade e na Pré-Historia, as distin¢Oes
entre Arte e Sagrado tornam-se ndo apenas ténues, mas as mesmas se apresentam como
praticas originais indissocidveis®. Tais praticas, consideradas dentro de um contexto
ritualistico, pareciam girar em torno de um Unico eixo, essencial a vivéncia social e religiosa
dos povos arcaicos: 0 mito.

Em sua obra Mito e Realidade (2016), Eliade parte de suas concepcbes de Sagrado e
Hierofania — conforme discorremos no subtdpico anterior — para pensar acerca do conceito, da

importancia e das significacfes que o mito adquire nas sociedades arcaicas. Para o autor:

0 mito conta uma histéria sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no tempo
primordial, o tempo fabuloso do ‘principio’. Em outros termos, o mito narra como,
gracas as facanhas dos Entes Sobrenaturais, uma realidade passou a existir, seja uma
realidade total, o0 Cosmo, ou apenas um fragmento: uma ilha, uma espécie vegetal,
um comportamento humano, uma instituicdo. E sempre, portanto, a narrativa de uma
"criagdo": ele relata de que modo algo foi produzido e comegou a ser. [...] Os mitos
revelam, portanto, sua atividade criadora e desvendam a sacralidade (ou
simplesmente a ‘sobrenaturalidade’) de suas obras. Em suma, os mitos descrevem as
diversas, e algumas vezes dramaticas, irrupgdes do sagrado (ou do ‘sobrenatural’) no
Mundo. E essa irrupcao do sagrado que realmente fundamenta o Mundo e o converte
no que é hoje. (ELIADE, 2016, p. 9).

Na citacdo de Eliade (2016), percebemos que o autor atrela o conceito de mito a ideia
de “historia sagrada”; uma narrativa, que contém em si os relatos acerca do “principio”, do
tempo mitico primordial que deu origem a todas as coisas. E nesse tempo mitico — expressao
do proprio Eliade (2016) — que os Entes Sobrenaturais, os deuses e herdis de um determinado
povo, criaram 0 mundo e todas as coisas que nele existem, por meio de um processo de

criacdo por vezes “dramatica”, marcada por “irrupgdes” do sagrado. Ou seja: o mito, para

® Essa visdo, entretanto, é predominante em especial no Ocidente. Certas praticas artisticas “orientais”, como a
danca sufi e as dancas tradicionais indianas — a exemplo do Kathakali, Odissi, etc. — mantém claramente em suas
concepgOes estética a ideia de conexdo com o sagrado, persistindo até hoje na contemporaneidade (BARBA,
2010).

® E interessante destacar que, ainda que na Pré-Histéria ndo existisse a nogdo moderna de “autor”, ja existiam,
sem davida, “artistas”: individuos que se expressavam esteticamente, fundindo o fazer artistico-ritualistico a uma
pratica coletiva de comunhfo com o sagrado. Sendo assim, as primeiras “obras” de Arte ndo possuiam,
propriamente, “autores”, num sentido individual, mas eram resultado de um trabalho comunitario, das “massas”,
0 que se atrela diretamente a natureza dionisiaca do fazer artistico — segundo Nietzsche (2007) — conforme
discutiremos mais a frente.



16

Eliade (2016), pode ser resumido como a narrativa dramatica da criacdo, a irrupcdo do
sagrado no mundo.

Destacando a presente definicdo, temos logo de inicio uma concep¢do de Sagrado
enquanto “irrup¢ao criativa”, enquanto manifestacdo, portanto, de uma forga sobrenatural que
surge no mundo (hierofania), por vezes de forma subita, “dramatica” e descontrolada: ¢ a
manifestacdo da forca vital divina em seu estado bruto, a partir da qual o mundo é criado.
Com isso, podemos atrelar o ato de criacdo, em seu sentido amplo, ao Sagrado, a expressao do
poder divino. Mas sera que podemos nos referir a toda “criagdo” como algo divino? Seria a
criacdo artistica, mesmo sendo uma criagdo humana, uma prética associada ao divino, ao
sagrado?

Para apresentar uma possivel solucdo a essas questbes, é preciso destacar outro

conceito basilar de Eliade (2016), a funcéo do rito:

Para o homem das sociedades arcaicas, ao contrario, 0 que aconteceu ab origine
pode ser repetido através do poder dos ritos. Para ele, portanto, o essencial é
conhecer os mitos. Essencial ndo somente porque os mitos Ihe oferecem uma
explicacdo do Mundo e de seu proprio modo de existir no Mundo, mas sobretudo
porque, a0 rememorar 0os mitos e reatualiza-los, ele é capaz de repetir 0 que 0s
Deuses, os Herois ou os Ancestrais fizeram ab origine. Conhecer os mitos é
aprender o segredo da origem das coisas. Em outros termos, aprende-se ndo somente
como as coisas vieram a existéncia, mas também onde encontra-las e como fazer
com que reaparecam quando desaparecem. (ELIADE, 2016, p. 14).

Conforme o autor, o homem “primitivo” ndo buscava conhecer os mitos apenas para
explicar a origem do Cosmos, mas também para, através do conhecimento do mito da origem,
recrid-lo, ou seja, reproduzir o ato criativo dos deuses, trazendo a tona o poder contido na
narrativa de origem. Tal recriacdo, conforme nos diz Eliade (2016), ocorre através do rito, da
repeticdo ritualistica do mito, através do qual se recria a situacdo que deu origem ao mundo,
por meio, sobretudo, de narrativas e dramatiza¢6es. Essas dramatizacGes possuem, entretanto,
um sentido real, pratico, que alia o simbolismo mitico a uma necessidade pratica do cotidiano.

Partindo de uma série de exemplos antropoldgicos, Eliade (2016) aponta que, nas
sociedades arcaicas, quando se busca, por exemplo, curar um doente, recita-se um poema oral
na qual se narra desde a origem da doenca a sua cura, quase sempre realizada por algum heroi
mitico ou deus. Tal recitacdo, em geral realizada por um xamé, € feita de forma ritualistica,
com 0 maximo de energia empregada no ato, tanto na precisdo da narrativa — que deve ser
sempre a mesma, tal como contada pelos ancestrais — quanto na entonacgao e na gestualidade.
(ELIADE, 2016, p. 16-17). Com isso, percebe-se que o rito busca tanto repetir o ato criativo

dos deuses com 0 objetivo de resgatar a energia divina, quanto recriar 0 mito esteticamente,
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de forma oral e dramatizada, onde se percebe a presenca de elementos expressivos claramente
artisticos: o verbal e o corporal/gestual.

Quando consideramos, por exemplo, a natureza mitica das grandes epopeias classicas
— as narrativas da lliada, de Gilgamesh e do Mahabharata’ — consideradas a origem da
literatura escrita, percebemos que todos tém em comum tanto o elemento do mito, da
narrativa dramética da criacdo, quanto o elemento literario, a preocupacdo estética. A partir do
que nos diz Eliade (2016) acerca dos mitos, podemos facilmente inferir que tal preocupacao
estética existiu originalmente no fato de que tais narrativas, surgidas a partir da oralidade,
buscavam ser precisas, potentes o suficiente para recriarem o poder criativo divino, repetindo
a hierofania. Com isso, encontramos no mito um ponto de convergéncia entre a Arte e 0
Sagrado, entre a preocupacdo estética e a busca por recriar, a partir do fazer artistico-
ritualistico, a energia renovadora e curadora do sagrado.

Tais convergéncias entre o artistico e o sagrado, entretanto, ndo ficam apenas no
ambito do verbal. Villagbmez (2020), em sua tese sobre a natureza ritualistica do teatro,
aponta que as origens do fazer teatral se encontram naquilo que a autora denomina de proto-

teatro:

En otras palabras, dicha modalidad seria llamada proto-teatro, cuyo paulatino
progreso se consolidaria en el teatro griego occidental, que reuniria la totalidad de
las herramientas escénicas que conocemos en la actualidad y adn se mantienen
vigentes. El devenir histérico del arte teatral ha sido testigo de la transicién cultural
de la humanidad, por ello, es fundamental corregir su localizacién histérica y
plantear que sus origenes deben rastrearse en la existencia de los rituales y
ceremonias, relacionados con la caceria primitiva y con las pinturas rupestres, que
en articulacién directa con la danza y la muisica se convirtieron en legitimas
ceremonias dramaticas donde se rendia culto a deidades y se expresaban los
principios espirituales de la comunidad. (VILLAGOMEZ, 2020, p. 18).

Conforme aponta a autora, antes mesmo de sua consolidacdo na tragédia grega, o
teatro surge como uma expressdo ritualistica, xamanica, combinando danca, musica e
elementos visuais — no qual as pinturas rupestres, por exemplo, podem ter tido papel central —
num contexto de comunhdo com o Sagrado, de reproducdo estética da energia hierofanica
divina.

Como prova adicional a tese de conexdo entre a Arte e 0 Sagrado nas expressdes
ritualisticas arcaicas, podemos citar ainda os trabalhos de Cardogan (1959), durante sua

vivéncia antropologica entre os Mbya-Guarani, na qual o autor observou a pratica do canto

" Ilfada: poema épico grego do século VIII a.C., atribuido a Homero. Epopeia de Gilgamesh: texto épico
sumério, de autoria andnima, composto por volta do século XX a.C. Mahabharata: épico indiano, atribuido ao
sdbio hindu Vyasa, compilado possivelmente entre os séculos 1V e Il a.C. (Fonte: Wikipédia)
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ritual xamanico entre os indigenas guaranis, onde a dancga, 0 canto e a recitagdo poética — com
poemas orais especificos para o trabalho ritualistico — buscam recriar uma atmosfera
hierofanica de conexdo com o Sagrado, na qual arte e expressividade ritualistica séo
elementos indissociaveis.®.

Nesse movimento de expressao ritualistica, propria das sociedades arcaicas e presente
desde a pre-historia, vemos, portanto, uma combinacdo de elementos estéticos que parecem se
encontrar na origem do fazer artistico: o verbal, o visual, o sonoro e gestual; formas
expressivas basilares na arte contemporanea, independente do suporte ou da estética adotada.
Com isso, € possivel afirmar que, a0 menos em suas origens arcaicas e expressdes
tradicionais, a Arte estd intrinsecamente relacionada ao Sagrado enquanto expressdo
hierofanica, enquanto caminho de conexdo com o divino e o “sobrenatural”.

Se tais relagdes sdo facilmente perceptiveis a nivel histérico e antropoldgico, no
mundo contemporaneo, entretanto, essa perspectiva de atrelamento entre o fazer artistico e a
experiéncia do Sagrado ndo se mostra tdo visivel, isso quando ndo é inteiramente negada.
Ainda que refletir largamente sobre a dessacralizacdo da Arte ndo seja o enfoque da presente
pesquisa, podemos inferir, a partir das reflexdes de Eliade (2018), que a mesma decorre de um
processo maior de desconexdo do homem “moderno” com a sacralidade.

Para Eliade (2018), a partir do avanco da sociedade industrial e do consequente
afastamento do ser humano de seu ambiente original — o contato direto com o campo, a
natureza, etc. — a sociedade moderna vem passando por um longo processo de secularizacéo,
na qual as praticas cotidianas, até entdo consideradas sagradas, perdem seu carater
hierofanico, tornando-se atividades meramente “profanas”, comuns. Sendo assim, se para o
homem das sociedades arcaicas o sagrado era vivenciado através do contato com a Natureza e
das atividades do cotidiano — visto que todas as coisas tinham origem na “irrup¢ao” divina e
eram, portanto, expressdes do Sagrado — para 0 homem dito moderno, 0 mesmo nado ocorre: a

Arte passa a ser vista “apenas” como Arte’, e s.

®Em artigo recente publicado no vol.8 N°38 da Revista Aguarrds (ISSN 1980-7767), discutimos mais
profundamente sobre a relacdo entre literatura, teatro e sagrado na poesia ritualistica dos Mbya-Guarani. O texto
esta disponivel no link: http://aguarras.com.br/o-corpo-verbo-mbya-guarani/

° Ainda que a intencdo da presente monografia nio seja refletir, diretamente, sobre o conceito de “Arte”, ¢
importante destacar que, quando nos referimos a Arte ritualistica, ou seja, hierofanica, estamos nos referindo a
um tipo de Arte que busca, através da estética, alcancar algum tipo de transcendéncia “mistica”, de contato com
o0 divino. Essa Arte ritualistica ¢ distinta, portanto, de uma Arte “dessacralizada”, predominante na sociedade
contemporanea, que quase sempre distancia o individuo artista de qualquer carater “sacerdotal” ou “mistico”.
Sendo assim, ao ver a Arte “apenas” como Arte, o individuo “moderno” a enxerga apenas como um elemento
estético, e ndo como um caminho estético-ritualistico, tal como vivenciado na Pré-Histdria, segundo Villagobmez
(2020).
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Entretanto, se compreendermos a expressividade da Arte e as emog0es que provoca,
ainda que a priori desconsiderando o elemento da sacralidade, percebe-se no fazer artistico
certo resquicio do “fervor criativo” divino, do rito arcaico que sobrevive na emocdo estética:
“E preciso enfatizar, porém, que jamais assistimos a uma total dessacraliza¢io do mundo,
pois, no Extremo Oriente, o que se chama ‘emoc¢ao estética’ conserva ainda, mesmo entre os
letrados, uma dimensao religiosa.” (ELIADE, 2018, p. 128).

Tal emocdo, conforme exemplifica Eliade (2018) através da descricdo dos jardins
contemplativos do Oriente, consiste num residuo do Sagrado no cotidiano dessacralizado do
mundo moderno, de um comportamento mitico, que na mentalidade do Ocidente se faz
presente no cinema, nos quadrinhos, na midia de massa, nos mitos fundadores nacionais e,
mais proximos de nds, no teatro e na literatura.

Com isso, se interpretarmos essa “emocao estética” de que nos fala Eliade (2018)
como uma emocao para além do contemplativo — ou seja, se interpretarmos “emo¢do” no seu
sentido mais intenso e “irruptivo”, tal como o da hierofania divina — podemos considerar que
na Arte'® ainda se encontra ndo apenas um resquicio, mas parte da energia ritualistica original,
da forga vital transformadora e impulsionadora. Essa “for¢a”, que atravessa o fazer artistico
de ponta a ponta e se faz presente, em certas estéticas, como o motor da criacdo artistica,
assume, quando transposta para a Arte em sua poténcia total, um elemento para a (re)criagéo
da realidade e dos individuos, curando-os da “frieza” do mundo moderno através de um

contato visceral e genuino com o Sagrado. Essa forca € o que chamamos de dionisiaco.

2.3 O dionisiaco como manifestacédo do sagrado na Arte

Quando consideramos o carater “sagrado” da manifestacdo artistica primordial,
precisamos definir qual ideia de sagrado estamos adotando, assim como qual tipo de Arte.
Conforme discorremos nos subtopicos anteriores, adotamos no presente estudo a defini¢do de
sagrado de Eliade (2018), compreendendo-0 como uma manifestacdo hierofanica. A seguir,
discorremos, a partir de Villagomez (2020) e dos exemplos miticos de Eliade (2016), sobre as

origens da Arte enquanto manifestagdo religiosa hierofanica, enquanto recriagdo estética do

19 £ importante destacar que, conforme ficard mais explicito mais & frente, ndo nos referimos a “todo tipo de
Arte”. Quando afirmamos que na “Arte” ainda reside parte da energia criadora e transformadora do sagrado, néo
nos referimos, naturalmente, a arte “comercial” ou “de massa”, num sentido mais “capitalista”, mas sim a um
tipo de Arte a que nos referiremos, no decorrer deste trabalho, como “ritualistica”: uma Arte de transbordamento,
subversdo e comunhdo com o sagrado.
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“poder gerador/transformador” divino, cuja canalizacdo através do “artista-xama” visa a
impactar e transformar os individuos através da retomada da energia cosmogonica original.
Definida a concepcéo de sagrado, precisamos discutir a concepc¢édo de Arte. Para tal, é
preciso desde ja que consideremos a expressdo artistica do sagrado como propria de um
contexto de Arte-ritual — ainda que tal expresséo ndo ocorra, nos tempos modernos, em um
contexto “religioso” — onde se busca despertar um tipo de principio estético que aponta para
um “transbordamento” dos sentidos, atrelado a um trabalho minucioso de caracteriza¢ao e
“equilibrio” dessa energia. Esse “transbordamento” e esse ‘“equilibrio”, agindo em unido
intrinseca, produzem o efeito estético que, desde ja, discorreremos a partir dos termos

filosoficos proprios, adotados por Nietzsche (2007): o apolineo e o dionisiaco.

2.3.1 Apolineo e dionisiaco: uma conceituacéo

Os conceitos de apolineo e dionisiaco surgem de forma consagrada na filosofia a partir
da obra O nascimento da tragédia (2007), de Friedrich Nietzsche, publicada originalmente no
ano de 1872. No decorrer desta obra — a primeira de vulto publicada pelo entdo jovem fil6sofo
alemé&o — Nietzsche (2007) se debruca sobre um problema que concebia como fundamental na
compreensdo da Arte ocidental e do carater expressivo da mesma: a origem da tragédia grega
cléssica.

Logo no inicio do seu ensaio, Nietzsche (2007) aponta o cerne de sua discussdo a
partir da apresentacdo dos conceitos de apolineo e dionisiaco, definindo-os como essenciais

para a discussdo que iniciara a seguir:

Teremos ganho muito em favor da ciéncia estética se chegarmos ndo apenas a
inteleccdo légica mas a certeza da introvisdo [Anschauung] de que o continuo
desenvolvimento da arte ligado a duplicidade do apolineo e do dionisiaco, da
mesma maneira como a procria¢do depende da dualidade dos sexos, em que a luta €
incessante e onde intervém periddicas reconciliagfes. Tomamos estas denominacgdes
dos gregos [...]. A seus dois deuses da arte, Apolo e Dioniso, vincula-se a nossa
cogni¢do de que no mundo helénico existe uma enorme contraposicdo, quanto a
origens e objetivos, entre a arte do figurador plastico [Bildner], a apolinea, e a arte
ndo figurada [unbildlichen] da musica, a de Dioniso: ambos os impulsos [...] através
de um miraculoso ato metafisico da “vontade” helénica, apareceram emparelhados
um como o outro, e nesse emparelhamento tanto a obra de arte dionisiaca quanto a
apolinea geraram a tragédia atica. (NIETZSCHE, 2007, p. 24). (Grifos do autor).

Neste paragrafo inicial, temos um breve resumo da tese de Nietzsche (2007) acerca de
seu problema, o qual nos oferece pistas para a compreensdo da expressividade artistica como

um todo. Para o autor, a “tragédia atica” — ou seja, a tragédia grega classica, surgida nas
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imediacdes de Atenas — tem sua origem na fusdo dos principios apolineo e dionisiaco, 0
primeiro ligado ao que ele denomina de “arte figurada”, e o segundo de “arte ndo figurada”.
Essas duas denominacgdes, por sua vez, derivam das divindades gregas cujos atributos
personificam esses conceitos: Apolo e Dioniso, divindades ligadas a arte. Apresentando-se
enquanto duplicidade antitética, ambos os principios acabam, através do trabalho do poeta
grego cléssico, fundindo-se numa sintese estética. Mas afinal, o que é o apolineo? E o que é 0
dionisiaco?

Segundo Nietzsche (2007), para compreendermos inteiramente esse dois principios —
ou impulsos — € preciso considerar que ambos representam, respectivamente, 0s “universos
artisticos do sonho e da embriaguez” (NIETZSCHE, 2007, p. 24-25). Sendo assim, 0
apolineo, aspecto ligado a Apolo, diz respeito ao “sonho”, a fuga da realidade através da
beleza e da harmonia, enquanto o dionisiaco, ligado a Dioniso, expressa a “embriaguez” da
vida, 0 éxtase, o contato com a realidade “crua”.

Discorrendo acerca do apolineo, Nietzsche (2007) o define enquanto impulso onirico
decorrente do desejo humano de fugir do sofrimento de sua condi¢cdo enquanto ser mortal, de
refugiar-se num mundo repleto de imagens harménicas, racionais, onde o belo produz um

sentimento de alegria que o faz se esquecer da dura realidade existencial:

A bela aparéncia do mundo do sonho, em cuja producéo o ser humano é um artista
consumado, constitui a precondicdo de toda arte plastica, mas também, como
veremos, de uma importante metade da poesia. [...] Na mais elevada existéncia dessa
realidade onirica ainda temos, todavia, a transluzente sensagdo de sua aparéncia [...].
Essa alegre necessidade da experiéncia onirica foi do mesmo modo expressa pelos
gregos em Apolo: Apolo, na qualidade de deus dos poderes configuradores, é ao
mesmo tempo o deus divinatorio. Ele, segundo a raiz do nome o “resplendente”, a
divindade da luz, reina também sobre a bela aparéncia do mundo interior da fantasia.
(NIETZSCHE, 2007, p. 25-26) (Grifos do autor).

Note-se, no presente excerto, que Nietzsche (2007) caracteriza o apolineo como a
expressdo de uma beleza essencialmente imagética, manifesta por meio do universo onirico,
onde predomina o aspecto da “bela aparéncia”. Assinalemos a palavra “aparéncia”, assim
como o termo “fantasia”. O uso dessas duas expressdes para caracterizar o impulso apolineo
demonstra que o0 mesmo se pauta como uma “ilusdo”, um véu de Maia — expressdo usada pelo
proprio autor — por meio do qual todo o sofrimento da condi¢cdo humana é obnubilado por
imagens que produzem no individuo um sentimento de alheamento ao real. Essas imagens
agradaveis, portanto, sdo desejadas pelo ser humano e se manifestam através de certos tipos
de arte harménica e racional, como a pintura classica — dai o seu aspecto visual — e arquitetura

ddrica, famosa por sua sobriedade e economia de tracos (NIETZSCHE, 2007).
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Segundo Nietzsche (2007), a arte apolinea é caracterizada, portanto, por uma
perspectiva “ingénua” da realidade, uma vez que a mesma se apega ao belo como um meio de
ocultar, através da fantasia e da harmonia da forma, a natureza tragica do ser humano. Na
literatura grega classica, a expressdo maxima desse aspecto é a poesia épica de Homero, onde
a beleza do trabalho formal se funde a visdo de mundo apolinea, racional, da realidade.

Além da “ingenuidade” artistica, Nietzsche (2007) ainda pontua que o apolineo tem
como caracteristica principal o “comedimento racional”, ou seja, o estabelecimento de
“limites” ao ser humano, por meio do qual este se resignaria em nome da sua tranquilidade.
Exemplo desse processo de limitagdo do potencial humano se faz presente nos mitos de Edipo
e Prometeu: o primeiro, “excessivamente” sabio, descobriu o enigma da Esfinge e salvou
Tebas, tendo como “castigo” pelo seu “excesso” de sabedoria o destino trdgico de casar-se
com a prépria mée e matar o pai; ja o segundo, rouba o segredo do fogo dos deuses e o
entrega @ humanidade, sendo cruelmente castigado por Zeus a ser devorado eternamente por
um abutre. No cerne de tais exemplos, esta o castigo pelo “excesso de sabedoria” e pela
“ousadia e desobediéncia” dos individuos: dentro do principio apolineo — 0 elemento racional
que rege o0 mundo dos deuses olimpicos — € necessario cortar tudo aquilo que é excessivo e
que de alguma forma compromete a harmonia do universo. Com isso, Nietzsche (2007)
aponta para o apolineo como um principio racionalmente castrador, que se por um lado
garante a “tranquilidade” do ser humano num mundo de aparéncia onirica, por outro tolhe sua
perspectiva do real e inibe sua liberdade. E é contra essa perspectiva castradora, iluséria do
apolineo, que se insurge o dionisiaco.

Se o apolineo representa o aspecto do “sonho”, a visdo obnubilada pelo belo e o
onirico, o dionisiaco diz respeito a embriaguez, ao transbordamento vital e ao desregramento

dos corpos e dos sentidos. Segundo Nietzsche (2007):

Sob a magia do dionisiaco torna a selar-se ndo apenas o laco de pessoa a pessoa,
mas também a natureza alheada, inamistosa ou subjugada volta a celebrar a festa de
reconciliagdo com o seu filho perdido, o homem. Espontaneamente oferece a terra as
suas dadivas e pacificamente se achegam as feras da montanha e do deserto. [...]
Agora o escravo é homem livre, agora se rompem todas as rigidas e hostis
delimitagdes que a necessidade, a arbitrariedade ou a “moda impudente”
estabeleceram entre os homens. Agora [...] cada qual se sente ndo so unificado,
conciliado, fundido com o seu préximo, mas um s6, como se 0 véu de Maia tivesse
sido rasgado e, reduzido a tiras, esvoagasse diante do misterioso Uno-primordial.
Cantando e dancando, manifesta-se 0 homem como membro de uma comunidade
superior: ele desaprendeu a andar e a falar, e esta a ponto de, dancando, sair voando
pelos ares. [...] Do interior do homem também soa algo de sobrenatural: ele se sente
como um deus, ele préprio caminha agora tdo extasiado e elevado, como vira em
sonho os deuses caminharem. O homem ndo é mais artista, tornou-se obra de arte: a
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forga artistica da Natureza, para a deliciosa satisfacdo do Uno-primordial, revela-se
aqui sob o frémito da embriaguez. (NIETZSCHE, 2007, p. 28).

Na presente citacdo, percebemos uma serie de elementos centrais para a compreensao
do dionisiaco e para as relagdes que faremos mais a frente. A primeira delas diz respeito a
descricdo que Nietzsche (2007) faz da embriaguez dionisiaca como sendo um completo
contraponto ao estado apolineo: enquanto o apolineo promove o distanciamento da realidade,
o dionisiaco traz a consciéncia plena do real; enquanto o apolineo estabelece limites e
divisdes, o dionisiaco transborda os sentidos e promove a unidade do todo; enquanto o
apolineo distancia o ser humano do natural, o dionisiaco traz o reencontro com a Natureza.
Com isso, podemos compreender o dionisiaco como um éxtase subito, como uma forca
suprema que atira o individuo na realidade e faz sua consciéncia do real expandir-se de modo
a superar todas as divisdes e limitaces, sejam elas morais ou fisicas, proporcionando uma
comunhdo dos corpos com o mundo, através do qual os individuos se fundem numa massa
potente que rasga o véu da ilusdo apolinea e se embriaga de Vida.

Dentro desse estado de embriaguez vital, sinaliza Nietzsche (2007), ocorre no
individuo um processo de verdadeira “transmutacdo” estética: o “homem”, ou seja, o ser
humano, ndo é mais “artista” — ou “apenas” artista — mas se torna ele proprio também uma
obra de Arte: criador e criatura se fundem num éxtase dionisiaco, através do qual aquilo que é
criado e a forca criadora que o gerou rompem todas as barreiras delimitadoras. Ou seja: o que
Nietzsche (2007) descreve é um estado de transbordamento espiritual no qual o ato criador
transpassa e transpde a si mesmo, impregnando o individuo com a unidade vital da existéncia.

Outro ponto interessante da citacdo, e que nos faz pensar diretamente no que seria a
“esséncia” do dionisiaco, sdo as imagens do “canto” e da “danca” enquanto caminhos para
alcancar o €xtase dionisiaco. O “canto” e a “danc¢a” a que Nietzsche (2007) se refere podem
ser lidos tanto em seu sentido literal, enquanto manifestaces estéticas, quanto num sentido
simbdlico: o canto é a expressdo da voz, o transbordamento do som através da boca,
representando a expressao de uma forga interior. Tal forga expressiva pode ser encontrada, em
termos artisticos, na prépria poesia — conforme veremos na analise posterior do corpus.

