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Resumo

Ao se pensar no cinema como um espaco para o potente gesto dos “estados cul-
minantes da alma”, Antonin Artaud (1896 - 1948) - ator, poeta, dramaturgo,
diretor, escritor e pensador francés - desenvolveu um compilado tedrico e ar-
tistico acerca de sua proposta para essa forma artistica. Para além de sua reco-
nhecidissima contribuicado ao teatro, estd o seu, ndo tdo conhecido e discutido,
trabalho com o cinema, que envolve sua atuacdo como pensador, roteirista e
ator. Artaud produziu diversos textos esparsos condensando suas proposicoes
sobre acriacdo de uma nova linguagem cinematografica para a sua época. Assim
como escreveu oito roteiros, dos quais apenas um foi filmado: A Concha e o Clé-
rigo (1928), dirigido pela cineasta surrealista Germaine Dulac. E nesse univer-
so, um tanto injustamente inexplorado de sua obra, que esse ensaio se propoe
aadentrar.

Introducao

A partir de uma ansia pela maxima expressao, Antonin Artaud (1896 - 1948) -
ator, poeta, dramaturgo, diretor, escritor e pensador francés — desenvolveu um
compilado tedrico e artistico para provocar novos caminhos no fazer artistico.
Seu grito por uma nova linguagem é um grito pela liberdade, pela expressao de
uma alma conturbada pelo contato com a experiéncia da loucura.

O grito por umanova linguagem de Artaud insere-se na proposta modernistade
ruptura e renovacao. Desde o final do século XIX, nas artes, como um todo, ha
um sentido de renovacao. Na literatura, e pode-se estender para outras lingua-
gens, os autores buscam “novos” artificios narrativos que equivalham a novas
linguagens, ou Novos arranjos para a antiga linguagem. Para “ser moderno’, néo
importa a forma de expressao (teatro, pintura, musica, artes plasticas, danca,
literatura), serd necessaria uma renovacao da linguagem artistica, o que signi-
fica ser capaz de processar rupturas e promover novas formacoes (Karl 1988).
“Retirar a aparéncia familiar de formas gastas’, reformular a linguagem. E re-
formular a linguagem envolve “questdes de voz, tons e narrativa” (Karl 1988,
p.12). Outra constante no modernismo, além da inovacdo de formas, é o desafio
a autoridade. Esta tensao da autoridade coincide com o esforco para fugir dos
imperativos historicos. Todos os modernistas se veem estranhos a historia, nao
se reconhecendo como parte de uma tradicdo, dessa forma se deve romper ndo
somente com as formas artisticas tradicionais, mas também com uma cultura
humanistica tradicional (Karl 1988.

As linguagens do modernismo despertaram a hostilidade das autoridades, de
intelectuais e da sociedade. Ortega y Gasset, em seu A desumanizacdo da Arte
(1991), aponta que ao romper as pontes com o conhecido, a Arte Moderna pro-
voca a rejeicao do “bom burgués” pela incompreensdo das novas propostas e
pelo deslocamento essa provoca de um lugar convencional.

A mesma incompreensao e rejeicdo enfrentada por outro moderno, Baudelaire,
em 1857, cujos poemas de Flores do Mal sdo cortados e proibidos e vivenciada
quase noventa anos depois, em 1945, pelo mUsico Arnold Schoenberg, que pela
inovacao excessiva tem um pedido de bolsa negado pela Fundacdo Guggenheim
(Nunes, 1996)

Moderno constroi-se como ameacador para as sociedades democraticas ou au-
toritarios. A negacao, entao, serd um elemento de estabelecimento e afirmacao
do que é moderno; em funcao da sua capacidade de ruptura e de corrucdo das
ideias passadas, o moderno igualou-se ao assalto de Sata, principio desorga-
nizador. O satanico assume muitas formas, por isso “o Dr. Fausto de Thomas
Mann é uma expressao sumarias do modernismo” (Karl, 1988, 24).

O desejo de derrubar o passado, a rebelido contra a autoridade sempre existiu,
contudo é no modernismo que seus gritos e ecos passam a ser ouvidos com mais
veeméncia. “Emergir da escuridao” ou “despertar de um longo sono” sdo duas
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faces semelhantes do mesmo momento (Karl, 1988).1

Revolucdo e utopia encontram-se no coracdo da modernidade. Com a Revolu-
cdo Russa, em 1917, ascendem um conjunto de novas forcas politicas e sociais
que se fundamentam no Socialismo, representando a ideia de uma sociedade
mais igualitaria e justa. “Um projeto de uma nova sociedade onde o homem, nas
suas relacoes com outros homens, encontraria sua verdadeira dimensdo huma-
na” (Lima, 2008, 354). No movimento surrealista, com sua estética revoluciona-
ria, encontra-se a aproximacao mais radical deste projeto: a fundacio da “utopia
do novo homem, baseada na triade do sonho: Poesia, Amor e Liberdade” (Lima,
2008, 354). E no teatro de Artaud, torna-se perceptivel o quanto a “revolucdo
da arte mégica surrealista foi levada ao extremo” (Lima, 2008, 368).

A obra de Artaud permeia diversos meios da arte, entretanto, para além de sua
reconhecidissima contribuicdo ao teatro, estd o seu, ndo tdo conhecido e discu-
tido, trabalho com o cinema, que envolve sua atuacdo como pensador, roteirista
e ator. Produziu diversos textos esparsos condensando suas proposicoes sobre
a criacao de uma nova linguagem cinematografica para a sua época.

Assim como escreveu oito roteiros, dos quais apenas um foi filmado: A Concha e
o Clérigo (1928), dirigido pela cineasta surrealista Germaine Dulac. E nesse uni-
verso um tanto injustamente inexplorado de sua obra que esse texto se propde
a adentrar.

