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Forca, bondade, dogura, pureza, uma medida natural, espontanea, nos personagens e em
seus atos; um sol unido, que tranquiliza e alegra o pé; um céu luminoso que se reflete sobre
0s rostos e sobre as cenas; o saber e a arte confundidos em uma nova unidade; o espirito,
sem arrogancia nem inveja, habitando com sua irma, a alma, e libertando a oposicdo de
graca e sério, e definitivamente ndo a impaciéncia da discordia - tudo isso sera a atmosfera
envolvente e geral, como o fundo dourado sobre o qual as nuances delicadas dos ideais
encarnados, constituiriam a figura auténtica, a da grandeza humana sempre crescente.

Friedrich Nietzsche
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RESUMO

A presente dissertagdo tem como objetivo principal investigar a relagdo entre a memoria
social, o teatro e a loucura a partir do grupo teatral “Andarilhos Magicos”. Este grupo fazia
parte de um projeto intitulado Oficinas Comunitérias cuja sede era o Teatro Qorpo-Santo
no Instituto de Psiquiatria da Universidade Federal do Rio de Janeiro. O idealizador do
projeto foi o psiquiatra Raffaele Infante que tinha como proposito realizar, atraves do
teatro, a inclusdo social da loucura. Como ponto de partida da pesquisa escolhemos Vernant
para poder esclarecer como 0s antigos gregos pensavam e viviam a partir dos mitos, como
eles concebiam a memdria e a loucura. A partir deste entendimento tornou-se possivel
esclarecer a teoria de Nietzsche a respeito da tragédia, do nascimento de Dionisio e de sua
relacdo com o teatro. Através das analises de Foucault pesquisamos de que forma essa
concepcao de mundo a partir dos mitos perde sua for¢a dando espago, a partir de Descartes,
a um entendimento univoco da razdo que exclui a loucura, o erro e o delirio, tornando
possivel o surgimento de uma ciéncia que tem poder de policia, de vida e de morte
chamada psiquiatria. Como uma recusa a esse entendimento univoco da razao presente na
psiquiatria, emerge o movimento da Reforma Psiquiatrica Brasileira, solo no qual nasce o
grupo teatral “Andarilhos Magicos”. Neste ponto torna-se fundamental empregar a teoria da
memoria de Nietzsche, pensada como um jogo de forcas entre a lembranca e o
esquecimento que leva a criagdo. A memoria criativa que esta presente nos “Andarilhos
Magicos” transforma a concepgao metafisica de identidade em singularidade e o passado
estangue em um projeto de futuro no qual o tragico, o mito, a loucura e a razdo tém lugar.

PALAVRAS-CHAVE: Memodria Social, Tragédia, Andarilhos Mégicos, Teatro, Loucura.
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RESUME

La présent mémoire a comme axe central étudier la relation entre la mémoire sociale, le
théatre et la folie d’aprés la troupe théatrale « Andarilhos Magicos ». Cette troupe faisait
partie d’un projet plus grand intitulé Oficinas Comunitarias dont siege eté le Théatre
Qorpo-Santo de I’Institute de Psychiatrie de 1’Université Federal du Rio de Janeiro. La
conception de cet projet a été realisée par le psichiatre Raffaelle Infante qui avait comme
dessein realizer, travers le théatre, I’inclusion sociale de la folie. Comme départ de notre
recherche on a choisi Vernant pour élucider la facon de penser et de vivre des grecs
antiques et quelle été sa conception de la memadire et la folie. Eclairé ce point-1a, il a été
possible éclaircir la théorie de Nietzsche sur la tragédie, sur la naissance de Dionisius et
son rapport au théatre. Au méme temps, travers les analyses de Foucault, on a investigué
de quelle facon cette conception du monde structuré selon les mythes perd sa force et
inaugure, depuis Descartes, un compréhension univoque de la raison qui laisse de coté la
folie, I’erreur, le délire, et rend possible 1’apparition d’une science qui a pouvoir de police
sur la vie et la mort nommée psychiatrie. Contraire a cette compréhension univoque de la
raison que se présente dans la psychiatrie, appardit le mouvement de la Reforme
Psichiatrique Brésiliene, sol dans lequel est née la troupe théatrale « Andarilhos Méagicos ».
En cet point 1a c¢’est fondamental employer la théorie de Nietzsche sur la mémoire, pensé
comme un jeux de force entre le souvenir et I’oubli qui améne a la création. La mémoire
creative qui se présente au «Andarilhos Magicos » change la concepcion metaphysique de
I’identité, que devienne singularité et surmonte le passé figé, que devienne un projet de
futur ou il y a de place pour le tragique, le mythe, la folie et la raizon.

MOTS - CLE: Mémoire Sociale, Tragédie, Andarilhos Mégicos, Théétre, Folie.
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INTRODUCAO

A partir da singular experiéncia artistica do grupo “Andarilhos Magicos”, pretende-se
investigar a relagdo entre memdria social, teatro e loucura.

“Andarilhos Mégicos” foi uma experiéncia de teatro realizada no Teatro Qorpo Santo
do Hospital-Dia do Centro de Atencéo Psicossocial do Instituto de Psiquiatria no ano de
1992. Este projeto integrava um projeto maior denominado Oficinas Comunitarias. O
grupo era formado por quatorze pessoas em sofrimento psiquico, uma crian¢a, o diretor,
uma psicologa, uma estagiaria de psicologia, um aluno do curso de Especializacdo em
Satde Mental e uma atriz. Mas, dentro do grupo, cada um era denominado de “Andarilho
Magico”. O grupo se reunia uma vez por semana, as quintas-feiras, no horario de 13h as
14h45min. A partir de julho de 1993, o grupo conquistou mais um horéario para trabalhar
que era nas préprias quintas-feiras, de 9h as 10h30min.

O projeto “Andarilhos Mdagicos” foi idealizado pelo psiquiatra Raffaecle Infante. A
idéia tanto das Oficinas Comunitarias quanto do préprio projeto de teatro era muito
inovadora para a época. Houve muita resisténcia as suas propostas, pois representavam
grandes mudangas, trazendo avangos inusitados para essa época. O projeto “Andarilhos
Magicos” sobreviveu enquanto seu diretor, Raffaele Infante, era também diretor do
Instituto de Psiquiatria. Assim que um determinado grupo, contrario a Infante, conseguiu a
direcdo do Instituto, todos estes projetos morreram levando com eles seu maior idealizador.
Infante, ao ser ameacado, acuado, e afastado de seus sonhos, continuou lutando de forma
quixotesca até que um dia, ndo suportando mais viver sem seus sonhos, ele morreu. Ele
construiu e realizou seu sonho. Infante sonhava realizar, através do teatro, um mundo mais
justo, uma sociedade na qual ndo houvesse mais preconceitos, um lugar no qual as pessoas
nédo sejam segregadas por padecerem de sofrimento psiquico, um mundo no qual as pessoas
que estdo mais fragilizadas ndo sejam trancafiadas e torturadas com choque elétrico. Ele
acreditava que a solucdo para muitos desses problemas era uma atitude compartilhada para
a construcdo de um novo mundo. Infante acreditava que, através da arte, mais
precisamente, através do teatro, seria possivel mudar a forma das pessoas se relacionarem.

Eu pessoalmente participei dessa experiéncia na condi¢cdo de estagiaria de psicologia, me
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lembro que no momento em que estdvamos criando, escrevendo uma peca, construindo o
cenario, os figurinos, éramos todos artistas, todos “Andarilhos Magicos” em busca de um
mundo melhor para se viver. As propostas terapéuticas, artisticas e sociais desse grupo
serdo analisadas ao longo desta dissertacdo, vinculadas a questdo da memdria social e do
esquecimento.

Ao lidar com uma pessoa como se fosse restrita a uma mera sindrome psiquiatrica, ela é
reduzida a uma identidade cristalizada, a “louca”, suas memorias sdo totalmente
desqualificadas e seu potencial criativo é embotado. O que investigaremos na presente
dissertagdo, a partir da experiéncia dos “Andarilhos Magicos”, é de que maneira as
categorias de memoria e criacdo estdo relacionadas a uma forma de se categorizar a loucura
na psiquiatria atual. Tentaremos analisar como a arte pode mudar essa relacdo entre
memoria e loucura, apresentando propostas criativas. Sempre que uma pessoa €
diagnosticada louca pela psiquiatria, ela é desconsiderada como ser humano, sua palavra
passa a ndo ter reconhecimento, suas a¢des ndo tém significacdo, seu poder de criagdo é
menosprezado. Suas memdarias, que fazem parte essencial de sua existéncia, que constroem
os pilares de sua vida, sdo destituidas de valor, sdo julgadas como meras invencdes de uma
mente perturbada.

E justamente no esclarecimento dessas questdes que caminha nossa pesquisa, mais
precisamente em relacdo ao teatro. Ao analisarmos a experiéncia dos “Andarilhos Mégicos”
pretendemos esclarecer qual a contribuicdo que o teatro pode dar a constru¢do de uma
memoria criativa’.

Os antigos gregos concebiam a memoria, a loucura e a existéncia de uma maneira
muito interessante. No lugar de reduzir uma existéncia a um rétulo de “louca” que implica
em restringir sua rede de afetos a ditos cuidados psiquiatricos dentro de um manicémio, 0s
gregos incorporavam essas pessoas a vida social. No lugar de segregar com o intuito de

normalizar?, os antigos gregos conviviam com os individuos que se afastavam do padréo

! Memoéria Criativa 6 um conceito que estd sendo desenvolvido pelos professores e alunos da linha de
Pesquisa “Memoria, Subjetividade e Criagdao” do PPGMS / UNIRIO, a partir da teoria de memoria do filésofo
Nietzsche. Trabalharemos esta questéo no capitulo I1I.

2 Conceito foucaultiano que seré tratado no capitulo 11.



convencional, compartilhavam com eles suas alegrias e suas agruras. Os antigos gregos
concebiam a existéncia sob uma dtica tragica®.

O que queremos investigar é se o teatro pode ser a construcdo de um caminho para re-
significar as memorias dos considerados “sem-memoria”. Porque se pensarmos a loucura
de forma tragica, podemos afirma-la, afirmar a existéncia em sua totalidade. A questdo da
memoria aqui é fundamental, pois para existir € preciso ter uma memoria que ndo seja
apenas individual, mas uma memoria compartilhada que seja afirmativa, que afirme a vida
ontem, hoje e amanhd. Memodria e esquecimento sdo pecas-chave para propiciar uma
experiéncia tragica que ajude na construcdo do novo, pois somente lembrando situacdes
compartilhadas pode haver um processo de re-significacdo de memorias, e esquecendo
lembrancas pesadas pode surgir 0 novo.

Os autores principais que nos ajudardo a pensar estas questdes serdo os filésofos
Friedrich Nietzsche e Michel Foucault. Mais precisamente trabalharemos com O
Nascimento da Tragédia e com Histdria da Loucura na ldade Cléssica. Para pensar,
inicialmente, a questdo dos mitos, os autores que nos ajudardo muito serdo Vernant e Junito
Brand&o.

Os autores secundarios que muito contribuirdo nessa pesquisa serdo Miguel Angel de
Barrenechea, J6 Gondar, Rosa Dias, Paulo Amarante e Raffaele G. G. Infante.

A questdo que inicialmente nortearda o nosso trabalho é de que forma pensa uma
sociedade, no caso a da Grécia antiga, que acredita no mito. A partir das analises do
pensador Vernant a respeito da mitologia, tematizaremos quais sdo os valores que norteiam
esta forma de pensar. Algumas questdes que norteardo nossa pesquisa serdo: Qual a
concepgdo que os antigos gregos tinham da meméria? Como eles lidavam com a loucura?

Uma vez levantada a organizacdo do pensamento da memoria e da vida através dos
mitos, queremos entender a interpretacdo que o filésofo Nietzsche faz da tragédia a partir
dos antigos gregos. A obra do filésofo que norteara nossa pesquisa serd O Nascimento da
Tragédia. Pretendemos pesquisar o significado de tragédia para o filosofo e qual sua
relacdo com o teatro. Para Nietzsche a arte tem duas faces: Apolo e Dionisio. Vamos

pesquisar quem sao essas divindades gregas e 0 qué elas representam.

¥ O conceito tragico seré analisado a partir da obra do fil6sofo alemao Friedrich Nietzsche no capitulo I.



Através das analises do filésofo Foucault, mais precisamente na Histéria da Loucura
na ldade de Cléssica, pretendemos pesquisar de que forma este entendimento de mundo a
partir dos mitos vai dar lugar a um entendimento univoco da raz&o. Questionaremos valores
que séo elencados em uma sociedade que se percebe somente e exclusivamente a partir da
razdo. Pretendemos pesquisar de que forma surge no Brasil o movimento da Reforma
Psiquiatrica como uma recusa a esse modelo univoco da razéo que exclui a loucura.

Investigaremos qual a teoria de Nietzsche a respeito da memdria, da relacdo entre
lembranca e esquecimento e do nascimento da criacdo. Para o fildsofo, 0 esquecimento,
anterior a lembranca, € o responsavel pelo nosso equilibrio psiquico. Ja a lembranca é uma
construcdo cultural associada a uma questdo moral. Investigaremos a relagdo entre ambas
na construcao da memoria.