Ja a “danga”, dentro de uma simbologia dionisiaca, ¢ fortemente significativa: a danga
é 0 movimento, a acdo corporal, e simbolicamente pode ser entendida como a forga da
“agitacdo” constante, do frenesi transformador, da prépria movimentacdo da Vida. Tal
concepcao acerca da danca pode ser encontrada em varios momentos da obra de Nietzsche,
em especial em Assim falou Zaratustra (2018), quando o filésofo afirma, através do seu

Zaratustra, que “so acreditaria num deus que soubesse dangar” (NIETZSCHE, 2018, p. 59).
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Esse deus-dancarino é claramente Dioniso: o deus que festeja a Vida em toda a sua totalidade,
que canta e danga com o0s satiros e 0s mortais, representando o movimento universal da
transformacéo e do éxtase, no eterno vaivém da condicéo humana.™ .

Ainda que a descricdo de Nietzsche (2007) do dionisiaco se apresente empolgante ao
leitor, 0 autor o compreendia, dentro de sua tese sobre a origem da tragédia grega, como um
complemento essencial ao apolineo: para que a arte tragica ocorra, era necessaria a presenca
complementar de ambos o0s principios. Com isso, sendo o apolineo o principio da forma e da
harmonia, o dionisiaco surge como o impulso vital que da impeto a acdo. Enquanto o
dionisiaco se apresenta enquanto poténcia, o apolineo da forma a essa poténcia. Em outras
palavras: na tragédia grega, o apolineo sem o dionisiaco € pura aparéncia sem contetdo vital,
enguanto o dionisiaco sem o apolineo é o caos impetuoso desprovido de forma.

Entretanto, se buscarmos compreender esses conceitos para além da tragédia grega,
podemos entender que o impulso dionisiaco caracteriza-se como 0 principio artistico que
enfatiza o éxtase dos corpos, o transbordamento dos sentidos e a entrega completa do
individuo a multiplicidade da vida. Dessa forma, caracteriza-se como uma expressividade na
qual se busca a potencialidade emotiva para além do racional, o enfrentamento do real em
detrimento da fuga iluséria do “belo”.

Dentro dessa perspectiva, o dionisiaco apresentado por Nietzsche (2007) pode ser
facilmente identificado como uma hierofania estética: através de uma potencialidade
puramente artistica, o ser humano se funde com a Natureza e “caminha como os deuses”,
sentindo-se “ele proprio um deus”. Com isso, podemos compreender o aspecto dionisiaco,

bem mais do que o apolineo, como um caminho de conexdo com o sagrado através da Arte.
2.3.2. O dionisfaco como hierofania do divino selvagem*?
A partir do momento em que nos pomos a pensar no impulso dionisiaco como

hierofania, precisamos primeiro levar em consideracdo que o entendimento deste principio

ndo corresponde a uma transcendéncia “metafisica”, no sentido comum da palavra. Afora as

1 Um paralelo espiritual interessante pode ser encontrado na figura do deus hindu Shiva, que através do seu
aspecto Nataraja — em séanscrito, “Senhor da Danga” — representa a “destrui¢do” e a (re)criagdo do universo,
carregando consigo a simbologia ciclica da Vida, repleta de “nascimentos” e “mortes” fisico-espirituais
(SANTIDRIAN, 1996, p. 502). Em termos artisticos, autores como Barba (2010) relacionam diretamente a arte
teatral com a danca — em especial o teatro que se fundamenta na expressividade cultural, como o teatro
artaudiano, objeto de nossa andlise mais a frente.

2.0 “divino selvagem” se refere, aqui, a figura de Dioniso: sendo o deus-dancarino frenético e transformador,
sua potencialidade extatica ¢ fortemente “selvagem”, no sentido em que representa a experiéncia hierofanica de
reconexao do ser humano com a Natureza e 0 movimento da Vida.
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multiplas aplicacdes filoséficas do termo “metafisica”, preferimos nos ater aqui a sua
significacdo etimoldgica, segundo a qual a palavra se origina do grego e significa “além da
fisica” (MENEZES, 2022), ou seja, do que se encontra no além do mundo fisico ou de uma
fisicalidade. Com isso, uma transcendéncia metafisica seria uma elevacao daquilo que é fisico
— mundo material — a algo que se encontra “além” dele. A filosofia de Nietzsche, entretanto,
de onde se origina o conceito de dionisiaco aqui trabalhado, rejeita essa concepcéo fechada de
transcendéncia “metafisica”.

Segundo Barbara (2017), o pensamento de Nietzsche, especialmente no que se refere a
Tragédia — e dai ao dionisiaco, enquanto elemento essencialmente presente nela — ndo esta

pautada

no mundo das ideias de Platdo, nos didlogos platénicos acerca da imortalidade da
alma, [...] entre outros pensamentos que colocam uma hierarquia entre o céu e a terra
e defendem a crenca num plano em que as coisas acontecem de maneira
desvinculada. (BARBARA, 2017, p. 57-58).

Diante dessa afirmacéo, surge, portanto, a questdo: se a hierofania, conforme Eliade
(2018), é a manifestacdao de uma forca sobrenatural, sagrada, em uma realidade cotidiana,
profana, até que ponto podemos afirmar que o dionisiaco nietzschiano € uma expressdo
hierofanica, visto que Nietzsche rejeita a ideia de transcendéncia metafisica?

Nesse ponto, precisamos compreender algumas questdes. A primeira delas diz respeito
a ideia de “além do fisico” (metafisica) tal como ela ¢ comumente posta, e tal como ela pode
ser compreendida dentro do dionisiaco. Ora, se a metafisica é o “além do fisico”, ndo seria
possivel atingir esse “além” a partir da propria fisicalidade? Nao seria o proprio mundo fisico,
a proépria realidade da Vida, uma manifestacdo do sagrado e, portanto, uma hierofania? Nao
seria 0 “além”, nesse caso, uma perspectiva expandida da vida, uma ruptura com as
aparéncias, com a visao “apolinea” da realidade?

Se Nietzsche (2007) conceitua a poténcia dionisiaca como uma forca capaz de “rasgar
o véu de Maia”, conectar o ser humano com a Natureza e com o “misterioso Uno-primordial”,
podemos entrever nesse conceito uma conexdao com o sagrado ndo enquanto “metafisica”
distante, de um “outro mundo”, mas como uma metafisica “deste” mundo, como uma
hierofania selvagem em que a Vida se descortina enquanto realidade tragica, desprovida de
ilusdes, em plena unido com as forcas geradoras da Natureza. Diante disso, podemos afirmar

gue o dionisiaco se configura sim como uma hierofania, no sentido em que o sagrado que nela
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se manifesta ndo é o sagrado de um deus monoteista distanciado, por exemplo, mas sim o
sagrado da Natureza, o divino selvagem de Dioniso.

E importante considerar ainda que, se em O nascimento da tragédia, Nietzsche (2007)
nos fala do dionisiaco dentro do contexto da tragédia grega — embora o considere, assim como
o0 apolineo, um elemento constitutivo de toda a Arte — pode-se aplica-lo, conforme a sua
esséncia de manifestagdo impulsiva, de “forca desregrada” e transbordante, a outros contextos
gue nao estritamente o grego, tanto no que diz respeito a época, quanto ao lugar, tomando-o
como uma categoria universal, presente desde os primordios da Arte. Essa afirmacdo é
reforcada pelo préprio autor, quando na descrigdo do dionisiaco, Nietzsche faz questdo de
distinguir aquilo que chama de "dionisiaco dos gregos" do "dionisiaco dos barbaros" (povos
ndo-gregos), destacando que este ultimo é mais "selvagem", orgiastico e antigo que o primeiro
(NIETZSCHE, 2007, p.30).

De fato, se considerarmos o aspecto dionisiaco para além dos gregos, podemos rastrear
suas origens em expressdes ainda mais antigas, a exemplo do xamanismo dos povos pré-
histéricos, onde a expressividade mistico-estética se pauta numa reconexao do elemento
humano as forcas da Natureza. Villagomez (2020) descreve essa experiéncia xamanica inicial
como a origem da expressdo artistica — teatral, musical, visual, gestual e, posteriormente,
literaria — destacando que a mesma surge atrelada a concepcéo de Arte enquanto veiculo do
sagrado, ou seja, como hierofania. Sendo assim, podemos encontrar no terreno do dionisiaco,
especialmente em sua natureza "desenfreada”, a busca de um estado de éxtase que transpde as
raias do racional e atinge o transbordamento da sensibilidade.

Com isso, temos na poténcia dionisiaca um viés claramente ritualistico, no qual é
possivel perceber a persisténcia do sentido original da Arte conforme praticado desde a pré-
historia: reconectar o ser humano com o divino, copiando esteticamente a acdo criadora dos
deuses — conforme Eliade (2018) — por meio da assunc¢do da Vida em seu aspecto “tragico”.

Acerca desse aspecto tragico do dionisiaco, no qual se combinam as dores e alegrias
da existéncia, Nietzsche (2007) nos diz que:

Também a arte dionisiaca quer nos convencer do eterno prazer da existéncia: s6 que
ndo devemos procurar esse prazer nas aparéncias, mas por tras delas. Cumpre-nos
reconhecer que tudo quanto nasce precisa estar pronto para um doloroso ocaso;
somos forcados a adentrar nosso olhar nos horrores da existéncia individual [...].
NOs mesmos somos realmente, por breves instantes, o ser primordial e sentimos o
seu indomavel desejo e prazer de existir; a luta, o tormento, a aniquilacdo das
aparéncias se nos afiguram agora necessarios [...] Apesar do medo e da compaixao,
somos 0s ditosos viventes, ndo como individuos, mas como 0 uno vivente, com cujo
gozo procriador estamos fundidos. (NIETZSCHE, 2007, p. 100). (Grifo do autor)
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O dionisiaco é, portanto, um estado de transbordamento estético-espiritual, no qual as
aparéncias e ilusdes do mundo apolineo se dissolvem e a Vida se apresenta tal como ela é:
alegre e sofrida. Sendo Dioniso, conforme Barbara (2017), deus “alegre, tragico e cruel”, o
artista dionisiaco, ao fundir-se a energia vital transbordante do deus, cria uma forma de Arte
na qual se descortina a realidade, preenchida por suas lutas, tormentos, prazeres e alegrias
stbitas, as quais sdo aceitas, em sua totalidade, pelo individuo que se entrega a elas. Sendo
assim, a hierofania selvagem propositada pelo dionisiaco ndo propde a fuga para um sagrado
distante, mas apresenta 0 sagrado enquanto pulsdo vital, na qual se manifesta a realidade
tragica da existéncia. Longe da ilusdo apolinea, que camufla 0 mundo por meio da beleza e da
razdo, o dionisiaco rejeita a razdo castradora e ultrapassa os limites do individuo, fazendo com
que este se funda ao “uno vivente”, adquirindo uma experiéncia fisica de ruptura com as
amarras da racionalidade e da moralidade.

Acerca da rejeicdo desta Ultima pela Arte dionisiaca, Nietzsche (2007) nos fala que,
em sua expressdo mais selvagem — segundo o autor, conforme ocorria entre os barbaros “nao-
gregos” — 0 dionisiaco adquiria um aspecto que, aos olhos limitados do homem apolineo,

parecia um verdadeiro espetaculo grotesco:

De todos os confins do mundo antigo — para deixar aqui de lado o moderno —, de
Roma até a Babildnia, podemos demonstrar a existéncia de festas dionisiacas [...]
Quase por toda parte, o centro dessas celebragdes consistia numa desenfreada
licenca sexual, cujas ondas sobrepassavam toda vida familiar e suas venerandas
convencOes; precisamente as bestas mais selvagens da natureza eram aqui
desagaimadas, até alcancarem aquela horrivel volUpia e crueldade que a verdadeira
“beberagem das bruxas” sempre se me afigurou ser. (NIETZSCHE, 2007, p. 30).

Percebe-se, portanto, que a poténcia ritualistica dionisiaca se afigura enquanto impulso
estético de subversdo. Assumindo a sacralidade da Vida real, desprovida das aparéncias da
razdo e da moralidade, o dionisiaco se insurge contra a moral dominante e se imp&e como
uma onda transbordante, crua e avassaladora, que choca a todos aqueles que nao fazem parte
dela. Nesse frenesi estético-espiritual, a sexualidade é exposta em seu aspecto mais intenso,
rompendo com a nogado castradora da moral apolinea e extrapolando os limites daquilo que é
tido como “normal”. Com isso, Nietzsche (2007) compara o poder avassalador do dionisiaco a
uma festividade caotica, a uma “beberagem de bruxas”, onde se corrompem as normas sociais
e se pde a nu aquilo que estava escondido sob o véu de Maia das aparéncias.

Essa forca caotica do dionisiaco, segundo Nietzsche (2007), remete ao caos “titanico”,
ao mundo “caotico” dos deuses originais — 0S titds — anteriores, aos deuses olimpicos —

apolineos — no qual podemos perceber, portanto, o resgate da energia criadora primordial, do
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caos cosmogonico de que fala Eliade (2018), ao descrever os ritos dos povos tradicionais.
Sendo assim, percebe-se no rito dionisiaco um diélogo direto com os ritos de recriacdo da
cosmogonia: o devoto de Dioniso, em seu “transbordamento cadtico”, destroi as normas
sociais e as aparéncias do mundo apolineo, resgatando a energia primordial de modo a
(re)criar o mundo a partir do caos.

Assumindo essa perspectiva de transbordamento e de ruptura com a moral — a partir de
um sentido de reconexdo com a sacralidade da vida e, consequentemente, de resgate da
energia vital da Natureza — o artista dionisiaco parece se apresentar como aquele que, ao
romper com as amarras e convengoes, busca reencontrar um estado de éxtase primitivo — no
sentido de “primordial” — no qual (re)criara a si mesmo e ao mundo ao seu redor, no eterno
ciclo de alegrias e tragédias, de “mortes” e “(re)nascimentos” da Vida.

Mas a partir dessa perspectiva, surgem as seguintes questdes: que Arte sera capaz de
resgatar o dionisiaco? Em que principios se apresentam essa Arte? Seria o dionisiaco

. , . . . 1
essencialmente “musica”, como nos diz Nietzsche (2007)?*

Ou podemos estendé-lo ao teatro,
a literatura? Mas qual tipo de teatro? Qual tipo de literatura? Um teatro “ritualistico”? Uma
poesia “selvagem”? Como isso se daria na propria pratica artistica contemporanea? Havera

um caminho — ou caminhos — possivel(is)?

2.3.3 O teatro ritualistico e a poesia selvatica: caminhos de (re)conexdo com o sagrado?

Pensar numa “Arte ritualistica”, ou seja, numa Arte de conexdo entre o “humano” e o
“divino”, considerando seus aspectos teatrais e literarios, exige de ndés uma reflexao acerca do
que, em esséncia, ainda existe de “sagrado” e de ‘“ritual” na Arte contemporinea. Se a
principio, aos olhos do mundo “moderno”, a Arte se apresenta, a luz do que afirma Eliade
(2018), num processo de dessacralizacdo, huma Gtica dissociativa com relacdo a experiéncia
mistico-religiosa, 0 mesmo ndo se verifica quando buscamos compreender a natureza da
propria experiéncia poética — tomando aqui o termo poesia em seu sentido amplo, de
potencialidade artistica. E o que nos diz Octavio Paz, em seu famoso ensaio O arco e a lira

(1982), quando afirma que:

Religido e poesia tendem a realizar de uma vez para sempre essa possibilidade de ser
gue somos e que constitui nossa propria maneira de ser; ambas sdo tentativas de
abragar essa “outridade” que Machado chamava de “essencial heterogeneidade do

®Em O nascimento da tragédia (2007), Nietzsche defende a misica — nesse caso, a musica dionisiaca, 0 coro
satirico — como o motor do impulso dionisiaco na tragédia grega.
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ser”. A experiéncia poética, como a experiéncia religiosa, ¢ um salto mortal: um
mudar de natureza que é também um regressar a nossa natureza original. Encoberto
pela vida profana ou prosaica, nosso ser de repente se recorda de sua identidade
perdida; e entdo, aparece, emerge, esse “outro” que somos. Poesia e religido sdo
revelacdo. [...]. (PAZ, 1982, p. 166).

Percebemos, portanto, que Paz (1982) atribui a experiéncia poética um aspecto mistico
de revelagdo, que se assemelha a experiéncia religiosa, no sentido em que coloca o individuo
diante do seu “outro”, ou seja, diante de seus aspectos ocultos, de sua “natureza original”.
Note-se ainda que, para Paz (1982), tal encontro com a “outridade” do ser ocorre através de
uma “mudanca de natureza”, de uma transformacao do ser que se revela, em esséncia, um
“retorno” a origem. Com isso, tanto a experiéncia religiosa quanto a experiéncia poética
acabam tendo como ponto central a geracdo de um “confronto” do ser humano consigo
mesmo, capaz de gerar um “resgate” daquilo que se encontra espiritualmente perdido.

Conforme também afirma Paz (1982), a poesia, apesar de ndo necessitar da
“autoridade divina”, também ¢é capaz de revelar, em seu aspecto profundo, uma conexdo do
individuo com algo que parece, a principio, distante de si, mas que acaba por se revelar nele
mesmo. Sendo assim, parece-nos possivel afirmar que, mesmo com a crescente
dessacraliza¢do do “mundo moderno”, a poesia — ouU Seja, a Arte, a experiéncia artistica —
parece continuar como um resquicio potente do sagrado, no sentido em que revela, através de
um “confronto” ou impacto estético, a hierofania poética do ser.

Tal hierofania poética, entretanto, se d& ndo dentro da perspectiva limitadora do
elemento apolineo, tal como descrito por Nietzsche (2007), mas se apresenta como um “salto
mortal”, como uma revelagdo da “natureza original”, algo que, sem dulvida, se faz presente no
elemento transbordante do ritualismo dionisiaco. Pois é no dionisiaco, como nos diz
Nietzsche (2007), que a natureza humana se manifesta em seu aspecto mais visceral e “cru” —
portanto, original — para além dos dogmas'* e dos limites impostos pela razéo, a moral e a lei.
Acerca desse ultimo ponto, ao se perguntar, sem dar respostas, se “a religido ¢ poesia
convertida em dogma?”, Octavio Paz (1982) ainda nos dd duas reflexdes importantes: a
primeira € que a religido é, em esséncia, poesia, experiéncia estética, e a segunda € a de que o
dogma, ou seja, a lei moral, deturpou a “poesia” divina, transformando-a em “religidao”

institucionalizada. Com isso, podemos inferir ndo s6 a relagdo intrinseca entre o poético e o

1 Com “dogma”, nos referimos a ideia de uma “verdade”, em geral religiosa, que se coloca como “absoluta”, ou
seja, acima de qualquer questionamento, sendo um principio presente em muitas religides. Dentro da proposta do
dionisiaco, que traz consigo a ruptura e 0 movimento da Vida — através da figura do deus-dangarino Dioniso — 0
que se busca ¢ a ruptura das “verdades” limitadoras e apolineas, possibilitando a libertagdo do “peso” imposto
pelo dogma.
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sagrado, como apontar a poesia como sendo a esséncia da experiéncia do proprio sagrado,
para além da religido.

Sendo assim, tendo em vista a contemporaneidade, a Arte ritualistica pode ser
entendida ndo como uma arte “religiosa”, no sentido estrito ¢ dogmatico do termo, mas como
toda forma de Arte que evoque no individuo o “salto mortal” de que nos fala Paz (1982): o
contato direto com a “natureza original” do ser humano, através de uma transformagdo
profunda que nos permite resgatar nossa “identidade perdida”, nosso eu original. Para tanto, €
necessario uma Arte que, confrontando os dogmas e os “limites” da razao apolinea, desperte
os aspectos mais “selvaticos” e adormecidos do ser, confrontando o individuo com o seu
“outro” original, até entdo oculto.

Conforme nos diz Paz (1982), ainda em O arco e a lira: “O ritmo poético ndo deixa de
oferecer analogias com o tempo mitico; a imagem, com o dizer mistico; a participacdo, com a
alquimia mégica e a comunh&o religiosa. Tudo nos leva a inserir o ato poético na zona do
sagrado.” [..] (PAZ, 1982, p. 141). Ou seja, quando tomamos num sentido “concreto” a
relacdo arte-sagrado, podemos perceber que os elementos formais da literatura — o ritmo, a
imagem — e do teatro — a participacdo e a comunhdo — quando compreendidos numa
perspectiva ritualistica, assumem um aspecto mistico, de conexdo com o sagrado. Mas para
tanto, é preciso que se tenha em mente uma perspectiva de Arte, tanto teatral quanto literéaria,
que ultrapasse os limites do dogma e da razdo, possibilitando o confronto do individuo com
seu “outro” adormecido, revelando a natureza original do ser. E essa Arte de confronto, de
transformagdo dionisiaca e “regresso” a natureza primordial, desprovida das amarras sociais,
que podemos chamar verdadeiramente de “ritualistica”.

Sendo a expressao poética, entendida no seu sentido dionisiaco, uma for¢a analoga a
um sagrado “essencial”, ou seja, nao-dogmatico e que se apresenta anterior a propria
instituicdo religiosa — mas ndo, necessariamente, a espiritualidade — podemos entender sua
natureza ‘“‘sagrada” como uma categoria subversiva, caracterizando uma nocao de conexdo
com o “além” e o “divino” que rompe com os modelos ditos “candnicos™*®. Com isso, a
potencialidade dionisiaca, enquanto forca poética transgressora, assume a ruptura com o
dogma e a moral como parte da propria expressividade do sagrado na Arte. Essa concepcao se

faz coerente quando consideramos as descri¢cdes de Nietzsche (2007) acerca do dionisiaco em

1> Adotamos aqui o termo “candnico” enquanto sinénimo de “cénone religioso”, ou seja, no que diz respeito as
definigBes teolodgicas oficiais das religides dominantes (Ex: o canone da Igreja Catolica). Sendo assim, o sagrado
dionisiaco, entendido como caminho estético-ritualistico de conexdo com o “divino” — sendo esse “divino”, em
muitos casos, o “espelho” do humano, conforme aponta Paz (1982) — se apresenta num sentido de transgressdo
dos dogmas, assumindo caracteristicas que, ndo raro, aos olhos das instituicdes religiosas, poderiam ser
consideradas “heréticas”.
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seu estado mais “cru”, anterior aos “limites” impostos pelo apolineo, gerando uma forma de
conexdo ritualistica com o divino selvagem de Dioniso, no qual se faz presente a flria
transbordante dos sentidos e o erotismo desenfreado.

Acerca do erotismo, este aspecto se faz presente ndo apenas enquanto elemento
transgressor, mas também como poténcia geradora e for¢a motriz do poético dionisiaco.
Segundo Octavio Paz (1994):

[...] A relacdo entre erotismo e poesia é tal que se pode dizer, sem afetacdo, que o
primeiro € uma poética corporal e a segunda é uma erdtica verbal. Ambos sdo feitos
de uma oposicdo complementar. A linguagem — som que emite sentido, traco
material que denota ideias corpéreas — é capaz de dar nome ao mais fugaz e
evanescente: a sensa¢do; por sua vez, o erotismo ndo é mera sexualidade animal — é
cerimdnia, representacdo. O erotismo é sexualidade transfigurada: metafora. A
imaginaco é o agente que move o ato erético e o poético. E poténcia que transfigura
0 sexo em ceriménia e rito e a linguagem em ritmo e metéfora. [...]. (PAZ, 1994, p.
12).

Ou seja, o erotismo, entendido enquanto metafora que transfigura o sexo e o converte
em “rito” e “cerimonia”, confunde-se com 0 poético, dando-lhe a possibilidade de corporificar
a poténcia advinda do desejo e do gozo. Sendo, dada a prdpria natureza do ato sexual e do
desejo que o antecede, uma “for¢a geradora” da vida, o erotismo adquire, através da expressao
poética, um aspecto transcendental que, a0 mesmo tempo que se expressa pela Arte, da a
propria Arte a capacidade de transformar. Compreendido dentro do elemento dionisiaco, o
erotismo se faz presente, portanto, como uma categoria de transcendéncia e de conexdo
hierofanica com a “natureza original” de que fala Paz (1982), no sentido em que rompe com o
dogma e a moral em diregdo a “poesia” primordial perdida do sagrado, assumindo no
transbordamento dionisiaco o éxtase mistico que conecta o individuo ao outro — e a ele
mesmo.

Conforme afirma Paz (1994), o “protagonista do erdtico” ¢ o sexo, € 0 “sexo €
subversivo: ignora as classes ¢ hierarquias [...]” (PAZ, 1994, p. 16). Assumindo uma postura
de rito desenfreado, originario das profundezas do ser e comumente repreendido pelas
amarras da razdo apolinea, o desejo erdtico poeticamente transmutado em Arte reverbera
numa forca de comunh&o, de reencontro do ser com sua esséncia ‘“nua e crua”, a0 mesmo
tempo em que permite a conexdo com o Todo da existéncia, como nos diz Nietzsche (2007):
no éxtase erotico-dionisiaco, as barreiras entre o eu e 0 outro, a luz e a sombra, o alegre e o
tragico se borram, sobrando a unidade absoluta com a realidade.

Sendo assim, a Arte ritualistica assume, através de suas maltiplas expressdes estéticas,

uma conexd com o sagrado que repudia os dogmas e busca revelar a poesia da Vida,
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compreendida em seu sentido “descortinado”, desprovido de ilusGes, mas pautado na crueza
do desejo, da alegria, do medo, do éxtase e da vontade irrefredvel de viver.

Considerando tal concepcdo de Arte, podemos identificar na producdo artistica
contemporanea — em especial, do século XX aos dias atuais — algumas expressdes que
parecem ter em comum 0 objetivo de subverter os limites da raz&o e do dogma, buscando,
através da expressdo estética, um caminho de transcendéncia poeética no qual a poténcia
ritualistica dionisiaca, tal como descrita até aqui, se faz presente enquanto forca de subversao,
ruptura, geracdo e comunhao hierofanica com aspectos “divinos” do ser humano.

A partir deste ponto, levaremos em consideracdo, como foco de nossa analise, duas
expressdes estéticas que, mesmo considerando as diferengas de proposta e suporte, parecem
caminhar para 0 mesmo objetivo de transcendéncia estética dionisiaca: o Teatro da Crueldade
de Antonin Artaud e a Poesia Selvatica de Anna Apolinario. O primeiro, a proposta estética
ritualistica de um grande ator e pensador do teatro; a segunda, a expressividade poética e
“selvagem” de uma autora contemporanea. Ambos, juntos, numa busca pelo divino poético
em seu aspecto mais humano: a crueza transbordante da Vida.

Mas quais caminhos estes autores adotam, dentro de suas respectivas linguagens?
Como o teatro, a Arte — pelo menos no senso comum — da “representagdo” ¢ da “ilusdo”, pode
expressar a verdade e a crueza da vida? Como a poesia, através de metéforas, ritmos, imagens
e sonoridades, pode corporificar a forca avassaladora e subversiva do dionisiaco? Como
ambos podem, enquanto expressdes estéticas, revolver os individuos e conecta-los com a sua
“outridade”, com a sua “natureza original”? Como o dionisiaco se faz presente nas propostas
dos dois autores? Como eles podem constituir um resgate do sagrado em seu sentido
dionisiaco e “selvagem”?