Paralelo aisso, qualquer desejo de libertacdo, para uma via mais potente da ex-
pressao, passa pelo dominio do corpo no pensamento de Artaud. Se a dimensao
fisica faz-se tao crucial em suas elaboracoes, a ponto de ser muito destacado
de sua obra a concepcao do corpo sem 6rgaos, por quais meios o potencial ex-
pressivo do corpo estaria presente na sua proposta para o cinema? E oportuno,
entdo, extrair sua estruturacdo tedrica e pratica acercado cinema e amaximado
Corpo sem orgaos para investigar suas possiveis conexoes.

Para tanto, deve-se passar pelos problemas que justificam sua abordagem fer-
vorosa por uma linguagem fisica e a aplicagao disso no cinema, onde seus regis-
tros tedricos e a expressao mais concreta deles no média-metragem A Concha e
o Cleérigo servirao de objeto a compreensao de sua linguagem cinematografica.
Ademais, o entendimento do corpo sem 6rgaos em sua obra, a partir da necessi-
dade de compreensao dos cerceamentos sociais do corpo, também sera erguido
junto com suas manifestacoes dentro do filme. O mundo das imagens, proposto
em A Concha e o Clérigo - que conta com a centralidade dos personagens no
clérigo, um oficial e uma mulher - e em seus outros escritos, poderia abranger
simultaneamente o cinema e o corpo?

1. O TRABALHO INEXPLORADO COM O CINEMA
E SUA PROPOSTA DE LINGUAGEM

Os caminhos de Artaud para uma linguagem libertadora e maximamente ex-
pressiva também passam pela sétima arte. O problema do adormecimento dos
espectadores surge como uma questdo central que deve ser combatida por
meio de uma fisicalidade. Para tanto, aproxima-se também da estrutura do so-
nho, flertando com o movimento surrealista. Como uma grande concretizacao
de seus ideais dentro do cinema, desenvolve o roteiro de A Concha e o Clérigo.

1.1 O desgaste e aretomada da sensibilidade

O incobmodo primordial que justifica as propostas de intervencdo de Antonin
Artaud nas diversas ramificacoes da arte encontra-se na situacao de desgaste
da sensibilidade a qual os espectadores estao submetidos. Para concretizar um

1. Philadelpho Menezes, em A crise do passado, trard a mesma visao que Karl sobre a procura de uma nova lin-
guagem para substituir a passada - que parece ndo mais dar conta da realidade - como elemento implicito no
uso do termo moderno. Onde quer que apareca, o conceito de moderno traz consigo “a nocdo de consciéncia
do presente como momento de substancial distincido com relacao aos periodos antecedentes; distin¢cdo essa
que tento pode ser de notavel desenvolvimento como de ruptura radical com o passado”. (Menezes, 1994, p. 9)



ambicioso projeto artistico - com toda a crueldade? a que Artaud se propde a
entregar - deve-se considerar a posicao do espectador. A comunicacdo que al-
meja ser estabelecida precisaria trabalhar com a esfera da percepcao. E, em sua
época - por mais que essa discussao se torne cada vez mais urgente na atua-
lidade - a posicao apatica do receptor era um empecilho a ser demolido pelos
ataques de Artaud.

A partir de suas criticas a um cinema - e teatro - com fundamento psicologi-
co, que narra historias apenas como acoes exteriores, seus ataques rodeiam o
apontamento do desgaste da sensibilidade que estd sendo construido e man-
tido por essas producoes artisticas que ndo agucam a percepcdo. Elas apenas
contentam-se com a superficialidade dos dramas psicologicos, que ndo pene-
tram nos grandes conflitos eternos profundamente humanos, ou com um mero
jogo de imagens, que tende ao abstracionismo. O cinema “verdadeiro” que ele
busca estaria talvez no meio dessa polaridade. E distante dos recursos discur-
sivos da predominancia do texto nas artes que dominaram também a producéo
cinematografica. Ha a necessidade de expressao para além dos dicionarios. To-
davia, o cinema também estaria sujeito as palavras: “todo o pensamento de um
filme esta nos letreiros, mesmo nos filmes sem letreiros; a emocdo é verbal” (Ar-
taud, 2011, 159). Sua proposta de linguagem para a sétima arte parte, entdo, de
uma recusa a logica verbal e denuncia essa ineficiéncia da linguagem discursiva
e racional em despertar o espectador dessensibilizado.

Nos manifestos do Teatro da Crueldade, mas em consonancia com a propos-
ta cinematografica, a palavra ndo é descartada por completo: seu uso concreto
- pela entonacao, sonoridade e intensidade - pode transforma-la em espaco.
De tal forma, seu entrave com as palavras se dd em busca de sua fisicalidade.
O “sentido” que elas fornecem nao podem rebaixar uma obra do seu potencial
de atingir o espirito. Para tanto, Artaud recusa a predominancia do verbo, e dos
dialogos, e clama que um “encavalamento das imagens e dos movimentos levara,
através de conluios de objetos, siléncios, gritos e ritmos, a criacdo de uma ver-
dadeira linguagem fisica com base em signos e ndo mais em palavras” (Artaud,
2006, 146). Essa recuperacao da fisicalidade almeja sair do que seria uma su-
perficialidade do processo racional para adentrar nesse espirito-corpo de uma
maneira mais profunda. O embate de Artaud por uma linguagem que abale o
entorpecimento se mostra mais uma vez; dessa vez, pelo meio essencialmente
fisico.

Com tal intuito de conseguir alcancar a sensibilidade e “penetrado pela ideia de
que a massa pensa primeiro com os sentidos” (Artaud, 2006, 96), Artaud almeja
alcancar os sentidos antes do espirito, ou melhor dizendo, alcancar o espirito
através dos sentidos. O entorpecimento pode, entao, ser eliminado por uma
pratica que atinja o corpo puramente pelo intermédio de sua dimensao fisiologi-
ca. Ou seja, trata-se de direcionar os esforcos artisticos a sensibilidade nervosa
e ndo ao entendimento. Se a logica meramente racional constitui-se como o cos-
tume de um publico inerte, somente fora dela que esse publico pode ser des-
pertado. E sera: pelos sentidos, pela pele, pelos olhos. De tal maneira, poe-se a
possibilidade da retomada da sensibilidade ao encara-la pelo seu aspecto fisico.