Analisaremos a memoria do grupo “Andarilhos Magicos” para pesquisar de que forma
teatro e memdria podem estar imbricados num movimento em direcdo a uma promessa de
futuro no qual loucura e razéo podem andar lado a lado. Investigaremos o nascimento deste
grupo teatral, suas bases tedricas e seus ideais. Infante batiza o Teatro dos “Andarilhos
Magicos” de Qorpo-Santo, nos deteremos neste ponto para entender o porqué desta
escolha.

A partir do fato de memoéria “Andarilhos Méagicos” pretendemos pesquisar como a
identidade fixada em um estigma, como o da loucura, pode dar lugar a uma singularidade.
Foucault sera um autor importante nesta trajetoria. Sempre ao lado de uma identidade
fixada, esta uma memoria cristalizada que impede a acdo no presente e no futuro. A partir
da teoria de Nietzsche a respeito da memoria entendida como um jogo de forgas entre
lembranca e esquecimento, vamos trilhar uma investigacdo sobre o que é uma memoria

criativa na qual a acdo, 0 movimento e o surgimento do novo tém lugar.



CAPITULO I. Mito e Tragédia: um novo olhar sobre os Antigos Gregos

1.1- Os mitos na 6tica de Vernant

Vejamos esta Elegia de Quios citada por Sémonide D"Amorgos e seu
comentario posterior: “Eis uns dos belos versos do poeta Quios: “Tal qual
as geragOes das folhas, as geracdes dos homens.” Isto € certo, poucos
mortais que ouviram estes versos, souberam deposita-los no coracao; pois
cada um deles da asilo a esperanga que prolonga suas raizes no coragédo
dos jovens. Cada mortal, enquanto goza da améavel flor da juventude,
medita, a partir de um coracdo leve, muitos projetos vaos, pois ele nao
espera nem envelhecer, nem morrer e, enquanto ele possuir saude, ele ndo
se preocupa com a doencga. Insensatos 0s que tem o espirito desta forma
deturpado e que ndo sabem como o tempo da juventude e da vida é curto
para os mortais. Mas vocé, tomado desta verdade, resigne-se, deixando
seu coragao gozar os bens da existéncia. *

No presente capitulo vamos analisar de que forma era concebido o mundo a partir dos
mitos e da tragédia. No capitulo seguinte aprofundaremos como se da uma transformacéo
nesse olhar mitico e tragico num olhar racionalista e abstrato no qual a multiplicidade e as
cores vivas dao lugar a um entendimento cinzento e univoco da razao.

Por que iniciar este capitulo tratando dos mitos antes de abordar o conceito de tragico?
Porque é a partir deles que podemos entender aquilo que o filésofo Friedrich Nietzsche
concebe por tragédia. A tragédia é oriunda dos mitos, surge de um pensar 0 mundo através
deles. E preciso adentrar neste universo para entender como, deste mundo t&o rico e tdo
diverso, surge a tragédia. Afirma Brandao: “A matéria-prima da tragédia ¢ a mitologia”.
(BRANDAO, 1978, 13). Para que possamos entender o significado de tragédia,
simbolizada pelas divindades de Dionisio e Apolo, é preciso mergulhar no universo dos
mitos. A tragédia é um conceito muito caro para Nietzsche, assim como as divindades
Dionisio e Apolo. E nesse universo riquissimo da mitologia que Nietzsche encontrara os
alicerces de sua teoria da tragédia. Segundo Barrenechea, “Nietzsche se apropria dessas
figuras mitoldgicas para explicitar sua propria interpretacdo da realidade; interpretacdo que

esta em consonancia com a dos filésofos arcaicos”. (BARRENECHEA, 2000, p.60)

* Esta Elegia chama-se Sobre a brevidade da vida. Elegia é um pequeno poema lirico que tem um tom
melancélico. Esta elegia foi escrita por um poeta elegiaco grego entre os séculos VII a VI a.C. Ha
controvérsias em relagdo a data que viveu Sémonide D’Amorgos. (Hésiode et Les Poétes Elégiaques et
Moralistes de La Gréce, s/d, p.115)



Como eram os Antigos Gregos? Em que consistiam suas tradicbes? Como eram suas
concepcdes? Qual a influéncia que eles deixaram em nosso pensamento, em nossa forma de
conceber o mundo? Essas questdes estdo no amago da interpretacdo nietzschiana do
helenismo e do fendmeno tragico.

Nietzsche, ao propor ao leitor de sua obra um “praticar a leitura como arte”,
(NIETZSCHE, 2007, p.14) impele o seu leitor a um abandono da cosmoviséo cientifica do
mundo. O olhar tragico propde a afirmagdo da existéncia acima de tudo. N&o se trata mais
de pensar o mundo de forma maniqueista opondo uma alma pura a um corpo que peca, nao
se trata mais de opor civilizacbes evoluidas a civilizagbes primitivas, ndo se trata mais de
opor estagio de desenvolvimento da personalidade a fragmentacdo da loucura, nem de um
bem em contraposicdo a um mal. O que esta em questdo para Nietzsche é um jogo de forgas
desejante, um jogo de forcas que se encontra em luta constante. O caminho que o pensador
alemédo propde é uma tarefa ardua, ele empreende uma luta contra um olhar cansado: “Eu
sou um adversario do amolecimento moderno dos sentimentos”. (NIETZSCHE, 2007,
p.12). Ficamos frente a frente com o abismo, pois se ndo ha mais um padrdo considerado
correto a seguir, que resta entdo? O retorno a um olhar afirmativo, tragico, um olhar da
antiga Grécia que afirma a existéncia acima de tudo. Esse olhar foi apresentado por
Nietzsche desde sua interpretacdo inicial do helenismo e da tragédia grega, no seu primeiro
livro de 1872, O Nascimento da Tragédia.

Nos, ocidentais do século XXI, temos uma forma peculiar de conceber o mundo,
atualmente predomina uma visao cientificista de mundo. Mas nem sempre foi assim. Os
antigos gregos pensavam de outra forma. Eles percebiam a vida, a arte, a ciéncia de outra
forma que ndo a nossa atual. Segundo Nietzsche, os antigos gregos percebiam a ciéncia
pela Gtica da arte e a arte pela 6tica da vida®.

Segundo Barrenechea,

a tragédia, surgida na época arcaica da civilizacdo grega, aludia a
totalidade da experiéncia humana, a todas as nuances do devir vital. Trata-
se de uma arte que apresentava uma compreensdo ampla do mundo, nédo

reduzia a existéncia a uma visdo otimista. Os gregos dessa era

® Cf. O Nascimento da Tragédia, Tentativa de Autocritica, 2, p. 15.



esplendorosa disseram um grande “sim” a vida - a vida sem restri¢des,
celebrando a floracdo, a intensidade, o crescimento; porém sem negar a
destruicéo, a dor, o esfacelamento. (BARRENECHEA, 2000 p. 23).

Os antigos gregos percebiam o mundo e a si mesmos através dos mitos.

Mas o que € um mito? O mito é algo da ordem do sonho? Mito e razéo sdo categorias
excludentes? E possivel pensar a partir do mito ou ele é apenas uma ilustragio para um
pensamento racional? A seguir tentaremos esclarecer essas relevantes questdes.

Mythos, em grego, significa palavra formulada, pode ser uma narrativa, pode ser um
dialogo ou a enunciacdo de um projeto. Os mitos surgem da tradicdo oral, nds, ocidentais
do século XXI d.C, seguimos a tradi¢ao da escrita. Neste ponto, Vernant se pergunta “se
temos o direito de classificar as duas ordens de documentos numa Unica e mesma
categoria”. (VERNANT, 2006, pag. 172). Na passagem da tradi¢do oral dos antigos gregos
a escrita, a forma de conceber o mundo se transforma completamente. Vernant afirma que o
filésofo pensa numa lingua que esta inserida na logica de um escrito, do escrito filosofico.

A forma que temos de conceber o mito, hoje, € desvalorizando-o, utilizamos
referenciais tedricos nos quais 0 mito ndo tem lugar. Vernant, em Mito e Sociedade na

Grécia Antiga, afirma:

Por sua origem e sua historia, a nogdo de mito que herdamos dos gregos
pertence a uma tradicdo de pensamento que é propria do Ocidente e na
qual o mito se define pelo que ele ndo é, numa dupla relagdo de oposi¢do
ao real, por um lado (o mito é ficcdo), e ao racional, por outro (0 mito é
absurdo). (VERNANT, 2006, p. 171).

Vernant, ao escrever Mito e Pensamento entre os Gregos, contribui para uma nova
forma de pensar e conceber os gregos. Ele rompe com a concepgdo que vingou durante
varios séculos. Ele quebra com a idéia de que os gregos eram um povo “escolhido” e
“predestinado”, um povo superior aos demais por ter inventado a filosofia. Vernant afirma
gue o pensamento que surge no século VI a.C. é o pensamento racional, e junto com ele a

filosofia. Ambos nascem a partir de condigdes historicas, sociais, politicas e mercantis. O



pensamento racional é fruto de um momento historico e ndo de uma predestinacdo natural
de um povo. A filosofia nasce a partir das teorizagdes dos pensadores jonios.

Vernant considera que muitos alicerces da légica classica que julgdvamos que seriam
eternos comecaram a desmoronar com a crise da fisica e da ciéncia em geral, desde o
comeco do século XX. Com esta quebra de categorias que estiveram tdo arraigadas durante
varios seculos é preciso um retorno aos antigos gregos para tentar entender como foram
construidos esses paradigmas do pensamento: “Como pode emergir do caos um mundo
ordenado?” (VERNANT, 2008, p.443).

Nos mitos, hd uma sociedade estratificada, dominada por deuses e reis soberanos.
Hesiodo, em A Teogonia, ressalta o poder conferido aos deuses e aos reis: “Reconhecemos,
com efeito, a sabedoria de um rei que, as pessoas lesadas, ele sabe, dar lugar, sem
dificuldade, a uma justa reparagio, gracas a suas exorta¢des plenas de dogura”. (HESIODO,
s/d, p.31). Este poder ndo s6 é reconhecido, mas € justificado por todos. Os deuses detém
um poder absoluto de vida e de morte sobre todas as pessoas: “O mundo de Homero
ordenava-se por uma partilha, entre os deuses, dos dominios e das honras: a Zeus, o céu
‘etéreo’, o fogo; a Hades, a sombra ‘nevoenta’, o ar; a Posiddo, o mar; os trés t€ém em
comum, a terra, onde vivem e morrem os homens”. (apud VERNANT, 2008, p.443).
Vernant afirma que, numa primeira versdo da Teogonia de Hesiodo, podemos ver Zeus
lutando contra um dragdo chamado Tifdo. Este dragdo de mil vozes representa forca de
confuséo e de desordem.

E importante observar que Vernant, ao descrever o mito babilénico, nos mostra que o
dragdo que representa desordem e caos é simbolizado por uma figura feminina, pelo dragéo
Tiamat®. Zeus, ap6s matar o dragdo Tifdo, faz surgir os ventos a partir do cadaver do
dragdo. Estes ventos sopram separando o céu e a terra.

Hesiodo apresenta outra versdo da criacdo da ordem cdsmica. Nesta versdo, desprovida
de imagens miticas, vemos o Caos indistinto que se abre e da origem a luz e a noite. A luz

ilumina o espacgo entre o céu e a terra, fazendo com que eles se separem. O mar surge a

® Podemos observar que é recorrente na histéria, nos mitos, a mulher representando uma ameaca & ordem, &
identidade, aos valores vigentes. Gorgd, a deusa grega mascarada, que simboliza o puro caos, a extrema
alteridade é também representada por uma figura feminina, embora muito estranha, sombria e desfigurada, é
uma figura da mulher. Para Platdo, o “outro”, o que ndo ¢ semelhante, o que ndo serve como modelo é
representado pela mulher, pelo estrangeiro, pelo louco, pelos escravos e por outros seres considerados a
margem da sociedade (PLATAO, A Republica, cap. X, 3952 a 3972).



partir da terra. Nesta versdo do mito, a “génese processa-Se por segregacdo, isto € por
separacdo de elementos que antes encontravam-se unidos ¢ confundidos”. (VERNANT,
2008, p.446). Segundo Vernant, a estrutura de pensamento contida nesta versdo do mito é a
base do pensamento da fisica jonia. Os jonios constroem suas concepc¢des de mundo
apoiados nos mitos. Eles concebem uma unidade primordial que surge da tenséo entre dois
opostos. Esta divisdo, esta luta acaba por suscitar uma nova unido. Vemos, nesta
compreensdo da realidade, um tempo ciclico interminavel de unido de opostos, separacéo,
unido e assim sucessivamente.