S&0 a estas e outras questdes que buscaremos responder no capitulo a seguir.
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3 A POTENCIA RITUALISTICA DIONISIACA NO TEATRO DA CRUELDADE DE
ANTONIN ARTAUD E NA POESIA SELVATICA DE ANNA APOLINARIO

3.2 O Teatro de Antonin Artaud: uma estética dionisiaca da “crueldade”

Antonin Artaud (1896-1948) foi um homem de teatro. Mais que um pensador: um
visionario cujas concepcdes estéticas revolucionarias o levaram a confrontar ndo s as bases
do teatro vigente em sua época'®, mas os proprios valores “normais” de uma sociedade
burguesa decadente. Avesso a racionalidade imposta e autoimposta pelos padrdes sociais e
esteticos de seu tempo, Artaud encontrou no teatro um caminho para a libertagdo do ser, para
a ruptura de tudo aquilo que “castra” a mente, o corpo € o espirito — entendendo esses
aspectos, na visdo artaudiana, como indissociaveis.

Tendo vivido na Franca da primeira metade do século XX, Artaud vivenciou um
momento de grandes convulsdes politicas e sociais: duas guerras mundiais, a Revolugdo
Russa, a Crise de 1929, a ascensdo e queda do nazifascismo, etc. Ndo podemos afirmar, com
cem por cento de certeza, a influéncia direta que tais eventos tiveram na construcdo de sua
proposta teatral, mas podemos inferir que as ideias de “transformagdo” e “convulsdo”, tdo
proprias de momentos cadticos como 0s mencionados, certamente o inspiraram a desenvolver
um teatro que encarnasse a revolta e a transformagéo.

Como bem aponta Barbara (2017), é impossivel falar de Artaud sem falar de seu maior
legado artistico: a tese do Teatro da Crueldade.’” Nascido da inquietagdo tanto do proprio
Artaud, quanto do momento histérico que este vivenciou, o Teatro da Crueldade se
fundamenta numa contraposicao direta a quase tudo o que se fazia em matéria de teatro na
Franca do inicio do século: a centralidade do texto verbal na encenacdo, a caracterizacdo
“realista” do espago — por exemplo, criando cenarios “naturalistas” que tentavam representar

com fidelidade o “cotidiano” burgués — a valorizagdo da racionalidade, etc. Tinha-se,

6 A critica central de Artaud, conforme verificdvel no decorrer de toda a sua obra, é a um tipo de teatro
“burgués”, repleto de “aparéncias” e voltado para alienar o individuo da realidade, ao invés de confronta-lo com
a Vida. O teatro dito “tradicional” no Ocidente, tal como praticado na Franca do inicio do século XX, era um
teatro essencialmente textocéntrico, onde o texto escrito e verbalizado era o “centro” da agdo; baseava-se num
“realismo”, com cendrios minuciosamente montados para “imita a realidade” (ao invés de vivencia-la,
transforma-la, como defende Artaud), e tinha como temas principais as perspectivas sociais da burguesia. Para
Artaud, tal teatro era literalmente “morto”, desprovido de qualquer verdade (ARTAUD, 2006).

' Neste ponto da presente pesquisa, é importante ressaltar que a anélise das teses de Artaud se centra em sua
producdo ensaistica, contida, essencialmente, nas obras O teatro e seu duplo (2006) e Linguagem e vida (2008),
aqui investigadas. Optamos pela obra ensaistica — ainda que Artaud possua trabalhos em outros géneros, como
poemas, cartas, etc. — pois € nela que se encontra o cerne da proposta estética do autor, que praticamente ndo
chegou a concretiza-la em vida devido a sua biografia conturbada, visto que viveu enclausurado durante muitos
anos em instituicOes psiquiatricas.
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portanto, naquele periodo histérico, uma tradicdo vigente de um teatro apolineo — a partir da
nocdo de Nietzsche (2007) — onde os instintos eram “controlados”, os limites entre publico e
plateia eram bem definidos, a palavra reflexiva valia mais que a acdo dos atores e ndo havia
uma busca por verdadeiras rupturas e transformacoes.

Para Artaud (2006), o teatro de seu tempo carecia de algo que, para ele, é essencial a
toda manifestacdo artistica: a Vida. Percebendo, em sua propria época, aquilo que considerava
como a “morte da vida” na arte e na sociedade, Artaud (2006) se insurge como voz de

protesto contra as dicotomias e limitacGes estéticas:

Protesto contra o estreitamento insensato que se impde a ideia da cultura ao se
reduzi-la a uma espécie de inconcebivel Pantedo — o que resulta huma idolatria
da cultura, assim como as religifes idolatras pdem os deuses em seus Pantedes.
Protesto contra a ideia separada que se faz da cultura, como se de um lado
estivesse a cultura e do outro a vida; e como se a verdadeira cultura ndo fosse um
meio refinado de compreender e de exercer a vida. (ARTAUD, 2006, p. 04).

Nesse trecho, extraido de sua principal obra, O teatro e seu duplo — no qual apresenta
sua tese central sobre o Teatro da Crueldade — percebe-se que o que Artaud (2006) chama de
“cultura” ¢ na verdade a Arte, a producao artistica. Dentro dessa perspectiva, Artaud (2006)
critica aquilo que chama de “idolatria” na Arte, o que nesse contexto se refere a forma como a

Arte era vista como algo “belo” e distanciado, na qual um grupo de artistas tidos como

3

“classicos” eram ‘““venerados” como deuses. Um exemplo desse tipo de ‘“veneracao” no

ambito teatral estd na tradicdo de Shakespeare, que Artaud (2006) aponta como sendo um dos

principais responsaveis pela degradacdo textocéntrica e o “psicologismo” no teatro:

O proprio Shakespeare é responsavel por esta aberracdo e degradacédo, por essa ideia
desinteressada do teatro que quer que uma representacdo teatral deixe o publico
intacto, sem que uma imagem lancada provoque qualquer abalo no organismo,
imprimindo nele uma marca que ndo mais se apagard. Se em Shakespeare 0 homem
as vezes se preocupa com aquilo que o ultrapassa, trata-se sempre, definitivamente,
das consequéncias dessa preocupacdo no homem, isto €, a psicologia. A psicologia
que se empenha em reduzir o desconhecido ao conhecido, ou seja, ao cotidiano e ao
comum, € a causa dessa diminuigdo e desse desperdicio assustador de energia, que
me parece ter chegado ao Ultimo grau. E me parece que tanto o teatro como nés

mesmos devemos acabar com a psicologia. (ARTAUD, 2006, p. 85).

Ao criticar o teatro shakespeariano — uma das bases do chamado teatro ocidental —
Artaud (2006) se insurge contra o teatro que coloca o texto verbal como o centro da acéo e

que, consequentemente, deixa o publico “intacto” e inerte, imerso na “psicologia”.18 Nesse

8¢ importante frisar que a presente pesquisa ndo objetiva se debrugar sobre a natureza “textocéntrica” do teatro
shakespeariano — tal como apontado por Artaud (2006) — visto que a perspectiva adotada pelo autor se apresenta
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teatro, ndo ha “uma imagem lancada que provoque qualquer abalo no organismo”, ndo ha
acdo que perturbe, incomode e tire o individuo do lugar-comum. O que h4, segundo Artaud
(2006), ¢ uma sucessdo de reflexBes psicologicas, racionais. Note-se que, ao afirmar que o
teatro textocéntrico shakespeariano se retém sempre na psicologia, na razdo, mesmo quanto o
individuo as vezes se preocupa com “aquilo que o ultrapassa”, Artaud (2006) parece afirmar
que existe, na encenacgado teatral, o despertar de “algo que ultrapassa” o ser humano, ou seja,
uma emocao, uma forca algo metafisica, mas que esse tipo de teatro textocéntrico parece ser
incapaz de provocar, retendo essa “forga” apenas na mente, ou seja, na razdo. Com isso, a
critica radical de Artaud (2006) a “psicologia” ¢ uma critica, sobretudo, a razdo, ao modo
como o teatro shakespeariano e suas variagdes contemporaneas apenas se prendiam no ato de
pensar e refletir, mas ndo de agir, de exercer a vida em sua totalidade. Sendo a razéo,
portanto, uma caracteristica essencialmente apolinea, podemos notar na critica de Artaud
(2006) a Shakespeare algo muito semelhante a critica de Nietzsche (2007) a Euripedes: tanto
Shakespeare quanto Euripedes sdo autores textocéntricos, que se centram muito no texto e
exploram pouco outras possibilidades de linguagem — como a mausica, por exemplo, tdo
exaltada por Nietzsche (2007) — a0 mesmo tempo em que, cada um ao seu modo, criam uma
“distancia” entre o individuo e aquilo que estd sendo representado, impossibilitando um
impacto real da arte no espectador.

E diante dessa perspectiva, portanto, que Artaud (2006) critica a visdo separada que se
tinha — e ndo raro, ainda se tem — entre Arte e Vida: a arte seria apenas uma “ilusdo”, uma
distracdo apolinea, que esconde, segundo Nietzsche (2007), a realidade por detrds de um véu
de “beleza”. Com isso, o teatro apolineo € um teatro que impde véus e limites as
potencialidades humanas, ndo raro reprimindo, através das amarras da razao, a criatividade e
acdo transformadora. O resultado disso, para Artaud (2006), ¢ uma arte “morta”, incapaz de
provocar transformacdes profundas.

E em contraposicdo, portanto, a esse teatro apolineo, racional e textocéntrico, que
Artaud (2006) propde o seu Teatro da Crueldade:

como critica a centralidade dada ao texto na dramaturgia shakespeariana “tradicional”. Entretanto, existem
ressalvas acerca dessa natureza “textocéntrica” em Shakespeare, visto que alguns autores posteriores a Artaud,
como Barba (2010), defendem a ideia de uma “dramaturgia do diretor”, na qual caberia ao diretor, e ndo ao
dramaturgo, estabelecer de que modo uma determinada peca deve ser encenada. Sendo assim, a partir dessa
perspectiva de Barba (2010), é possivel afirmar que existem multiplas formas de se encenar uma pega — como 0
texto shakespeariano — havendo inclusive modos de encenacéo possiveis que fogem a um modelo textocéntrico
“tradicional”. Além disso, é importante destacar que a critica de Artaud ao textocentrismo ndo diz respeito a
“escrita de pegas™, visto que 0 proprio ndo considerava o texto verbal como central na encenagéo — ainda que ndo
negasse a sua importancia como um dos elementos da linguagem teatral — defendendo uma “poética do espago”,
onde a jungdo de multiplos recursos de linguagem busca “preencher” a espacialidade e provocar os individuos.



36

Penetrado pela ideia de que a massa pensa primeiro com os sentidos, e que é
absurdo, como no teatro psicolégico comum, dirigir-se primeiro ao entendimento
das pessoas, 0 Teatro da Crueldade propGe-se a recorrer ao espetaculo de massas;
propde-se a procurar na agitacdo de massas importantes, mas langadas umas contra
as outras e convulsionadas, um pouco da poesia que se encontra nas festas e nas
multidBes nos dias, hoje bem raros, em que o povo sai as ruas (ARTAUD, 2006, p.
94).

Percebe-se, portanto, que Artaud (2006) estabelece em sua proposta a defesa de um
“espetaculo de massas”, ou seja, de um teatro criado por e voltado para o coletivo. Para ele, as
“massas”, ou seja, o povo, os individuos em coletividade, “pensa primeiro pelos sentidos”,
isto ¢, é através dos “sentidos” — do ouvir, do tocar, do cheirar, etc. — que se da experiéncia
direta da realidade, e ndo através do pensamento racional. Com isso, para que se crie um
teatro verdadeiramente expressivo, capaz de romper com as amarras do ser e o racionalismo
exacerbado da sociedade burguesa, faz-se necessario uma busca estética que tente regatar a
forga da coletividade, a energia das “massas convulsionadas”, das multiddes, numa espécie de
carnavalizacdo teatral.

A partir desse ponto, podemos j& entrever na estética do Teatro da Crueldade um
didlogo com a poténcia ritualistica dionisiaca. Conforme nos diz Nietzsche (2007), o
dionisiaco tem como caracteristica 0 ato de “romper com os limites” da razdo e reestabelecer
os “lagos entre as pessoas”; sendo, portanto, um ritual coletivo, onde a forga estética do ato
selvagem adquire uma dimensdo onde o corporal e o espiritual se fundem — dimenséo essa
também presente em Artaud (2006), conforme discorreremos mais a frente.

Na busca, portanto, por despertar os “sentidos” do corpo, Artaud (2006) propde um
teatro que ndo se limite ao texto verbal ou ao psicologismo, mas se utilize das maultiplas
expressoes da linguagem — o canto, a danca, o gesto, o figurino, palavras e sons inarticulados,
etc. — de modo a expandir a sensacao dos individuos para além do racional:

em vez de voltar a textos considerados como definitivos e sagrados, importa antes de
tudo romper a sujei¢do do teatro ao texto e reencontrar a nogao de uma espécie de
linguagem Unica, a meio caminho entre o gesto e o pensamento. Essa linguagem s6
pode ser definida pelas possibilidades da expressdo dindmica e no espago, em
oposicdo as possibilidades da expressdo pela palavra dialogada. E aquilo que o
teatro ainda pode extrair da palavra sdo suas possibilidades de expansdo fora das
palavras, de desenvolvimento no espaco, de agdo dissociadora e vibratoria sobre a
sensibilidade. (ARTAUD, 2006, p. 101-102)

Sendo assim, a defesa principal de Artaud (2006) se fundamenta na construcao de uma

linguagem propria do teatro, uma linguagem que torne o teatro uma arte com voz propria e
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que, através de um conjunto expressivo que esteja “a meio caminho entre o gesto € o
pensamento”, provoque o espectador de modo a “convulsiona-lo”. Esse “meio caminho”, que
Artaud (2006) sugere ao longo de toda a sua obra, mas que ndo chega a definir com exatiddo —
cabendo ao praéprio artista, portanto, busca-lo — parece se situar em um tipo de expressividade
estética que, transmitida através do “gesto”, da acdo teatral, atinge o individuo antes mesmo
do “pensamento”, da razdo. Isso significa que, para Artaud (2006), a “linguagem unica”,
prépria do teatro, deve ser uma linguagem que, uma vez expressada, ndo dé margem para
racionalizacdes. Com isso, espera-se que a experiéncia do teatral artaudiano seja capaz de
atingir primeiro os sentidos, 0 corpo — e por que ndo o “espirito?”” — dos individuos, antes de
qualquer tentativa de compreensao racional. Dai a necessidade de “extrair da palavra” uma
“expressdo dindmica no espago”, ou seja, uma palavra que ndo seja motivada pelo didlogo,
mas que ocupe as lacunas espaciais e se projete “fora das palavras”: os sons, os fonemas, as
glossolalias e onomatopeias; tudo isso combinado a expressdo do corpo, a musica e a danca.

Vemos, portanto, na defesa dessa linguagem Unica e mdltipla, algo semelhante ao
teatro dionisiaco que Nietzsche (2007) descreve na Grécia Classica: um teatro que utiliza da
musica — no caso grego, 0 coro satirico — e da expressividade corporal para provocar um
efeito de profunda emocgao e “vibragdo” nos espectadores, rompendo com uma compreensao
meramente racional do que esta sendo encenado. Sendo assim, espera-se que 0 espectador, na
impossibilidade de “pensar” sobre o que estd vendo, ouvindo e tocando, consiga atravessar as
barreiras apolineas da razdo e penetre num estado estético-espiritual dionisiaco, que o faz
adentrar aquilo que existe de mais profundo e “cruel” na Vida.

Acerca desse aspecto “cruel”, que Artaud (2006) utilizou para denominar o seu Teatro
da Crueldade, € preciso compreendé-lo, assim como quase tudo na proposta artaudiana, para
além de suas significagdes aparentes, de modo a entender o que estd “por tras”. Com isso,
surge a pergunta: por que o teatro de Artaud ¢ um “Teatro da Crueldade?”. O que seria essa
“crueldade” teatral? Em que se fundamenta? E em que sentido ela ¢ ritualistica, dionisiaca e

transformadora? S&o algumas questdes que norteardo nossa proxima reflexao.

3.2.1 Um teatro “cruel”

Quando ouvimos, a principio, a expressao “Teatro da Crueldade”, ¢ comum reagirmos
com surpresa, ou até mesmo certo chogue, diante desse termo. Afinal, os significados que
comumente atribuimos as palavras “crueldade” e “cruel” nao costumam ser, a princCipio,

“positivos”. Conforme define o Dicionario Aurélio:
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Crueldade sf. 1. Qualidade de cruel. 2. Ato ou carater cruel. Crueladjf2g. 1. Que se
compraz em fazer o mal, em atormentar. 2. Desumano. 3. Que denota crueldade.
[Anton., nessas acepg.: bom, clemente.] 4. Pungente, doloroso. [PL.: éis. Superl.:

crudelissimo, cruelissimo.] (HOLANDA, 2001, p. 209). (Grifos do autor).

A “crueldade”, portanto, em seu sentido de dicionario, diz respeito a agdo ou ao
carater de algo ou alguém “cruel”, ou seja, alguém “que se compraz em fazer o mal, em
atormentar”, e que ¢, portanto, “desumano”. Note-se, nas primeiras significacfes, que a
“crueldade” ¢ tomada como algo “ruim”, como uma agao reprovavel. Os dois ultimos
sentidos, “pungente e doloroso”, entretanto, nos ddo uma margem interessante para se pensar
o sentido artaudiano de “cruel”. Segundo Holanda (2001, p. 604), pungente significa algo
“que punge, fere ou aflige”, ou seja, que causa dor, geralmente por um “objeto pontiagudo”.

Ja do ponto de vista etimologico, segundo o Dicionario Etimoldgico virtual (7
GRAUS, 2008), a palavra “cruel” se origina do latim “crudelis”, que designa “aquele que faz
o sangue dos outros correr”. A ideia de “fazer o sangue correr” pode ser interpretada tanto no
sentido literal, de violéncia, quanto num sentido estético: o sentido de “movimentar” o sangue
do outro, de “fazé-lo correr”, de convulsiona-lo de forma visceral e intensa, tal como propde o
teatro artaudiano: o ator “cruel” ¢ aquele que, impulsionado pela energia ritualistica, faz

“correr o sangue” do publico. Além disso, o termo “cruel” ainda se aproxima, por semelhanca

ortografica e sonoridade, da palavra “cru”, cujos significados sao sugestivos:

Cru adj. 1. N&o cozido. 2. Que ndo passou por todo o processo de preparacdo, ou
que ndo recebeu acabamento: couro cru, tecido cru. 3. Que nada tem que lhe atenue
a intensidade; que ndo é agradavel aos sentidos: luz crua. 4. Que se apresenta ou é
percebido sem disfarce, sem dissimula¢do daquilo que pode desagradar, irritar, etc.;

[...] Sem rebuco ou disfarce [...] (HOLANDA, 2001, p. 209). (Grifos do autor).

Os significados 3 e 4 chamam atencdo por sugerirem a ideia de “cru” como algo
“intenso”, que nao pode ser contido e que ndo ¢ “agradavel aos sentidos”, a0 mesmo tempo
em que se apresenta “sem disfarce, sem dissimula¢do”, de modo que ndo teme “desagradar ou
irritar”. Esses dois sentidos de “cru”, quando atrelados ao conceito de um Teatro da
Crueldade, se mostram, portanto, seminais: o Teatro da Crueldade, sendo uma estética
dionisiaca e que trabalha com a intensidade e a provocacgédo, ndo se furta a necessidade de
“desagradar” os sentidos e sensibilidades do espectador quando necessario, com o objetivo de
romper com as mascaras ¢ os disfarces da racionalidade e da “beleza” apolinea — conforme

discutiremos mais a frente.
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Desse modo, “crueldade” e o “cru”, num sentido teatral, seria a agdo cénica que, por
meio da intensidade e da visceralidade, se mostra capaz de revolver o “sangue” e as
“entranhas” dos individuos, expondo-as de modo tragico ¢ “cru”, “sem disfarces” e por vezes
“desagradavel” do ser humano, ‘“atacando” os sentidos dos espectadores de forma
teatralmente “cruel”. Sendo assim, quando extrairmos dessas significagdes o seu sentido
literal e empregarmos nelas um sentido estético, tal como Artaud (2006) propde, comegamos
a nos aproximar da esséncia do Teatro da Crueldade e de sua relacdo com o dionisiaco.

Em sua obra maxima, O teatro e seu duplo (2006), Artaud tenta descrever o teatro que
busca esteticamente através de uma série de comparagdes, a que chama de “duplos”. Tendo
entrado em contato, ao longo de sua vida, com uma série de expressdes teatrais que fugiam do
padrdo textocéntrico do teatro ocidental, a exemplo do Teatro de Bali (Indonésia) e dos ritos
dos indigenas Tarahumaras (México), Artaud percebeu que o tipo de teatro que buscava ja
possuia “duplos” em varias €pocas e lugares; sendo que alguns desses “duplos” sequer tinham
relacdo direta com a Arte, mas constituiam, por si s, fenémenos sociais que afetavam a
coletividade da mesma forma que ele queria que seu Teatro da Crueldade afetasse. Um desses
fendmenos — ¢ talvez o “duplo” que mais nos ajude a compreender o que ¢ a “crueldade”
artaudiana — é a peste.

No Teatro e seu duplo, Artaud (2006) dedica varias paginas de seu ensaio introdutdrio
na descricdo da peste e de seus efeitos sobre a sociedade. Citando um caso que teria ocorrido
na Sardenha (Italia) em Maio de 1720, no qual o vice-rei da ilha teria previsto através de um
sonho — e com isso evitado — a chegada iminente da peste em seu territério, Artaud descreve o
modo como tal fendmeno destruia os padrdes e as amarras sociais, convulsionando a

coletividade:

Sob a acdo do flagelo, os quadros da sociedade se liquefazem. A ordem desmorona.
Ele assiste a todos os desvios da moral, a todas as derrocadas da psicologia, escuta
em si mesmo o murmurio de seus humores, corroidos, em plena destruicdo, e que,
num vertiginoso desperdicio de matéria, tornam-se densos e aos poucos
metamorfoseiam-se em carvado. (ARTAUD, 2006, p. 09).

Percebe-se, na forma como Artaud (2006) descreve os efeitos sociais da peste, que a
mesma coincide numa convulsdo profunda que afeta as esferas coletivas e individuais,
indistintamente, de modo a destruir os “quadros da moral”. Isso porque, diante de uma doenca
mortal que se espalha através do contagio, do contato entre os individuos, e para a qual na
época ndo havia cura e, portanto pouquissima possibilidade de sobrevivéncia, ja ndo fazia

sentido manter a “ordem” social ou os padrdes socialmente construidos. Com isso, tudo o que
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antes se tinha enquanto padrdo moral, lei e hierarquia desmoronam, pois diante da morte
iminente, os individuos retornam ao seu estado “natural”, original, anterior a criagdo das leis e
normas sociais.

Note-se ainda que um dos efeitos da peste, aléem da ruptura com a ordem social, é a
“derrocada da psicologia” — tdo criticada por Artaud no teatro textocéntrico de seu tempo — ou
seja, a subversdo da racionalidade. Essa subversdo parece se relacionar de alguma forma com
0 proprio efeito corporal da peste, que “corroi” os “humores”, os 6rgdos e as partes internas
do individuo, fazendo-o sentir a destrui¢do desses 6rgdos num “desperdicio de matéria”. Ora,
note-se que ¢ através da peste que o individuo consegue “sentir” seus 6rgdos internos, algo
que comumente ndo € possivel, e que essa sensagdo de “sentir” a si mesmo, a0 seu corpo € a
tudo que o constitui — agora em estado de franca destruicdo — acontece a0 mesmo tempo em
que o individuo rompe com as amarras da “psicologia” e do pensamento racional. Num
sentido algo “filos6fico”, € como se o individuo fosse confrontado consigo mesmo e, a partir
desse confronto, ocasionado pela morte iminente e pelo sofrimento da doenca, conseguisse se
libertar daquilo que o aprisionava: a razao (no plano individual) e a ordem social (no plano
coletivo).

Ainda na descrigédo dos efeitos coletivos da peste, podemos perceber que a mesma se
assemelha a descrigdo de Nietzsche (2007, p. 28) do dionisiaco: “Agora o escravo ¢ homem
livre, agora se rompem todas as rigidas e hostis delimitacbes que a necessidade, a
arbitrariedade ou a ‘moda impudente’ estabeleceram entre os homens.”. Na peste, assim como
no éxtase dionisiaco, ha um efeito convulsionador que destréi a razdo e a ordem apolineas,
subvertendo os padrdes e pondo os individuos em contato com o seu “interior” — um contato
que, tanto no caso da peste, quanto no €éxtase dionisiaco, ndo sdao “agradaveis”, pois passam
por um confronto direto com a realidade, com aquilo que até entdo estava oculto sob o véu
apolineo: os instintos, 0s sentimentos mais profundos e adormecidos.

Acerca dos efeitos corporais da peste, em seu sentido mais individual, Artaud (2006)
nos da uma descri¢do minuciosa e algo “grotesca”, demonstrando a visceralidade do processo

pestifero sobre o individuo:

Antes de se caracterizar qualquer mal-estar fisico ou psicoldgico, espalham-se pelo
corpo manchas vermelhas, que o doente sé percebe, de repente, quando se tornam
escuras. Ele nem tem tempo de se assustar, e sua cabeca ja comeca a ferver, a tornar-
se gigantesca pelo peso, e ele cai. Entdo, é tomado por uma fadiga atroz, a fadiga de
uma aspiragdo magnética central, de suas moléculas cindidas em dois e atraidas para
sua aniquilacdo. Seus humores descontrolados, revolvidos, em desordem, parecem
galopar através de seu corpo. Seu estdbmago se embrulha, o interior de seu ventre
parece querer sair pelo orificio dos dentes. Seu pulso, que ora diminui até tornar-se
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uma sombra, uma virtualidade de pulso, ora galopa, segue a efervescéncia de sua
febre interior, a turbulenta desordem de seu espirito. O pulso batendo através de
golpes precipitados como seu coracdo, que se torna intenso, pleno, barulhento; o
olho vermelho, incendiado e depois vitreo; a lingua que sufoca, enorme e grossa,
primeiro branca, depois vermelha e depois preta, como que carbonifera e rachada,
tudo isso anuncia uma tempestade organica sem precedentes. Logo os humores
trespassados como a terra pelo raio, como um vulcdo trabalhado pelas tempestades
subterraneas, procuram a saida para o exterior. No meio das manchas criam-se
pontos mais ardentes, ao redor desses pontos a pele se ergue em pelotas como bolhas
de ar sob a epiderme de uma lava, e essas bolhas sdo cercadas por circulos, o Gltimo
dos quais, como um anel de Saturno ao redor do astro em plena incandescéncia,

indica o limite extremo de um bubdo. (ARTAUD, 2006, p. 14).