Para que esse anseio por uma linguagem fisica se torne factivel dentro da lin-
guagem cinematografica, Artaud lanca-se em uma empreitada pelo “puramente
visual” que se choque nos olhos do espectador. Seria um requisito o choque de
imagens, gestos, corpos associados a uma brutalidade dessas formas. Ao men-
cionar tais formas, porém, € preciso ressaltar que, para ele, o contetido que o
publico recebe necessita funcionar de acordo com a capacidade de reconheci-
mento de formas comuns ao nosso inconsciente. Isso significa que, por mais que
consigamos absorver e assimilar uma imagem abstrata e até se sentir afetado
por essa, composicoes exclusivamente geométricas ndo carregam nenhum sen-
tido que possa ser igualmente absorvido. Ou melhor, ndo carrega nenhuma me-
moria que possa ser reconhecida pelo espirito. O “reconhecer” é um pilar basico

2. Confusoes provenientes do uso banal do termo a parte, Artaud é meticuloso ao definir a crueldade para
além do dilaceramento carnal, e a explica como rigor, apetite de vida, ao elaborar seu mais notavel projeto: o
Teatro da Crueldade.
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do funcionamento da capacidade emocional humana; seja esse reconhecimento
referente ao real ou ao dominio do sonho. Portanto, Artaud mostra seu desin-
teresse na abstracdo, partindo do raciocinio de que ela contribuiria para insen-
sibilizar o espectador. As formas Uteis ao seu cinema estdo dentro da natureza
reconhecivel do real e do sonho.

Dado o universo de onde partem quais imagens que servem a essa linguagem,
€ o momento de se debrucar sobre o que seria o dito “choque” entre elas. A ma-
neira como o movimento e o ritmo entre essas funcionaria pode ser pensada a
partir das suas mais concretas proposicoes estéticas que apontam caminhos ao
falar em rapidez, repeticéo, insisténcia, reiteracdo. A primeira sequéncia em A
Concha e o Clérigo revela um homem dosando um liquido que escorre de uma
concha em diversos frascos. Apods preenché-los, sdo logo descartados em uma
enorme pilha de cacos de vidro que se forma ao lado. Um oficial, portando inu-
meras condecoracoes em seu traje, adentra a sala e se aproxima aos poucos
pelas costas do clérigo. Ha ritmo na proépria escrita de Artaud ao indicar que
“a cada novo frasco quebrado corresponde um salto do oficial” (Artaud 2011,
161). As imagens orquestradas por Dulac também d&o conta de entregar o pu-
blico a uma aparicdo repetitiva e ritmada entre os cacos, a concha, o liquido, o
clérigo, o oficial. O acumulo e intensificacdo dessa cena passam pela esfera do
roteiro e sua dimensdo dentro das angustias humanas, pela direcdo de arte que
constrdi o exagero dos vidros as condecoracoes, pelo gestual da atuacao, pela
escolha de planos e pelo ritmo insistente da montagem.

Portanto, as indicacdes de rapidez e repeticao feita por Artaud estdo presentes
no conjunto da construcao de linguagem. Tudo culmina para um estado extremo
das coisas. O apoio em tais elementos para produzir seu efeito nos sentidos,
poderia ser identificado também na linguagem cinematografica experimental
e surrealista de sua época. E justamente com a aproximacao e apropriacdo da
estética surrealista que Artaud consegue encaminhar esse seu trabalho mais
proximo a pratica do cinema.

1.2 Aproximacao com o surrealismo e a mecanica do sonho

O projeto surrealista parte de anseios, faz recortes e pde luz em diferentes pro-
cessos de criacao que encontram eco na pauta de Artaud. Quase naturalmente,
Tadere ao movimento surrealista entre 1924 e 1926. Seu trabalho e suas ex-
periéncias perpassam alguns preceitos levantados pelo surrealismo e parecem
partir de um mesmo eixo se considerada sua luta pela liberacdo da expressivida-
de e o proprio propulsor apontado por André Breton (1896-1966) ao redigir o
Manifesto do surrealismo em 1924: “sé o que me exalta ainda € a Unica palavra,
liberdade” (Breton 2001). A teméatica - e necessidade - da liberdade é central
para uma proposta artistica que almeje a potencializacao das questoes do espi-
rito, mesmo que isso abale a moral.

Outro ponto de toque, indissociavel do surrealismo e de certa forma absorvido
por Artaud nas suas efervescéncias sobre o cinema, parte do questionamen-
to do “império da légica” (Breton 2001) até alcancar a absorcdo dos estudos
do inconsciente recém elaborados pela psicanalise. O racionalismo, ao funcio-
nar como estrutura dominante, ordena o mundo e penetra o préprio processo
criativo. Apenas a experiéncia consciente € acolhida pela razdo - além de ainda
Ihe impor duras restricoes. Nesse cenario, a liberdade ja foi cerceada. Portan-
to, dentro da busca por outros meios, Breton chega a tecer elogios a Sigmund
Freud (1856-1939) por seu avanco no que ele considera ser uma exploracao
mais profunda dos alcances do ser humano. O desprendimento dos moldes
racionais ocasionaria uma aproximacao a estrutura de fato do pensamento, a
nivel profundo. A recepcao de uma obra para além da restricdo da razao ja foi
evidenciada como um dos desejos de Artaud e se afeta por essas tentativas de
ampliacdo criativa através dos meandros da mente.

Torna-se importante, entdo, retomar o olhar de Artaud sobre o movimento que



integrou. Um pilar do surrealismo descrito por ele® é a revolta contra qualquer
opressao material ou espiritual. O que sustenta o anseio pela liberdade como
propulsor para a destruicao das instituicées. No entanto, quando o movimento
se atrela ao marxismo, Artaud perde o interesse por esse, apontando que qual-
quer gesto em favor de ordenar a matéria, aceitaria a organizacao do espirito,
que se pretendia libertar. A estrutura de operacdo, por assimdizer, do surrealis-
mo para Artaud parte da destituicdo da racionalidade, passa pela revolta contra
a moral e chega a fisicalidade dos sentidos tomando-a como receptora desse
projeto.