A filosofia, segundo Vernant, ndo é independente, ela nasce tendo por base o
pensamento mitico: “As cosmologias dos filosofos retomam e prolongam os mitos
cosmogonicos”. (VERNANT, 2008, p.443). A questdo ¢ saber de que forma se estabeleceu
a diferenciacdo entre mito e razdo. O mito engquanto narrativa é uma forma de explicar o
mundo, mas que ndo se coloca questdes. Narra-se um acontecimento, mas ndo se pergunta
0 porqué de acontecer daquela forma. A filosofia surge justamente dessas novas questoes,
surge para problematizar: “Sao esses problemas (génese da ordem cosmica e explicagdo dos
metéora) que constituem, na sua forma nova, o problema, a matéria da primeira reflexao
filoso6fica”. (VERNANT, 2008, p.448).

Para os jonios, a cosmologia muda de figura, altera sua linguagem e seu conteudo. Ela
ndo € mais narrativa como 0s mitos, agora ela problematiza os principios constitutivos do
ser. Vernant afirma: “de narrativa historica, transforma-se em um sistema que exple a
estrutura profunda do real”. (VERNANT, 2008, p.450). Os sabios, a partir de entdo, se
referem a dualidade do homem, a dualidade entre alma e corpo; para eles, a alma é de
natureza diferente da do corpo. A alma comanda o corpo como as divindades comandam a
natureza. Os jonios vdo naturalizar os mitos. Os mitos, para eles, tém significado, mas
perdem sua precedéncia divina. No lugar dos deuses, dos mistérios, encontra-se a natureza,
com todas suas forgas. Com os jonios, ha uma dupla transformacdo na cosmologia, a
transformacéo se da na linguagem e no conteddo dos mitos.

Segundo Vernant, o nascimento da filosofia surge aliado a duas grandes transformagoes
mentais. Uma delas € um pensamento que nega qualquer elemento sobrenatural e a outra,
um pensamento abstrato que nega a unido de opostos afirmando um principio de identidade

que exclui a contradicdo. Este pensamento ndo estd descontextualizado de determinantes
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historicos. A Grécia do século VI a.C. foi marcada por uma gama enorme de
transformacoes sociais e politicas. Surgia o calendario e a escrita. As grandes navegacoes
incrementam o comércio que agora se realiza através da moeda. Vernant mostra,
comentando essas numerosas transformacfes, como o pensamento da época vai se voltar
para a pratica. Surge uma classe de comerciantes e junto com ela se constroi uma ldgica
mercantil de operar que modifica a concepc¢éo vigente sobre os objetos. Eles ndo séo mais
entendidos pelo seu valor simbélico, os objetos ndo sdo mais entendidos pelo seu poder de
uso, a partir desse momento, eles passam a ter um valor abstrato, tornam-se mercadorias.
Associados a essas transformacfes surgem novos personagens na Grécia. O poeta, 0
adivinho e o sabio sabem algo que os outros homens ndo sabem. Esse algo é um acesso a
um mundo interdito aos demais. Surge o adivinho publico, que é, a0 mesmo tempo, poeta,
médico, musico e curandeiro. Vernant o define assim: “o adivinho ¢ um homem que vé o
invisivel”. (VERNANT, 2008, p.455). Enquanto o adivinho ¢ “um homem que sabe todas
as coisas passadas, presentes e futuras” (VERNANT, 2008, p.456), o poeta inspirado se
concentra no passado. Através do oraculo, o poeta desvela o que permanecia oculto no
tempo. Ele revela uma “verdade essencial” que ao mesmo tempo ¢ uma doutrina de
sabedoria e um mistério religioso. Ja “o Sabio define-se originalmente como o ser
excepcional que tem o poder de ver e de fazer ver o invisivel”. (VERNANT, 2008, p.456).
Mnemosyne, Memoria, mde das Musas inspira o poeta e Ihe confere o dom da visdo
divinatoria. Mas a memoria, aqui, ndo esta associada ao passado individual. O poeta nos
coloca em contato ndo com nossa memoria pessoal, mas com um tempo fora do tempo. Os
sbios, através de uma existéncia reclusa, com abstinéncias alimenticias e sexuais, com
regras de siléncio, conseguem separar a alma do seu corpo. Eles seguem rituais oriundos de
uma disciplina ascética e rigorosa, baseada na doutrina da transmigracdo das almas, isto é, a
vida se renova ciclicamente ap6s a morte. O sabio, como sabe dominar sua alma, viaja
através do tempo. O sabio, através desses rituais - entre eles, os exercicios de meméria -,
consegue concentrar sua alma num ponto Unico, consegue concentrar a alma que estava
dispersa em inimeros pontos ao longo do corpo. A alma, ja liberta do corpo, entra em
contato com “a recordacdo de todo o ciclo de suas encarnagdes passadas”. (VERNANT,

2008, p.459). Vernant afirma que esta concepc¢do de mundo pode chamar-se de xamanismo
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grego pelas seguintes caracteristicas: “dominio da alma, evasao fora do corpo e ruptura do
fluxo temporal”. (VERNANT, 2008, p.460).

Mas o que diferencia o filosofo do xam&? Ora, o xam& é um ser escolhido pelos deuses
que tem o dom de conectar-nos com um tempo de encarnagdes passadas. Para entrar em
contato com esse “outro” tempo, ¢ preciso passar por rituais precisos que se realizam em
determinados locais isolados e secretos. H4 uma aura de mistério envolvendo esses rituais.
Pouquissimas pessoas podem participar deles; tratava-se de um culto ao qual s6 0s
iniciados tinham acesso. O que vai diferenciar o filésofo do xama, segundo Vernant, é que
o filésofo se propde ensinar, enquanto o xama guarda o segredo de sua doutrina junto com
ele. Neste momento histérico, entre os séculos VIII e VII a.C., ocorre algo muito
importante que € a apari¢do da cidade. O Estado e a religido vdo se apoderando desses
saberes misteriosos e os divulgam para todos os membros da cidade. Vernant afirma que o
que permite estabelecer a distin¢do entre o filosofo e o mago ¢ a “divulgagdo de um segredo
religioso, extensdo a um grupo aberto de um privilégio reservado, publicidade de um saber
outrora interdito” (VERNANT, 2008, p.460). Os o6rficos e os pitagéricos realizardo esse
trabalho de divulgacédo de saberes que até entdo eram restritos a aristocracia.

Segundo Vernant, a filosofia nasce de uma maneira democratica, rompendo com 0
privilégio que era concedido somente a uma classe social, a mais rica, a mais tradicional, a
mais conservadora: a aristocracia. O filésofo, através das palavras e da escrita, ndo dirigira
seu saber a aristocracia, o seu saber estara destinado a todas as pessoas da cidade e, em
extensdo, a todas as cidades e ao resto do mundo. E por esta razdo que a filosofia ja nasce
com conotagdes politicas: “Ao trazer o ‘mistério’ para a praga publica, em plena agora,
converte-o em um objeto de debate publico, e contraditério, no qual a argumentacdo
dialética acaba por superar a iluminagdo sobrenatural”. (VERNANT, 2008, p.461). A
cidade substitui a ordem cdsmica pela ordem politica. H4 uma série de conflitos novos que
surgem a partir do aparecimento de uma economia mercantil. A sociedade comega a
funcionar com outra l6gica, aparece a classe comerciante com seus interesses proprios, que
se tornam conflitantes com os interesses das demais classes sociais. O equilibrio que
vigorava na cidade é quebrado, a sociedade vive um momento de disputas. Quem é
chamado para resolver estas discordias? O fildsofo. Vernant afirma que é solicitado ao

filosofo “que defina o novo equilibrio politico suscetivel de reencontrar a unidade e as
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estabilidades sociais pelo ‘acordo’ entre os elementos cuja oposi¢ao dilacera a Cidade”.
(VERNANT, 2008, p.463). Com a cidade, também nasce a legislagdo. Quem legisla a partir
desse momento sdo os sdbios. O poder de legislar passa das méos do rei-sacerdote para o
filésofo. Vernant nos mostra como cidade e filosofia estio num movimento imbricado,
enguanto a cidade estabelece a separacdo entre natureza e sociedade, a filosofia demarca a
separacdo entre pensamento racional e mito. Surge o conceito de igualdade segundo o qual
todos sdo iguais perante a lei.

O que tem valor agora para esta nova organizacéo social € o conceito de cidaddo. A
pessoa ndo é mais julgada pela sua familia ou pelo seu sangue nobre. O valor social agora é
pensado em termos de igualdade e de identidade. Os cidaddos agora seguem um calendério
civil ao invés do calendario lunar. Cada um vive num territério demarcado e definido pelas
novas normas sociais e ndo mais em funcdo de parentesco. E importante assinalar que
gracas a matematica, ha uma divisao equitativa das responsabilidades sociais.

H& um novo tipo de riqueza, a moeda, inventada pelos gregos no séc. VII a.C., que vai
modificar totalmente o conceito de valor na sociedade. Com a moeda surge um novo tipo
de riqueza que ndo é baseada na possessao das terras, assim como emerge uma nova classe
de ricos que ndo provém do seu sangue nobre, mas da quantidade de moedas que eles
obtém gracas ao comércio. Esta transformacdo ndo tem efeitos somente no plano
econdmico, mas também no plano politico, psicolégico e moral da cidade. Vernant afirma
“se o dinheiro faz o homem, se o homem é desejo insacidvel de riqueza, € toda a imagem
tradicional da areté’, da exceléncia humana, que se encontra abalada”. (VERNANT, 2008,
p.467). Ao lidar com este novo tipo de riqueza, se estéd lidando com um conceito abstrato de
valor.

Agora vejamos a questdo da memoria na Antiglidade, relevante para nossa
dissertacdo. A pesquisa de Vernant versa sobre a memdria na Grécia arcaica, ele focaliza
uma época em que a memoria era divinizada. Mas por que estudar precisamente a
memoria? Quais categorias estdo relacionadas a memoria? Segundo Vernant, a “memoria é
uma funcdo muito elaborada que atinge grandes categorias psicoldgicas, como o tempo e o
eu”. (VERNANT, 2008, p.136). Vernant assinala que a deusa Mnemosyne €

importantissima na Grécia arcaica, do séc. XIl ao séc. VII a.C. Mas a que se deve esta

" Tradug#o do grego no original. Areté significa virtude, exceléncia no modo de agir e pensar.

13



importancia? Segundo Vernant, Mnemosyne € sacralizada, pois a lembranca € fundamental
numa civilizagdo de tradicdo oral, na qual ainda a escrita ndo estava difundida. Para
rememorar, € preciso um arduo treinamento de exercicios de memdria que exigem
disciplina, retiro, abstencao.

Mnemosyne, memoria, mae das Musas, é uma deusa titd. Ela fala através do poeta. O
poeta, ao ser possuido pelas Musas, é o intérprete de Mnemosyne. Vernant aproxima o
poeta do adivinho: “Aedo e adivinho tém em comum o mesmo dom de ‘vidéncia’,
privilégio que tiveram de pagar pelo preco dos seus olhos. Cegos para a luz, eles véem o
invisivel”. (VERNANT, 2008, p.137). Mas como ja foi apontada, a diferenca entre o
adivinho e o poeta consiste em que o adivinho sabe tudo sobre o passado, presente e futuro,
ja o poeta traz a tona e desvenda o passado. Quando nos referimos a passado na Grécia
arcaica, ndo estamos nos referindo a um passado individual — de um sujeito, de um grupo -
e sim a um tempo original, tempo dos primoérdios, tempo-fora-do-tempo. Enquanto o
homem simples relata o que ouviu dizer sobre experiéncias vividas por outras pessoas num
tempo passado, 0 aedo viaja até esse tempo, ele se presentifica nesse tempo original. Trata-
se de uma relagao sem nenhuma mediagdo, nem de outra pessoa, nem de outro tempo: “a
memoria transporta 0 poeta ao coragdo dos acontecimentos antigos, em seu tempo”.
(VERNANT, 2008, p.138).

O poeta, ao ser inspirado pelas Musas, recebe o dom divino de conectar-se diretamente
com o passado e dele ter uma revelacdo imediata. Mas Vernant afirma que este ritual ndo se
concretiza sem a devida preparacdo. O aedo, na Grécia arcaica, tinha um arduo oficio. Ele
precisava passar por todo um processo de aprendizagem do seu estado de vidéncia. A
comecar, ele era treinado para dominar uma técnica de diccdo. E perfeitamente
compreensivel, ja que para relatar segredos importantissimos, é preciso fazer-se entender, e
muito bem. Além dos exercicios de diccdo, sua aprendizagem passava por exercicios
mnemotécnicos. Esses exercicios consistiam em recitar trechos imensos que eram
aprendidos de cor. O aedo, inspirado pelas Musas, repetia esses imensos trechos. Vernant
nos da o exemplo do canto Il da lliada como exercicio mnemotécnico. Este canto é
composto de 400 versos que, em grande parte, diziam respeito a catalogos descritivos do
exército aqueu e do exército troiano: nomes de guerreiros, nomes de cavalos, nomes de

chefes, numero de navios do exeército. Segundo Vernant, esses catalogos “constituem os
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arquivos de uma sociedade sem escrita, arquivos puramente lendarios, que néo
correspondem nem as exigéncias administrativas, nem a um desejo de glorificacéo real,
nem a uma preocupagdo historica” (VERNANT, 2008, p.140). Esses exercicios de memoria
tém um sentido de “ordenar o mundo dos herdis e dos deuses”. (VERNANT, 2008, p.140-
1).