Percebe-se, na descricdo minuciosa de Artaud (2006), uma linguagem atenta as
caracteristicas da peste enquanto efeito de transformacgdo corporal, evoluindo numa
velocidade impressionante. Partindo dos efeitos clinicos da Peste Negra — um dos multiplos
tipos de “peste”, visto que no passado tal termo era uma denominagdo genérica para uma
ampla gama de doencas — Artaud (2006) descreve como a mesma surge na pele através de
“manchas vermelhas”, antes que qualquer outro sintoma se manifeste. Em seguida, o paciente
“nem tem tempo de assustar” antes que a “cabeca comece a ferver” e pesar. Nesse ponto
temos dois elementos interessantes: a peste surge como se fosse um “ataque” externo, algo
que vem de fora pra dentro, uma forca que atinge primeiro a pele e, posteriormente, chega aos
orgdos internos. Note-se que o primeiro lugar onde a dor atinge o paciente é na cabeca — 0
espaco da razdo, dos pensamentos, fazendo-a “tornar-Se gigantesca com o peso” e dai cair.

Se tomarmos essa descricdo num sentido estético, como propde Artaud (2006),
percebemos que, ao se referir ao teatro como um duplo da peste, ele deseja que o seu Teatro
da Crueldade tenha um efeito semelhante: “atacar” esteticamente os sentidos do individuo — o
tato, o olfato, a visdo, a audicdo — dominando sua parte “externa”, para em seguida, sem que o
espectador sequer tenha tempo de se assustar, ou seja, de racionalizar, sua “cabeca comece a
doer”, nao por efeito de um psicologismo, mas de um impacto estético que faca a
cabeca/razao “cair”, despencar perante o assalto vertiginoso do rito teatral.

Com isso, temos desde j& na proposta do teatro artaudiano e em sua comparagdo com a
peste uma busca por uma forca dionisiaca capaz de “atacar os sentidos”, de convulsionar e
derrubar a razdo, até que esta se esfacele perante o golpe da realidade, da vida “pestifera” —
aquela que, também através da dor, nos faz compreender a n6s mesmos e a0 mundo a nossa
volta.

Seguindo essa perspectiva, Artaud (2006) segue sua descricdo dos efeitos da peste:
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O corpo fica cheio de bubBes. Mas, assim como os vulces tém seus lugares eleitos
sobre a terra, os bub8es também tém lugares eleitos no corpo humano. A dois ou trés
dedos da virilha, sob as axilas, nos locais preciosos onde glandulas ativas realizam
fielmente suas funcdes, aparecem bubdes, através dos quais o0 organismo descarrega
ou sua podriddo interior ou, conforme o caso, sua vida. Uma conflagracéo violenta e
localizada num ponto indica na maioria das vezes que a vida central nada perdeu de
sua forca e que uma remissdo do mal ou mesmo sua cura € possivel. Assim como o
célera branco, a peste mais terrivel € a que ndo divulga suas feicdes. Aberto, o
cadaver do pestifero ndo mostra lesdes. A vesicula biliar, encarregada de filtrar os
dejetos entorpecidos e inertes do organismo, fica inflada, quase estourando, cheia de
um liquido escuro e pegajoso, tdo compacto que lembra uma matéria nova. O sangue
das artérias, das veias, tambhém é preto e pegajoso. O corpo fica duro como pedra.
Nas paredes da membrana estomacal parecem ter despertado inimeras fontes de
sangue. Tudo indica uma desordem fundamental das secrecdes. Mas ndo hd nem
perda nem destruicdo de matéria, como na lepra ou na sifilis. Os prdprios intestinos,
lugar dos distGrbios mais sangrentos, onde as matérias atingem um grau inusitado de
putrefacdo e petrificacdo - os intestinos ndo estdo organicamente atacados. A
vesicula biliar, de onde é preciso quase arrancar o0 pus endurecido, como em alguns
sacrificios humanos, com uma faca afiada, um instrumento de obsidiana, vitreo e
duro - a vesicula biliar estd hipertrofiada e quebradica em alguns lugares, mas
intacta, sem lhe faltar nenhum pedago, sem lesdo visivel, sem matéria perdida.
(ARTAUD, 2006, p. 15).

Um dos efeitos mais viscerais da peste é eclosdo dos bubdes, bolhas que surgem na
pele e explodem violentamente “como vulcdes”. Os bubdes, entretanto, ndo surgem em todos
os lugares, mas em pontos especificos, como que indicando 0s espagos que precisam ser mais
“afetados” pela doenca. Tomando num sentido metaforico, ¢ como se Artaud nos dissesse que
os efeitos de um teatro cruel, ritualistico e dionisiaco, mesmo imerso numa energia potente e
algo cadtica, atacassem os individuos em pontos especificos, nesse caso, justamente 0s mais
sensiveis, aqueles que mais “precisam” ser afetados para que ocorra uma verdadeira
transformacdo. Com isso, 0 teatro-peste busca revolver as entranhas dos individuos, atacar
suas zonas sensiveis e despertar tudo aquilo que era até entéo oculto, ignorado e reprimido.

Ainda em sua descricdo da peste, Artaud (2006) nos oferece mais um ponto

importante:

No entanto, em certos casos 0s pulmdes e o cérebro lesados ficam escuros e
gangrenados. Os pulmdes amolecidos, fragmentados, desfazem-se em pedacos de
uma matéria preta qualquer e o cérebro esta fundido, gasto, pulverizado, reduzido a
po, desagregado numa espécie de pd de carvao preto. Dai, devem-se destacar duas
observacdes importantes: a primeira € que as sindromes da peste dispensam a
gangrena dos pulmdes e do cérebro, o pestifero ndo apresenta apodrecimento de
nenhum de seus membros. Sem subestima-la, 0 organismo nao requer a presenca de
uma gangrena localizada e fisica para determinar sua prépria morte. A segunda
observagdo é que os dois Unicos 6rgdos realmente atingidos e lesados pela peste, o
cérebro e os pulmdes, sdo os que dependem diretamente da consciéncia e da
vontade. Podemos impedir-nos de respirar ou de pensar, podemos precipitar nossa
respiracéo, ritma-la a vontade, torna-la voluntariamente consciente ou inconsciente,
introduzir um equilibrio entre os dois tipos de respiracdo: o automatico, que esta sob
as ordens diretas do sistema simpatico, e o outro, que obedece aos reflexos do
cérebro tornados conscientes. Também podemos precipitar, tornar mais lento e
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ritmar o pensamento. Podemos regulamentar o jogo inconsciente do espirito. Nao
podemos dirigir a filtragem dos humores pelo figado, a redistribuicdo do sangue
através do organismo pelo coracdo e pelas artérias, controlar a digestdo, parar ou
apressar a eliminacdo das matérias do intestino. A peste, portanto, parece manifestar
sua presenca nos lugares, afetar todos os lugares do corpo, todas as localizac6es do
espaco fisico, em que a vontade humana, a consciéncia e 0 pensamento estao prestes
e em via de se manifestar. (ARTAUD, 2006, p. 16-17).

Apesar de todo o seu efeito visceral, a peste ndo chega a destruir de fato os 6rgéos
internos nem o0s membros. Trata-se de uma “destruigdo” que gera uma “morte” nao
localizada: o corpo € varrido por uma forca que vem de dentro pra fora — as manchas na pele —
e se expele de fora pra dentro — os bubdes. No sentido estético, o teatro cruel é aquele que,
partindo da acdo do ator sobre o espectador, gera uma transformacdo interna na qual,
posteriormente, o préprio espectador acaba por gerar algo: uma convulsdo profunda, uma
mudanca em seu estado de ser. Embriagado pela agdo vital dionisiaca, o individuo — tanto o
ator, quanto o espectador — sdo provocados a transformarem a si mesmaos.

O segundo ponto interessante desse trecho de Artaud (2006) é quando ele afirma que
os dois Unicos 6rgaos que sao realmente “destruidos” pela peste sdo o cérebro e os pulmdes —
0s Unicos que podem ser controlados pela razéo e pela vontade. Afinal, sendo o cérebro o
lugar da razdo e dos pensamentos, e o pulmdo, junto com o cérebro, sendo um dos Unicos
orgdos que podem ser regulados pela vontade racional, temos na destruicdo de ambas a
destruigdo da propria “vontade”, ou seja, do senso de controle, de limite. Percebe-se, portanto,
novamente um didlogo com o dionisiaco de Nietzsche (2007): o teatro cruel pestifero destréi a
individualidade, a vontade individual apolinea, e proporciona uma conexdao com o “Uno-
primordial”, com a Natureza em seu sentido mais instintivo e selvagem. Além disso, 0
pulmé&o, mais até do que o cérebro, é um simbolo atrelado a vida: € através dele que o corpo
se nutre do ar, elemento que, segundo Chevalier (2018), representa o “sopro divino”, a
energia vital divina. Com isso, a destruicdo do pulmdo parece representar também a
destruicdo do receptaculo da energia divina, do ponto de contato umbilical entre 0 humano e o
divino, numa “morte” simbdlica que destrdi o vinculo original com a vida, de modo a gerar,
naqueles que “sobrevivem”, uma nova CONexao.

Diante dessa perspectiva, podemos notar que toda a visceralidade da transformagéo
provocada pela “peste” teatral artaudiana se da pelo fato da mesma ocorrer perante a
iminéncia da morte: confrontado pela “doenga” capaz de destruir sua existéncia, 0 individuo
ndo tem outra opcdo além de romper com a ilusdo da “beleza” e da passividade apolineas,

assumindo a realidade tal como ela é. Com isso, o Teatro da Crueldade expbe sua crueza no
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sentido em que confronta os individuos visceralmente com a Vida, com a realidade para além
das aparéncias, mostrando que, diante da iminéncia natural da morte, é preciso agir, viver.

Partindo desse ponto, podemos notar que o Teatro da Crueldade é um teatro que,
através da “destruicao da razao” e do psicologismo, busca “purificar” o individuo e gerar algo
novo. Nesse sentido, € possivel estabelecer uma ligacdo entre a proposta teatral de Artaud e
uma perspectiva “apocaliptica”, onde o “fim”, a destrui¢do de algo, ¢ seguido de um
“renascimento”, de uma transformagéo que gera uma nova criacao.

Acerca dessa possibilidade, vejamos o que nos diz Eliade (2016) sobre o mito do

Apocalipse, presente em multiplas culturas:

Numa férmula sumaria, poder-se-ia dizer que, para os primitivos, o0 Fim do Mundo
ja ocorreu, embora deva reproduzir-se num futuro mais ou menos distante. Com
efeito, os mitos de cataclismos cdsmicos sdo extremamente difundidos. Eles contam
como o Mundo foi destruido e a humanidade aniquilada [...] Ao lado dos mitos
diluvianos, outros relatam a destruicdo da humanidade por cataclismos de
proporgdes cosmicas: tremores de terra, incéndios, desabamento de montanhas,
epidemias, etc. Evidentemente, esse Fim do Mundo ndo foi radical: foi antes o Fim
de uma humanidade, a que se seguiu o aparecimento de uma nova humanidade. Mas
a imersdo total da Terra nas Aguas ou sua destruicio pelo fogo, seguida pela
emersdo de uma Terra virgem, simbolizam a regressdo ao Caos e a cosmogonia.
(ELIADE, 2016, p. 53-54).

Percebe-se que o mito do Apocalipse — palavra de origem grega cujo significado é
“revelagcdo” — ndo €, como em geral se compreende, uma historia sobre o “fim do mundo”,
mas sim sobre uma transformacgdo profunda, uma “morte” necessaria para um renascimento.
Tal transformagdo, ocorrida pela “regressdo ao Caos” primordial, proporciona uma nova
cosmogonia, uma nova criacdo do mundo. Tomando essa perspectiva num diadlogo com
Teatro da Crueldade artaudiano, podemos inferir que o mesmo busca, através de seu efeito
visceral, gerar a mesma transformac¢do: uma “morte” ritual, na qual o individuo, ao ser
confrontado com a crueza dionisiaca da Vida, se vé diante da necessidade de romper com as
amarras da razao e reconectar-se consigo mesmo e com a realidade.

Com isso, o Teatro da Crueldade pode ser considerado, de certa forma, um teatro
apocaliptico: um teatro que “revela”, que rasga o véu da ilusdo apolinea e expde a realidade
nua e crua, provocando uma recriagdo do ser a partir da “morte” da razdo castradora e das
limitaces socialmente impostas. E nesse ponto, portanto, que podemos perceber a verdadeira
“crueldade” do teatro artaudiano, pois ele ¢ “cruel” no sentido em que nos pode diante da

realidade, rompendo com nossas ilusdes e lugares-comuns, ao mesmo tempo em que ¢ “cru”,
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pois nos desnuda das amarras que impomos a nGs mesmos e que nos sao impostas pela
sociedade.

Dessa forma, o Teatro da Crueldade assume a misséo de confrontar o individuo com a
realidade dionisiaca, com as alegrias e os sofrimentos da Vida, sofrimentos esses que, por
pura acomodacédo e conforto, costumam ser ocultados sob a capa de ilusdo do “belo”. Sendo
assim, o que Artaud prop6e é um dialogo direto com Dioniso: é assumir a Vida dionisiaca,
tomando o teatro como um duplo da Vida; sendo o préprio Dioniso — pelo contexto mitico de

um e pela histéria de vida-arte do outro — um (possivel) duplo do proprio Artaud.

3.2.2 Dioniso: um duplo de Artaud?

Em um texto intitulado “O umbigo dos limbos”, integrante da coletanea Linguagem e
Vida (2008), Artaud nos fala diretamente da sua concepcdo de Arte-Vida e do modo como

enxerga algumas questdes “espirituais”:

L4 onde outros propdem suas obras, eu ndo pretendo fazer outra coisa sendo mostrar
meu espirito. A vida é de queimar as questdes. Eu ndo concebo nenhuma obra
separada da vida. Eu ndo gosto da criagcdo separada. Eu ndo concebo tampouco o
espirito como separado de si préprio. Cada uma de minhas obras, cada um dos
planos de mim mesmo, cada uma das floragdes glaciais de minha alma interior baba
sobre mim. (ARTAUD, 2008, p. 206).

Ao afirmar, com sua conhecida verve poética, que “l4 onde 0s outros propdem suas
obras”, e ndo pretende “fazer outra coisa sendo mostrar o espirito”, Artaud nos diz claramente
que, ao contrario de outros artistas de seu tempo, ele ndo quer simplesmente legar ao mundo
uma obra de arte que sera “idolatrada” por geragdes — tal como o fez Shakespeare, criticado
por Artaud anteriormente — mas sim “mostrar o seu espirito”, a sua esséncia, a sua verdade
enguanto artista e ser humano. Para isso, a grande busca de Artaud foi justamente a de tornar
a obra inseparavel da Vida, tomando ambas, obra e vida, como categorias intrinsecas. Sendo
assim, cada obra que criava, mais do que uma simples expressdo estética, era para ele um
“plano de si mesmo”, uma parte de si na qual expunha seus “nervos e coragao”.

Isso significa que, para Artaud (2008), o artista tem como missdo procurar meios de
impulsionar a verdade da Vida, o implica impulsionar a propria verdade, expondo suas crises,
traumas, alegrias, tristezas e limita¢fes; ndo numa exposicao psicologizante ou moralista, mas
como uma expressao daquilo que existe de mais verdadeiro no ser humano, para além de

qualquer idealizac&o apolinea.
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E nesse ponto, portanto, que mais uma vez temos em Artaud uma atitude claramente
dionisiaca: a Arte como um caminho de convulsdo e ruptura, de libertagdo das ilusGes do
“belo”, o que, como vimos com a discussao sobre a “peste”, significa assumir tanto os sabores
quanto os dissabores da existéncia humana, sem fugir daquilo que nos atormenta. E
justamente nessa atitude artistica e existencial que se fundamenta, segundo Barbara (2017), a
tragédia dionisiaca de Nietzsche: a alegria e o sofrimento se fundem como partes
indissociaveis da Vida, pois no estado de embriaguez estética dionisiaca ja ndo ha espaco para
ilusdes: a realidade € exposta em toda a sua “crueza”.

Tal aspecto tragico, presente tanto no Teatro da Crueldade, quanto no aspecto
dionisiaco de Nietzsche (2007), tem como base a propria figura mitica do deus Dioniso, assim
como o mito no qual se faz presente. Segundo a mitologia grega, Dioniso era originalmente
semideus, filho de Zeus, o rei dos deuses, e Sémele, uma princesa mortal. Nascido de uma
infidelidade de Zeus, Dioniso € perseguido pela deusa Hera, esposa de Zeus, desde a infancia,
sendo nesse processo morto e renascido “trés vezes”: da primeira vez ¢ morto pelos titas, que
0 cozinham num caldeirdo, restando apenas 0 seu cora¢do; da segunda vez, seu coracdo é
usado por Zeus para fecundar novamente Sémele; Hera entdo consegue matar Sémele, gravida
de Dioniso, mas este é resgatado por Zeus e nasce uma terceira vez, agora gerado na coxa do
proprio Zeus, sobrevivendo até a idade adulta, escondido sob a forma de um bode.
(BARBARA, 2017). Por fim, j& adulto, Dioniso, num paradoxo, com a sua vida repleta de
tragédias e tribulacdes, acaba por se tornar justamente o deus da alegria, encarnando também
o0 transbordamento e a desordem — expressa desde o seu nascimento, uma clara afronta a
autoridade da deusa ordeira Hera.

Com isso, temos na figura de Dioniso um personagem que, mesmo diante das agruras
da vida, ndo abre mao de celebrar a alegria, a0 mesmo tempo em que nao foge no sofrimento,
por compreender que 0 mesmo também é um fator integrante da existéncia. Considerado esse
aspecto, compreende-se perfeitamente a escolha de Nietzsche (2007) em representa-lo como a
encarnacdo mitica da forca vital, da energia impulsionadora e transbordante da vida. Além
disso, vemos nas constantes “mortes” e “renascimentos” de Dioniso um claro paralelo com a
“morte” provocada pelo Teatro da Crueldade artaudiano: trata-se de uma morte espiritual, de
uma transformacao radical e “apocaliptica”, na qual se “destr6i” o “velho” para fazer surgir o
novo.

Compreendendo a Vida como uma conjuncdo de alegria e tristezas, na qual a Arte se
faz presente enquanto caminho de ruptura das amarras e ilusdes, Artaud (2008) nos faz refletir

diretamente sobre o papel do artista nesse processo, visto que o artista — no caso do teatro, o
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ator — o responsavel por gerar tal transformacéo espiritual nos individuos, algo que so6 se faz
possivel através da transformacdo continua do proprio artista e, sobretudo, de sua disposi¢éo
perante os ciclos da Vida.

Tal atitude pode ser reconhecida na biografia do proprio Artaud (2008): por
compreender Arte e Vida como categorias indissocidveis, pode-se inferir que este via em sua
propria existéncia um caminho para a compreenséo de sua arte. Tendo sido, ao longo da vida,
um artista incompreendido; inicialmente surrealista, depois um dissidente do movimento e,
por fim, dado como “louco” ¢ internado em diversos manicémios, onde sofria com os maus-
tratos tipicos e os eletrochoques (ARTAUD, 2006), Artaud viveu, sem ddvida, uma existéncia
tragica, tendo alcancado pouco reconhecimento em vida, considerando a magnitude do seu
trabalho.

Ainda assim, mesmo incompreendido e rejeitado pela sociedade burguesa e apolinea
de seu tempo, Artaud ousou buscar na arte um caminho de libertacdo, a0 mesmo tempo em
que jamais abriu méo de exaltar a Vida e a Verdade, por mais dolorosa que ambas fossem. Tal
atitude dionisiaca é referenciada em de seus ultimos ensaios, intitulado “Van Gogh, o
suicidado da sociedade”, no qual parece ver, na figura do génio holandés, o exemplo do artista

tragico e, consequentemente, um duplo de si mesmo:

N&o, Van Gogh ndo era louco, mas suas pinturas eram fogos gregueses, bombas
atdbmicas cujo angulo de visdo, ao lado de todas as outras pinturas que grassavam
nesta época, teria sido capaz de perturbar gravemente o conformismo larvar da
burguesia Segundo Império e dos eshirros de Thiers, Gambetta, Félix Faure, bem
como os de Napoledo Ill. Pois ndo é um certo conformismo de costumes que a
pintura de Van Gogh alcanca, mas o das préprias institui¢cdes. E mesmo a natureza
exterior, com seus climas, suas marés e suas tempestades de equindcio, ndo pode
mais, depois da passagem de Van Gogh pela terra, manter a mesma gravitagdo. Com
mais forte razdo, no plano social, as instituicbes se desagregam e a medicina faz o
papel de um cadaver imprestavel e rancoso, que declarava Van Gogh louco. Diante
da lucidez de Van Gogh que trabalha, a psiquiatria ndo passa de um reduto de
gorilas, eles préprios obcecados e perseguidos e que ndo tém, para aliviar 0s mais
apavorantes estados de angustia e de sufocacdo humanas, sendo uma ridicula
terminologia, digno produto de seus cérebros tarados. (ARTAUD, 2008, p. 258).

Analisando a Vida-Obra de Van Gogh a partir de sua perspectiva tragica, Artaud
enxerga nele ndo um “louco” — tal como foi visto pelos seus contemporaneos — mas um artista
completo, ousado, cuja lucidez e senso estético estavam além do dos individuos de sua época,
justamente por fugir a um padrdo de normalidade e “perturbar gravemente o conformismo
larvar da burguesia”. Note-Se, por exemplo, que Artaud descreve o aspecto inovador da

pintura de Van Gogh como “fogos gregueses e bombas atdomicas”, ou seja, reconhece na obra
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do pintor holandés uma forca impactante, uma poténcia desagregadora e, portanto, dionisiaca,
capaz de golpear a sensibilidade limitada da sociedade moralista e apolinea.

Justamente por isso, Van Gogh, assim como Artaud, acabou sendo taxado como
“louco”: sua “loucura” era a loucura estética, o transbordamento dionisiaco, a ousadia da
ruptura que parece intoleravel & mente racional apolinea. Com isso, Artaud acaba por
enxergar na psiquiatria — e, consequentemente, no racionalismo — uma tentativa da “ordem”
vigente em enquadrar o individuo artista que, tendo alcancado na Vida a mesma poténcia que
o diferencia na Arte, perturba a moral, a hipocrisia e os valores de uma sociedade decadente,
que teme rasgar o véu da ilusdo e enxergar a realidade.

Sendo assim, podemos enxergar nas figuras de Artaud e Van Gogh uma perspectiva
dionisiaca, na qual o aspecto tragico da Vida parece infundir diretamente na poténcia criativa
da Arte, tornando tais aspectos indissociaveis. A partir desse ponto, podemos ainda perceber
em Artaud um duplo do deus Dioniso em sua esséncia alegre-tragica: o sofrimento e a alegria
sdo poténcias reais, integrantes da Arte-Vida e por isso mesmo constitui-se como caminho de
transformacéo espiritual e de libertacao das ilusdes.

Dentro dessa perspectiva, podemos compreender que a “aceitagao do sofrimento” em
Artaud e em Nietzsche (2007) ndo passa por uma visdo masoquista ou de autoflagelagéo, nem
de resignagdo ao sofrimento como “vontade divina”, algo t&o comum na moral judaico-crista
vigente na sociedade da época. Pelo contrario: o mesmo Artaud que afirmou “ndo creio no
pecado catdlico” (ARTAUD, 2008, p. 260) jamais aceitaria a ideia do sofrimento enquanto
“punicao” divina. Para ele, o sofrimento existe porque é parte da Vida, assim como também
existe a alegria; e ambos, numa visdo dionisiaca, precisam ser vividos, ndo escondidos por
tras de ilusdes e “embelezamentos” apolineos. Diante disso, o que vemos nas ideias de Artaud
€ uma acdo corajosa de “entrega” a Vida, de fazer com que a Arte traga em sua esséncia
estética a acdo transformadora da Vida, convulsionando os conformismos e levando o0s
individuos a agir e mudarem a si proprios, o que implica, obviamente, em encarar também o
lado “sombrio” da existéncia, ao invés de se refugiar no reflexo aparente da “luz”.

Portanto, ao analisarmos o aspecto tragico do Teatro da Crueldade, através da busca
por uma arte “crua”, capaz de impactar os individuos e transforma-los, podemos entrever,
atraves dessa aceitagdo da Vida, uma atitude de rebeldia dionisiaca que, para além da ruptura
social, aponta igualmente para um sentido mistico, espiritual. Trata-se de uma libertacdo dos
limites e das barreiras que implica numa conexdo com uma forca natural “superior”, com a

forca vital dionisiaca, uma experiéncia de €xtase na qual Dioniso, o “divino selvagem” e
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transgressor se faz presente estética e ritualisticamente, gerando uma verdadeira hierofania

dos corpos.

3.2.3 O teatro-ritual artaudiano e a hierofania dos corpos

Pensar numa possivel dimensdao “espiritual” no Teatro da Crueldade artaudiano
significa repensar a propria no¢do de espiritual e sagrado, a0 mesmo tempo em que se busca
compreender suas implicagfes estéticas. Se no inicio da presente monografia buscamos
compreender 0 “sagrado” a partir da visdo de Eliade (2018), ou seja, a partir da ideia de que o
sagrado se faz presente por meio da hierofania, da manifestacdo de uma realidade divina em
algo “mundano”, quando trazemos essa perspectiva para as teses de Artaud, precisamos
refletir sobre 0 modo como entendemos tais concepcoes.

Santidrian (1996), em seu Dicionério Basico das Religides, define o termo “espirito”

da seguinte forma:

O termo latino spiritus traduz o grego pneuma, que significa alento, vento. O mesmo
significado tem o hebraico e o arabe ruach e ruch, respectivamente na Biblia e no
Alcordo. Com estes e outros nomes se fala de entes que ndo sdo perceptiveis aos
sentidos: o vento, o alento animal, a consciéncia, 0 principio dinAmico que move e
impulsiona todas as coisas e que se manifesta de muitos modos. Espirito é o
contrério de matéria, corpo. O espirito é alma, forca, poder césmico que move todas
as coisas e que acaba por se identificar com Deus, que ndo se vé, mas que tudo ouve.

(SANTIDRIAN, 1996, p. 166). (Grifos do autor).

A definigdao de “espirito” de Santidrian (1996) atrela o “espiritual” ao “sagrado”, a
partir do momento em que considera o0 espirito como uma dimensdo extrafisica que se
confunde com a propria ideia de Deus, mas distingue “espirito” e “matéria”, apontando essas
dimensdes como sendo contrarias. Num sentido individual, para o autor, “corpo” e “alma”
seriam instancias distintas, ainda que, de certa forma, atuem em conjunto. Esta € a definicao
mais comum de “espirito”, mas tal definicdo esta longe de ser absoluta, visto que, no contexto
artaudiano, ndo so é contestada, como ressignificada.