A ideia é estilhacar o real, desorientar os sentidos, desmoralizar
ao maximo as aparéncias, mas sempre com uma nocao do concre-
to. Do seu obstinado massacre, o surrealismo sempre se empenha
em extrair algo. Pois, para ele, o inconsciente é fisico e o Ilégico é o
segredo de uma ordem na qual se expressa um segredo da vida [...]
E o surrealismo liberou a vida, descongestionou fisicamente a vida
(Artaud 2019, 110).

A extracao de algo constitui-se como aquela acao ja citada que se impulsiona
por uma nocdo de profundidade. O “ir mais a fundo’, pelo que se recebe da su-
perficie em uma desorientacdo dos sentidos que estao acostumados somente
com aloégica. Ha um caminho, e um gesto mais rigoroso a ser feito, para formar
uma linguagem que trabalhe com a estrutura do pensamento. Reitera-se: esse
caminho é fisico, tal qual o inconsciente. A reanimacao da sensibilidade nervosa
mostra-se novamente como um requisito para abrir uma fenda ao “segredo da
vida”. E preciso descongestionar os sentidos dormentes, o corpo, a vida e seus
segredos.

Um outro elemento, levantado pelo proprio desenvolvimento da psicandlise,
desponta interesse a investigacdo e a temética, seja por parte dos surrealistas
ou por Artaud: o sonho. Para fins de andlise, deve-se observar o desenrolar dis-
sodentrodaobrade Artaud. O sonho, longe de uma passividade do ser adorme-
cido, ¢ um elemento ativo:

Assim como Nossos sonhos agem sobre nos e a realidade age sobre
nossos sonhos, pensamos que podemos identificar as imagens da
poesia com um sonho, que sera eficaz na medida em que serd lanca-
do com avioléncia necesséaria (Artaud 2006, 97).

Logo, desde suas elaboracdes que levantam o conceito de crueldade - a que se
refere a “violéncia” que nao ¢ literal nesse trecho - diversas ramificacoes das
suas construcoes de linguagem bebem no caldo dos sonhos. E hd de ser uma be-
bida paraoespirito, ao tanger as fundas camadas do pensamento em sua ligacao
com o inconsciente.

Em sua “Carta aos médicos-chefes dos manicomios”, Artaud aponta a estrutu-
ra social que viabiliza a classificacdo e medicdo do espirito através da medicina
de sua época. Ressalta que os sonhos dos dementes sdo tidos como apenas um
amontoado de palavras - nem é considerada sua poténcia imagética, para além
da falta de “logica” entre elas. O processo do sonho - tdo caro para a obra de
Artaud - é ignorado pelo funcionamento da estrutura dominante, porém carre-
gajustamente os segredos ignorados do espirito. Faz-se fundamental, portanto,
dar a atencdo devida a esse fendbmeno. A relacdo do sonho com o inconsciente,
pensada paraos fins de ampliar acriacdo artistica, torna-se relevante ao abstrair
o “profundo do pensamento” (Artaud 2011, 179). A estratégia consiste em des-
trinchar a estrutura do pensamento. A incisao cinematografica disso apresen-
ta-se no momento em que Artaud aproxima seu projeto pratico para o cinema

3. Essa descricdo feita por Artaud encontra-se em uma palestra proferida no México, em 1936, intitulada:
“Surrealismo e revolucao”. (Willer 2019)
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de uma “mecanica do sonho sem ser, realmente, um sonho” (Artaud 2011, 179).

Para concretizar essa mecanica, a intencdo ndo narrar um sonho, ou cair na ilu-
sao do que seria de fato reproduzir um sonho, mas reconstituir a estrutura do
pensamento, a mecanicidade do sonho, para que o espectador ndo precise cum-
prir esse papel por si proprio. Aqui estd a chave para uma obra que possibilite
que o espectador apenas receba-a pelos sentidos. Com a estrutura ja costurada
pelo filme, o espectador ¢ liberto de racionalizar aquilo que o afeta e, assim, po-
deria ser completamente entregue a logica imagética. Por esse caminho, seus
sentidos sdo despertados. Concebemos, portanto, a mecanica do sonho como
uma especificacao da proposta de retomada da sensibilidade desejada por Ar-
taud, que em sua construcdo enquanto termo aplica-se a sua empreitada no ci-
nema. E esta muitissimo evidente em seu Unico roteiro filmado: A Concha e o
Clérigo.

1.3 A Concha e o Clérigo como dilatacao dos sentidos

O média-metragem A Concha e o Clérigo foi dirigido por Germaine Dulac a partir
do roteiro de Antonin Artaud. Talvez, uma atribuicdo de funcdes melhor seria
referir-se ao filme como: sonho de Antonin Artaud, composicdo visual de Ger-
maine Dulac, conforme Yvonne Allendy, quem entregou o roteiro a cineasta,
acusa Dulac de ter enunciado nos créditos. Uma versdo posterior as criticas ao
filme, postadas por Artaud como notas de imprensa, e a publicacdo do roteirona
Nouvelle Revue Francaise, ocasionam uma mudanca que se retrata como: roteiro
de Antonin Artaud, composicao visual de Germaine Dulac.

E perceptivel, além do embate entre os envolvidos apds a conclusdo do filme,
uma questao principal dessa discordancia: a reinvindicacdo das imagens in-
dicadas no roteiro em detrimento de sua impressdo na pelicula. Ao apontar o
descontentamento de Artaud com o resultado, é notéavel que suas ambicoes em
constituirumalogicaimagética que cumprisse seu “ataque” a sensibilidade defa-
sada ndo foram tidas como concretizadas. Por mais que o letreiroinicial indique:
“Nao um sonho, mas o mundo das imagens que leva a mente onde ela jamais
teria consentido em ir, o mecanismo esta ao alcance de todos™. A citacdo revela
que, mesmo com o sonho como um interesse presente, ndo ha o desejo de repli-
ca-lo. Mais interessante seria o impacto puro das imagens sobre os olhos que as
assistem. Ainda mais, uma questao central da proposta de Artaud para o cinema
mais uma vez se anuncia: para que esse impacto se dé, hd um mecanismo que
pode ser dominado.