E através destes catalogos que 0s antigos gregos construiam sua historia, sua memoria.
E a forma que eles tinham de compreender o sentido do mundo: “Nestes repertorios de
nomes que estabelecem a lista dos agentes humanos e divinos, que definem a familia, o
pais, a descendéncia, a hierarquia, as diversas tradi¢des lendarias sdo codificadas, a matéria
das narrativas misticas é organizada e classificada”. (VERNANT, 2008, p.141). Além de
compreender a organizacdo de seu mundo, os catdlogos diziam respeito as origens,
permitiam determinar qual a fonte de todas as coisas: “A esse ordenamento do mundo
religioso esta intimamente associado o esforgo do poeta para determinar as origens” (idem).

Vernant estabelece uma distingdo entre o significado da rememoracdo, do recitar as
poesias em Homero e em Hesiodo. Em Homero, hd uma preocupagdo em saber as origens,
a genealogia dos deuses e dos homens. Ele procura organizar os nomes, as familias, as
ascendéncias. Ja em Hesiodo, esta busca adquire um carater religioso, ndo se trata de buscar
genealogias, trata-se de revelar um segredo. As Musas, “filhas de Mnemosyne, ao lhe
oferecerem o bastdo da sabedoria... ensinam-lhe ‘a Verdade’” (idem). Em A Teogonia de
Hesiodo as Musas “dirigiam-se ao Olimpo, alegres de se fazer ouvir sua bela voz, sua
divina melodia”. (HESIODO, s/d, p. 31). O canto das Musas contém um saber que revela o
passado ¢ o futuro: “elas me inspiram com um canto maravilhoso, para celebrar o futuro e o
passado”. (HESIODO, s/d, p. 30). As Musas, com suas palavras de mel, trazem conforto e

alegria aos humanos:
Se alguém estd em luto recente no seu coracdo dolorido e definha pela
aflicdo de sua alma, um aedo, servidor das Musas, se pde a cantar a gloria
dos primeiros homens e dos deuses bem aventurados que viviam no
Olimpo, logo este homem esquece sua inquietacdo e perde a lembranga de
suas dores: o dom das deusas faz com que logo ela se desvie. (HESIODO,
s/d, pag. 31,32).

Esse € um passado genealdgico e ndo cronologico:
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O passado revelado deste modo é muito mais que o antecedente do
presente: é a sua fonte. Ascendendo até ele, a rememoragdo ndo procura
situar os acontecimentos em um quadro temporal, mas atingir o fundo do
ser, descobrir o original, a realidade primordial da qual saiu o cosmo e que
permite compreender o devir em seu conjunto. (VERNANT, 2008, p.141).

Cada raca antiga d& um nome a um tempo passado. Cada raca tem 0 seu tempo e 0
passado é interpretado como uma reunido de varios tempos de varias racas. O tempo antigo
é formado pelo tempo destas antigas racas que ainda coexistem. Em A Teogonia de
Hesiodo, os humanos, os deuses, as batalhas, pertencem a contemporaneidade. O tempo
original ndo s6 coexiste com o tempo presente, mas € aquilo que o fundamenta. Através dos
poemas recitados pelo aedo, através da rememoragdo, entramos em contato com Zeus
matando dragdes e com os Titds sempre causando desordem. Os Olimpicos vivem na sua
eterna juventude, ndo envelhecem nem morrem. E como se vivéssemos em dois tempos
diferentes, um tempo presente, humano, que perece, no qual ha dor e sofrimento. Para além
deste tempo, ha outro tempo, um tempo dos deuses olimpicos onde reina a ordem, de um
lado, e do outro lado um reino infernal, o reino de Hades. Entdo o passado ndo esta morto,
ele coexiste com o presente, ele é “parte integrante do cosmo; explora-lo € descobrir o que
se dissimula nas profundezas do ser. A Historia que canta Mnemosyne é um deciframento
do invisivel, uma geografia do sobrenatural”. (VERNANT, 2008, p.143).

Desta forma, na interpretacdo de Vernant, a funcdo da memoria, para 0s gregos, nao é
uma reconstrucao do passado e sim uma ponte entre dois mundos, entre um mundo humano
e um mundo imortal. Mnemosyne é quem tem o dom de entrar em contato com este outro
mundo. Ela ndo faz isto diretamente, mas através de suas filhas, as Musas: o aedo é
inspirado e € ele quem entra em contato direto com este mundo do além. O aedo, através do
dom concedido por Mnemosyne e gracas também a sua ardua preparagéo, tem o poder de ir
a este outro mundo e pode voltar dele trazendo um segredo. Mas além do dom concedido
por Mnemosyne e da aprendizagem, o aedo precisa de outra coisa fundamental para entrar
em contato com o0 mundo do além. O aedo precisa do esquecimento, pois sO esquecendo 0
tempo presente ele pode entrar em contato com esse outro tempo. Ao entrar em contato

com o outro tempo, o aedo fica livre das angustias e dos sofrimentos da vida terrena.
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Vernant afirma que “Mnemosyne, aquela que faz recordar, é também em Hesiodo aquela
que faz esquecer os males... A rememoracao do passado tem como contrapartida necessaria
o ‘esquecimento’ do tempo presente”. (VERNANT, 2008, p.144).

Ao chegar ao Hades, ao deparar-se com o oraculo de Lebadéia, antes de passar pela
boca do inferno, o aedo € levado a beber de duas fontes: Léthe (esquecimento) e
Mnemosyne (memodria). Ele bebe da primeira fonte, Léthe, para se esquecer da sua vida
humana e bebe da segunda fonte, Mnemosyne para reter na memoria tudo o que ele vera no
mundo do além. A condicdo para entrar neste reino da Noite, no Hades, é o esquecimento,
se esquecem as lembrangas e a consciéncia. Segundo Vernant, “a morte se define como 0
dominio do esquecimento... aquele que no Hades guarda a memdria transcende a condicdo
mortal.” (VERNANT, 2008, p.145). Desta forma, quem tem memoria, torna-se imortal. Os
adivinhos Tirésias e Anfiarau entram em contato com o mundo do além, e apesar de beber
da 4gua de Léthe, ainda assim, conseguem guardar a memoria da vida humana.

Vernant mostra que se dara uma ruptura na forma de conceber Mnemosyne. Agora,
a partir dos mitos escatoldgicos surge uma teoria de reencarnacdo de almas. Mnemosyne
“ndo ¢ mais aquela que canta um passado primordial nem uma génese do cosmo”.
(VERNANT, 2008, p.146). Vernant afirma que, apesar de termos 0s mesmos mitos e 0s
mesmos simbolos, o significado dos mitos se modifica radicalmente. A passagem da
cosmologia para a escatologia vai modificar a concepcdo divinizada que se tinha da
memoria. A partir de entdo, 0 que € assustador ndo é mais o reino do Hades, agora, o que
causa medo, 0 que é sombrio, € a vida humana. O lugar do esquecimento se modifica
totalmente. Antes, se bebia das dguas da fonte Léthe para esquecer-se da vida na terra e
adentrar o tempo mitico, o tempo primordial, a fonte de tudo. Léthe, como ja dissemos,
representava a morte das lembrancas e da consciéncia. Na escatologia, Léthe vai representar
0 esquecimento do mundo e do céu dos que voltam a terra pela reencarnagdo: “A &gua do
Esquecimento nao ¢ mais simbolo de morte, mas de retorno a vida, a existéncia do tempo™.
(VERNANT, 2008, p.147).

Vernant afirma que ao diferenciarem-se as técnicas xamanisticas do mago dos
exercicios espirituais de memoria € uma nova concepgao que comeca a operar: a salvagdo
das almas. Aqui ndo cabe mais a concepcéo ciclica do tempo, no qual h4 uma sucesséo de

geracOes humanas, aonde os vivos vém dos mortos e assim ad infinitum. A partir de agora,
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a memoOria, a rememoracao esta a servico de uma salvacdo. E preciso lembrar-se de todos
0S erros que se cometeram em outras vidas para poder paga-los nesta vida. Todos os erros
cometidos em outras vidas precisam ser expiados e pagos na terra. Enquanto a memoria
liberta do devir e da morte, estd ligada a salvacdo; ja o esquecimento esta associado a
morte, pois diz respeito ao tempo humano. Vernant afirma que “a memoria nos mitos
escatoldgicos traduz assim uma atitude de repulsa com relagdo a existéncia temporal. Se a
memoria é exaltada, ela o € como forga que realiza a saida do tempo e a volta ao divino”.
(VERNANT, 2008, p.155). Surgira, a partir de Ferecides, que se dizia o mestre de
Pitagoras, uma imagem divinizada do tempo. Chronos é o ponto de partida, € a origem do
cosmo. Ele se torna um ser vivo, divinizado que representa um principio de unidade que
transcende todos os contrérios. Ferecides, ao criar a teoria da reencarnagdo, muda
completamente a representacdo do tempo. Chrénos, na teogonia orfica, € um monstro
polimorfo que gera o ovo cosmico. Este ovo, ao se rachar em dois, gera o céu e a terra. Mas
além de gerar o céu e a terra, este ovo cosmico gera também Phanes. Quem é Phanes? E a
divindade hermafrodita, é a primeira geracdo dos deuses. A partir desta anulagdo entre a
oposicdo macho/fémea contida em Phanes surgem muitas teorias gregas sobre androginia
como simbolo da unidade primordial. Chronos, que aparece com a imagem de uma
serpente enrolada em circulo sobre si mesma, simboliza a negacdo do tempo humano. Ele
representa o principio de unidade e de permanéncia. Este tempo precisa ser negado, pois ele
leva ao esquecimento e a morte. O tempo humano passa a ser entendido como sinénimo de
instabilidade e destruicdo. Chronos passa a ser divinizado e torna-se objeto de culto de
varias doutrinas. Vernant entende o momento do século V1I a.C. na Grécia como uma crise,
uma ruptura com as formas anteriores de interpretar o universo. A partir de entdo ndo se
sustenta mais a concepcdo de um devir ciclico como explicacdo de mundo. Ndo é mais
possivel se referir a um tempo cdsmico, a um tempo religioso e a um tempo humano. Ha
uma nova imagem de homem sendo construida que, segundo Vernant, se expressa muito
claramente no surgimento da poesia lirica. Enxerga-se, atraves dela, uma tomada de
consciéncia de um tempo humano que se esvai, que é efémero.

Na concepcdo arcaica, 0 tempo humano dependia da organizacéo ciclica do mundo. A
partir do momento que se colocam como questdes a vida afetiva de cada individuo, é

preciso abandonar o ideal heroico. Os valores que importam, a partir do seculo VIl a.C., séo
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0S que estdo contidos na vida terrena, como a dor e a alegria. O que importa agora sao o
presente e a vida emocional de cada um. Troca-se o “sempre” dos deuses por uma
concepgdo de mundo temporal e mutavel.

Vernant afirma que a imagem do circulo, simbolo da ordem temporal, permanece, mas
adota outros significados. Atraves da anamnesis de vidas passadas, a alma une o fim ao
Comego, se equipara aos astros por este movimento circular. Mas Vernant chama a atengéo
para o fato de que a alma, ao completar o seu ciclo, ndo busca o recomego, mas tenciona
uma saida do tempo. Entdo, desta forma, o que caracteriza o exercicio de memoria nao
consiste em entrar em contato com vidas passadas. O esfor¢o de rememoracao “tenta
reintegrar o tempo humano na periodicidade césmica e na eternidade divina”. (VERNANT,
2008, p.159). Nas seitas mitico-religiosas oOrfico-pitagdricas podemos observar, segundo
aponta Vernant, uma atitude de negacdo de um tempo humano; o tempo humano é
considerado um mal do qual € preciso se livrar. E percebe-se, também, um esforco de
purificar a existéncia divina, afastando-a de tudo o que signifique temporalidade.

A memoria surge como uma ponte entre a vida humana e o universo, entre a vida
individual e a ordem cosmica. A reminiscéncia das encarna¢des ndo tem relacdo alguma
com o passado individual. Segundo Vernant, quando a memoria é divinizada, ha dois
caminhos possiveis. Ou ela é encarada como fonte de saber ou é encarada como
instrumento de libertacdo do tempo humano. Ela néo €, de forma alguma, um instrumento
de elaboracdo de uma perspectiva temporal e tampouco diz respeito a uma categoria
subjetiva. Mnemosyne ndo esta relacionada com o passado individual, nem com o
conhecimento de si mesmo. Ela estd relacionada com “uma ascese purificadora que
transfigura o individuo e o eleva ao nivel dos deuses. Saida do tempo, unido com a
divindade: encontramos estes dois tracos da memoria mitica na teoria platdnica de
anamnesis”’. (VERNANT, 2008, p.161).
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1.2- Nietzsche e o Nascimento da Tragédia

ApOs termos analisado a importancia do mito, na Grécia arcaica, € importante
também indagar: O que é tragédia? Responder essa pergunta permitird avancarmos nas
questdes cruciais da nossa dissertagéo.