Nas paginas de Linguagem e Vida (2008), assim como no Teatro e seu duplo (2006),
Artaud diversas vezes se refere a palavra “espirito” num sentido holistico, no qual busca
englobar na dimensdo do “espirito” ndo apenas uma forca extrafisica, mas a propria
fisicalidade. Tal noc¢do, a principio estranha a concep¢ao comum do que seja “espirito”, acaba
por adquirir dentro da teatralidade uma perspectiva propria, que acaba por comungar o teatro

e 0 sagrado.
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No ensaio “A encenacdo e a metafisica”, presente no Teatro e seu duplo (2006),
Artaud descreve o impacto que sente ao ver-se diante de uma pintura no Museu do Louvre,
intitulada “As filhas de Loth”, de Lucas van der Leyden. O efeito que a obra produz em
Artaud é tal que o mesmo descreve em minucias cada elemento que a compde, desenvolvendo
uma interpretacdo propria do que se faz presente ali e chegando a concluséo que, por mais que
busque compreender na pintura um sentido racional, “material” ou social, o segredo do

impacto da obra reside em sua propriedade metafisica:

Todas as outras sao ideias metafisicas. Lamento pronunciar essa palavra, mas é o
nome delas; e eu diria até que sua grandeza poética, sua eficacia concreta sobre nos,
provém do fato de serem metafisicas, e que sua profundidade espiritual é inseparavel
da harmonia formal e exterior do quadro. Ha ainda uma ideia sobre o Devir que o0s
diversos detalhes da paisagem e o modo pelo qual foram pintados, pelo qual seus
planos se aniquilam ou se correspondem, introduzem-nos no espirito tal como a
musica o faria. H4 uma outra ideia sobre a Fatalidade, expressa menos pelo
aparecimento desse fogo brusco do que pelo modo solene como todas as formas se
organizam ou se desorganizam abaixo dele, umas como que curvadas pelo vento de
um panico irresistivel, outras imoveis e quase irdnicas, todas obedecendo a uma
harmonia intelectual poderosa, que parece o proprio espirito da natureza,
exteriorizado. H4 também uma ideia sobre o Caos, outra sobre o Maravilhoso, sobre
o Equilibrio; ha até uma ou duas sobre as impoténcias da Palavra, cuja inutilidade
essa pintura extremamente material e anarquica parece nos demonstrar. Em todo
caso, digo que essa pintura € o0 que o teatro deveria ser, se soubesse falar a
linguagem que Ihe pertence. (ARTAUD, 2006, p. 34-35).

Ha nessa citacdo uma série de pontos que nos permitem compreender o que Artaud
entende como efeito “metafisico” e, a partir dai, desdobrar as nogdes “espirituais” presentes
em sua proposta teatral. O primeiro desses pontos esta logo no inicio do texto, quando Artaud
parece se desculpar ao leitor por utilizar a palavra “metafisica”, no que podemos inferir que
ele compreende “metafisica” num sentido diferente do que comumente se atribui e, portanto,
percebe que utilizar esse termo talvez gere alguma confusdo. Entretanto, e esse € o segundo
ponto, Artaud ndo vé outra forma de descrever o impacto que a obra de Leyden causa ao
observador: ha, segundo ele, uma “grandeza poética” na pintura que “provém do fato de ser
metafisica”, visto que sua “profundidade espiritual” é “inseparavel da harmonia formal” do
quadro. Esse ponto ¢ importante, pois destaca que, para Artaud, a “profundidade espiritual” da
arte € inseparavel da forma, ou seja, a obra de arte em si, enquanto materia, é o que produz a
“profundidade espiritual”, metafisica, que impacta o individuo. Com isso, temos uma
concepgdo de arte que funde o “espiritual” e o “material”, o “fisico” e o “metafisico” em uma
Unica instancia: a obra de arte, o trabalho artistico, sendo ele o caminho através do qual se
alcanca uma dimensdo ao mesmo tempo fisica e metafisica. Sendo assim, Artaud parece

compreender o quadro de Leyden como uma espécie de hierofania estética: ela é a
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manifestagdo de uma forga “espiritual” em algo “material”, mas sua natureza hierofanica ¢
inversa, pois a poténcia espiritual é gerada pela propria matéria, no caso, pelo trabalho do
artista na obra de arte.

Note-se ainda que, na citacdo, Artaud destaca algumas impressdes fortes que o quadro
causa sobre ele e que explicam e poténcia metafisica gerada por ele: o Devir, o Fogo, a
Fatalidade, o Caos. Sdo impressdes que, segundo o autor, sdo geradas pelo proprio quadro e
provocam um desconcerto espiritual, um impacto “pestifero” que confronta o individuo com
instancias existenciais profundas. Além disso, note-se que Artaud descreve o quadro como
possuindo uma “harmonia” que “exterioriza” o “proprio espirito da Natureza”. Ainda que
“harmonia” parega, a principio, uma caracteristica apolinea, o tipo de harmonia a que ser
refere Artaud nesse quadro esta muito mais proximo do dionisiaco: trata-se de uma
“harmonia” anérquica, transbordante, que escorre do quadro e atinge o espectador,
despertando sensagdes que fogem a compreensdo racional e, por isso, chegam ao metafisico.
Além disso, ao afirmar que o quadro “exterioriza” o “espirito da Natureza”, podemos entrever
uma forcga claramente dionisiaca, uma referéncia do divino selvagem Dioniso, que representa
justamente o “espirito da Natureza” que transborda através da Arte e produz, segundo
Nietzsche (2007), o “éxtase da embriaguez”.

Sendo assim, o0 que temos na descricdo de Artaud (2006) do quadro de Leyden e,
consequentemente, no Teatro da Crueldade que propde, € a busca por uma dimensdo
metafisica dionisiaca, que através da prépria fisicalidade, ou seja, do trabalho da matéria, do
trabalho artistico, se faz possivel, atingindo uma embriaguez vital, um transbordamento de
Vida, capaz de gerar nos individuos um éxtase profundo, revolvente e transformador — e, por
1SS0 mesmo, espiritual.

Adotando essa perspectiva, Artaud (2006) propde, no Primeiro Manifesto do Teatro
da Crueldade, que a encenagdo teatral busque “penetrar a metafisica pela pele”, ou seja, fazer
do corpo e da acdo teatral, despertada pelas multiplas linguagens empregadas na encenagdo —
danca, musica, figurino, luz, som, etc. — um meio de despertar nos individuos sensacdes que
transpdem o racional e atingem uma perspectiva profunda, uma forca verdadeiramente

dionisiaca:

Trata-se portanto, para o teatro, de criar uma metafisica da palavra, do gesto, da
expressdo, com vistas a tira-lo de sua estagnacdo psicoldgica e humana. Mas nada
disso adiantara se ndo houver por trds desse esforco uma espécie de tentacdo
metafisica real, um apelo a certas ideias incomuns, cujo destino é exatamente o de
ndo poderem ser limitadas, nem mesmo formalmente esbocadas. Essas ideias, que se
referem a Criagdo, ao Devir, ao Caos, e que sao todas de ordem cosmica, fornecem
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uma primeira nogdo de um dominio do qual o teatro se desacostumou totalmente.
Elas podem criar uma espécie de equacao apaixonante entre 0 Homem, a Sociedade,
a Natureza e os Objetos. A questdo ndo é fazer aparecer em cena, diretamente, ideias
metafisicas, mas criar espécies de tentacdes, de atmosferas propicias em torno dessas
ideias. E 0 humor com sua anarquia, a poesia com seu simbolismo e suas imagens
fornecem como que uma primeira nocdo dos meios para canalizar a tentagédo dessas
ideias. (ARTAUD, 2006, p. 102-103).

Percebe-se, portanto, que a verdadeira natureza “metafisica” e “espiritual” que Artaud
busca com seu Teatro da Crueldade é um fusdo entre a experiéncia estética e o éxtase vital
dionisiaco, na qual as barreiras apolineas entre “fisico” e “metafisico” se diluem através da
Arte: a palavra, o gesto e expressao sdo “metafisicos”, e por tras deles j& uma “metafisica
real”, uma energia vital que gera “ideias incomuns” de “ordem cdsmica”, superior, buscando,
através da teatralidade, atingir instdncias adormecidas do ser humano e rasgar o véu das
ilusdes, expondo a realidade.

Sendo assim, quando no inicio desta analise falamos sobre a busca de Artaud por
trazer a Vida de volta ao teatro, estdvamos nos referindo a essa forca vital, a esse “espirito”
dionisiaco que move e impulsiona a Arte — como bem ja descrevia Nietzsche (2007) —
proporcionando uma ruptura com a razao € o “belo” e borrando todas as fronteiras.

Com isso, ao propor um teatro que se insurge contra o textocentrismo e tenta resgatar
maltiplas  linguagens, comungando-as numa experiéncia estético-espiritual, Artaud
desenvolve um teatro que assume uma natureza ritual, ritualistica, de conexao com o “espirito
da Natureza” e com o divino selvagem dionisiaco. Tal concepc¢do, segundo Barbara (2017) ¢
reforcada pela prépria experiéncia teatral de Artaud, que na sua vivéncia entre os indigenas
Tarahumaras®® do México buscou, naquele povo tdo distante da cultura eurocéntrica, um
resgate da forca ritualistica do teatro e, consequentemente, de sua natureza metafisica. Tal
perspectiva dialoga ainda com os estudos antropolédgicos de Cardogan (1959) acerca dos ritos
dos Mbya-Guarani, nos quais a conjunc¢ao estético-ritualistica possibilita aos participantes do
ritual um resgate da energia criadora e regeneradora ancestral, evidenciando que a relagao

entre Arte e ritual, apresentada por Artaud, se fundamenta numa longa tradicdo preservada

Um dos episédios mais marcantes da trajetoria poético-biografica de Artaud foi sua visita a0 México, em 1936,
durante a qual teve a oportunidade de conviver com o povo indigena Tarahumara e participar de alguns dos seus
rituais xamanicos. No decorrer dessas experiéncias, documentadas em sua obra Os tarahumaras e referenciadas
em trabalhos posteriores, Artaud participou de rituais com entedgenos — a exemplo do peyotl — além de vivenciar
em primeira méo as dangas e recriagdes mitico-cosmogonicas daquele povo. A partir do contato direto com um
povo indigena tradicional, guardido de uma sabedoria ancestral na qual se refletia a conjungdo entre o “poético”
e o “sagrado”, Artaud construiu as bases estético-ritualisticas daquilo que viria a ser o seu Teatro da Crueldade.
(ARTAUD, 2020).
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pelos povos origindrios; tradicdo essa que, com o advento da “modernidade”, foi perdida no
Ocidente.

E a partir desse ponto, portanto, que chegamos & associagao que nos trouxe até aqui: o
Teatro da Crueldade artaudiano €, sem duavida, um teatro-ritual, um teatro no qual a
experiéncia estética assume, através da acéo fisica dos atores, uma dimensdo espiritual, capaz
de provocar sensagOes profundas que buscam romper com as barreiras do racional e,
consequentemente, proporcionar uma conexao com o sagrado em seu estado puro: a Natureza.

Essa perspectiva é reforcada por Villagémez (2020) que, ao se referir ao proto-teatro
das sociedades primitivas, no qual o elemento ritual e o estético se fundiam, eram utilizadas
multiplas expressbes de linguagem: a danca, a masica, 0 gesto, a imagem, a palavra, numa
aproximacdo com o xamanismo. Com isso, a0 propor um teatro que tira a centralidade Unica
do texto e busca mesclar as possibilidades expressivas da linguagem, Artaud resgata o que
tanto ele quanto Villagdbmez (2020) compreendem como a esséncia original do teatro, o teatro
“primitivo”, ritualistico, que busca através do rito “destruir” e “recriar” algo.

Acerca dessa funcdo ritual do teatro artaudiano, podemos perceber ainda um dialogo
com o que nos diz Eliade (2016) acerca da fun¢do do rito, no qual se busca “recriar” a energia
cosmica que deu “origem ao mundo”, de modo a proporcionar a “cura” espiritual. De fato,
quando o préprio Artaud desenvolve uma proposta teatral que tenta trazer a Vida, ou seja, 0
“espirito”, de volta para o teatro, ha nessa perspectiva uma busca por uma “cura” espiritual da
arte e da sociedade, corrompida pela artificialidade e a razdo limitadora. Além disso, vemos
claramente na proposta artaudiana uma tentativa de, conforme Artaud, resgatar as “ideias
metafisicas de ordem cdsmica”, ou seja, a poténcia vital original, a forga ritualistica
dionisiaca, através de uma acdo “pestifera” que, como a peste € o “apocalipse”, destroi o
“velho mundo” e o “velho individuo”, recriando a partir do caos original.

Sendo assim, o que vemos em Artaud é uma ressignificacdo do conceito de hierofania
de Eliade (2018), assumindo a fisicalidade estética para a obtencdo de uma experiéncia
metafisica, através da poténcia ritualistica dionisiaca. Com isso, Artaud afirma que:

N&o é possivel continuar a prostituir a ideia de teatro, que so é valido se tiver uma
ligacdo magica, atroz, com a realidade e o perigo. Assim colocada, a questdo do
teatro deve despertar a atencéo geral, ficando subentendido que o teatro, por seu lado
fisico, e por exigir a expressdo no espago, de fato a Unica real, permite que 0s meios
magicos da arte e da palavra se exercam organicamente e em sua totalidade como
exorcismos renovados. De tudo isso conclui-se que ndo serdo devolvidos ao teatro
seus poderes especificos de acdo antes de lhe ser devolvida sua linguagem.
(ARTAUD, 2006, p. 98).
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A “ligagdo magica” com a “realidade e o perigo” — instancias claramente dionisiacas —
denota em Artaud a necessidade de um teatro ousado, “pestifero”, que como a peste penetre a
metafisica “pela pele” e cuja forga ritualistica, “magica”, ¢ gerada através da “expressao no
espago”, ou seja, da agdo fisica dos corpos, convulsionados no ato teatral. Tal acdo, baseada
numa forca coletiva dionisiaca, que transhborda a energia vital transformadora entre palco e
plateia, busca produzir um “exorcismo renovado”. Mas exorcismo de qué?

Segundo Santidrian (1996), o exorcismo ¢ um “ato ritual usado contra for¢as maléficas
[...], servindo também para livrar dos males fisicos e psiquicos os doentes, ou para favorecer o
éxito social, a prosperidade e as relagdes amorosas” (SANTIDRIAN, 1996, p. 176). Ou seja,
trata-se de uma agdo ritualistica que busca “purificar” o individuo de algo. Tomando no
sentido de que nos fala Artaud, podemos entender o “exorcismo” de que fala como parte do
seu ritual teatral: trata-se de um exorcismo “pestifero”, de um ataque estético aos sentidos
através das multiplas linguagens, de modo a “exorcizar” aquilo que Artaud vé como os
elementos que corroem a sociedade de seu tempo: a passividade, a hipocrisia, a futilidade
burguesa, etc. Com isso, o teatro artaudiano novamente se mostra ritualistico no sentido de
promover um “exorcismo” coletivo, uma convulsao apocaliptica ¢ reveladora, que busca
expor a realidade do que esta oculto e pdr os individuos em contato direto com seus traumas,
medos, alegrias e emog06es profundas, de modo a promover uma transformacéo espiritual, um
resgate da forca vital dionisiaca. Com isso, o ator do teatro artaudiano, ao assumir a posic¢éo
de um “artista-xama”, provoca os individuos de modo a incitar e exorcizar os “demonios” que
assolam a totalidade mental-corporal-espiritual do ser humano.

Tal exorcismo ritualistico, entretanto, ndo se da unicamente na esfera individual: dada
a prépria natureza coletiva da arte teatral, que se da através de encenacBes publicas, o rito
dionisiaco artaudiano se estabelece como um exercicio de comunhao coletiva, de “agitagdo
das massas”, tal como no carnaval e em outras festas de rua, onde a visdo alegre-triste da Vida
é exposta por meio da unido dos corpos-espiritos.

Sendo assim, o sentido ritualistico do teatro-ritual artaudiano reside numa verdadeira
hierofania dos corpos, numa manifestacdo do “sagrado” e do “espiritual” vindo ndo da graga
ou do castigo uma divindade especifica, mas sim da propria acdo humana, da forca estética da

linguagem, da Vida transbordada e transbordante, da poténcia ritualistica dionisiaca.

3.2.4. SO o teatro?
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Conforme vimos até este topico, a poténcia ritualistica dionisiaca consiste, a partir do
que conceituamos em Eliade (2018), Nietzsche (2007) e outros, numa forca vital
transbordante, irruptiva e “sagrada” — no sentido em que consiste numa reconexao do humano
com sua “esséncia” natural, divina. Vimos que no Teatro da Crueldade de Artaud essa
experiéncia hierofanica se da através da fisicalidade estética, ou seja, da propria acdo dos
atores dentro da teatralidade, de modo a proporcionar uma experiéncia profunda e impactante
em comunhdo com a Vida. Com isso, vimos como essa poténcia dionisiaca se faz presente no
teatro proposto por Artaud, assumindo dimensdes proprias da arte teatral.

Mas e quando se trata de outras artes? Serd que podemos identificar o dionisiaco em
outras expressdes artisticas, para além do teatral? Afinal, se o proprio Artaud identificou na
pintura de Lucas van der Leyden uma forca ritualistica semelhante a que buscava para o seu
teatro, parece perfeitamente possivel que tal aspecto se faca presente em outras artes. Mas
quais? E de que formar de arte estamos falando?

Se pensarmos na literatura, por exemplo, a questdo talvez pareca complexa devido as
criticas que Artaud dirige a palavra — ou pelo menos a palavra enquanto dialogo e
psicologismo, dentro do teatro. Entretanto, se pensarmos em outros usos da palavra poética,
usos que busquem, assim com faz Artaud com o teatro, romper com as amarras da
racionalidade apolinea e despertar instancias profundas, adormecidas, podemos empreender
uma investigacdo que nos conduza a uma poesia dionisiaca, selvagem e “selvatica”, que nao
se renda a “psicologia” ou a “clareza” apolinea, mas insurja enquanto forca vital impactante e
transformadora.

E é em busca dessa poesia dionisiaca, ritualistica em seu sentido de comunhdo com o

“divino selvagem”, que penetraremos no universo da poesia selvatica de Anna Apolindrio.

3.3 A poesia selvatica de Anna Apolinario: o dionisiaco enquanto expressao da liberdade

3.3.1 Anna Apolinéario: uma poética do feminino selvagem

Anna Apolinario (n.1986) é uma poeta brasileira contemporanea, natural de Jo&o
Pessoa-PB. Pedagoga, autora de cinco livros de poesia — Solfejo de Eros (2010), Mistrais
(2014), Zarabatana (2016), Magmaticas Medusas (2018) e A Chave Selvagem do Sonho
(2020) — sua escrita possui uma miriade de influéncias, dentre as quais a mais flagrante e
comumente citada pela autora é o surrealismo. Dentro dessa perspectiva, Apolinario

empreende uma busca estética que, alem da presenca marcante do elemento onirico, aponta
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para uma série de imagens e referéncias simbdlicas que ddo amplo destaque ao feminino —
tanto em seu aspecto “mitico”, quanto historico — a0 mesmo tempo em que engloba fortes
tons de misticismo, construindo, no decorrer de seu processo estético, um tipo bastante
particular de “mistica feminina”.

Desde a publicacdo de seu primeiro livro, Solfejo de Eros (2010), Apolinério tem
alcancado ampla repercussdo no meio literario nacional, tendo publicado em diversas revistas
literarias de renome e recebido, em 2014, o Prémio Literario Augusto dos Anjos, entregue
pela Funesc, pela publicacdo do livro Mistrais (2014). Outro aspecto importante de sua
biografia é a ligacdo que possui com o feminismo e valorizacdo da escrita de autoria feminina,
sendo a sua principal realizagdo nesse campo o Sarau Selvaticas, evento literdrio organizado
por ela e pela poeta Aline Cardoso desde 2017, em Jodo Pessoa, com o objetivo de propagar a
poesia e arte produzida por mulheres. Sendo assim, temos uma autora engajada na construcao
poética de uma imagem subversiva da mulher, em contraposicao a perspectiva patriarcal.

Mas, diante dos referidos pontos, surge a pergunta central, essencial no horizonte
investigativo que adotamos até aqui: onde esta o dionisiaco na poesia de Anna Apolinario?
Em quais elementos de sua escrita podemos encontrar uma “poténcia ritualistica” dionisiaca?
Como essa poténcia se faz presente? O que ela representa em sua obra? Podemos falar de uma
“poesia dionisiaca” em Anna Apolinario, em especifico em A Chave Selvagem do Sonho
(2020)?

S80 essas as questdes que norteardo nossa analise a seguir.

3.3.2 A poesia dionisiaca de Anna Apolinario em A Chave Selvagem do Sonho (2020)

A Chave Selvagem do Sonho (2020) ¢é o quinto livro de poemas de Anna Apolinario,
publicado em sua primeira edi¢do pela Editora Triluna, sendo, até o presente momento, a
publicacdo mais recente de sua carreira. O livro ao todo é dividido em cinco partes, cada qual
com um titulo especifico: “Furia de Quimeras”, “Quaerens quem devoret”, “A Carne
Flamante das Metaforas”, “A Dogura Peconhenta dos Feiticos” e “As Mil Portas do Poema
Ardem”.

Cada parte possui, além de um conjunto de poemas proprio, uma espécie de “Poema-
abertura” sem titulo, que abre cada uma dessas sessdes. Por uma questéo de recorte — e tendo
em vista o objetivo de analisar um aspecto mais geral do livro, englobando suas multiplas
nuances — optamos por selecionar o minimo de dois e 0 méximo de quatro poemas de cada

parte da obra, de modo a investigar o percurso estabelecido pela autora desde o titulo até o
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final. A escolha dos poemas se deu levando em consideracdo 0s que mais dialogavam com as
propostas dionisiacas e a ideia de libertacdo poético-espiritual do feminino, em especial
aqueles que partiam da voz da mulher enquanto elemento de afirmacdo e insurgéncia
simbolica. Postos esses pontos iniciais, justificando assim o referido recorte, partamos para a
analise em si.

A principio, o primeiro elemento que nos chama atencdo é, obviamente, o titulo: “A
Chave Selvagem do Sonho”. Que “chave” ¢ essa? Por que ela ¢ “selvagem”? E qual a relagao
dela com o “sonho”? Quais possiveis sentidos estdo presentes nesse titulo? Analisemos por
partes.

Segundo Chevalier (2018, p. 232), o simbolismo da chave é marcado pelo “duplo
papel de abertura e fechamento”. Sua funcao, tanto num sentido pratico quanto iniciatico, esta
no de “abrir” ou de “fechar” algo; sendo, no tocante a ideia de abertura, um simbolo ligado ao
inicio de um processo espiritual, de um caminho que proporciona uma transformacéo
profunda. Adotando essa Ultima perspectiva, podemos entender, a principio, a presenca da
“chave” no titulo como sendo a abertura do préprio livro, ou seja, o inicio de um processo
mistico-poético que a obra se propGe a principiar. Vale atentar que o substantivo “chave” esta
definido pelo artigo feminino “a”, no que podemos inferir que ndo se trata de uma chave
qualquer, mas de “a chave”, de uma chave em especifico: a poesia. Indo um pouco mais além,
qguando compreendemos essa “chave” enquanto substantivo feminino, entrevemos ai uma
imagem ja ligada a mulher, a forca do aspecto feminino que se apresenta, através da poesia,
como a chave de um processo iniciatico.

Ja no que diz respeito ao adjetivo “selvagem”, podemos desde ja enxergad-lo como um
simbolo que remete ao dionisiaco: “a chave” da poesia contida no livro ¢ uma chave
“selvagem”, ou seja, uma forca feroz, transbordante, potente, uma energia vital que desperta
paixdes e abre caminhos para uma nova transformacgéo. Dada a centralidade do “selvagem” no
titulo, podemos compreender essa forca vibrante como sendo a poténcia dionisiaca que,
encarnada no poético, proporciona o principio-fim ciclico de uma viagem espiritual visceral: a
poesia que penetra 0os meandros mais profundos do ser, “abrindo” as portas até entdo
trancadas, ao mesmo tempo em que “fecha” os ciclos ja superados, novamente “abrindo”
caminho para novas possibilidades.

Com relagdo ao terceiro elemento simbdlico presente no titulo, o “sonho”, o mesmo
nos oferece uma ambiguidade significativa que parece, também a principio, apontar para dois
caminhos. O primeiro diz respeito a perspectiva de “sonho” tal como ele ¢ entendido por

Nietzsche (2007), ou seja, como sendo uma viséo distorcida e ilusoria da realidade, ligada ao
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aspecto apolineo. Com isso, ao se apresentar como “a chave selvagem” do “sonho”, a poesia
dionisiaca de Anna Apolinério se insurge como a forca que abre caminho através do sonho
apolineo, rasgando o véu da ilusdo do “belo” e proporcionando, através da poténcia selvagem
da poesia, um contato com a realidade profunda do ser. Entretanto, se buscarmos uma
compreensdo mais subversiva da ideia de sonho — e, talvez por isso, mais coerente com a
proposta poética da autora — podemos compreender “sonho” nao no seu sentido nietzschiano
de ilusdo, mas sim no sentido que nos diz Chevalier (2018), quando este aponta 0 sonho como
um caminho de acesso aos simbolos e aos aspectos ocultos do inconsciente. Ora, tal
compreensdo do sonho, longe de té-lo apenas como uma capa da ilusdo apolinea, entende o
espaco onirico como 0 meio através do qual as imagens reprimidas nas profundezas da psique
“irrompem” de forma avassaladora, relevando aspectos muitas vezes adormecidos do
individuo. Com isso, o sonho adquire aqui, de certa forma, o sentido contrario ao que lhe
atribui Nietzsche (2007): o sonho passa a ser o espago da “revelagdo” da realidade — inclusive
da realidade em seu sentido mais incbmodo — expondo tudo aquilo que a “razdo” ¢ a
consciéncia tentam ocultar da compreensdo humana, sendo o proprio sonho “a chave
selvagem” que revela as profundezas do ser humano em suas multiplas nuances.

Sendo assim, ao assumir essa segunda perspectiva, podemos compreender que o titulo
se refere a poesia como sendo essa forca dionisiaca que, como uma “chave selvagem”,
penetra no mundo onirico profundo, revelando os aspectos mais ocultos, sombrios, selvagens
e transbordantes do ser humano.

Apbs o titulo da obra, o segundo elemento de abertura presente na obra é a epigrafe,
atribuida a poeta Joyce Mansour: “Entre o sonho € a revolta, a razdo vacila”. Joyce Mansour
(1928-1986), importante poeta surrealista de origem franco-egipcia, € uma das principais
influéncias estéticas de Anna Apolinario, conforme a propria autora, que tem mencionado seu
nome em entrevistas e obras poéticas, a exemplo de alguns poemas da coletanea Mistrais
(2014). A referéncia a uma poeta surrealista, logo na epigrafe, ja nos oferece muito do tom
feminino e feminista da obra, no sentido de empreender uma busca pela expressao estética da
mulher numa perspectiva subversiva. Essa busca, entretanto, ndo ¢ uma busca “racional”,
sociologica ou mesmo filoséfica: conforme aponta a prépria epigrafe, trata-se de uma busca
poética, que opera entre o “sonho” — o espago selvagem da “revelagdo” do ser — e a “revolta”,
0 embate contra o patriarcado e os aspectos limitadores e castradores da moral. Entre essas
duas forgas — o sonho e a revolta — a “razao” vacila: diante da poténcia dionisiaca encarnada

na palavra feminina, revelando os meandros mais “sombrios” do individuo, Apolo se prostra a
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Dioniso, dando espaco para a Vida que se revela em sua potencialidade mais crua e
emergente.