Trata-se, entdo, da citada intencdo de se aproximar da sensibilidade do espec-
tador percorrendo outros caminhos de sua apreensao; caminhos pouco acessa-
dos, que desviem da racionalizacao e flertem com imagens reconheciveis pelo
inconsciente. Para tanto, adentrando a pelicula, logo somos entregues a uma
frecha iluminada de uma porta ao fundo de um corredor escuro gue nos convi-
da a entrar. Apos ela, o clérigo serve o liquido em seus frascos excessivamente
descartados. O acumulo e exagero logo denotam a atmosfera que se desprende
de qualquer compromisso com o real. Quando o oficial entra no cdbmodo sem
que o clérigo perceba, sua aproximacao sorrateira revela também o despren-
dimento com a nocdo comum de espacialidade. Seja a partir das indicacoes de
Artaud que potencializam a presenca do corpo no espaco quando o oficial aden-
tra o ambiente pelo teto (o que serd desenvolvido com maior precisdo em um
momento oportuno), seja pela montagem proposta por Dulac. Essa tltima joga
com a confusdo dentro da espacialidade da cena com planos que desorientam
ao mostrar os personagens invertidos ou em um eixo diferente do que havia
sido usado até entao.

A montagem e o tratamento das imagens dilatam a convencionalidade do espa-
co sem nenhuma sutileza e com o intuito de provocar essa expansao dos sen-

4. Do original: “non pas un réve, mais le monde des images lui-méme entrainant I'esprit ou il n‘aurait jamais
consentia aller, le mécanisme en est a la portée de tous”.



tidos comuns também na percepcao do receptor. Encontra-se isso quando o
oficial, ao quebrar a concha com sua espada, provoca uma deformacado na cena
que “estica” as imagens (figura 1) e faz com que o clérigo saia engatinhando pela
rua atras do oficial. A plasticidade surreal da forma infligida por Dulac parece
acompanhar o extremo dos “estados culminantes da alma” (Artaud 1973, 8) que
Artaud aponta como uma necessidade tematica do cinema.

\y

Figura 1. Frascos ainda intactos do clérigo. No roteiro se diz: “A sala toda treme”.
Fonte: A Conchae o Clérigo (1928)

De qualquer forma, as estratégias estéticas para a construcao de um filme, que
se relacione mais com o universo recluso da mente do que com seus processos
de racionalizacdo na apreensao de uma obra, estdo impressos em A Concha e
o Clérigo a partir da ambicdo em ndo contar uma histéria calcada em recursos
discursivos e de ordem psicologica, e sim expressar uma “sucessao de estados
de espirito” (Artaud 1973, 10). O que interessa ndo é a busca de uma logica ou
qualquer coisa que ndo esta 1a: a Unica coisa que ha, em contato com o filme, sdo
as imagens, em atrito entre si, os gestos, os corpos. Sua significancia profunda
na capacidade humana de reconhecimento aproxima a imagem da sensibilidade.

Serd esse o mecanismo que precisa operar. E dada a provocacao feitano comeco
dessa analise, é justamente no “mecanismo” exposto nos letreiros iniciais que
reside a insatisfacdo de Artaud com o resultado de A Concha e o Clérigo. O ponto
principal esta na estrutura do sonho. Para Artaud, a diretora teria meramente
narrado um sonho ao deturpar as imagens por ele indicadas no roteiro. De uma
maneira geral, ele aponta uma banalizacdo das imagens. Ressalta-se que ndo ha
exatiddo em registros documentais de sua critica. Seu texto em resposta ao fil-
me - Cinema e Realidade, publicado como prefacio do roteiro - se mantém em
tom mais sutil e retoma amplamente seus ideais de cinema e intencées com a
producdo do roteiro. Artaud ndo aponta e examina o trabalho de Dulac e suas
especificidades. Ao discorrer sobre os caminhos que ndo lhe interessam den-
tro do cinema, reitera sua critica a uma tendéncia ao abstracionismo. Se con-
siderada a grande manipulacao de imagens realizada por Dulac, para além das
indicacdes propostas por ele, talvez tenhamos outro ponto forte de insatisfa-
cdo. Quanta modificacdo, que flerte com uma plasticidade abstrata das coisas,
uma figura aguenta até perder sua referéncia no real ou no sonho? Até, talvez,
perder sua “pele”? Ou seja, sua referéncia na percepcdo humana. Em Cinema e
Realidade, Artaud afirma (2011, 161):

A pele humana das coisas, a derme da realidade, é sobretudo com
isso que o cinema lida. Ele exalta a matéria e a revela para nés em
sua espiritualidade profunda, em suas relacdes com o espirito de
onde ela se originou.

Reitera-se a necessidade de reconhecimento, assim como o caminho de fora
paradentro que retira da superficie sua conexao com o interior. Pele e alma. Ma-
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téria e espirito: indissociaveis em Artaud. Entretanto, independente do sucesso
ou nao da mecanica do sonho em A Concha e o Clérigo, sua linguagem € sim
eficaz em ampliar as possibilidades narrativas e estéticas, tanto pela inferéncia
de Artaud quanto de Dulac, no que diz respeito a dilatacdo sensorial oferecida
ao espectador.

2.0 CORPO SEM ORGAOS
COMO OUTRO MEIO PARA A FISICALIDADE DA LINGUAGEM

Extrai-se que a esfera fisica € indispensavel para a linguagem artaudiana. Mais
do que a posicao fisica do espectador que recebe uma obra através da provoca-
cdo de sua sensorialidade adormecida, temos a dimensao do corpo em si como
imagem. Seja no conjunto de um filme que lanca imagens reconheciveis ao espi-
rito, seja a posicdo social que um corpo estratificado ocupa no nosso imaginario
com todos os seus cerceamentos. Indispensavel igualmente se torna a amplia-
cdo do lugar de acdo de um corpo no pensamento artaudiano. Faz-se importan-
te, entdo, passar por sua analise do lugar ao qual o corpo é submetido até sua
libertacdo social, filosofica e artistica - como forma de ampliar o processo cria-
tivo.