O filosofo Aristoteles muito se deteve nesta questdo. Ele elaborou uma teoria singular e
relevante sobre o sentido deste conceito. Aristoteles escreve o livro Poética para esclarecer
0 que é tragédia. Segundo ele, este conceito refere-se a imitagdo da vida: “A tragédia ¢é
imitacdo, ndo das pessoas, mas de uma acdo, da vida, da felicidade, da desventura; a
felicidade e a desventura estdo na acéo, e a finalidade € uma acdo, ndo uma qualidade”.
(ARISTOTELES, 1996, p.36). Mas para Aristoteles, a encenagio da tragédia tinha um fim
didatico, as pessoas, ao assistirem & tragédia, deviam aprender algo: “E a tragédia a
representacdo duma acao grave, de alguma extensdo e completa, em linguagem adornada,
cada parte com seu atavio adequado, com atores agindo, ndo narrando, a qual, inspirando
pena e temor, opera a catarse dessas emogdes”. (idem, idem). Segundo Aristételes, o
melhor representante da tragédia “correta” ¢ Euripides por suas tragédias terminarem em
infortinio. Pois s6 desta forma podem inspirar terror e piedade. Aristételes diz que ndo é
adequado mostrar um homem perverso feliz, isto é, ndo é adequado, pois ndo suscita 0s
sentimentos corretos. A tragédia, segundo o filésofo, ndo pode ter como fim a busca do
prazer e sim representar homens que sejam melhores do que noés. A tragédia retrata uma
escolha moral: se alguém faz uma boa escolha, este alguém se torna bom.

Cabe agora perguntar: Como Nietzsche interpreta a tragédia? Sua concepcdo é
semelhante a do Aristoteles? Vejamos como o autor alemdo interpreta a tragédia para
tentarmos, posteriormente, responder a esta questéo.

Em Tentativa de Autocritica, escrita como prefacio dezesseis anos apds a publicacdo
de O Nascimento da Tragédia, Nietzsche lanca as seguintes questfes em relacdo aos
antigos gregos: “O que significa, justamente entre os gregos da melhor €época, da mais
forte, da mais valiosa, 0 mito tragico? E o descomunal fenébmeno do dionisiaco? O que
significa, dele nascida, a tragédia?” (NIETZSCHE, 1999, p.14). Nietzsche afirma que, neste
livro, coloca a ciéncia em questdo, pela primeira vez, ao sugerir que ela fosse pensada a
partir da arte e ndo a partir da razdo. Pela primeira vez ele questiona algo que até entdo era

inquestionavel: questionar a ciéncia, seus pilares, através da arte, parece algo impensavel
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em 1872! Nietzsche afirma que a tarefa deste livro € “ver a ciéncia com a Optica do artista,
mas a arte, com a da vida...” (NIETZSCHE, 1999, p.15).

Nietzsche, em O Nascimento da Tragédia, destaca o valor da arte. Ele a afirma de
forma radical; ele instaura, a partir desta importante obra, um novo olhar sobre a arte. A
arte, para Nietzsche, ndo € uma maquiagem que tem a utilidade de colorir o mundo sério
dos homens, transformando este mundo sério em algo menos penoso de ser vivido. Ela ndo
é um adereco, uma fantasia que se usa nos dias de carnaval. A arte, para Nietzsche, é
fundamental, € ela que da sentido a vida, é a arte que fundamenta a vida: “a arte ¢ a tarefa
suprema e a atividade propriamente metafisica desta vida”. (NIETZSCHE, 1999, p.26).

Em O Nascimento da Tragédia, Nietzsche entende a arte como um jogo de forgas entre
Apolo e Dionisio. Tanto Apolo quanto Dionisio sdo, para Nietzsche, impulsos
indissociaveis que, a partir de suas lutas, criam o0 novo, trazem novas perspectivas vitais.

Dionisio é filho de Zeus com uma mortal, a princesa tebana Sémele. Mas, na verdade,
este € 0 segundo Dionisio. O primeiro é filho de Zeus e Perséfone e chamava-se Zagreu.
Zeus ndo era casado com Perséfone e sim com Hera, esposa muito ciumenta. Como Zagreu
era seu filho predileto, Zeus resolve escondé-lo a salvo da ira de Hera. Oculto no monte
Parnaso, sendo cuidado por Apolo, Zagreu estava a salvo. Mas como Hera urdia muitas
artimanhas para tentar desfazer as traicdes de Zeus, ela o encontra e manda os Titds se
ocuparem dele. Deus-camaledo, Zagreu tinha o dom de se transformar em varios animais.
Os Titds descobriram Zagreu na forma de touro e o devoraram.® O mito diz que espalharam
todos os pedacos de Zagreu por distintos lugares da floresta, para que fosse impossivel que
ele se refizesse. Mas ndo conseguiram devorar tudo, o coragéo foi salvo a tempo por Palas
Atend. O coracdo de Zagreu foi engolido por Sémele, segundo uma interpretacdo, ou por
Zeus segundo outra versdo do mito.’

O segundo Dionisio tampouco teve uma vida tranquila, ainda na barriga da mae, foi
vitima de outro plano ardiloso de Hera. Hera se disfarca de ama da princesa Sémele e Ihe

sugere que Zeus lhe apareca tal qual ele €, com todos seus poderes de deus. Sémele deixa-

8 Ha vérias versdes desse mito. Uma delas diz que o tltimo animal no qual Dionisio se transfigura é o bode.
Entdo, nesta versdo, o bode é esquartejado pelos Titds. (BRANDAO, 1978, p.9).

% Essas duas versdes do mito sdo comentadas por Branddo no livro Teatro Grego: Tragedia e Comédia.
(BRANDADO, 1978, p.7 € 8).
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se convencer pela ama e faz o pedido a Zeus. Esse deus, soberano do Olimpo, sabia que
este pedido custaria a vida de Sémele, mas como havia feito um juramento a sua amada que
sempre satisfaria os seus desejos, ele atendeu o seu pedido. Assim que aparece com todo
seu brilho, com seus raios e trovoes, a casa de Sémele é incendiada e a princesa morre. Mas
Dionisio ndo morre, pois Zeus, ainda a tempo, o salva da barriga da mée que estava
morrendo queimada e o deposita na sua coxa esquerda.

Ao nascer, Dionisio € entregue as Ninfas e aos Séatiros para ser por eles criado.
Dionisio cresceu numa gruta do monte Nisa, lugar privilegiado por ser uma floresta
exuberante. O monte Nisa também era muito rico em galhos de uva. Um dia Dionisio
espremeu uvas em tacas de ouro e compartilhou esta bebida com os seus amigos. Esta é a
origem do vinho e, ano apds ano, se festejava a vinda do vinho novo. Dionisio, ao lado das
Ninfas e dos Satiros, embriagava-se ao som da musica, ao som do ditirambo®®. As pessoas
que participavam desses rituais dionisiacos, com muito vinho, com muita muasica e com
muita danca, se fantasiavam de satiros ou homens-bode. Acredita-se que a origem da
palavra tragédia seja oriunda desses rituais dionisiacos, ja que o vocabulo tragédia
significava o canto do bode. Os satiros e todos os outros participantes da festa orgiastica
dionisiaca se transfiguravam. Através de Dionisio, alcanca-se a desmesura, 0 excesso, que
significava atingir um descentramento, uma ruptura com a identidade do eu: trata-se da
ruptura da forma cristalizadora, apolinea pela qual cada homem acredita ser idéntico a si

mesmo. Segundo Branddo:

Nesse estado acreditavam sair de si pelo processo do “ékstasis”, éxtase.
Esse sair de si implicava num mergulho em Dionisio e este no seu
adorador pelo processo do “enthusiasmds”, entusiasmo. O homem,
simples mortal, “anthropos”, em éxtase e entusiasmo, comungando com a
imortalidade, tornava-se ‘“anér”, isto €, um her6i, um vardo que

ultrapassou 0 métron a medida de cada um. Tendo ultrapassado o0 métron,

0 \ejamos o que o tradutor de O Nascimento da Tragédia, J. Guinsburg nos explica sobre o ditirambo
dionisiaco: “Canto cultual originariamente dedicado apenas a Dionisio e mais tarde estendido a outros deuses,
sobretudo a Apolo. Era entoado por coro e solista, tendo-se convertido, em Corinto, a partir de Arion, em
forma de composicao literaria, cantada de maneira regular por um coral disposto circularmente em torno do
altar, com assunto definido e acompanhamento de flauta”. Nota n°30, p.147 de O Nascimento da Tragédia.
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o0 anér ¢, ipso facto, um “hypocrités”, quer dizer, aguele que responde em
éxtase e entusiasmo, isto é, 0 ATOR. (BRANDAO, 1978, p. 10).

Mas essa desmesura irritava 0s deuses, pois a desmesura, 0 excesso, 0 entusiasmo,
aproximava o mortal da condicdo de deus, o ator quebrava a barreira que ndo poderia ser
ultrapassada, o homem ndo poderia parecer semelhante a um deus. Contra esse ato de
rebeldia aos limites pré-estabelecidos, os deuses tomam medidas radicais, eles se vingam
contra 0os homens que transgridem as suas leis. Entdo, todas as proezas e faganhas
realizadas pelo herdi e pelo ator se voltam contra ele mesmo. E a chamada “4te” ou
cegueira da razdo. E a mio de “Moira” que dita agora o destino tragico do heréi. A tragédia
surge quando o limite que separa um mortal do imortal é ultrapassado.

Barrenechea nos propde fazer uma busca etimoldgica e genealdgica da palavra
tragédia. Além de perguntar o que é a tragédia, é preciso perguntar também em que
condicdes ela surgiu, de que forma ela nasce, qual o contexto que havia na época para que
ela possa emergir, como pensavam as pessoas daquela época, como elas concebiam a
tragédia. Barrenechea nos convida a abandonar o que comumente entendemos por tragédia.
Tragédia ndo é o pior que poderia acontecer a qualquer pessoa, tragédia ndo é um crime
hediondo, como pensa o senso comum. Segundo Barrenechea, “a celebracdo tragica
provem provavelmente do século VII A.C. Tratava-se de um rito que, mesmo vinculado a
dor e a morte, também aludia a alegria, a floracdo, a vida plena”. (BARRENECHEA, 2000,
p.22). A tragédia surge no teatro a partir das concepc¢des que 0s antigos gregos tinham do
teatro e da prdpria existéncia. Na tragédia a vida era exaltada em todas as suas facetas, ndo
estabelecia um juizo moral sobre os atos, como é visto, sentido e reproduzido hoje em dia
em pleno século XXI, valorizando o prazer, o0 acerto, a razéo e desvalorizando a dor, 0 erro

e o delirio. A tragédia

tratava-se de uma arte que apresentava uma compreensdo ampla do
mundo, ndo reduzia a existéncia a uma viséo otimista. Os gregos dessa era
esplendorosa disseram um grande “sim” & vida - a vida sem restricoes,
celebrando a floragéo, a intensidade, o crescimento; porém, sem negar a
destruicéo, a dor, o esfacelamento. (BARRENECHEA, 2000, p.23).
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Quando Dionisio foi esquartejado pelos Titas e jogado, aos pedacos, na floresta, o dia
fez-se noite, o canto tornou-se pranto, o verde e o colorido deram lugar ao cinza. O canto
silenciou e o aroma das flores desapareceu. Os passarinhos fugiram e o frio chegou.
Quando Dionisio morre, o inverno chega. Junto com o inverno vem o siléncio, a dor, a
inapeténcia, a tristeza, a imobilidade, a falta de vontade. Mas como o inverno, felizmente,
ndo e eterno, a primavera surge mais uma vez para afirmar todas as poténcias da vida. Este
ritual se repete ano apds ano, sempre nesta bela estacdo, quando a natureza da suas flores e
seus frutos. Dionisio simboliza, assim, a chegada da primavera. A cada ano se comemora 0
renascimento de Dionisio. A cada primavera surge novamente Dionisio. Nesta estagéo,
cada arvore que floresce, cada fruto que nasce, cada passarinho que canta pode ser
entendido como o renascer de Dionisio. Dionisio nos devolve novamente a alegria, a

vontade de viver, a paixao, a festa. Segundo Barrenechea:

Dionisio era o simbolo da textura multiforme do universo; nele convivem
as diferencas, as contradicdes, 0 sim e 0 ndo, a paz e a guerra. O espaco
tragico evoluiu desses festivais primaveris, realizados no meio da natureza
até tornar-se um drama, uma encenacdo propriamente dita. Dos bosques
transladando-se ao teatro. (BARRENECHEA, 2000, p. 25).

Nietzsche, numa interpretacdo divergente da de Aristoteles, ndo concebe a tragédia
como a imitacdo da vida exemplar, da vida que merece ser vivida. A tragédia para
Nietzsche é a propria vida, € um olhar amoral sobre a existéncia. Apolo e Dionisio sdo
impulsos que irrompem independentemente da vontade pessoal, do desejo que eles
aparecam. Nietzsche afirma que eles sdo impulsos artisticos da natureza que surgem
independentemente dos artistas. Apolo surge iluminando o mundo dos sonhos, apesar da
vontade do artista, e aparece ndo somente para os artistas, e sim para todo e qualquer um.
Dionisio surge com sua forga avassaladora, fundindo o artista com a natureza e com as
demais pessoas, independente de sua vontade.