A primeira parte — ou capitulo — de A Chave Selvagem do Sonho (2020) ¢ intitulada
“Furia de Quimeras”. Conforme Chevalier (2018, p. 763), a “quimera” ¢ um monstro
mitolégico feminino de aspecto hibrido, “nascido das entranhas da terra”, com cabeca de ledo,
corpo de cabra, cauda de dragdo e que cospe chamas. Na mitologia grega, a quimera possui
um parentesco com outras figuras femininas “monstruosas”, como a Equidna — a “mae dos
monstros” — e as Gorgonas; com isso, temos uma figura simbdlica ligada ao feminino.
Segundo Chevalier (2018, p. 763), a quimera representa um “simbolo muito complexo de
criacBes imaginarias, saidas das profundezas do inconsciente”, carregando simbolicamente a
forca dos instintos reprimidos, da ‘“sexualidade anomala” e dos “perigos” da imaginacao.
Trata-se, portanto, de um ser mitoldgico que representa, através de seu aspecto feminino e
“selvagem”, toda a potencialidade adormecida do ser humano, ou seja, todas as imagens,
ideias e pensamentos cadticos reprimidos pela moral e a razdo apolinea, mas que continuam
existindo nas partes mais profundas do ser. Além disso, por ser uma criatura feminina,
podemos inferir que a imagem da quimera aqui representa a energia vital, sexual e criadora —
dai o “perigo” da imaginacdo — negada ao feminino durante séculos, mas que se encontra
oculto em todos os individuos. Note-se ainda que “quimeras” esta no plural, indicando uma
“faria” que assume contornos coletivos ou que, pelo menos, traz a ideia de uma
multiplicidade de vozes. Sendo assim, ao intitular o primeiro capitulo como “Furia de
Quimeras”, Apolinario refor¢a a mensagem inicial do titulo da obra, trazendo a ideia de uma
for¢a dionisiaca que “irrompe” de dentro do ser através da poesia, expondo os aspectos mais
selvagens e incontrolaveis do individuo, numa verdadeira “faria” vital — 0 que proporciona,
desde j&, uma expectativa sobre 0s temas e as imagens que serdo evocadas no decorrer da
obra.

Apos o titulo do capitulo — e antes da sessdo de poema propriamente dita — temos uma
espécie de “poema-abertura”, sem titulo, que expressa o tom geral do conjunto poético que

vira a sequir:

A mao demiurga acende

A gramatura do grito no grimério
A sutura entre cinco pontas

Inteiro cerne do coracéo oracular
Perfumado e incendiado por dentro
Aqui me tens

(APOLINARIO, 2020, p. 15).
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No primeiro verso, “A mao demiurga acende”, temos uma referéncia a uma “mao
demiurga”, ou seja, uma mao que pertence ou que faz as vezes de um “demiurgo”. Conforme
aponta Santidrian (1996), o demiurgo é uma figura presente tanto na filosofia platénica
quanto no pensamento mistico das escolas gndsticas, onde representa o “ser criador” que
criou e ordenou o cosmos. Para o gnosticismo, tal figura representa o “deus de nivel interior”,
aquele que criou o mundo “imperfeito” onde vivemos em contraposi¢do do mundo “perfeito”
divino e, com isso, simboliza as “paixdes” e os sentimentos “egoicos”. Ao trazer a imagem de
uma “mao demiurga”, o primeiro verso remete, portanto, a uma mao que gera e ordena todas
as coisas — e que ¢ também a origem dos sentimentos mais “sombrios” do ser humano,
remetendo ainda, segundo Santidrian (1996), a figura do mago. Complementando essa ideia,
temos o segundo verso “a gramatura do grito no grimoério”. O verso possui uma aliteracdo nas
palavras “gramatura”, “grito” e “grimorio”, na que podemos inferir uma ligacdo de reforco
entre os trés simbolos. “Gramatura” ¢ um termo que diz respeito a unidade de medida na qual
se mede o peso do papel; com isso, a imagem “gramatura do grito” nos traz uma contradi¢cao
algo surreal: como o “grito”, um som expelido pela boca, pode ter uma “gramatura”, ou seja,
um peso e uma densidade de papel? A seguir, ha a referéncia ao “grimoério”, um tipo de livro
de feiticos. No conjunto, podemos inferir que a “gramatura do grito no grimorio” pode se
referir a forga da palavra selvagem, do “grito” dionisiaco que se corporifica e adquire “peso”
e “densidade” vital, inscrevendo-se no “grimorio”, ou seja, no proprio livro, visto aqui nao
apenas como uma obra poética, mas como um livro de feiticos ou, mais além, o “livro de
gritos”. Juntando esse verso ao verso original, temos, portanto, uma “mao demiurga”, a mao
criadora da poeta, que “acende”, ou seja, revela, ilumina, o “peso” da palavra selvagem
através da forca dionisiaca dos seus versos, dando ao ato da criacdo poética um aspecto
magico.

Esse aspecto é reforcado pelos versos seguintes: “A sutura entre cinco pontas / inteiro
cerne do coragdo oracular”. As ‘“cinco pontas” atadas por uma “sutura” podem ser
interpretadas como uma referéncia ao simbolo do pentagrama — que possui justamente cinco
pontas — e que possui um significado magico e mistico profundo, sobretudo no que diz
respeito a bruxaria e a magia cerimonial, sendo um simbolo utilizado para invocacédo e
protecdo, dentre outras finalidades (CHEVALIER, 2018). A imagem, portanto, da “sutura” —
um tipo de ponto cirargico — das “cinco pontas” nos remete a um pentagrama costurado
cirurgicamente em algo; no poema, esse algo € o “inteiro cerne do coragdo oracular”. “Inteiro

cerne” remete ao amago, a parte mais profunda do “coracao oracular”. O coragdo, segundo
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Chevalier (2018), é simbolo que remete, no seu conjunto, tanto aos sentimentos quanto ao
conhecimento intuitivo, sendo ainda um dos 06rgédos vitais do corpo humano. Com isso,
parece-nos que esse “inteiro cerne” se refere ao conhecimento profundo, “oracular” e vital do
ser humano; algo que esta além do racional e que engloba, sobretudo, as emogdes. Sendo
assim, temos até aqui no poema uma ideia geral da poesia e do ato poético como sendo essa
“forca criadora” demiurgica que, através da magia selvagem das palavras, rompe com as
barreiras da razao apolinea e desperta a energia vital e visceral adormecida.

Nos dois ultimos versos, “Perfumado e incendiado por dentro / Aqui me tens”, temos
um eu-lirico que se dirige a alguém — curiosamente, um eu-lirico masculino, que parece estar
prestes a passar por um processo de iniciacdo. Se considerarmos a constru¢do simbdlica
iniciada no titulo, que remete desde a imagem da chave a esse processo de iniciacdo
ritualistica, podemos inferir que esse eu-lirico é, de certa forma, o proprio leitor, que dirige
talvez a “quimera”, a parte profunda (feminina?) do inconsciente, ao seu proprio eu
adormecido, confrontando-se com suas “trevas”. Essa interpretacdo encontra certo respaldo
quando o eu-lirico afirma estar “perfumado e incendiado por dentro”, ou seja, seu interior, sua
parte “crua”, esta tanto “perfumado” — extasiado pelo desejo de encontrar a si mesmo —
quanto “incendiado”, queimado talvez pelo receio desse possivel confronto com suas
“quimeras” interiores. Outra interpretacdo, mais diretamente dionisiaca, € interpretar o
“perfume” como sendo a alegria do éxtase dionisiaco, enquanto o “incéndio” é o fogo vital,
gue aquece, transforma e, em alguns casos, mata; sendo os dois aspectos despertados pelo rito
iniciatico da poesia de Apolinario. Sendo assim, a abertura dessa primeira sessdo se estrutura
simbolicamente como o inicio de uma jornada espiritual poética, na qual o eu-leitor deve se
entregar — “Aqui me tens” — a “furia” quimérica da poesia, de modo a reencontrar-se com suas
instancias mais profundas.

Apds o “poema-abertura”, temos o primeiro poema do capitulo em si, no qual

comecam a sedimentar os caminhos simbolicos discutidos até aqui:

Insidia

A floresta se move através do sonho.
Panteras, tambores, negrumes
atravessam o corpo.

Macia, luxuriosa
deslizo
ao centro do teu canto.

Cruel, acutilante
uma estaca semantica
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acaricia tua boca.

Sangue de minha linguagem:
tuas feridas iluminam-se.
(APOLINARIO, 2020, p. 17).

Neste primeiro poema da coletanea propriamente dita, temos uma série de imagens
oniricas que confirmam a perspectiva inicial do “sonho” como esse espaco de ruptura com a
razao e confronto com as profundezas do ser. No titulo, “Insidia”, temos a ideia de uma
cilada, de algo que esta sendo construido nas “sombras” e que se oculta, mas que esta prestes
a se revelar. Considerando o caminho “iniciatico” presente nos titulos e no poema-abertura,
conforme discorremos, é possivel compreender essa ideia inicial como sendo dirigida ao
leitor: o primeiro poema ¢ uma “cilada”, uma armadilha feita para “atacar” o leitor de subito e
conduzi-lo as profundezas do mundo oculto.

No primeiro verso, “A floresta se move através do sonho”, temos uma imagem ao
mesmo tempo surreal e simbolica. A ideia de uma “floresta que se move” faz parte da tradigao
literaria ocidental, remetendo a Shakespeare e sua peca Macbeth?®, com a célebre cena do
exército inimigo camuflado em toras de madeiras — movendo a “floresta” — para atacar o
tirano atormentado Macbeth, cumprindo assim a profecia das bruxas de que ele s6 morreria
“se a floresta se movesse” (SHAKESPEARE, 2017). Tomando essa referéncia classica, e
relacionando com a ideia de “armadilha” e “cilada” presentes no titulo, podemos inferir que
essa primeira imagem nos traz uma ideia de perigo, de “ataque” visceral, de modo a expor a
realidade até entdo velada, escondida. Temos, portanto, um sentido trdgico dionisiaco de
“confronto” com a Vida, de expor o mundo real rasgando a razdo apolinea — subvertida pela
propria imagem de uma floresta capaz de se “mover”. Somando-se a essa perspectiva,
Chevalier (2018) nos diz que a floresta € o espaco do mistério e do inconsciente,
simbolizando toda a energia psiquica que € ocultada e reprimida pela moral. Sendo assim, o
“perigo” que se faz presente no inicio do poema corresponde a iminéncia do confronto —
muitas vezes doloroso — com a verdade interior, com o0s segredos ocultos expostos pela
visceralidade do “sonho”.

A seguir, no verso “Panteras, tambores, negrumes / atravessam o corpo”, vemos um
reforgo dessa atmosfera “sombria”, de “mistério” que remete as imagens das “panteras e

tambores”. Essa atmosfera também encontra eco na tradi¢do literdria, sobretudo quando

% Macbeth: Peca teatral escrita pelo inglés William Shakespeare entre 1603 e 1607. Conta a tragica historia do
guerreiro escocés Macbeth, que ap6s o vaticinio de trés bruxas, no qual estas preveem sua ascensdo ao trono da
Escdcia, decide assassinar o rei Duncan e tomar o reino para si (SHAKESPEARE, 2017).
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comparada ao Canto | da Divina Comédia®* de Dante, quando o eu-lirico de Dante se vé
perdido numa “selva sombria” antes de entrar no Inferno junto com Virgilio — simbolizando
esse mergulho na “noite escura da alma”, no aspecto humano reprimido, escondido nas
“trevas” do inconsciente (ALIGHIERI, 2016). Nessa perspectiva, a imagem da “pantera”
parece representar esse lado oculto selvagem, dionisiaco, movido pela forca do instinto vital,
até entdo reprimido pelos limites da razdo apolinea. Sendo, conforme Nietzsche (2007), o
dionisiaco uma forma de reconexdo do ser humano com a Natureza — tanto no seu sentido
“externo”, do mundo natural, quanto no sentido “interno”, do lado animal do ser humano —
vemos nessa figura felina, assim como na prépria atmosfera da floresta, o inicio de um
reencontro visceral com a verdade interior, original, do individuo. Esse reencontro é reforgado
pela imagem do “tambor”, que segundo Chevalier (2018, p. 861) tem “seu ruido associado a
emissdo do som primordial, origem da criagdo”. Com isso, a imagem dos “tambores” parece
remeter aos “sons” criadores do Uno-primordial — citado por Nietzsche (2007) e do préprio
elemento dionisiaco, da danga cruel da Vida. J& o trecho “negrumes atravessam o corpo”
refor¢a a ideia desse “escuro”, das “sombras” que, despertadas pelo rito poético, visam a
atingir o individuo através do “corpo”, convocando-0 a danga selvagem de Dioniso.

A segunda estrofe, “Macia, luxuriosa / deslizo / ao centro do teu canto.” temos pela
primeira vez no poema um eu-lirico que se manifesta, como que se dirigindo diretamente ao
leitor. Considerando os usos dos adjetivos “macia” e “luxuriosa”, juntamente com 0 verbo
“deslizar”, podemos inferir dois pontos: primeiro, que se trata de uma voz feminina, de for¢a
primordial que ecoa das profundezas do ser; segundo, que da ideia de um ser “macio” que
“desliza” podemos deduzir tratar-se de uma serpente. Se trouxermos essa imagem da
“serpente” para uma simbologia biblica, por exemplo, podemos enxergar nela a forga
“tentadora” e a0 mesmo tempo “ameacgadora”, carregada com certo tom sexual — “luxuriosa”
— sendo uma voz que “desliza” para o “centro” do “canto” do leitor, ou seja, que emerge das
trevas do inconsciente e atingir o &mago do individuo, o “centro” do seu “canto” — do seu
“lugar” comum ou mesmo da sua “voz” — corporificando-se como a for¢a sedutora do
“pecado” reprimido: a energia vital dionisiaca.

Na segunda estrofe, “Cruel, acutilante / uma estaca semantica / acaricia tua boca.”,
vemos essa “serpente” sombria metamorfosear-se de seu aspecto “macio” e “luxurioso” para

“cruel e acutilante”, ou seja, para algo que fere e ataca visceralmente, demonstrando o carater

*! Divina Comédia: poema longo, de autoria do poeta italiano Dante Alighieri, escrita no inicio do século XIV.
Descreve a viagem do eu-lirico de Dante ao longo do Inferno e do Purgatorio, até chegar ao Paraiso.
(ALIGHIERI, 2016).
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ambiguo dessa forca dionisiaca, a0 mesmo tempo prazerosa e incoOmoda, criadora e
destruidora. “Uma estaca semantica” parece se referir a propria poesia, a forga das palavras e
de seus multiplos sentidos que atravessam a “razao” e “acariciam” a boca: € COmo Se a
palavra, em seu sentido poetico-dionisiaco, nascesse de dentro — como uma “serpente” — e se
manifestasse no corpo € no ser como uma “estaca semantica”, adquirindo uma significacao
simbdlica que se manifesta no verbo, “acariciando” a boca, como num jogo erético em que
dor e prazer se misturam. Sendo assim, essa estrofe traz ideia da “insidia” do titulo como
sendo essa mescla de sensacfes multiplas, originarias do conflito da consciéncia racional com
as “trevas” do inconsciente e sua poténcia selvagem.

Na ultima estrofe, “Sangue de minha linguagem: / tuas feridas iluminam-se.”, temos
uma imagem que parece ser o resultado desse “confronto”: a “serpente” poético dionisiaca
expde o “sangue” da sua linguagem, sangue esse que “ilumina” as “feridas” do individuo.
Com isso, 0 eu-lirico parece estabelecer uma espécie de auto sacrificio: ele se “mata”
poeticamente através da linguagem — talvez porque o instinto dionisiaco original esteja além
da palavra, e por isso ao ser transformado em verbo “morre”, dando origem a outra
expressividade — “iluminando” as “feridas” do leitor, ou seja, expondo os “rasgos”, os
traumas e, sobretudo, as poténcia ocultas no interior do ser. Sendo assim, temos nesse
primeiro poema a ideia de uma “iniciacdo” ao leitor, que ¢ expandida no “confronto” visceral
com suas proprias profundezas, revelando o sentido tragico-prazeroso da Vida.

Ainda no primeiro capitulo do livro, temos outro poema que, de certa forma, da
continuidade a essa perspectiva, mas agora a reforcando numa construcdo mais explicitamente

hierofanica:

Ela

Escrever

como quem

enlouquece

€ P0Ssesso

procura Deus

dentro dos espelhos.
(APOLINARIO, 2020, p. 21).

Nesse poema curto, quase que uma unica sentenca organizada em versos, temos uma
perspectiva hierofanica inversa, no sentido do que parece ser uma ‘“busca interior” pelo
divino. A palavra “ela”, que consiste no titulo do poema, significa impulso, “forca vital”,
sentimento de vida. Com isso, temos desde o titulo uma ideia de dionisiaco: a forca vital

impulsionadora, a energia transbordante da Vida. Na sentenca que compde 0 poema, O eu-
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lirico afirma uma ideia de poesia também puramente dionisiaca: “Escrever como quem
enlouquece” significa aceitar a “loucura” e o desregramento — no sentido mais puro de ruptura
de regras — como poténcia criadora da poesia, 0 que implicar em deixar-se “possuir” pela
for¢a dionisiaca da Vida, ao mesmo tempo em que se “procura Deus / dentro dos espelhos™.
Nesses dois ultimos versos, ha dois pontos que chamam atengdo: a “procura por Deus” € 0
fato desta procura ser “dentro dos espelhos”. O ato de “procurar Deus” denota uma busca
mistica, um desejo de encontrar-se com o divino, indicando, portanto, a busca por uma
hierofania, por uma manifestacdo genuina do sagrado. Entretanto, o que chama atencéo nessa
busca é que, ao contrario da hierofania descrita por Eliade (2018), o sagrado ndo é encontrado
na manifestacdo de uma “realidade superior”, externa, em algo mundano, mas sim “dentro dos
espelhos”, ou seja, dentro do proprio ser humano. Conforme nos diz Chevalier (2018), o
espelho simboliza justamente esse mergulho no ser, esse olhar que penetra do individuo nele
mesmo.

Sendo assim, a busca “por Deus” defendida pelo eu-lirico € uma busca que, através da
escrita dionisiaca — a escrita que rompe as barreiras puramente “racionais” — procura pelo
divino em seu interior, em sua propria verdade interna e humana, ao invés de busca-lo em

r

realidade externa. Diante disso, a ideia de “Deus” que temos aqui ¢ uma perspectiva que,
fugindo a dogmatismos, refere-se ao divino selvagem: trata-se da busca estética do “ela”, ou
seja, da poténcia ritualistica dionisiaca, que surge através da escrita como um resgate do
divino Dioniso nas instancias mais profundas do ser humano.

A segunda parte ou capitulo de A Chave Selvagem do Sonho (2020) tem como titulo
uma frase em latim, de aparéncia, a principio, enigmatica: “Quaerens quem devoret”. A
tradu¢do livre da frase ¢ algo como ‘“Procurando a quem devorar”. Num sentido
contextualizado, trata-se de um trecho biblico, mais especificamente da Epistola de Pedro 5:8,
no qual o apdstolo se refere, justamente, as “insidias” ou armadilhas do demdnio, que estaria
sempre “procurando a quem devorar” (quaerens quem devoret). Nesse sentido, o titulo desse
segundo capitulo é bastante simbdlico e reforca a tese de continuidade que defendemos até
aqui: se no primeiro capitulo, “Furia de Quimeras”, vemos o “despertar” dessa “furia” vital,
ou seja, dessa poténcia dionisiaca adormecida nos individuos, no titulo do segundo capitulo
essa “forca” ndo s6 toma forma — de uma “quimera”? — mas estd “procurando a quem
devorar”, procurando “devorar” os leitores “desavisados”, de modo a fazé-los se confrontarem
com suas energias “ocultas”. E interessante ainda que Apolinario parta de uma referéncia

biblica sutil, ao mesmo tempo em que sua poesia parece adotar uma ideia de espiritualidade
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antidogmatica e mesmo “pagd” — a exemplo das mdltiplas referéncias & magia e a bruxaria
nos poemas.

Com isso, poderiamos ler nessa referéncia um exercicio de ressignificacao, no qual se
subverte o sentido “apolineo” original — a ideia de uma “luz” ameagada pelas “trevas”, tao
comum as religibes monoteistas como o Cristianismo — em nome de uma retomada dessas
“trevas” nao como uma for¢a demoniaca em si, mas como a “sombra”, o lado oculto do ser
humano, que precisa ser despertado para que, num processo estético dionisiaco, se descortine
a realidade.

A seguir, temos o primeiro poema deste capitulo, no qual vamos inferindo os diversos
sentidos do que seria esse ato de “devorar” do titulo, assumindo a ideia de um

confronto/comunhdo entre os “eus’:

Flutissonante

Alumiada por ametistas
aporto, amor
a tua mansarda.

Ao longe diviso teu corpo
veludo magnetizado

em desejo

e quase tateio

0 antegozo.

Caminho
vestida em rendas
rubra e liquida.

Ha sempre um poema
vagando obsceno
em minha lingua.

H& sempre uma febre
fazendo-me nua

Aporto, amor

em tua pele

incandescendo.
(APOLINARIO, 2020, p. 33).

O titulo, “Flutissonante”, nos traz a principio a for¢a do elemento agua: trata-se do
som do mar, do barulho unissono das ondas, num sentido poético. Chevalier (2018, p. 592)
afirma que o mar € o “espaco da transitoriedade entre as possibilidades ainda informes e as
realidades configuradas”, além de, por ser ligado ao elemento agua, trazer a tona a questao

emocional. Sendo assim, essa imagem inicial do som das ondas traz a ideia do movimento —
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por vezes brusco — da vida, trazendo j& a forca de uma energia vital que movimenta as coisas
e que, ao se encontrar num estado de transitoriedade, representa o “fim” de algo e o “inicio”
de outro.

Na primeira estrofe, “Alumiada por ametistas / aporto, amor / a tua mansarda”, temos
novamente uma voz feminina — recorrente em quase todos os poemas da obra — talvez
demonstrando que o elemento feminino representa justamente essa forca dionisiaca reprimida,
essa poténcia oculta pela “razdo” patriarcal, mas que, uma vez desperta, se insurge como
torrente poética. No primeiro verso, “Alumiada por ametistas”, temos um eu-lirico que,
tomando uma forma feminina, se apresenta “alumiada” pela luz de “ametistas”. O adjetivo
“alumiada” nos chama aten¢do por vir do verbo “alumiar” (acender) e consequentemente
remeter a “lume”, ou seja, a uma luz acesa e brilhante, como uma tocha ou fogueira. Ja a
imagem da ametista, segundo nos diz Chevalier (2018), representa simbolicamente a
“temperanga que protege contra a embriaguez ¢ a feiticaria”.

Com isso, temos uma aparente contradi¢do: se até 0 momento os poemas reforgcam a
ideia da “embriaguez” vital e do transbordamento dionisiaco, assim como da bruxaria, porque
agora surge a imagem de uma ametista, que representa a “temperanc¢a”, uma qualidade muito
mais apolinea? Temos duas hipéteses para explicar a questdo: a primeira é que o eu-lirico vem
“alumiada de ametistas” por estar ainda preso a ilusdo apolinea — dai a ideia de “luz”,
sindbnimo apolineo da razdo — representando o individuo que ainda se v& dominado pela moral
vigente e pelo medo do “pecado”. O segundo sentido possivel seria um subversao simbolica:
0 eu-lirico estaria tomando um simbolo “apolineo” e transformando-0, no decorrer da agdo do
poema, em algo dionisiaco. De certa forma unindo as duas hipoteses, podemos inferir que o
eu-lirico aqui se encontra em um estado inicial “apolineo”, luminoso, estado esse que vai
sendo quebrado no decorrer do poema.

Ainda na primeira estrofe, nos versos “aporto, amor / na tua mansarda”, vemos que
esse eu-lirico feminino se dirige a um possivel amante. O verbo “aportar” indica que ela vem,
possivelmente, do mar — dai o sentido do titulo, “flutissonante”, indicando um som que
emerge das ondas, como a voz do eu-lirico anunciando-se ao amante. Ja a palavra “mansarda”
se refere a um tipo de janela existente em algumas casas, posicionada no telhado, geralmente
num quarto ou sétdo. Com isso, podemos construir a seguinte cena: uma voz feminina
(sereia?) emerge do mar (real ou metaforico?) e atinge, num som “flutissonante”, o seu amado
(ou amada?) que esta dormindo. H4 ai, portanto, uma insinuagéo erética dessa voz feminina
que sai da “agua” — 0 inconsciente — justamente durante o0 sono, no espaco em que as barreiras

morais se tornam frouxas. Essa personagem surge ainda envolta por uma “luz ametista”
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apolinea, pois acabou de emergir na consciéncia racional, mas aos poucos, através da forga
erética, vai rompendo essa “capa” de ilusdo.

Essa insinuacdo erotica se potencializa na estrofe seguinte: “Ao longe diviso teu corpo
/ veludo magnetizado / em desejo / € quase tateio / 0 antegozo.”. O eu-lirico feminino ainda
estad “longe”, esta aos poucos emergindo do “mar” do inconsciente, mas ja consegue “divisar
o corpo” do amante adormecido. O corpo desse amante, mesmo distante, ja ¢ um “veludo
magnetizado”: sua pele, macia como “veludo”, ja se torna ‘“magnética” a proximidade
tentadora desse ser feminino que emerge das profundezas do seu ser, trazendo consigo a
energia do “desejo”, através do qual o eu-lirico — e talvez o proprio amante, se ambos forem
aspectos simbolicos de uma mesma psique — ja “tateia”, sente com os dedos o “antegozo” do
momento de prazer. Com isso, 0 elemento erdético, caracteristica, conforme Nietzsche (2007),
prépria do dionisiaco, se insurge como essa forca que, inicialmente reprimida pelas amarras
da razdo, surge na consciéncia através do espaco onirico.

Na terceira estrofe, “Caminho / vestida em rendas / rubra e liquida.”, temos a
continuidade desse erotismo: 0 eu-lirico feminino caminha “vestida em rendas”, com roupas
transparentes e sensuais, surgindo “rubra e liquida” ao seu amante. O adjetivo “rubra” nos traz
a ideia de ardéncia, de paix@o sanguinea ¢ fervente, a0 mesmo tempo em que o “liquida”
remete, talvez, as emoc¢des exacerbadas e ao aspecto sinuoso dessa energia psiquica que surge
das “4guas” profundas.

Na quarta estrofe, “Ha sempre um poema / vagando obsceno / em minha lingua.”, ha
uma referéncia a poesia que assume uma poténcia e uma imagética erotica, emergindo na
lingua — o espaco do verbo — a forca vital que irrompe além das amarras da moral. Aqui,
portanto, temos a ruptura da imagem de “temperanca” construida pela luz “ametista” do
inicio: conforme caminha para o seu “eu” consciente — representado pelo amante — o eu-lirico
feminino rasga a barreira racional que de inicio a limitava e, através da poesia, usa o erotismo
como caminho de libertacdo da razéo, assumindo seu aspecto “obsceno” e imoral.

Essa ideia ganha reforco na quinta estrofe, quando o eu-lirico diz: “Héa sempre uma
febre / fazendo-me nua.”. Essa “febre” parece ser o resultado fisico do confronto entre a
consciéncia apolinea — reprimida pela moral — e o inconsciente dionisiaco, que aflora através
do erotico, sendo por isso a forca que “desnuda”, ou seja, que faz expde o ser em sua esséncia
vital, para além da ilusdo. Além disso, a propria imagem algo convulsiva da “febre” mostra
gue esse processo, apesar de prazeroso — por envolver o desejo erético — também é visceral e
incobmodo, como a Vida. Outro elemento de destaque € a repeticdo, na quarta e na quinta

estrofe, da construcdo “Ha sempre”, como que indicando que esse processo erotico de
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reencontro com o “eu” passa “sempre” pela “poesia” e pela “febre”, ou seja, pela energia
criadora e pela convulsdo do préprio processo, s6 havendo verdadeira comunh&o a partir do
“confronto” e da geracao de algo novo.