2.1 O cerceamento do corpo através dos 6rgaos

Antes de mais nada, um corpo é um corpo. Matéria de suporte do fisico, da men-
te, da expressividade. Sua insercéo social, porém, torna-o territério - demar-
cado - passivel de posse e juizo. Atribui-se ao corpo um uso, comportamento
e aparéncia dentro de uma légica do que seria aceitavel ou permitido. O corpo
como potencial do livre viver e experimentar, inclusive como potencial artisti-
co, ndo entra na légica de dominio e cerceamento. O impulso subversivo de Ar-
taud forma as bases para sua exploracdo artistica e emancipatoria que passam
inevitavelmente pela presenca do corpo em suas proposicoes de linguagem e
chegam ao tanto conhecido termo do corpo sem érgaos. Para extrapolar esses
limites impostos, entende-se que ndo declara uma guerra aos 6rgaos, como ani-
quilacdo do corpo. Ao falar em 6rgdo, a visdo deve ser ampliada ao organismo,
como organizador de uma macroestrutura que define e categoriza o que é ser
um sujeito, um ser, um corpo.

Conforme apontado, um corpo sob esses preceitos é roubado da poténcia de
ser apenas corpo. Torna-se organismo e esta sujeito ao seu ordenamento. As-
sim, pode tanto ser privado da experiéncia profunda de sua sensibilidade, como
ocorre nos processos de dessensibilizacdo aos quais Artaud é tdo critico, quan-
to de sua prépria acdo expressiva no mundo. De qualquer maneira, os caminhos
pelos fluxos profundos do espirito sdo postos em risco. Para que isso ndo ocorra
€ preciso encarar o espirito através da fisicalidade do ser, e respaldar o carater
indissociavel desses dois elementos em seu pensamento:

N&o se separa o corpo do espirito, nem os sentidos da inteligéncia,
sobretudo numdominio em que a fatigaincessantemente renovada
dos drgdos precisa ser bruscamente sacudida para reanimar nosso
entendimento (Artaud 2006, 98).

A fatiga incessantemente renovada dos érgdos é a manutencao dessa ordem
de um corpo organizado socialmente. O “sacudir” esse sistema ordenado, fora
levar o corpo para além dessa estrutura posta a ele, correlaciona-se a tentativa
de linguagem que sacuda os sentidos do espectador. Entdo, surge a urgéncia de
‘encerrar os 6rgdos” (Artaud 2006, 103), justamente como permissao para o
fluxo de circulacao da sensibilidade. Chega-se ao momento no qual as investi-
das de Artaud pela liberdade fisica, e isso como um propulsor da expressividade,
expressam-se na maxima do “corpo sem érgaos”. Tal termo foi proferido por ele
uma Unica vez emuma performética - situemos assim com a vantagem de nosso
olhar contemporaneo - transmissdo radiofénica intitulada “Para Acabar com o



Juizo de Deus’, realizadaem 1949. Nela, declama (2019, 196):

Se quiserem, podem meter-me numa camisa de forca
mas nao existe nada mais inUtil que um érgao.
Quando tiverem conseguido um corpo sem 6rgaos,
entdo o terdo libertado dos seus automatismos

e devolvido sua verdadeira liberdade.

Entao, poderdo ensina-lo a dancar as avessas

como no delirio dos bailes populares

e esse avesso seraseu verdadeiro lugar.

A libertacdo da necessidade do “6rgao” torna-se requisito para desprender-se
do estado inerte no qual ndo se recebe nem se externaliza fora de um automa-
tismo raso das relacoes. Todavia, o escape da ldgica dos drgaos parece ser pos-
sivel. Isso pode ocorrer, entao, por duas vias. Uma, “espontanea” e a outra como
uma pratica consciente.

Deve-se relembrar a experiéncia de Artaud com a loucura, ndo s6 no ambito
psicolégico como social. Ele sugere que o corpo louco nao pode ser eliminado.
Sobre esses corpos desviantes, Artaud aponta que a repressao dos atos antisso-
ciais € inutil, pois “todos os atos individuais sdo antissociais” (Artaud 2019, 36),
afinal, o “social” forma uma escala ordenadora maior que os seres. S6 a sua com-
placénciacom tal ordem que garante sua sociabilidade ou civilidade, e nada mais
em si. Se nao é possivel controlar corpos para ndo fugirem a norma, pode-se
extrair que o processo de um corpo em encerrar seus 6rgaos, sua organizacao,
também pode ocorrer de forma espontanea. Longe de ser possivel so sob a cate-
goriade loucura, isso é igualmente visivel na despretensao “no delirio dos bailes
populares”, por exemplo. Importa, entdo, operar o corpo sem érgéos de forma
consciente seja pelo reconhecimento e libertacao conscientes do corpo, seja ao
aplicar essa libertacao para fins especificos, como dentro do oficio artistico.

Todo o compilado tedrico de Artaud debruca-se sobre reanimar a fisicalidade da
linguagem por essa via incomplacente com as normas. A apropriacdo de Gilles
Deleuze (1925-1995) e Félix Guattari (1930-1992) sobre o corpo sem 6rgaos
expande as nocoes sobre o funcionamento dessas normas e propde uma pratica,
ou melhor dizendo, um programa para o alcance desse estado primeiro do cor-
po, que lhe é roubado. Mencionou-se a transformacéo do corpo em organismo
- demarcado e organizado pelos 6rgaos - logo, importa ampliar para sua trans-
formacao em sujeito - estruturado como tal por subjetivacéo - e em significado
e significante - ao ser submetido a significancia de sua forma e postura. Seriam
esses os trés principais estratos pelos quais o corpo é captado. Entende-se por
‘estrato” uma camada que serve a “formar matérias, aprisionar intensidades
ou fixar singularidades em sistemas de ressonancia ou redundancia” (Deleuze
e Guattari 2011, 70). E um funcionamento de captura que mobiliza a codifica-
cdo e territorializacdo de qualquer coisa que se possa alcancar. Estrato é um
territdrio fixo, que concentra a ideia de individuo, de um eu Unico, que castra a
ampliacao das subjetividades. Em referéncia a origem do corpo sem érgaos em
Artaud, Deleuze-Guattariainda somam que o estrato é umjuizo de Deus. Assim,
estratificacdo é o processo de enorme capacidade multiplicativa que atribui ca-
madas sobre camadas, territorializando novos elementos.