A poténcia dionisiaca que aflorava nas festas e orgias dionisiacas misturava alegria e
sofrimento, crueldade e prazer. Nesses rituais dionisiacos se mesclava o sofrimento de um
deus que foi dilacerado e a alegria e o prazer da criacdo de um sempre novo Dionisio. A

morte e a vida estdo entrelacadas. Para Nietzsche, a arte dionisiaca por exceléncia é a

24



musica, em especial o ditirambo dionisiaco, pois através dele “o homem ¢ incitado a
méaxima intensificacdo de todas suas capacidades simbolicas; algo jamais experimentado
empenha-se em exteriorizar-se, a destruicdo do veu de Maia, o ser uno enquanto génio da
espécie, sim, da natureza”. (NIETZSCHE, 1999, p.35). Para que 0 homem possa exprimir
toda sua poténcia, ele deve ter atingido um nivel de desprendimento de si proprio, pois para
poder dancar ao som do ditirambo dionisiaco, € preciso uma nova atitude corporal.
Nietzsche afirma que é preciso um novo simbolismo corporal. O que serd que o filésofo
quer dizer ao se referir a um novo simbolismo corporal? Propomos, para responder esta
questdo, nos voltarmos ao olhar e ao sonho dos gregos.

Segundo Nietzsche, o olhar grego era dotado de uma capacidade pléstica inigualéavel.
Os antigos gregos eram apaixonados pelas cores. Seus sonhos eram exuberantes nas suas
cores. Nietzsche considera o sonho como uma das fontes de toda arte: “A bela aparéncia do
sonho, em cuja producdo cada ser humano é um artista consumado, constitui a precondi¢do
de toda arte plastica”. (NIETZSCHE, 1999, p.28). Mas o sonho, para Nietzsche, ndo diz
respeito somente as imagens belas e prazerosas, mas também aquelas dolorosas e tristes. A
partir destas imagens dos sonhos podemos criar 0 novo. Os nossos impulsos sdo impelidos
a criar coisas novas a partir destes sonhos. N&o poderiamos viver sem 0 sono nem sem 0
sonho, a vida se constitui de vigilia e de sono, numa alternancia necessaria, imprescindivel
para nossa existéncia. Segundo Nietzsche, Apolo é o deus grego que traduz essa
necessidade. Apolo é o deus da luz que mostra esse mundo da imaginacdo do sonho. Ele
ilumina e ao mesmo tempo delimita 0 mundo da imaginacdo para que possamos distingui-
lo da realidade.

Apolo também é o deus da adivinhacdo, ele representa a mesura, o equilibrio, a justa
medida entre as coisas. Apolo é o deus que simboliza o principio da razdo e o principio da
individuacdo'. Mas ha um momento no qual este principio de individuacdo se rompe,
quando o principio da razdo fica em suspensdo, quando a primavera renasce com toda sua
beleza, com toda sua exuberancia de cores e cheiros, quando as mulheres soltam os cabelos,

guando os passaros cantam, quando o bode canta, quando a desmesura e a gargalhada

1 Guinsburg, tradutor de O nascimento da tragédia, comenta a importancia de Schopenhauer na filosofia
nietzschiana: “Invocado em muitas passagens da argumentagdo nietzschiana neste texto e sempre com o
significado que tem na filosofia de Schopenhauer, o do poder de singularizar e multiplicar, através do espaco
e do tempo, o Uno essencial e indiviso.” (NIETZSCHE, 1999, p.146, Nota n°® 23)
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imperam. Pode estar certo que esta forca se chama Dionisio. Através de Dionisio “o
subjetivo se esvanece em completo auto-esquecimento”. (NIETZSCHE, 1999, p.30). Ha
pessoas que tem medo de Dionisio, tem medo do seu poder de seducgdo, de sua forca
avassaladora. Segundo Nietzsche, estas pessoas se afastam de Dionisio por “embotamento
do espirito” (NIETZSCHE, 1999, p.31) ou em nome de uma pretensa “sanidade” (idem,
idem, entre aspas também no original). Mas ndo devemos ter medo de Dionisio, pois este
deus grego, longe de constituir um perigo, nos aproxima tanto dos homens quanto da
natureza: “Sob a magia do dionisiaco torna-se a selar-se ndo apenas o lago de pessoa a
pessoa, mas também da natureza alheada, inamistosa ou subjugada volta a celebrar a festa
de reconciliagdo com seu filho perdido, o homem” (idem, idem). Como Dionisio rompe
com o principio de individuagdo, ja ndo ha o eu que se pretende razoével, ndo existe mais o
eu que sabe diferenciar o sonho da realidade, o eu que se prende as regras de boa
convivéncia entre as pessoas desaparece e da lugar ao impulso que impele a criagdo: “O
homem néo é mais artista, tornou-se obra de arte: a forga artistica de toda a natureza, para a

deliciosa satisfagdo do Uno-primordial™*?

(idem, idem).

Segundo Nietzsche, para aflorar a forca dionisiaca, € preciso destruir todas as
formas apolineas que aprisionam o homem num mesmo olhar de mundo e num mesmo
simbolismo corporal: “Aqui s6 nos fala uma opulenta e triunfante existéncia, onde tudo o
que se faz presente ¢ divinizado, ndo importando que seja bom ou mal”. (NIETZSCHE,
1999, p.36). Nietzsche sustenta que os antigos gregos tinham um “filtro méagico no corpo”
(idem, idem), que lhes permitia esta “fantastica exaltacdo da vida” (idem, idem), apesar de
todas suas mazelas. Para pode viver, apesar de todo horror e de todo sofrimento, para poder
afirmar o sofrimento e ndo somente a alegria, 0s antigos gregos inventaram 0s deuses
olimpicos. A partir de seus exuberantes sonhos, esses antigos helenos criaram uma teogonia
exuberante. Os deuses, os titds determinavam a vida dos homens, mas de que forma?

Através de mensagens do além? N&o, os deuses dos antigos gregos nao estavam no mundo

2 Guinsburg, tradutor desta obra, comenta o significado da nogdo de Uno-primordial: “Expressio
schopenhaueriana: Ur-Einen. Ao longo do texto O Nascimento da Tragédia, Nietzsche recorre reiteradamente
ao termo Ur. Ele ndo foi transposto invariavelmente por “primordial”, sendo alterado por “primigénio”,
“original”, “primevo”, além de ser também representado pelos prefixos “arqui” e “proto”, os quais, na maior
parte dos casos, oferecem uma soluco de fundo e forma mais completa. Nota n° 26, pag. 147.
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do além, eles conviviam com os homens, compartilhavam suas vitorias, suas glorias e
também seu sofrimento.

Apolo, por sua vez, parece estar bem distante deste novo simbolismo corporal. Para
Apolo, a exuberancia, o expandir colorido do corpo em todas suas possibilidades € um
interdito. Apolo zela pelo centramento no individuo. E Apolo o deus que guarda a
responsabilidade de lembrar, & todo instante, que o individuo ndo deve ultrapassar os
limites, sob pena de perder-se num labirinto sem fim. Nietzsche o nomeia como divindade
¢ética: “E assim corre, ao lado da necessidade estética da beleza, a exigéncia do ‘Conhece-te
a ti mesmo’ e ‘Nada em demasia’, ao passo que a auto-exaltacdo e desmedido eram
considerados demdnios propriamente hostis da esfera ndo-apolinea”. (NIETZSCHE, 1999,
p.40-1). Mas Nietzsche afirma que Apolo e Dionisio se complementam, eles sdo divindades
que vivem lado a lado. Quando uma adormece, a outra se manifesta e vice-versa. Surge um
momento no qual o individuo, cercado pela seguranca dos limites, entra em estado de auto-
esquecimento, ele se esquece de todos os mandamentos de Apolo e aflora nele a forgca
dionisiaca. Na verdade, a forca dionisiaca reforga a forca apolinea, pois quanto maior for a
intensidade dionisiaca que aflora, maior sera a forca apolinea que se erguera contra ela num
momento posterior.

Nietzsche afirma que escreveu O Nascimento da Tragédia para esclarecer como se da
esse embate de forcas entre Apolo e Dionisio e como, na verdade, eles sdo duas faces do
mesmo rosto, que é o rosto da criagdo artistica: “Aproximamo-nos agora da verdadeira
meta de nossa investigacdo, que visa ao conhecimento do génio apolineo-dionisiaco e de
suas obras de arte ou, pelo menos, a compreensdo intuitiva do mistério desta unido”.
(NIETZSCHE, 1999, p.42). A criacdo artistica, para Nietzsche, é algo que surge de forma
inesperada. E 0 novo que invade, que atravessa 0s corpos, que irrompe como um vulcio e
gue ndo é determinado pelo individuo. Ela ocorre através do individuo, mas ele ndo é a
razdo de ser da criacdo. Numa passagem de O Nascimento da tragédia, fica claro como,
para Nietzsche, a arte ndo ¢ definida pela subjetividade: “Pois s6 conhecemos o artista
subjetivo como mau artista e exigimos em cada género e nivel da arte, primeiro e acima de
tudo, a submissdo do subjetivo, a libertacdo das malhas do ‘eu’ e o emudecimento de toda a
apeténcia e vontades individuais”. (NIETZSCHE, 1999, p.43). Ao criar, o artista deixa de

ser o “eu” para se tornar a propria arte, a propria criagdo. A sua criagdo nao diz mais
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respeito ao seu eu e sim a todos os homens. Enquanto o poeta lirico esta imerso em imagens
que estdo sempre relacionadas com o seu “eu”, 0 musico dionisiaco simboliza o sofrimento
primeiro que todo e qualquer homem sente. E por isto que Nietzsche, distancia-se de
Schopenhauer neste ponto, quando este aponta que a poesia lirica ndo seria arte, e sim uma
semi-arte, pois se refere a um “cu”. A arte, para Nietzsche, ndo € subjetiva, nem tampouco
objetiva, discordando de Schopenhauer.*®* No momento da criacéo artistica ndo ha mais
nada que possa ser considerado subjetivo nem objetivo, eles se tornam uma coisa s6. O
artista cria independentemente de sua vontade individual, a arte atravessa o corpo do artista,
estabelecendo um elo de ligacdo entre os demais homens e a natureza.** N&o é o homem
quem cria sua arte, € a arte que toma conta dele, que o faz criar. E a arte que da sentido a
nossa vida e ndo o contrario: “S6 como fendmeno estético podem a existéncia ¢ o0 mundo
justificar-se eternamente... 0 génio, no ato da procriacdo artistica, se funde com o artista
primordial do mundo”. (NIETZSCHE, 1999, p.47).

Segundo Nietzsche, até O Nascimento da Tragédia, ndo se tratou com seriedade™ a
questdo da origem da tragédia. H&4 uma tradicdo antiga que diz que a tragédia é oriunda do
coro e que, no inicio, ela se concentrava apenas no coro. O coro representava o povo da
cidade. Esta tradicdo referenda-se na Poética de Aristoteles. Em Esquilo e S6focles, o coro
é instrumento de reivindicacdo dos interesses e necessidades de uma populacdo. Ja
Schlegel afirma que o coro é uma intensificacdo de todos os espectadores tornando-se o
1”'16

“espectador idea Nietzsche afirma que tanto esta versdo de Schlegel do “espectador em

si” quanto a interpretacdo que considera a origem da tragédia como sendo constituida

13 Nietzsche discute esta quest&o na p. 47 de O Nascimento da Tragédia.

% Um exemplo relevante da arte entendida como elo dos homens entre si e com a natureza o encontramos na
Oficina Brennand (Recife- PE), do artista pernambucano Francisco Brennand. Todas aquelas obras de arte,
aqueles totens, no jardim projetado por Burle Marx, dizem respeito a este elo, que nada tem a ver com a
vontade individual do artista. O proprio Francisco Brennand disse que, no inicio da sua obra, ha trinta e seis
anos atrés, ao reconstruir a fabrica de cerdmicas do seu pai, nem imaginava 0 que estava por vir. Jamais
imaginou conceber e realizar todas aquelas obras.

15 “Creio ndo estar afirmando uma enormidade quando digo que o problema dessa origem nio foi até agora
uma s6 vez seriamente levantado e, por isso mesmo, muito menos solucionado...” (NIETZSCHE, 2007, p.51).

18 Nietzsche sempre utiliza “ideal” entre aspas por criticar de forma radical o valor “ideal”. Por ser um
filésofo que, durante toda sua obra, aprofunda a questdo da moral e de todos os valores vigentes, questiona
tudo aquilo que ¢é considerado “ideal”, pois sabe quanto sangue ¢ derramado em nome de atingir este “ideal”.
Vejamos suas palavras a este respeito: “Quanto sangue e quanto horror hd no fundo de todas as ‘coisas
boas’!...”. (NIETZSCHE, 2007, p.52).
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apenas e unicamente pelo coro, sem o espetaculo, estdo longe de explicar o nascimento da
tragédia: “Tememos que o nascimento da tragédia ndo possa ser explicado nem por uma
alta estima da inteligéncia moral da massa nem pela nocéo do espectador sem espetaculo”.
(NIETZSCHE, 1999, p.53).