Na ultima estrofe, “Aporto, amor / em tua pele / incandescendo.”, temos a conclusao
desse processo de (re)aproximagado entre os “eus”, processo esse que se finaliza no inicio do
proprio ato sexual em si, com a unido dos amantes. Com o verbo “Aportar”, novamente o eu-
lirico faz referéncia a si mesmo como esse ser que emerge das aguas profundas, ecoando a
energia flutissonante e vital do inconsciente. Ao chegar a “pele”, vemos que essa forga se
“incorpora” ao amante — OU Seja, a0 eu consciente — deixando de ser algo oculto na psique:
essa energia, emergida das profundezas do ser, agora se apresentara através da pele, do corpo
do individuo, arrastando-o para as sensagdes plenas da Vida. O ultimo verbo,
“incandescendo”, reforca essa ideia de unido: o termo aqui ¢ ambiguo, visto que ndo sabemos
se se refere ao eu-lirico ou ao amante — de modo que podemos inferir que se refere a ambos,
pois ambos sdo partes desse eu, desperto da ilusdo limitadora apolinea, se reencontra com sua
potencialidade erotica e dionisiaca.

Sendo assim, podemos observar que, através de um jogo erético, Apolinario constroi o
que Octavio Paz (1982) diz do reencontro espiritual com a “outridade” através da poesia.
Partindo do erotismo — ou do erotismo verbal, como chama Paz (1994) — a autora cria aqui um
reencontro do individuo com sua “natureza original”, resgatando a “identidade perdida”,
reprimida pelo excesso de razdo. Com isso, o dionisiaco aqui se revela nessa possibilidade
poética de reunificagdo com um eu “profundo”, proporcionando uma comunhio no qual o
erético se apresenta enquanto caminho hierofanico, reconectando o individuo com sua
poténcia selvagem divina.

A seguir, ainda no segundo capitulo, temos outro poema que remete a essa rejeicao da

razdo apolinea em nome da liberdade dionisiaca:

Avulsa

O amor inacessivel
do primeiro homem:
0 apolineo pai.

Todos os outros

uma linguagem obscura.
Silenciosos e agudos
meninos

repetindo 0 mesmo

doloroso gesto:

desabrigo.

(APOLINARIO, 2020, p. 45).
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Temos, no presente poema, novamente a forca de uma voz feminina, que parece cada
vez mais assumir-se enquanto personificacdo do dionisiaco, em contraposicdo ao aspecto
apolineo, que aparece como um contraponto ligado ao masculino e o patriarcado. Esse
vislumbre comeca a ser construido no titulo, “Avulsa”, palavra que indica algo que esta solto
ao vento, separado, livre de cadeias e normas — e que, estando no feminino, como no caso do
poema, pode ser interpretada como uma metafora para a condicdo da mulher “dionisiaca’:
aquela que corre solta ao vento, que ndo se adequa as amarras morais que a sociedade
patriarcal quer impor — e que é vista muitas vezes, por tal sociedade, como uma mulher
“avulsa”, “perdida” ou “do mundo”.

No inicio do poema, temos, portanto, a voz dessa mulher avulsa rememorando suas
experiéncias amorosas com homens, desde a figura do pai, até os seus amantes posteriores.
Nesse sentido, os primeiros versos sdo bastante significativos: “O amor inacessivel / do
primeiro homem: / o apolineo pai.”. Podemos inferir desses versos duas interpretacdes
complementares, uma a nivel “individual” e outra a nivel “espiritual/simbolico”. A primeira
interpretacdo diz respeito a j& mencionada memdria da mulher avulsa: ela recorda o seu
primeiro “amor” por um homem, no caso o pai, o individuo cujo amor era “inacessivel”,
possivelmente devido a distancia emocional que esse pai demonstrava com a filha, devido a
sua natureza racional, “apolinea”. Com isso, podemos imaginar a figura de um pai que,
sufocado pelos ditames patriarcais de que o homem nao pode ser “emotivo”, ndo quer ou ndo
consegue demonstrar o0 amor que sente pela filha, e por isso é visto por ela como uma figura
inacessivel, a qual dirige um amor distanciado, desprovido de carinho fisico. J& a segunda
interpretacdo, a nivel simbdlico/espiritual, nos permite ler nessa imagem do pai a figura do
Deus monoteista patriarcal, o deus “distanciado” da moral judaico-cristd, cuja natureza
racional, luminosa e, portanto, “apolinea”, torna-se “inacessivel” a ser amor pela humanidade.

Com isso, temos nessa segunda interpretacdo a ideia do Deus patriarcal como um “pai
distante”, que mesmo “amando” seus filhos, ndo demonstra, nem se faz presente de forma
“emotiva”, para nao perder a sua “autoridade”. Temos, portanto, na figura de Deus-pai
monoteista o contrario do divino selvagem Dioniso descrito por Nietzsche (2007), que
representa justamente a poténcia mais “emotiva” e desenfreada da divindade; sendo, no mito,
0 Unico deus que descia a terra — no sentido mais hierofanico possivel — para festejar com 0s
mortais.

Na segunda estrofe, temos o desdobramento desse amor “distanciado” e apolineo na

figura dos diversos amantes que a mulher avulsa encontra em seu caminho, nos quais ela
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percebe 0 mesmo distanciamento apolineo que via na figura do pai. Nos primeiros versos,
“Todos os outros / uma linguagem obscura.”, vemos que esses amantes posteriores carregam a
mesma “dificuldade” apolinea do pai, no sentido de que possuem uma “linguagem obscura”,
dificil, que os impossibilita de comunicar-se amorosamente, de demonstrar 0 que sentem.
Com isso, enxergamos aqui uma critica a razdo apolinea e uma inter-relagdo entre esta e o
patriarcado.

Nos ultimos versos, “Silenciosos e agudos / meninos / repetindo o mesmo / doloroso
gesto: / desabrigo.”, temos na voz da mulher avulsa uma espécie de compaixao pelos homens
que amou, no sentido de que nao ha realmente uma “condenacdo” por eles serem assim, mas
sim uma constatacdo. O eu-lirico feminino os vé€ como individuos “silenciosos e agudos”, ou
seja, como seres oprimidos pelo siléncio patriarcal, mas que, justamente por isso, carregam
dentro de si sons “agudos”: todos os sentimentos represados pela razdo apolinea e, portanto,
impossibilitados de “sair”. Dai a ética do eu-lirico acaba por enxergé-los como “meninos”:
individuos que, apesar de adultos, ndo possuem ainda a maturidade emocional e espiritual,
devido ao desequilibrio entre a “razao” que devem demonstrar ¢ a “emog¢ao” que devem
reprimir. Por isso, eu-lirico vé neles a repeti¢do do “mesmo doloroso gesto”, do mesmo amor
estranho, distanciado e de “linguagem obscura”, que os coloca em “desabrigo” quando se vém
diante da figura da mulher avulsa: uma mulher livre, dionisiaca. Sendo assim, vemos no
poema como um todo o “embate” simbolico entre a visdo de mundo apolinea, ligada a razio e
ao patriarcado, e a dionisiaca, atrelada aqui a liberdade e a poténcia da mulher.

Esse processo de identificacdo da mulher com o dionisiaco, dentro de um processo
erotico/espiritual de reconexdo do individuo com seu lado “emotivo” e selvagem, pode ser
visto de forma mais explicita no Ultimo poema desta segunda parte do livro, que ndo por acaso

tem o mesmo titulo do capitulo:

quaerens quem devoret

O coracéo dela € ninho:
venéficas vespas.

Até a imponente tarantula
sucumbira.

O amor, ela devora

ou serve em banquete.

Os convidados enfastiam-se,
falicos,

ndo demora e sdo eunucos.

Vilva negra.
(APOLINARIO, 2020, p. 46).
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Se a principio interpretamos o titulo “quaerens quem devoret” — procurando a quem
devorar — no sentido de ver esse ato de “devorar” como sendo o processo de despertar do lado
“oculto”, selvagem e profundo do ser, agora vemos esse lado “oculto” assumir, assim como
nos poemas anteriores, a forma de uma figura feminina, que encarna em si a poténcia mais
“visceral” do dionisiaco.

Nos dois primeiros versos, “O coragao dela ¢ ninho: venéficas vespas”, temos uma
aparente contradicdo: a figura feminina é descrita pelo eu-lirico como tendo um “coragdao” —
espaco das emogfes — que é um “ninho”, lugar de protegdo, acalanto. Podemos ver ai, a
principio, a imagem de uma “mae” cujo “coracdo” ¢ um “ninho”, trazendo a ideia de um
feminino que acolhe, protege e nutre. A seguir, entretanto, essa imagem € quebrada de subito:
“venéficas vespas”. Trata-se de um “ninho” onde hé vespas venenosas, de um lugar perigoso,
que pode tanto acalentar, trazer alegria, quanto machucar, gerar sofrimento. Com isso, temos
aqui novamente uma ruptura com a ilusdo apolinea: se entendermos essa figura feminina
como uma metafora da propria Vida, enxergamos ai a ambiguidade que o dionisiaco
proporciona ao expor a realidade tal como é. A existéncia, portanto, é exposta ndo sob uma
capa de “beleza” ilusoria, como uma verdade crua, onde alegria e a tristeza se fundem no
mesmo “ninho”, no espago-tempo da Vida. Diante dessa natureza “crua” e dionisiaca da
existéncia, até mesmo os mais fortes sucumbem: “até a imponente tarntula sucumbira”.
Mesmo a figura de uma tarantula — representando, talvez, aqueles que se julgam “fortes”, mas
que, como essa aranha, sequer sdo “venenosos”, ao contrario das “vespas” — ndo conseguem
resistir a faria devoradora da Vida, a energia dionisiaca que, uma vez desperta, rasga a ilusdo
e pde os individuos de frente com a realidade.

Nos primeiros versos da segunda estrofe, “o amor, ela devora / ou serve em banquete”,
temos essa figura feminina dionisiaca como sendo aquela que “devora” a tudo, inclusive o
“amor”. Dai podemos inferir que essa figura ¢ capaz de “comer”, ou seja, absorver, até
mesmo 0s sentimentos mais profundos, ou mesmo de “servi-los em banquete”. Essa segunda
imagem pode ser entendida como uma metafora do ato sexual/amoroso: a figura feminina,
representando, talvez, a propria Vida, envolve e oferece aos seus “amantes” — 0S Seres
humanos — o amor, em seu sentido mais potente e visceral, com todas as alegrias e
dificuldades decorrentes dele. Com isso, os “convidados” do banquete dionisiaco da Vida
“enfastiam-se / falicos”, ou seja, vivem alegremente a poténcia vital/sexual, mas logo “nao
demora e s3o eunucos”: percebem que, por mais “poderosos”, “falicos”, que sejam, ndo

sabem capazes de lutar “contra” Vida, devendo, portanto, se entregarem a ela em sua
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plenitude, como verdadeiros amantes. Por fim, a imagem da “Viuva Negra”, fechando o
poema, aponta para a Vida como sendo aquela que, assim como a viliva negra, “mata” seus
amantes, mas 0s mata no sentido “apocaliptico” que vimos anteriormente no teatro de Artaud:
trata-se de uma morte “ciclica”, da “destrui¢dao” das ilusdes para um novo ‘“nascimento”,
resgatando a poténcia vital dionisiaca — assim como a capacidade essencial de sentir, de amar.

A terceira parte do livro tem como titulo “A Carne Flamante das Metaforas”. Da frase
do titulo, podemos extrair, portanto, trés elementos significativos centrais: ‘“‘carne”,
“flamante” e “metaforas”. A palavra “carne”, dentro de um contexto poético, nos remete
diretamente a “corpo”, mais especificamente o corpo humano. “Flamante” significa algo que
estd queimando, em brasa, com grande intensidade. Portanto, uma “carne flamante” pode ser
compreendida, metaforicamente, como um corpo em grande agitacdo, um corpo marcado pela
poténcia ritual, uma “carne” dionisiaca, imersa na “dan¢a” da Vida. J4 o termo “metéaforas”
diz respeito a figura de linguagem e, consequentemente, a poesia. Com isso, podemos inferir
que o titulo “A Carne Flamante das Metaforas” evidencia uma tentativa poética de
“corporificar” a poesia, de fazer com a linguagem se torne “carne”, indo além do seu sentido
puramente semantico, mas adquirindo poténcia através do processo em que rompe com 0S
“lugares-comuns” e penetra simbolismos profundos.

Dentre os muitos poemas significativos desta terceira parte, um deles se destaca por,
de certa forma, representar melhor essa ideia de “feminino dionisiaco” e despertar da poténcia

interior que viemos trabalhando até aqui:

Maria e a Sibila

Maria,

teus seios dureos em abismos de seda.

Tuas selvas e relvas, fiagdes elétricas,

0 bosque suculento dos teus beijos.

Tua boca cravejada por escaravelhos cintilantes.
Sigo tateando tuas fomes,

rocando com maos de relampago,

bem dentro do sonho.

As belicosas placas tectdnicas carnudas de teu sexo,
doces e furiosas frestas dissolvidas em lava alquimica,
s8o rochas intimas mordiscantes,

secretos balsamos famintos fumegantes.

Séo beijos loucos, legitimos, pestilentos,
diabruras borbulhando em tua boca,

Maria,

devore as carapacas brilhantes dos besouros
lambendo suas asas,

vista a tempestade e o assombro.

Esqueca as migalhas de p&o na floresta,

ndo ha retorno.

Rasgue 0s mapas e o fogo nas paginas.
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O inferno é versatil feito crianca,
esta sempre mudando de lugar.
Com um punhado de areia,

dilate as pupilas,

a vertigem é viscosa,

afunde os dedos,

Maria.

(APOLINARIO, 2020, p. 56-57).

Conforme podemos observar, trata-se de um poema que se desdobra como um
“monologo”, no qual uma voz — feminina? — se dirige a uma mulher intitulada “Maria”,
dando-lhe uma série de “conselhos”. A partir dai, podemos entrever uma comunicagdo entre
duas figuras, uma que “da ligdes” e outra que “ouve”, nas quais é possivel inferir uma
possivel “consulta” da segunda figura ¢ um “oraculo”. Essa interpretacdo encontra base deste
o titulo: “Maria e a Sibila”. O nome “Maria” ¢ bastante significativo: além de ser um nome
feminino bastante comum, é também o nome de vérias personagens importantes da tradicdo
cristd, como a Virgem Maria, Maria Madalena, etc. Tomando como base esse simbolismo,
podemos inferir que a “Maria” do poema represente todas as mulheres, ou num sentido mais
profundo a mulher “comum”, a mulher “consciente”, que vive em meio a uma sociedade
patriarcal ¢ apolinea, em contraposi¢do e uma “outra” mulher que se encontra, a principio,
oculta nas profundezas do seu ser. Essa “outra” seria justamente a “Sibila”: a bruxa, a
profetisa, aquela que detém os conhecimentos mais profundos. E ela que, por seu grande
conhecimento e por seu comportamento dionisiaco — “desregrado”, aos olhos apolineos — é
muitas vezes “ocultada” no inconsciente feminino, mas ressurge poeticamente sob o arquétipo
da “bruxa” e da “profetisa”.

Nos dois primeiros versos, “Maria / teus seios dureos em abismos de seda”, temos uma
breve e surreal descricdo dessa “Maria” que representa a parte social e “consciente” da
mulher. Essa “Maria” é descrita como possuindo “seios dureos”. A imagem do seio, para além
de uma possivel conotagdo erotica, remete também a maternidade, ao papel de “mae” que a
sociedade patriarcal impde as mulheres. “Aureo”, ou dourado, pode ser associado a cor do sol
e, consequentemente, ao deus Apolo, o deus da razédo e da lei, ligado aos padr6es morais e as
limitagdes impostas pelo patriarcado. Com isso, temos na descri¢do desses “seios dureos” uma
mulher que, a principio, ¢ subjugada pelos ditames do mundo apolineo. Mas esses “seios
aureos” estdo envoltos em “abismos de seda” a “seda” ¢ um tecido caro, bonito e que,
historicamente, remete ao luxo e as classes dominantes. Temos nessa “seda”, novamente, um
possivel sentido apolineo, mais precisamente ao “véu” de ilusdo criado pela beleza apolinea e

que acaba por limitar a visdo da mulher sobre si mesma. Mas acontece que essa “seda” ¢
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também um “abismo”, um espago profundo e desconhecido, talvez indicando que, por trés da
aparéncia da “beleza”, estabelecida pelos ditames patriarcais como “essencial” & mulher, ha
algo muito mais profundo, desconhecido.

Nos versos seguintes, “Tuas selvas e relvas, fiagdes elétricas / o bosque suculento dos
teus beijos”, vemos que a “Sibila” comeca a se dirigir diretamente a “Maria”, indicando que,
para além dos “seios aureos” e da “seda” apolinea, ela possui também possui “selvas e
relvas”, ou seja, espagos selvagens dentro do seu ser, que se conectam como “fiagdes
elétricas”, como forgas energéticas ocultas que se manifestam no “bosque suculento dos teus
beijos”: uma imagem erdtica, que demonstra a forca sexual e de sedugdo da mulher, que
quando despertada se apresenta como um “bosque suculento”, um lugar misterioso que atrai
os incautos. “Tua boca cravejada por escaravelhos cintilantes”: a boca tem “beijos
suculentos”, mas estd “cravejada de escaravelhos cintilantes”. Segundo Chevalier (2018), o
escaravelho simboliza, especialmente na cultura egipcia, 0 movimento do sol, algo que a
principio poderia ser tomado num sentido “apolineo”, mas que nessa outra cultura ndo remete
exatamente a “razao”, mas sim ao ciclo de nascimento, morte ¢ renascimento, a transi¢ao
entre “luz” e “sombra”. Com isso, ao afirmar que Maria tem uma “boca cravejada de
escaravelhos cintilantes”, a Sibila parece estar indicando que a personagem, apesar de, a
principio limitada pela moral apolinea, ja estd em um processo de transi¢do, caminhando da
“luz” da razdo a “sombra” oculta do seu ser, sendo a imagem da “boca” justamente esse
espaco de transicdo, de entrada e saida, remetendo o inicio de um processo de mergulho
interior.

Além disso, se tomarmos num sentido erdtico, a “boca” pode ser a propria vagina,
indicando a importancia do despertar da sexualidade nesse caminho de reencontro do eu.
“Sigo tateando tuas fomes, / rocando com maos de relampago, / bem dentro do sonho.”:
podemos ver a figura da Sibila, a mulher dionisiaca “interior”, “tateando as fomes”, ou seja,
rastreando 0s desejos mais intimos de Maria, a0 mesmo tempo em que “roga com maos de
relampago”, buscando despertar o seu eu “exterior” — a prépria Maria — para a realidade da
Vida, para o conhecimento profundo de si, partindo de “dentro do sonho” num movimento de
irrupcdo do inconsciente para a consciéncia.

A sequir, o erotismo se reforca, trazendo explicitamente a sexualidade como forca de
transformagdo: “As belicosas placas tectonicas carnudas de teu sexo, / doces e furiosas frestas
dissolvidas em lava alquimica,”. A Sibila descreve a forca do desejo que nasce em Maria —
seria uma jovem na puberdade? — descrevendo o sexo dela como “belicosas placas

tectonicas”, que se movem convulsivamente e sdo “dissolvidas” em “lava alquimica”. A
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“lava”, pela referéncia ao fogo ¢ a ardéncia, d& a ideia de um desejo erotico intenso, ao
mesmo tempo em que “alquimica” faz referéncia a Alquimia, ao processo quimico-mistico de
transformagdo e evolucdo espiritual. “Sdo rochas intimas mordiscantes, / secretos balsamos
famintos fumegantes.”, fortalece essa ideia descrevendo a menina/mulher como uma espécie
de “vulcdo”, cujas “rochas intimas mordiscantes” — relativas ao sexo — exalam “secretos
balsamos famintos fumegantes”, com alto teor erdtico. Além disso, se pensarmos na figura
historica da Pitonisa, a sacerdotisa grega — paradoxalmente, de Apolo — que na Antiguidade
dizia suas profecias inebriada pelo vapor vulcanico vindo da terra, podemos inferir ai uma
referéncia a essa sabedoria feminina profunda que comunga o er6tico e o sagrado, num
processo de autoconhecimento que novamente remete ao que nos diz Octavio Paz (1994),
quando este afirma que a poesia erotica ¢ um “rito” através da linguagem, por meio do qual se
acessa a “outridade” do ser.

A seguir, quando afirma, “S@o beijos loucos, legitimos, pestilentos, / diabruras
borbulhando em tua boca,” a Sibila, representando a figura da mulher sébia e experiente,
explica para Maria a natureza dos “beijos” que esta carrega na “boca”: sdo beijos “loucos”,
pois carregam a flria dionisiaca da Vida; sdo “legitimos”, pois ao contrario do que diz a moral
apolinea, nada tém de “pecaminosos”, pois representam uma forca natural e vital a mulher; e
sdo “pestilentos”, pois evocam transformagdes profundas. Dai, podemos relacionar essa
“pestiléncia” com um sentido semelhante a “peste” descrita por Artaud: os “beijos” do desejo,
carregados pela poténcia dionisiaca, agem como a “peste”, atingindo com toda forga os
individuos, levando-os a “transbordarem” ou “morrerem”. “Diabruras borbulhando em tua
boca” reforga essa perspectiva: sao “beijos” dionisiaco, que se manifestam como “diabruras”
que afrontam a moral e “borbulham”, imploram para sair pela “boca”, na qual podemos
interpretar uma possivel alusdo a poesia: sair pela “boca” ¢ também sair pela linguagem, de
modo que as “diabruras” e os “beijos pestilentos” podem ser, nesse sentido, os proprios
poemas.

Nos versos “Maria, / devore as carapacas brilhantes dos besouros / lambendo suas
asas, / vista a tempestade e o assombro.”, temos o conselho da Sibila a Maria, dizendo que
esta deve “devorar” as “carapacas dos brilhantes besouros” presentes em sua “boca”, ou seja,
absorver a poténcia transformadora representada pelos escaravelhos do iniciando, assumindo
a necessidade de trazer a tona e poténcia adormecida, vestindo-se, portanto, de “tempestade e
assombro”, como uma forc¢a criadora/destruidora em conexao dionisiaca com a Natureza. Em
“Esqueca as migalhas de pao na floresta, / ndo ha retorno. / Rasgue os mapas e o fogo nas

paginas.” temos dois pontos interessantes: o primeiro € uma possivel referéncia ao conto de
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fadas classico de Jodo e Maria, onde as “migalhas de pdo” sdo a tUnica garantia dos
personagens sairem da floresta e encontrarem o caminho de casa. Com isso, ao fazer
referéncia a esse conto, podemos interpretar essa “floresta” como sendo, novamente, 0 espago
desconhecido do inconsciente, a parte mais profunda do ser, de modo que “bruxa” da historia
classica pode ser a propria Sibila, que aqui aconselha a Maria. Nisso, o seu conselho é claro:
Maria deve “esquecer as migalhas de pao”, deve abandonar a aparente “tranquilidade” e
“certeza” apolinea do lar e mergulhar no seu “eu profundo”, na sua “floresta” interior,
“rasgando os mapas” e o “fogo nas paginas”, de modo a, perdendo-se e desligando-se de tudo
0 que a limita, reencontrar a si mesma. “O inferno ¢é versatil feito crianga, / estd sempre
mudando de lugar.” refor¢a essa ideia dizendo que € impossivel fugir do “inferno”, do espago
“oculto” do ser, pois quanto mais se foge dele, mas ele aparece nos lugares mais inesperados,
pois estd sempre “mudando de lugar”. Com isso, € necessario aceitar o mergulho profundo no
desconhecido, para dai resgatar o conhecimento adormecido.

Por fim, nos versos finais, “Com um punhado de areia, / dilate as pupilas, / a vertigem
¢ viscosa, / afunde os dedos, / Maria.”, temos o conselho da Sibila sobre o caminho a ser
tomado de fato: ¢ preciso, “com um punhado de areia”, dilatar as “pupilas”. A areia, segundo
Chevalier (2018), representa a purificacdo e a regeneracdo espiritual, no qual podemos
interpretar esse “punhado de areia” como sendo o proprio processo de reencontro do ser e de
despertar para a realidade dionisiaca, o que ¢ refor¢ado pelo verso “dilate as pupilas™: ¢
preciso, através do processo de autoconhecimento, “dilatar as pupilas”, ou seja, enxergar para
além da ilusdo apolinea, aceitando a Vida em toda sua potencialidade. “A vertigem ¢é viscosa”
traz uma imagem simbolica nesse processo: trata-se de um mergulho “vertiginoso” em si
mesmo e na realidade, e que ¢ “viscosa”, pois ¢ um processo envolvente, “escorregadio”, que
penetra profundamente. Nos dois ultimos versos, “Afunde os dedos / Maria”, podemos
enxergar esse “afundar os dedos” como sendo esse mergulho profundo, ao mesmo tempo em
que temos uma alusdo erdtica, se referindo a masturbacdo. Com isso, o poema fecha
novamente atrelando o autoconhecimento espiritual ao despertar sexual, indicando esse
movimento como necessario para que se rompa com a ilusdo da moral apolinea e, assim, seja
possivel acessar a realidade da Vida.

A seguir, temos o quarto capitulo de A Chave Selvagem do Sonho (2020), cujo titulo é
“A Docura Peconhenta dos Feiticos”. Novamente temos aqui uma simbologia que, através dos
trés termos centrais — “Dogura”, “Pegonhenta” e “Feitico” — apontam para uma perspectiva
dionisiaca. A ideia de uma “Docura peconhenta” parece buscar equilibrar os aspectos

“agradaveis” e “desagraddveis” da Vida em seu sentido dionisiaco, considerando a
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ambivaléncia do conceito no qual se faz presente tanto a alegria quanto o sofrimento, tanto o
prazer (dogura), quanto a dor (peconha). Nessa perspectiva, vemos essa “dogura peconhenta”
como sendo uma caracteristica dos “feiticos”. Se levarmos em conta as multiplas referéncias a
bruxaria no decorrer da obra, e entendermos o livro inteiro — como sugerido na analise do
primeiro poema — como sendo um “grimorio poético”, podemos inferir que os “feiticos”
carregados de “dogura e peconha” sdo os poemas, a propria poesia, que por sua vez se atrela a
ambivaléncia dionisiaca da Vida. Sendo assim, Apolinario parece nos indicar que 0S Sseus
“feiticos”, ou seja, seus poemas, possuem “a dogura e a peconha” da Vida, mesclando esse
sentido de Vida com a Poesia, sendo esta Ultima um caminho para descortinar os aspectos
maltiplos da realidade — o que novamente nos remete a Nietzsche (2007) e Octavio Paz
(1982).

Além disso, se retomarmos o que afirma Eliade (2016) acerca do poder ritualistico da
poesia — no exemplo do autor, a recitacdo dos versos miticos — podemos ainda relacionar esse
“desvelamento” da realidade através do poético como sendo um processo de “cura”, um
contato direto do individuo com os aspectos ambivalentes do préprio ser — com suas
“doguras” e “pegonhas” — possibilitando uma reconexdo espiritual consigo mesmo e com o
sagrado.