Portanto, a via de escape reside no que Artaud menciona como o ato de se “sa-
cudir” essas estruturas. A desestabilizacdo da ordenacdo - a organizacao, o or-
ganismo, 0s 6rgaos — € a praxe do programa para se atingir o corpo sem 6rgaos
em Deleuze-Guattari. Impossivel descartar o ampliamento da nocao de corpo
sem orgaos feita pelos dois fildsofos e ignorar em anélise termos como estra-
tificacdo, codificacéo e territorializacdo. Entretanto, é preciso aplicar duas res-
salvas. A base do projeto tedrico de Deleuze-Guattari parte da desubjetivacao.
Ir além da formulacao de identidade, até no que tange a transposicao do corpo
em sujeito, um dos grandes estratos. Isso ndo se conecta com o pensamento
de Artaud, que parte, até como ja citado, da existéncia de individualidade, iden-
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tidade, alma. Elementos que nao poderiam ser destituidos de um ser. Outra
ressalva encontra-se na conexdo entre crueldade em Artaud e masoquismo em
Deleuze-Guattari. Ao conceber o corpo masoquista em “Como Criar para sium
Corpo sem Orgaos?’, nos Mil Platos desses fildsofos, a dor ndo € um fim - ela
nao € o alvo do desejo ou 0 gozo - mas um dos meios de abrir a circulacao de
intensidades de um corpo - assim como ha o corpo paranoico, esquizo, dro-
gado, hipocondriaco. Nao é um tratado sadomasoquista, como pode parecer
atraente, porém beira muito mais os meios “sangrentos” da busca pelo corpo
sem 6rgaos — por mais que sejam meios de passagem e seja admitido que um
‘corpo sem érgaos € também pleno de alegria, de éxtase, de danca” (Deleuze e
Guattari 2012, 13). Logo, é preciso rememorar que a crueldade nao necessita
do sangue, e associa-la a pura carnificina é justamente a maior incompreensao
em torno dessa formulacao de Artaud. Partindo de muito cuidado, esse ponto
foi reforcado, pois ¢ uma associacdo errénea que pode facilmente ser feita. De
toda forma, qualquer impulso de dilaceracao dos érgaos nao compreende um
esvaziamento. Em Deleuze-Guattari ndo hd a nocdo de “falta” e Artaud também
esta em busca de poténcia. O corpo sem 6rgaos seria o que resta quando tudo
foi tirado, ou seja, quando as camadas da estratificacdo foram rompidas. Ambas
as proposicoes buscam recuperar um estado primario do corpo para sua livre
expressao e afetacdo. Devolver o estado de corpo a ele mesmo, anterior a seu
aprisionamento. Depois de tudo, um corpo é sé um corpo.

2.2 Ampliar as possibilidades de criacao

As elaboracoes sobre uma linguagem fisica conversam com a posicao do recep-
tor, mas igualmente discutem as esferas de representacao do corpo. Seguindo
as concepcoes tedricas que cercam a maxima do corpo sem 6érgaos, faz-se im-
portante analisar o papel expressivo dos corpos em sua insercao na linguagem
cinematografica artaudiana.

Aampliacdo dorealem A Conchae o Clérigo é logo contextualizada no cenario de
exagerodaprimeiracena, emqueoclérigoacumula os destrocos de seus frascos
e o oficial o seu acimulo de condecoracoes. Temos a posicdo social desses cor-
pos muito bem evidenciadas, inclusive na mulher que aparece posteriormente
como codigo de sensualidade e de um desejo inalcancavel. Temos, ainda, o ata-
que as estratificacdes marcado pela desmoralizacdo desses personagens e, por
consequéncia, o lugar social que sustentam. A sobrecarga de condecoracdes do
oficial funciona como um elemento irénico. O clérigo, ao ter sua concha, que
canaliza seus desejos em frascos que logo se destroem e sdo espalhados, que-
brada pelo oficial, lanca-se em um rastejar pelas ruas (figura 2). Sua posicéo de
prestigio e elevacdo espiritual € rompida por sua animalizacdo provocada pelo
impedimento de seus desejos. Consegue, entdo, um outro foco de desejo ao
avistar o oficial em companhia de uma mulher. O personagem, enquanto clérigo,
continua a ser desmoralizado ao assumir um desejo de ordem sexual e violenta.
Segue-0s a um confessiondrio, onde precisa eliminar seu empecilho para obter
a mulher. O oficial, que em suas maos transforma-se em padre, € agarrado pelo
pescoco em um gesto forte. Violento o suficiente para partir seu ser ao meio (fi-
gura 3), fazendo com que a gravidade do ambiente ndo seja mais um imperativo.
O clérigo o segurasem nenhuma resisténcia do ar, e lanca-o pela sala, flutuando.
Quase como se ndo fosse um gesto suficiente, lanca-o em seguida do alto de um
penhasco, de onde ele cai em um movimento espiralado. Finalmente a sds, ele
consegue recuperar sua concha nos seios da mulher, ao despi-la e agarrar seu
sutid de concha que se forma frente a seu corpo. Os cédigos comuns do social,
da espacialidade e do corpo estdo ausentes, e a intensificacdo da acado das per-
sonagens desterritorializa constantemente a logica racional. Isso também fica
evidente na maneira como o oficial adentra a sala por tras do clérigo. Desprendi-
do danocdo de gravidade e espacialidade comum e destituido inclusive de uma
humanidade em seus gestos, conforme propde Artaud, ele penetra a sala pelo
teto (figura 4). H&4 uma ampliacdo do lugar do corpo, seja nos trajetos distantes
do real, seja ao potencializar a posicdo que ele ocupa na propria percepcao do
espectador.