Existe outra versdo que, longe de afirmar que a tragédia é oriunda do coro, afirma
que o coro da tragédia antiga era o coro satirico. Esta interpretacdo do coro é feita por
Schiller no prefacio da Noiva de Messina. A tragédia, vista a partir do coro satirico, é
deslocada para outra dimensdo, com igual importancia a da realidade. Segundo Nietzsche, o
coro satirico é de extrema importancia para a tragédia, pois é a partir dele que se contesta o
naturalismo que sustenta que a arte deve imitar a vida: “A introducdo do coro é o passo
decisivo pelo qual se declara aberta e lealmente guerra a todo e qualquer naturalismo na
arte”. (NIETZSCHE, 1999, p.54). Passa a existir outro mundo regido por leis e crencas
préprias. A partir dos mitos, surge a tragédia dionisiaca afirmando a vida acima de tudo.
Dionisio traz o esquecimento da vida cotidiana; € a arte quem salva a vida da mediocridade,

da violéncia, da estupidez, da pequenez de olhar:

A arte; sO ela tem o poder de transformar aqueles pensamentos enojados
sobre o horror e 0 absurdo da existéncia em representa¢cbes com as quais é
possivel viver: sdo elas, o sublime, enquanto domesticagdo artistica do
horrivel, e o cdmico, enquanto descarga artistica da nausea do absurdo. O
coro satirico do ditirambo é o ato salvador da arte grega. (NIETZSCHE,
1999, p.56).

E através do coro que mergulhamos nesta grandeza de olhar. Na tragédia atica ndo
havia contradicdo entre platéia e coro. Na Grécia antiga, ndo existia a figura do espectador.
A arquitetura do palco era construida de tal forma que todas as pessoas que assistiam a pega
de teatro participavam também da peca.!” Quem assistia & peca ndo tinha um olhar externo

17 «O teatro grego parece ter sido concebido originalmente para a apresentacio de coros ditirimbicos em
honra de Dionisio. O seu centro era a orkhestra (““ lugar de dangar ), um espago circular no meio do qual se
erguia o thymele ou altar do deus. Em volta de mais da metade da orkhestra, formando uma espécie de
ferradura, ficava o théatron (“lugar de ver”) propriamente dito, constituido de arquibancadas circulares,
geralmente escavadas na encosta da colina...Atras da orkhestra e defronte da audiéncia encontrava-se a skene,
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aquela histéria que era contada. A historia era vivenciada naquele momento pelas pessoas
que ali estavam. Quem, aos nossos olhos de hoje, seria a platéia, também fazia parte do
coro. E por este fato que Nietzsche afirma que nesta primeira fase da tragédia, o coro pode
ser considerado como “auto-espelhamento do proprio homem dionisiaco”. (NIETZSCHE,
1999, p.58).

H& uma importancia crucial neste olhar dos antigos gregos. Se entendermos como é
este olhar podemos entender por que ndo existia a figura do espectador. Ao se posicionar
num teatro grego, de forma circular, o olhar de cada pessoa que ali se encontrava era
chamado para a cena em toda sua intensidade. A cena era vista e vivenciada ao mesmo
tempo. Como ¢é possivel ver e a0 mesmo tempo estar imerso na cena? O olhar grego era
dotado desta qualidade, a de estar imerso na cena, a exterioridade ndo fazia parte da
qualidade do olhar grego. Ao estar ali presente, ja significava fazer parte do coro da

tragédia. E o coro da tragédia é o coro satirico. Segundo Nietzsche,

0 coro satirico é, acima de tudo, uma visdo tida pela massa dionisiaca,
assim como, por outro lado, 0 mundo do palco é uma visao tida por esse
coro de satiros: a forga dessa visdo € uma coisa bastante vigorosa para
deixar insensivel e embotado o olhar ante a impressao de “realidade”, ante
o0s circulos sucessivos de homens civilizados instalados nas fileiras de
assentos. (NIETZSCHE, 1999, p.59).

A visdo, o olhar a que Nietzsche se refere é o olhar estético. O fildsofo afirma que
Homero é o mais visual de todos os poetas porque ele realmente visualizava mais do que 0s
outros.*® Homero V&, de fato, imagens, pessoas, figuras, brumas. Ele enxerga coisas que
outros ndo enxergam. Essas imagens atravessam o olhar e o corpo de Homero e o levam a

escrever. Homero, para Nietzsche, é um grande poeta justamente pela sua capacidade de

a principio a principio uma estrutura de madeira, uma fachada com trés portas, através das quais, quando o
drama se desenvolveu, a partir do coro ditirambico, os atores entravam em cena”. (Nota do tradutor de O
Nascimento da Tragédia, J. Guinsburg, Nota n° 56, p. 149)

18 «Arquiloco fala desta forma, derramando lagrimas, e sua veneravel mée o escuta, sentada nas profundezas
do mar, ao lado de seu velho pai. Subitamente, ela sai do mar embranquecido, como uma bruma, se senta na
frente de Arquiloco em lagrimas, lhe faz um carinho na mao, e toma a palavra desta forma: “Meu filho,
porque choras? Que dor entrou na sua alma? Conte-me-a por inteiro, ndo a esconda em seu espirito; vamos
conhecé-la os dois.” ( HOMERO, 1965, p.31) ( A tradugo ¢ nossa).
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ver. Como isso é possivel? O grande poeta ndo é grande justamente pelo seu dominio da
lingua e pelo seu grande conhecimento literario? Para Nietzsche ndo. O filésofo concebe a
poesia de outra forma. Para ele

o fenbmeno estético é simples; se se tem apenas a faculdade de ver
incessantemente um jogo vivo e de viver continuamente rodeado de
hostes de espiritos, é-se poeta; se a gente sente apenas o impulso de
metamorfosear-se e passar a falar dentro de outros corpos e almas, é-se
dramaturgo. (NIETZSCHE, 1999, p.59).

A criacdo para Nietzsche, como vimos nas suas proprias palavras, ¢ um fenémeno
estético simples que nada tem a ver com uma esséncia divina que foi depositada no corpo
de algum artista pretensamente genial. O artista ndo é o escolhido por deus. A cria¢do ndo
diz respeito nem a deus nem a uma esséncia do homem. Nietzsche é um filésofo que afirma
a vida terrestre e questiona a pretensa existéncia de dotes transcendentes ou divinos.

Mas retornemos a questdo do coro satirico ou ditirambico. Nietzsche o distingue de
todos os demais coros pelo seu efeito multiplicador de transformacdo. Este efeito faz com
gue as pessoas vejam e vivenciem o que se passa na tragédia. Mas ndo é o mesmo vivenciar
que o rapsodo, pois no coro ditirambico, da-se um olhar expandido que deseja “entrar” na
historia ali relatada. O rapsodo, por sua vez, ¢ tomado de assalto, ele é escolhido por
alguém que ndo ele mesmo, o querer dele ndo estd em jogo. Nietzsche ressaltara no coro
ditirdmbico esta magia compartilhada que é desejada. O publico, ao sentar-se nos circulos
do teatro grego, experimenta o despertar de um olhar estético que deseja fundir-se com o
que é visto, que deseja transportar-se para outro lugar. Segundo Nietzsche: “o coro
ditirambico é um coro de transformados, para quem o passado civil, a posicdo social estdo
inteiramente esquecidos; tornaram-se os servidores intemporais de seu deus, vivendo fora
do tempo e fora de todas as esferas sociais”. (NIETZSCHE, 1999, p.60). Nietzsche
denomina esta magia compartilhada como encantamento. O encantamento é alimento do
teatro no qual todos sdo como ““atores inconscientes que se encaram reciprocamente como
transmudados”. (NIETZSCHE, 1999, p.60).

Para Nietzsche, como ja apontamos, a tragédia grega diz respeito ao jogo entre

Dionisio e Apolo. O drama é oriundo do sonho, neste sentido ele é apolineo. Todo drama
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inicia de forma apolinea, mas logo instaurado o encantamento do coro ditirambico ha uma
transformacéo dionisiaca. Dionisio quebra os muros que limitavam o individuo e o funde
com o coro ditirambico: “Nesse encantamento o entusiasta dionisiaco se v€ a si mesmo
como satiro e como satiro por sua vez contempla o deus, isto é, em sua metamorfose ele vé
fora de si uma nova visdo”. (idem, idem). E a partir deste olhar encantado que a forma
apolinea se rompe e d& lugar a forca dionisiaca. O individuo deixa de ser individuo para
tornar-se parte do coro, parte da tragédia. E neste momento de encantamento que ele se
funde com os demais homens e com a natureza. Tornar-se parte do coro ditirambico é uma
escolha estética. Assim como fazer poesia € uma escolha estética. Vejamos como
Nietzsche, ao concordar com a interpretacdo que Schiller faz do coro, aproxima o coro da
esfera da poesia:

Schiller tem razdo também em relagdo a estes inicios da arte tragica: o
coro é uma muralha viva contra a realidade assaltante, porque ele — o coro
dos satiros - retrata a existéncia da maneira mais veraz, mais real, mais
completa do homem civilizado, que comumente julga ser a Unica
realidade. A esfera da poesia ndo se encontra fora do mundo, qual
fantastica impossibilidade de um cérebro de poeta: ela quer ser
exatamente o oposto, a indisfarcada expressdo da verdade, e precisa,
justamente por isso, despir-se do atavio mendaz daquela pretensa
realidade do homem civilizado. (NIETZSCHE, 1999, p.57).

Quem sera este homem civilizado ao qual Nietzsche se refere? Nesta passagem, o
filésofo novamente repete duas vezes “homem civilizado”. Serd um elogio ou uma critica?
Neste caso percebemos uma alfinetada, uma critica sutil ao que se entende por evolugéo ou
desenvolvimento do homem em contraposicdo a natureza. Quem é este homem que
aprendeu a domar, a comandar e a destruir a natureza? Este homem chama-se “homem
civilizado”. O homem civilizado € o que tem um olhar estreito enxergando apenas um
aspecto da realidade. Ele é 0 homem que julga de acordo com este olhar estreito.

O homem civilizado é capaz de praticar as maiores atrocidades na natureza e nos
proprios homens em nome desta civilizagdo. Segundo Nietzsche, esta relagdo ¢ “O

contraste entre a auténtica verdade da natureza e a mentira da civiliza¢do a portar-se como a
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unica realidade” (idem, idem). De um lado temos o olhar estreito do homem civilizado e do
outro encontramos o olhar expandido, o olhar exuberante em cores, o olhar encantado dos
seguidores de Dionisio, o olhar encantado do coro ditirimbico. Quem é este grego
dionisiaco, o que ele quer? Nietzsche responde: “O grego dionisiaco, ele, quer a verdade ¢ a
natureza em sua maxima forca- ele vé a si mesmo encantado em satiro.” (NIETZSCHE,
1999, p.58). O coro ditirambico, assim como a poesia, ndo diz respeito a um além-
mundo.”® O coro do teatro grego e a poesia afirmam uma realidade vista através de um
olhar expandido. Esta realidade nédo € a realidade do homem civilizado. Ele, por ter um
olhar estreito, vé uma realidade Unica.

Nietzsche, através de sua interpretacdo das forgas apolineas e dionisiacas, apresenta
uma acabada reflexdo sobre a tragédia, sobre o sentido desse ritual helénico. Conforme
apontamos acima, a conjuncdo desses impulsos estéticos da lugar a obra magna da Grécia:
o drama tragico que simboliza a dilaceracdo do herdi individual que implica no retorno a
natureza indiferenciada do dionisiaco. Para além das imagens apolineas, surge uma
realidade mais profunda que é a esséncia dionisiaca do universo. No seio do dionisiaco,
apos a ruptura da individuacdo — apds a queda do herdéi mascarado individual -, ressurge
invicto o pacto entre homem e natureza, quando esse retorna ao seio do coro, que simboliza
a natureza que acolhe novamente o seu filho prodigo: o homem individualizado apolineo
que separou-se transitoriamente da totalidade do Uno-Originario. Para Nietzsche, o auge da
tragédia significa o auge de um modo exuberante de viver, que acolhe e celebra todas as
instancias da existéncia.

Contudo, ha um momento no qual a civilizagdo helénica recusa a tragédia. Trata-se
de uma situacdo de profunda crise, quando esgotam-se os impulsos estéticos, e comeca a
vigorar uma racionalidade exagerada. Segundo Nietzsche, além da tragédia morrer, morre
também a poesia. Na Otica do filésofo, o maior responsavel por este abandono foi
Euripides. Através da nova comédia atica, a tragédia da lugar ao homem da vida cotidiana.

A partir de entdo o que se representa no palco ¢ a “mediocridade burguesa” (NIETZSCHE,

19«0 além-mundo foi 0 motor de todas as ilusdes, a garantia da espera, da postergacao, da ren(incia ascética a
tudo o que existe. Todas as avaliagodes, todas as tarefas, foram colocadas ‘visando a’, ‘em prol de’, o presente
é um engodo, trata-se s6 de um momento fugidio, efémero e precario. A vida eterna é a que realmente tem
sentido, por isso a existéncia s6 € uma ‘pré-paracdo’. Entdo, para sermos dignos do outro mundo, da sonhada
eternidade, temos que domar esta natureza, devemos corrigir as falhas da nossa condi¢do concreta”.
(BARRENECHEA, 2001, p.119)
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1999, p. 74). Os mitos, 0s enigmas, os deuses, os Titds ddo lugar ao homem comum.
Euripedes, fortemente influenciado por Sdcrates, quebra a tragédia, retirando-lhe o aspecto
dionisiaco e colocando, no espaco vazio, a moral e a razdo.