Essa reconexdo, como vimos no decorrer das analises passadas na obra de Anna
Apolinério, por um despertar do erotismo e da sexualidade, pode ser vista metaforicamente no

poema a seguir, integrante do quarto capitulo:

Enlevos

Teus dedos em secreta expedicdo

pelas minhas planicies incendiadas.

Os olhos sussurram em cobica e tocaia

e as luzes todas deslizam ao redor de nossa danga.
Minhas ancas ondeiam em doce desvario,

as coxas envoltas em negras, sedosas,

perigosas redes arrastando-te

a0s viscosos veus de minha carne acesa.

Teus labios alvorogando a selva de meus seios,

0 corpo, em calice e combustdo,

oferecido & loucura suculenta de tua lingua.

Uma serpente bailando ao sabor de meus agudes,
enguanto reviro-me escaldante,

um rio palpitante sob tuas papilas.
(APOLINARIO, 2020, p. 68).

O poema, de intensa conotacdo erotica, tem ja no titulo, “Enlevos”, a ideia de prazer,

de éxtase profundo. A partir de nossa perspectiva, podemos compreender esse “€xtase”
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erético como sendo a prépria embriaguez dionisiaca, aqui originaria do contato entre dois
corpos: como afirma Nietzsche (2007), o éxtase dionisiaco rompe com todos os “limites”,
inclusive entre os seres, encontrando, portanto, na exaltacdo do erotismo, ndo s6 uma forma
de ruptura com a moral, mas também uma reafirmacao do elemento transbordante humano e,
consequentemente, da unido corporal-espiritual entre as pessoas. Essa 6tica se coaduna com 0
que nos diz Paz (1994) sobre o sentido subversivo e “ritualistico” do sexo, que permite a
reconstru¢do corporea da “poesia primordial”; sendo, portanto, uma poténcia hierofanica,
tornando contato humano uma forma de conexao extatica com o divino.

Nos primeiros versos, “Teus dedos em secreta expedi¢do / pelas minhas planicies
incendiadas”, temos a voz de um eu-lirico — provavelmente feminino — descrevendo as acbes
seu amante, cujos “dedos” empreendem uma “secreta expedicdo” por suas “planicies
incendiadas”. A imagem dos “dedos em secreta expedi¢ao” remete as preliminares do ato
sexual, a uma agdo “lenta” e ativa de despertar dos sentidos e das zona erdgenas da amante.
Podemos visualizar, portanto, num primeiro plano, um amante dedicado que, com afinco,
busca satisfazer sua amada. Mas além dessa imagem inicial, podemos entender essa “secreta
expedi¢do” como uma “busca espiritual”, uma busca se da ndo num sentido abstrato ou
metafisico, mas através do préprio corpo — como nos diz Nietzsche (2007) — buscando no
corpo do outro, no contato erdtico-corporal com o outro, o éxtase dionisiaco da
transcendéncia. “Pelas minhas planicies incendiadas” remete ao modo com os “dedos” do
amante percorrem o corpo da amada, provocando “incéndios” desejo, a0 mesmo tempo em
que podemos interpretar as “planicies” como alusdes a terra, elemento que, conforme
Chevalier (2018), estd intimamente ligado ao feminino. Com isso, 0 amante que busca
satisfazer a amada pode ser visto também como um “aprendiz”: alguém que busca na amada o
conhecimento profundo da terra, a energia sagrada feminina, para por meio dela
“expedicionar” em dire¢do ao seu proprio “eu’.

“Os olhos sussurram em cobica e tocaia / e as luzes todas deslizam ao redor de nossa
danga.”. A imagem dos “olhos” que “sussurram” traz um tom algo surreal, a0 mesmo tempo
em que demonstra como enlevo erético produz uma sensacao extatica na qual os sentidos se
fundem, mesclando tato (“dedos”), visao (“olhos”) e audig¢ao (“sussurram”). “Cobiga e tocaia”
indicam o desejo intenso do amante pela amada — ¢ dela por ele. “E as luzes todas deslizam ao
redor de nossa danga” ¢ um verso marcante, pois aponta para duas simbologias: as “luzes”,
uma imagem geralmente apolinea, simbolo da razdo, e a “danca”, uma manifestacao

dionisiaca. Note-se que as “luzes” deslizam “ao redor” da “danga” — 0 ato erotico — indicando
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que a “razdo” apolinea esta presente, mas se limita a observar, a “deslizar” em volta do rito
sexual dionisiaco, sem interferir no mesmo, mas seguindo o ritmo do préprio rito.

“Minhas ancas ondeiam em doce desvario, / as coxas envoltas em negras, sedosas, /
perigosas redes arrastando-te / aos viscosos véus de minha carne acesa.”: o eu-lirico feminino
— ou, como podemos inferir, a “mulher sabia” dionisiaca — descreve seu corpo em imagens
algo panteisticas: seu corpo, que antes possuia “planicies”, como a terra, também “ondeia”,
como o mar. Vemos ai uma fusdo entre a figura feminina e a Natureza — bem no sentido
dionisiaco de “borrar” os limites e reconectar-se com 0 mundo natural — mostrando como o
éxtase erdtico funde ndo sé corpos, mas também confere a eles os ritmos da Natureza. Com
isso, as “ancas ondeiam em doce desvario”, enlouquecidas como as ondas do mar, que com as
“coxas envoltas em negras, sedosas / perigosas redes”, usam do desejo erdtico para arrastar o
amante para a sua “armadilha” sexual, nas “perigosas redes” do seu corpo que “capturam” o

3

individuo em “viscosos véus de minha carne acesa”, ou seja, no corpo que como O mar
avanca, arrasta para o fundo das ondas — os “véus” — para dentro da “carne acesa”, o corpo-
espirito despertado pelo éxtase erotico.

“Teus labios alvorogando a selva de meus seios, / 0 corpo, em célice e combustdo, /
oferecido a loucura suculenta de tua lingua.”: os versos reforcam a perspectiva erotica,
descrevendo os “labios” do amante “alvorocam a selva” dos “seios” da mulher. Note-Se
novamente a referéncia panteistica: os “seios” da mulher sdo uma “selva”, o espago do
mistério, do selvagem, dos sentimentos e sensacdes ocultas. E 14 que o amante expediciona
com seus “labios” — imagem ligada a “boca”, simbolo da abertura e da transi¢do espiritual —
em busca do conhecimento profundo do corpo da amada, penetrando ao mesmo tempo em sua
vitalidade selvagem e primordial. “O corpo, em calice e combustdo”: o corpo da amada ¢ um
“calice”, um receptaculo, mas também o espago que gera — como sugere o formato do ventre
presente no calice — indicando que a posicdo dessa mulher ndo € meramente passiva: é ela
quem “oferece” o seu corpo-espirito ao amante, saciando assim a “loucura suculenta” da
“lingua” deste, numa possivel alusdo ao sexo oral. Essa ultima alusdo, inclusive, remete a
simbologia da “boca” em contato com o “ventre”, indicando que o amante busca sua transi¢ao
espiritual através do contato direto com o “ventre gerador” da amada, com a poténcia
feminina primordial.

Nos versos finais, “Uma serpente bailando ao sabor de meus agudes, / enquanto
reviro-me escaldante, / um rio palpitante sob tuas papilas.”, temos a imagem falica da
“serpente” que “baila”, danga, ao “sabor” dos “acudes” da amada. A “serpente” pode ser

entendida, num sentido erotico, como pénis, que penetra o “agude”, a vagina intumescida da
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amada. Ha ainda, nessa imagem de “penetracdo”, uma busca simbolica pelo eu profundo
através do contato erdtico, novamente reforgando o sentido de éxtase espiritual contido no
poema. “Enquanto reviro-me escaldante”: é um éxtase dionisiaco, que “revira” os individuos
por meio do ato erdtico, embriagando-os com a poténcia “escaldante” da Vida. “Um rio
palpitante sob tuas papilas: a ideia de um “rio” que “palpita”, que pulsa, nascendo de dentro
da amada e fluindo em diregdo ao amante. E o “rio” da poténcia dionisiaca, da energia vital
que flui através dos corpos, “palpitando” de éxtase enquanto penetra nas “papilas”, nos
espacos da boca onde se sente o sabor — novamente a referéncia aos sentidos que se mesclam
— indicando que esse amante-aprendiz agora consegue sentir o “gosto da Vida”, da verdade
profunda além do véu da moral e das limitacGes entre 0s corpos.

A quinta e Gltima parte de A Chave Selvagem do Sonho (2020), e que se assume como
um “fechamento” ao processo mistico-poético vivenciado no decorrer da obra, tem como
titulo “As Mil Portas do Poema Ardem”. O nimero “mil”, segundo Chevalier (2018),
representa a totalidade, o infinito e a transicao relacionada a morte a ressurreicdo — sendo um
namero, ndo raro, ligado aos mitos “apocalipticos”. Ja a “porta” tem uma simbologia
semelhante a “boca”: € o espago de “entrada” e “saida”, o limiar transicional entre os
elementos. Com isso, as “mil portas do poema” parecem indicar as possibilidades mdltiplas,
infinitas, proporcionadas pela poesia dionisiaca num sentido de expansdo e superacdo dos
limites, conectando os individuos hierofanicamente ao Uno-primordial, no mesmo processo
em que os reconectam com o divino selvagem presente em si mesmos. Por fim, o verbo
“arder”, bastante recorrente em todo o livro, traz tanto a forca extatica do erotismo poético —
conforme ja demonstramos — como remete a simbologia do fogo, segundo Chevalier (2018),
sendo este um elemento de “purificacao”. Portanto, “as mil portas do poema ardem”, abrindo-
se como um caminho de reconexdo poética do ser humano com o sagrado, a partir da fusdo
corpo-mente-espirito e da retomada da poténcia dionisiaca da Vida.

Nesta Gltima sessdo, escolhemos como recorte justamente o Ultimo poema da obra, de
modo a compreender como essas “portas” do poema se “abrem” ao mesmo tempo em que se
“fecham”, concluindo/iniciando o processo de transformagdo espiritual através da poesia

selvatica de Anna Apolinario:

Meus chinelos distribuem velas aos navegantes sonambulos

Profecias chamuscam

a paisagem maritima de meus sonhos.
A noite sussurra nos lengois

0 sangue de um animal ferido.
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Os dedos rondam a carne suculenta dos colapsos.

Uma rosa oracular cresce no regago das quimeras.

Meus suspiros bordavam vollpias nas vestes das virgens.
Minhas preces devorando viboras

nos cabelos das bruxas.

Um segundo antes do despertar,

mordi o mel em brasa das romas,

macerei estrelas para adocar alucinacdes,

guardei um punhado de leopardos nos bolsos,

e segui insone com meus chinelos e meu chapéu chamejante.
(APOLINARIO, 2020, p. 92).

Ainda que, a principio, ao contrario de outros poemas analisados, ndo ha uma
indicacdo sobre quem seja, de fato, o eu-lirico, podemos inferir pelo contexto geral da obra
que se trata da mesma “voz feminina” dionisiaca que vimos até aqui. Neste poema, €ssa voz
vaga pelo espaco do sono/sonho, mas confere a esse espaco ndo uma atmosfera apolinea,
ilusdria, mas sim um aspecto extatico, visceral e dionisiaco. Com isso, temos na figura dessa
“mulher dionisiaca” a sintese da sabedoria ancestral feminina que, em contraponto a razdo
patriarcal apolinea, se insurge como a forca selvagem e avassaladora das profundezas do ser,
emergindo como uma “guia” que rasga as ilusdes do “belo” e conduz a realidade.

Essa perspectiva temos ja no titulo: “Meus chinelos distribuem velas aos navegantes
sondmbulos”. A imagem dos “chinelos” parece se referir aos “pé€s”, ao caminho percorrido
pela mulher. Sdo as ligdes desse caminho, representadas pela imagem das “velas”, que ela
distribui aos “navegantes”, ou seja, aos seres humanos, a todos aqueles que, navegando pelo
oceano da existéncia, e que ainda imersos na ilusdo apolinea vagdo como “sonambulos”,
apenas se movimentando indefinidamente em meio a cegueira, sem realmente Viver. Com
isso, ao distribuir as “velas” — que podem se vistas, também, como 0s poemas, a poesia — a
mulher dionisiaca tenta guiar esses “navegantes sonambulos” em meio a escuriddao de seus
préprios eus, para que a partir dai possam se reencontrar com sua esséncia vital dionisiaca.

Nos primeiros versos, ‘“Profecias chamuscam / a paisagem maritima de meus sonhos.”,
temos a mulher dionisiaca sonhando “profecias” — tal como a Sibila do poema “Maria e a
Sibila”, o que refor¢a a tese de que o eu-lirico seja uma mulher — profecias essas que
“chamuscam”, que queimam: novamente o fogo remetendo a imagem de desejo, urgéncia e de
“purificagdo”. Essas “profecias”, portanto, sdo as revelagdes poéticas, que “chamuscam” a
Verdade em meio a “paisagem maritima” dos “sonhos”. Essa “paisagem maritima” remete a
ja recorrente imagem do mar, simbolo também das profundezas e da transicdo. E interessante
notar que as profecias “chamuscam” em pleno mar, uma imagem a principio surreal, mas que

remete a ruptura da razéo apolinea e ao desregramento dionisiaco das fronteiras: no processo
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de despertar da poténcia dionisiaca, tudo aquilo que era julgado fisica ou moralmente
impossivel, torna-se possivel e realizavel. “A noite sussurra nos lengdis / o sangue de um
animal ferido.”: a “noite” ¢ o espago do mistério, das sombras e do desconhecido. Representa
por si s6 a forca daquilo que estd adormecido e que pode ser despertado. Ao afirmar que a
“noite sussurra” nos “lengdis”, o eu-lirico indica que essa poténcia selvagem e noturna — em
contraposicdo a ‘“claridade” racional de Apolo —“sussurra” na mente dos “navegantes
sonambulos”, insistindo para ser libertada e conduzia a consciéncia. “O sangue de um animal
ferido” parece remete a ideia de sacrificio: indica que o dionisiaco, além de seu aspecto vital e
prazeroso, carrega em si uma parcela tragica, de modo que a comunhéo direta com a Vida s6 €
possivel atraveés do confronto por vezes doloroso e da consequente aceitagdo da Verdade.
Portanto, o “sangue do animal ferido” representa o individuo que, tal como o pestifero em
Artaud, “morre” para poder “renascer”, “matando” seu velho eu limitado e racional e
substituindo por um eu muito mais “vital” e verdadeiro.

“Os dedos rondam a carne suculenta dos colapsos™: os “dedos”, imagem que desde o
poema anterior parece simbolizar a peregrinacdo, a jornada em busca do eu profundo,
“rondam a carne suculenta dos colapsos”, ou seja, tateiam, ainda confusos, em meio a “carne”
pestifera, “colapsada” pelo duro confronto com a realidade. E como se eu-lirico descrevesse o
momento imediatamente posterior a ruptura do “véu” apolineo: o individuo “sondmbulo”, que
até entdo vivia na ilusdo do racional e do “belo”, se vé pela primeira vez em meio a “crueza”
da Vida, e por isso se sente perdido, “rondando” ao redor da “carne suculenta”, de si mesmo:
uma imagem surreal que talvez remeta ao desejo — “suculento?” — de querer retornar para o
“aconchego” da ilusdo, mas que ja percebe a impossibilidade disso, uma vez iniciado o
processo. Essa interpretacdo encontra eco com o que nos fala Octavio Paz (1982) acerca do
“salto mortal” proporcionado pela experiéncia poética: trata-se de um mergulho no
desconhecido, mergulho que a principio pode ser dificil e exigir sacrificio, mas que no final se
mostra recompensador.

“Uma rosa oracular cresce no regaco das quimeras.”: A “rosa”, segundo Chevalier
(2018), € um simbolo que remete a forca ancestral do feminino, sendo inclusive em algumas
culturas, como na [ndia antiga, o simbolo da Mae Divina. Uma “rosa oracular”, portanto,
parece representar a sabedoria dionisiaca feminina, o conhecimento profundo da Vida,
reprimido durante séculos pela moral apolinea patriarcal. Ao afirmar que essa “rosa oracular”,
ou seja, esse conhecimento feminino ancestral, cresce no “regaco”, no colo, das “quimeras” —
imagem que, conforme ja inferimos, remete a “furia” dionisiaca — o eu-lirico esta nos dizendo

que o verdadeiro “conhecimento” nao ¢ alimentado pela razao ou o intelecto, mas sim pela
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“furia” das “quimeras”, pela poténcia dionisiaca da Vida, sendo um conhecimento muito mais
intuitivo e, portanto, ilimitado. “Meus suspiros bordavam volupias nas vestes das virgens.”:
temos a voz dessa mulher dionisiaca surgindo das profundezas e “bordando volupias”, ou
seja, despertando desejos, nas “vestes das virgens”, das mulheres obrigadas a se reprimirem
sexualmente pelo patriarcado, repressao essa que muitas vezes se faz presente na vestimenta.
Portanto, podemos inferir que a voz de dessa mulher dionisiaca ancestral busca, ao “bordar
volipias” nas “vestes das virgens” despertar nelas o conhecimento de sua propria
potencialidade vital e erotica.

“Minhas preces devorando viboras / nos cabelos das bruxas.”: a imagem das viboras
crescendo dos cabelos nos remete ao mito da Medusa, a bela mulher que no mito grego é
“castigada” pela deusa Atena — ndo por acaso a irméa de Apolo e deusa do “intelecto” — por ter
sido estuprada por Poseidon dentro de um templo, e por isso é culpada pela deusa e
transformada em um monstro com cabelos de “viboras™®. A partir desse mito, podemos
interpretar o verso da seguinte forma: as “preces” da mulher dionisiaca — que podem ser muito
bem “preces” poéticas, poemas — tém a forca de “devorar viboras”, ou seja, de comer, de
destruir o simbolo do “castigo” e da culpa imposta historicamente as mulheres (note-Se que as
“viboras” nascem da cabega, indicando que essa culpa € psicoldgica), aqui representadas pelas
“bruxas”, as figuras historicas que foram perseguidas e silenciadas pela Inquisi¢do e a moral
patriarcal. Com isso, temos o poder da poesia enquanto insurgéncia, enquanto forga capaz de
destruir a culpa derivada de séculos de opressdo e, com isso, devolver a mulher a sua
liberdade.

Nos ultimos versos, “Um segundo antes do despertar, / mordi o mel em brasa das
romds, / macerei estrelas para adocar alucinagdes, / guardei um punhado de leopardos nos
bolsos, / e segui insone com meus chinelos e meu chapéu chamejante.”, temos um conjunto de
acOes dessa mulher dionisiaca que simbolizam o processo de despertar da potencialidade
selvagem adormecida. “Um segundo antes do despertar” pode ser entendido que a verdadeira
compreensdo da realidade da Vida se da, apds um longo processo, como um “despertar”
stibito, ocorrido no tltimo segundo antes de se “acordar” de fato, rompendo a ilusdo. E
justamente nesse espago de “segundo” que o eu-lirico “morde” o “mel em brasa” das “romas”.
O verbo “morder”, bastante recorrente na obra, assim como 0s seus correlatos “devorar” e

“comer”, aparece aqui num sentido de absorver, no caso o “mel em brasa”, ou seja, a “dogura

22 Recentemente, analisamos a presenca da figura da Medusa e suas respectivas simbologias na obra de Anna
Apolinario, no artigo Quando as musas sdo medusas: a poesia selvatica de Anna Apolinario enquanto
reconstrugdo arquetipica do feminino.
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peconhenta” da Vida, assumindo a realidade tal como ela é: “doce” e “ardente”. J4 a “roma”,
segundo Chevalier (2018), ¢ um fruto que simboliza tanto a fecundidade quanto o “pecado”,
indicando o gesto de transgressdo dessa mulher que “morde o mel em brasa”, ou seja, a
Verdade tragica da Vida, comendo da “roma”, daquilo que ¢ “proibido”, mas que ao mesmo
tempo representa a vitalidade e a sexualidade geradora. “Macerei estrelas para adogar
alucinagdes” nos remete a uma imagem cdésmica, de uma mulher cuja potencialidade
despertada ¢ tao grande que ela ¢ capaz de “macerar estrelas”, de amassar ou esmagar a “luz”
universal e utiliza-la para “adogar alucinagdes”, ou seja, para através do “doce” mostrar que a
“alucinacdo” apolinea esconde o lado realmente prazeroso da Vida, impondo limites ilusérios.
“Guardei um punhado de leopardos nos bolsos™: os “leopardos” sdo, tal como as quimeras,
simbolos dessa “firia” selvagem e vital, dessa energia dionisiaca que, agora assumida pela
mulher dionisiaca desperta, ¢ “guardada nos bolsos” para surgir sempre que necessario. Por
fim, no verso final, “e segui insone com meus chinelos € meu chapéu chamejante.”, temos a
“conclusdo” desse processo dionisiaco, que nada mais € que o inicio de uma Vida desperta: o
eu-lirico esta “insone”, ja ndo sucumbe a ilusdo apolinea, e caminha com os seus “chinelos” €
seu “chapéu chamejante”: com os seus proprios passos, livres do controle de outrem, e com
sua propria mente/espirito, “‘chamejante” de novas ideias, desejos e sensagoes.

Diante disso, temos, portanto, na poesia de Anna Apolinario, uma ressignificacdo do
dionisiaco e seus processos hierofanicos, através de uma poética que se apropria da linguagem
literaria como um caminho de libertacdo dos limites impostos pela moral e a razdo apolinea.
Assumindo uma perspectiva “selvatica” — que confere a figura da mulher o papel de
representante da potencialidade dionisiaca “adormecida” — sua poesia invoca simbologias
maltiplas que permitem ao leitor, através de imagens surreais e simbdlicas que transpassam o
racional, despertar o seu “divino selvagem”, o aspecto erético, Vital, trgico e transbordante
da Vida, provocando-o a vivé-la em toda a sua intensidade. Com isso, ao reencontrar o0 seu
“Eu-Dioniso” interior, rompendo com as estruturas da moral e da razdo, o individuo se vé
diante da possibilidade de, acessando a realidade tal como ela é, vivenciar a existéncia em seu
sentido mais poético, para além dos contornos, em conexao com o que existe de mais intenso,
verdadeiro e essencial na condicao dionisiaca da Vida.

Sendo assim, no decorrer das conceituacdes, dialogos e analises realizadas até aqui,
concluimos que tanto o Teatro da Crueldade de Antonin Artaud quanto a poesia selvética de
Anna Apolinario — cada qual com as suas especificidades — apresentam em suas propostas
estéticas uma busca verdadeiramente espiritual, que rompe as barreiras entre o “fisico” ¢ o

“metafisico”, a Arte e o Sagrado, fundindo essas perspectivas numa busca mistico-estética
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pela reconexdo do ser humano com a Vida, a Verdade, a aceitacdo plena e transformadora da
realidade e, acima de tudo, a compreensdo e vivéncia profunda do fendmeno humano, em

todas as suas potencialidades.
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4 CONCLUSAO

No decorrer da presente monografia, buscamos conceituar e, posteriormente, analisar a
presenca de uma “poténcia ritualistica dionisiaca” no Teatro da Crueldade de Antonin Artaud
e na poesia selvatica de Anna Apolinario. Tendo em vista esse objetivo — e considerando a
importancia do didlogo entre Arte e Sagrado que consiste no cerne desta investigacdo —
buscamos inicialmente apresentar o conceito de Sagrado a partir das contribuicGes de Mircea
Eliade (2018), compreendendo-o como um desdobramento da ideia de hierofania. A seguir,
discutimos a relagdo entre Arte e Sagrado, entendendo a Arte como um processo de
transformacéo hierofénica e contato com o “divino”, a partir de Eliade (2016), Villagomez
(2020) e Octavio Paz (1982). Expandimos nossa reflexdo inserindo o conceito de dionisiaco
proposto por Nietzsche (2007), de modo a compreender esse aspecto como uma manifestacéo
estética-espiritual do “divino selvagem”, da poténcia ritualistica dionisiaca, entendida como a
forca vital emotiva e transbordante que alimenta a criacdo artistica e possibilita a libertacdo
das amarras “apolineas” da razao e da moral, levando a reconexdo do humano com 0 Sagrado
e com suas potencialidades adormecidas.

Por fim, analisamos a presenca da referida poténcia dionisiaca na obra de Antonin
Artaud, mais especificamente em O teatro e seu duplo (2006) e Linguagem e vida (2008),
observando como as teses e propostas artisticas do seu Teatro da Crueldade trazem em si a
transposicdo teatral do conceito nietzschiano. Para tanto, desdobramos nossa reflexdo em
alguns pontos centrais, como a relacdo entre a “peste” artaudiana e o sentido tragico e
transformador presente no dionisiaco, assim como a for¢a do trabalho artistico na subverséo
dos valores morais apolineos e a consequente libertacdo hierofanica dos corpos, a partir de
uma perspectiva de sagrado que inverte o conceito original de Eliade (2018) e compreende a
hierofania como uma manifestacdo metafisica obtida pela propria fisicalidade. Sendo assim,
buscamos compreender o Teatro da Crueldade artaudiano como um teatro-ritual dionisiaco,
no qual os individuos sdo confrontados com a verdade da Vida, rasgando os véus apolineos da
ilusdo.

A seguir, analisamos a presenca da mesma poténcia dionisiaca na poesia de Anna
Apolinario, em seu livro A chave selvagem do sonho (2020), observando como a autora
constroi, através da voz feminina, uma poética de libertagdo “espiritual”, no sentido em que
adquire uma potencialidade dionisiaca de ruptura com o “racional” e consequente reconexao
com o “eu selvagem” adormecido, numa verdadeira hierofania da busca interior. Tendo em

vista essa perspectiva, analisamos como 0s aspectos tragicos, prazerosos, viscerais e eroticos



88

do dionisiaco se fazem presentes em alguns poemas da referida obra, demonstrando como a
autora se utiliza do erdético e do surreal como caminhos de subversdo moral e de reconexédo do
ser humano com o seu “eu dionisiaco” profundo, até entdo adormecido sob as amarras da
razao apolinea. Com isso, buscamos entender a poética “selvatica” de Apolinario como sendo
um caminho de ruptura, de libertacdo espiritual através da poesia, trazendo a for¢a da palavra
que, ao romper com 0s significados puramente “racionais” e adentrar o terreno do simbdlico,
do erdtico e do surreal, acessa a “outridade” de que nos fala Octavio Paz (1982), por meio da
qual a poesia se insurge como sendo o “salto mortal” que conduz o individuo de volta a sua
“natureza”: a natureza dionisiaca.

Partindo do que foi discutido e analisado na presente monografia, acreditamos que 0s
seus resultados aqui obtidos abrem caminho para mdltiplas perspectivas investigativas, em
especial no que diz respeitos aos dialogos entre Arte e Sagrado; Poesia e Hierofania; reflexdes
acerca do Mito e seus simbolismos em obras literérias; a construgdo de um Sagrado Feminino
na literatura brasileira contemporanea; e a natureza hierofanica do Teatro artaudiano; dentre
outras possibilidades. Esperamos que alguns desses caminhos, ja inicialmente explorados
durante as pesquisas do PIBIC e da presente monografia, sirvam enquanto mote provocativo e

catalizador de novas reflexdes, possibilitando desdobramentos futuros.
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