Figura 2. Clérigo rasteja pelas ruas. Ao longe, parece um animal.

Figura 3. Oficial é partido pela metade.

Figura 4. Oficial entra. No roteiro: “Fica ali como uma espécie de aranha, ora nos cantos sombrios, ora no
teto”.

Fonte: A Concha e o Clérigo (1928)

H& uma camada de violéncia na perseguicao insistente que se sucede com a
conquista e perda constante do objeto de desejo do clérigo. Isso se manifesta
muitas vezes em suas maos estendidas que se portam como garras sempre ten-
tando alcancar algo. Como quando segura o oficial pelo pescoco partindo-lhe a
face, quando arranca as conchas que cobrem os seios da mulher (figura 5), quan-
do agarra a forma vazia da mulher no ar tomando-a como sua para deposita-la
no interior de um vaso (figura 6), quando “suas Mmaos procuram um pescoco’,
mas sobre elas hd apenas os turbilhdes de imagens que alimentam o imaginario
da obra (figura 7) na estratégia de despertar imagens comuns ao inconsciente.



O desejo que nao se concretiza e sua eterna busca pode ser destacado dessa
obra como seu grande propulsor. Esse impulso opera pela desestratificacao dos
corpos como codigo social e necessita do corpo em circunstancias extremadas
- desorganizado, sem 6rgaos - como uma via de expressao.

Fonte: A Concha e o Clérigo (1928)
Figuras 5, 6 e 7: frames do filme A Concha e o Clérigo (1928)..

Conforme ja dito, o sonho, em si, afeta a realidade assim como ¢ afetado por ela.
Mas como uma camada profunda do pensamento, parece ndo ser conquistado
pelo insistente processo de territorializacdo. Talvez a grande contribuicdo do
sonho para a linguagem de Artaud so seja viavel devido a sua autonomia peran-
te o territério demarcado do real. A imagem-corpo ndo necessariamente é cer-
ceada dentro do dominio do sonho. Pode haver na estrutura do pensamento o
corpo como tal. De qualguer forma, a recepcao dessa imagem-corpo brinca com
0 posicionamento social que carrega e instiga a possibilidade do ampliamento
de seus atos e percepcoes. Tal ampliacdo, nas esferas da experimentacdo e da
criacdo, ndo busca nada mais do que ja ha: um corpo, em seu estado primeiro,
antes da construcao do organismo, o corpo sem orgaos.

Consideracoes finais

Os estados extremos propostos por Artaud, que partem de sua furia pela au-
toexpressdo, tracam caminhos para outras construcoes de linguagem que nao
as psicologizantes ou de mero jogo de imagens e consolidam um interesse te-
matico geral em sua obra. Todavia, ele reitera como o cinema parece ser uma
plataforma que necessita dessa grandeza extremada de seus temas. Para que
essa comunicacao seja feita, é fundamental atentar-se a posicao do receptor,
algo muito comum ao pensamento moderno que dialoga com sua conexao com o
surrealismo. Tomando a dessensibilizacdo dos espectadores como um empeci-
Iho, sua proposta busca opcdes que ndo se agarrem a recursos discursivos den-
tro de uma racionalizacao do contelido. S6 seria possivel abalar a sensibilidade
do espectador justamente por seus sentidos. Assim, prioriza-se uma fisicalidade
para atingir o publico pelos sentidos.

Ha, entdo, duas vias em didlogo para uma fisicalidade da linguagem cinemato-
grafica artaudiana: o sonho e o corpo. Em referéncia ao abandono da raciona-
lizacdo, o que se almeja é a extracdo da estrutura do pensamento, pela via do
sonho - onde Artaud atribui a existéncia de uma mecanica do sonho que pode
ser dominada enquanto estrutura sem cair em uma réplica do que seria um so-
nho. A aproximacao que ele faz com o inconsciente serve para que o espectador
sejaemancipado da necessidade de seus processos racionais e possa, assim, ab-
sorver a obra pela pura via de reconhecimento das imagens provindas de seu
espirito. Elementos mais concretos da sua intencéo de despertar os sentidos
sao apontados por um choque dessas imagens calcado em rapidez e repeticao.
Ja em relacado ao corpo, ele constroi sua critica a estratificacéo, ao se referir e
destruir o cédigo social do corpo, e propde sua desestratificacdo a partir do des-
prendimento do corpo das nocdes comuns do real de espacialidade, conduta e
forma. Ambas essas estratégias sao visiveis e foram apontadas em A Concha e
o Clérigo.

No dominio do sonho, o corpo revela outra dimensao, maior que seus estratos
ou que sua convencionalidade no dominio do real. Sua ampliacao fisica engran-



dece suaimagem na percepcao do espectador. Na esfera da necessidade de rea-
nimar a propria sensibilidade do corpo, o sonho e sua légica contribuem para
reativar a percepcao, ou acessar lugares onde a mente jamais teria consentido
em ir, conforme o letreiro do média-metragem aponta. E uma proposta de lin-
guagem que funciona como um canal direto com o espectador, um cérrego de
fruicdo; comparavel ao fluxo de intensidades em um corpo sem orgaos.

Assim, sonho e corpo se aliam como ampliacdes da linguagem cinematografica.
E, maior que sua empreitada no cinema, as concepcoes tedricas que cercam a
maxima do corpo sem 6rgaos em seu trabalho e suas aspiracdes para o cinema
caminham juntamente para um alargamento das praxes de linguagem. A ques-
tdo daexpressao é posta ao centro. Para que isso ocorra, a liberdade é o impera-
tivo, e ndo a sua repressao. Considerando o constante e insistente processo de
cerceamento das liberdades e dos corpos e a ainda muito atual desensibilizacdo
dos espectadores, a contribuicdo de Antonin Artaud, e a atencédo ao seu olhar
para o cinema, concentra uma discussao muito fresca para se pensar em arte
no contemporaneo. Seu gesto para uma potencializacado da linguagem nao foi
esgotado.
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