O que comega a vigorar a partir de entdo € uma arte moral que luta contra uma arte
dita “inconsciente”. Euripides abominara Esquilo, pois o chamara de poeta ‘inconsciente’.
A razdo passa a ser 0 unico valor a ser exaltado. Quem cria inconsciente ou embriagado é
desqualificado. Inconsciéncia e embriaguez séo, a partir desse momento, taxados de
incorretos, pois SO quem pensa € quem cria com razdo, cria corretamente. Uma arte
concebida na embriagués ou na inconsciéncia ndo é reconhecida como arte. Segundo
Nietzsche, Sdcrates ndo compreendia a tragédia®, e porque ndo a compreendia, exila-a.
Como ndo a compreende, ele afirma que ela ndo é verdadeira. A partir de Socrates e
Euripides, se constréi um tripé indissociavel entre razdo, consciéncia e verdade. Todo o
pensamento e toda arte serdo regidos, de agora em diante, unicamente por estes trés
principios. Nietzsche as denomina de maximas socraticas: “Basta imaginar as
conseqiiéncias das maximas socraticas: ‘Virtude ¢é saber; sd se peca por ignorancia; o
virtuoso ¢ o mais feliz’, nessas trés formulas bdsicas jaz a morte da tragédia”.
(NIETZSCHE, 1999, p. 89).

Nietzsche valoriza a arte tragica apolineo-dionisiaca. Ele mostrard como o
socratismo e o racionalismo estético aboliram esse espirito artistico. Aparece o dominio da
razdo e da logica no lugar da arte. Ao longo dessa dissertacdo, veremos as diversas
conseqiiéncias desse privilégio exagerado da racionalidade e da correlativa desvalorizacdo
das emocdes, dos instintos e impulsos estéticos. Dentre essas consequéncias, veremos que a
loucura, numa concepcdo extremamente racionalista, € marginalizada, estigmatizada,
colocada no lugar da alteridade pura, da sem-razdo, da completa falta de légica, do sem-

sentido.

% Nietzsche faz esta afirmagdo em O Nascimento da Tragédia, p.83.
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CAPITULO Il. O abandono do tradgico em nome da razdo. Foucault e a invencdo da

psiguiatria como ciéncia normalizadora.

2.1. A construcdo da Histéria da Loucura: a recusa do tragico

Foucault é um autor fortemente influenciado pela obra de Nietzsche. Ao longo de sua
obra, Foucault utiliza a ferramenta interpretativa de Nietzsche, 0 método da genealogia.
Para Nietzsche, nossas concepcdes de mundo, nossos valores ndo sdo verdades absolutas
que tém vigéncia desde sempre. Tampouco foram ditadas por Deus: “Por fortuna logo
aprendi a separar o preconceito teolégico do moral, e ndo mais busquei a origem do mal por
detras do mundo”. (NIETZSCHE, 2007, p.9). Para Nietzsche, os valores foram criados pelo
préprio homem. A questdo que ele vai propor, com seu método genealdgico, é que vejamos
estes valores com “novos olhos” (idem, pag. 13). Uma vez entendido que estes valores sdo
um produto e uma construgdo humana e nao dos deuses, ¢ preciso fazer “novas perguntas”
(idem, idem), questionando a origem de todas as avaliagdes. Nietzsche entende que estes
valores sdo criados historica e culturalmente, ou seja, ndo sdo valores cristalizados,
paralisados. Nao se trata de julgar se estes valores sdo “bons” ou “maus”, e sim, entender
que estdo em constante movimento. Ora, se os valores estdo em constante movimento, eles
tendem a constante modificagdo. O novo olhar que Nietzsche nos propde em sua obra € um
olhar surpreso que investiga por qué determinado povo, em determinada €poca, com
caracteristicas proprias escolhe determinadas avaliacbes. Ele indaga: como esses valores
surgem? O que estd em jogo na escolha destes pardmetros axioldgicos? Que forcas estdo
em jogo para que determinados valores vinguem? Estes valores servem a quem?

Nietzsche afirma que “o autor tem certamente algo de sério e de urgente a dizer”
(NIETZSCHE, 2007, p.25). O que Nietzsche tem de sério e de urgente para nos dizer? No
seu livro A Genealogia da Moral, o autor alemdo afirma que ha coisas que valem a pena
serem levadas a sério, para depois, podermos rir delas, ou seja, encarad-las com seriedade
para depois relativiza-las. E preciso entender seriamente certos conceitos para situa-los em
determinada circunstancia sécio-histérico-politica para entender seu valor. E entendendo
seu valor histérico, entender que ndo é um conceito cristalizado, que ndo é um valor dado

nem é imutavel.
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Foucault, além de filésofo, foi um ativista politico. Defensor das lutas libertarias, ele
sempre se engajou com as causas daqueles que eram marginalizados e excluidos da
sociedade. Como filésofo, Foucault € um pensador politico, pois sua obra realiza uma
escavacao, ela mina uma série de pilares da sociedade. Ao problematizar diversos conceitos
e préaticas, Foucault nos faz pensar. Nos permite desnaturalizar uma série de conceitos e
teorias, nos faz ver o processo de construcdo dessas teorias e a quem elas servem.

Foucault se pergunta como a psiquiatria, uma ciéncia tao fragil em seus pressupostos
tedricos, com tdo pouco rigor cientifico, tem tanto poder, tem poder de policia, de
determinar a vida, isto é, poder de vida e de morte.? No prefacio & Histéria da Loucura,
Foucault afirma que “A linguagem da psiquiatria € um mono6logo da razdo sobre a loucura
que s6 conseguiu se estabelecer sobre um tal siléncio”. (FOUCAULT, 1994a, p.160). Neste
prefacio contundente que se encontra no Dits et Ecrits |, Foucault fala sobre sua tentativa
de encontrar um ponto de partida da historia da loucura. Ele quer deixar de lado tudo o que
ja foi dito sobre a loucura, quer questionar os pilares destas verdades que se créem
inquestiondveis; por isso afirma que estd entrando numa regido incdmoda. Foucault afirma
que “eu ndo quis fazer a histéria dessa linguagem, e sim a arqueologia desse siléncio”.
(idem). Esta regido que ele considera incobmoda esta mais relacionada com a historia dos
limites do que com a identidade de uma cultura. Para fazer esta historia dos limites é
preciso tocar nas coisas que determinada cultura considera como exterior a ela e que,
porque sdo exteriores, ela as rejeita. Foucault acredita que, ao questiona-la sobre suas
experiéncias-limites, esta se questionando o nascimento da historia dessa cultura. Segundo
0 pensador francés, Nietzsche mostrou “que a estrutura tragica a partir da qual se faz a
histéria do mundo ocidental ndo é outra coisa sendo a recusa, 0 esquecimento e a recaida
silenciosa da tragédia”. (FOUCAULT, 1994a, p.161). A partir do momento em que a
historia recusa a tragédia, a forma de ver o mundo e de encarar a loucura se transforma
completamente. O tempo histérico impds, segundo Foucault, um siléncio as coisas que s
podemos conhecer através de tipos de vazio, de nada. A historia é feita de espagos vazios e

13

de espacos cheios ao mesmo tempo. O homem ocidental raciocina desta forma: “a

21 Aluséio a Foucault feita pelo Prof. Dr. Paulo Amarante em sala de aula no Curso de Especializacdo em
Saude Mental e Atencdo Psicossocial da ENSP, Escola de Saide Publica Sérgio Arouca, FIOCRUZ. O dia da
aula foi de 20 abril de 2007. Nesse ano, este importante curso completou 25 anos de existéncia, de luta e de
resisténcia.
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percepcdo que o homem ocidental tem do seu tempo e de seu espago deixa aparecer uma
estrutura de recusa, a partir da qual se denuncia uma palavra como ndo sendo linguagem,
um gesto como ndo sendo obra, uma figura como ndo tendo direito de ter um lugar na
historia”. (FOUCAULT, 1994a, p.163). Foucault afirma que ha uma reciprocidade entre
senso e ndo-senso. A razdo fragmenta a loucura, ela reduz a loucura a um acidente
patoldgico. O seu estudo estrutural, diz Foucault, deve se concentrar na decisdo que liga e
separa, a0 mesmo tempo, razdo e loucura. H& uma raiz em comum, h& uma luta que esta na
origem dessas categorias que da sentido a unidade e a separacdo do que tem sentido e do
que ndo tem sentido, da linguagem da razdo e da linguagem dos insensatos.

Segundo Foucault, a psiquiatria nasce de um solo, de uma raiz, que lhe foi preparada
cento e cinqlienta anos antes de sua emergéncia. O autor chama este solo de condi¢fes de
possibilidade do surgimento de uma ciéncia. E neste periodo que ha uma transformagcéo
enorme na linguagem da loucura. Entre a Idade Média e a Renascenca, a loucura dizia
respeito a um contato com o além-mundo. Foucault afirma que hoje “na nossa época, a
experiéncia da loucura se realiza na calmaria de um saber que, de tanto a conhecer, a
esquece”. (FOUCAULT, 1994a, p.165). Esta separacdo se faz por uma figura sem
movimento, a separacdo do dia e da noite, da luz e da sombra, do sonho e da vigilia.
Foucault afirma que esta figura elementar s6 consegue conceber o tempo como uma
demarcacdo indefinida do limite, da fronteira. Esta separacdo que o homem aprende a
dominar é internalizada nele proprio. H4 uma luz dentro dele que se chama razdo e
consciéncia. Esta luz é sua verdade. E com esta luz ele domina sua loucura. Segundo
Foucault “foi preciso que a Loucura deixasse de ser a Noite, e se tornasse a sombra fugidia
da consciéncia, para que 0 homem pudesse pretender deter sua verdade e a desvendasse no
conhecimento”. (FOUCAULT, 1994a, p.166) E neste terreno que Foucault realiza sua
pesquisa, sua obra, no terreno do questionamento das verdades ditas inabalaveis e nos
limites ditos intransponiveis.

A psiquiatria surge desta maneira: “o saber psiquiatrico se formou a partir de um campo
de observacdo exercida préatica e exclusivamente pelos médicos enquanto detinham o poder
no interior do campo institucional fechado que era o asilo, o hospital psiquiétrico.”

(FOUCAULT, 1999, p.122). Este saber se constrdi a partir da observacdo do
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comportamento destes individuos. Os principios sdo o0s seguintes: observar, descrever,
comparar e classificar. Este € o modelo de Pinel. Ele nada mais é que o modelo das ciéncias
naturais, mais especificamente o modelo conceitual da botanica. Na botanica se observa
uma folha, ela é descrita em todas suas caracteristicas, como por exemplo, se tem ranhuras,
a cor da folha, a textura, a temperatura. Logo depois ela é comparada a outras folhas
similares, para somente depois ser classificada: Cinnamomum capphora. Nasce uma
ciéncia humana, como a psiquiatria, tendo como base os alicerces da ciéncia biolégica.??

No seu livro A Historia da Loucura, Foucault afirma que a psiquiatria se baseia num
modelo de homem normal para depois julgar quem é louco. Mas na verdade este conceito
de homem normal € apenas uma criacdo, uma invengdo: “A psicopatologia do século XIX
(e talvez ainda a nossa) acredita situar-se e tomar suas medidas como referéncia num homo
natura ou num homem normal considerado como dado anterior a toda experiéncia da
doenca. Na verdade, esse normal ¢ uma criagdo”. (FOUCAULT, 2007, p.132).

Foucault assinala como um dado novo o esfor¢o da medicina do século XVI1II em fazer
coincidir a nogdo de “sujeito de direito” com a experiéncia contemporanea de homem
social. A nog¢do “sujeito de direito” é antiga, ja era encontrada na jurisprudéncia do século
XVII: “Enquanto sujeito de direito, o homem se liberta de suas responsabilidades na
prépria medida em que ele é um alienado; como ser social, a loucura 0 compromete nas
vizinhangas da culpabilidade”. (FOUCAULT, 2007, p.130). Foucault afirma que a ciéncia
médica das doencas mentais surge a partir da experiéncia juridica da alienacdo. No século
XVIII, a medicina esta dividida em dois niveis de elaboracdo. Um nivel é pautado pelo
contexto do direito e outro pela pratica do internamento. Foucault ressalta que, no primeiro
contexto, estdo envolvidas as capacidades do sujeito de direito. Para julgé-las, é elaborada
uma psicologia na qual se fundem uma andlise filosofica das faculdades e uma analise
juridica das capacidades desse sujeito de direito. Julgam-se, nessas analises, a capacidade
de elaborar contratos e de cumprir com obrigacGes. O segundo nivel de elaboracdo diz
respeito as condutas do homem social. Foucault diz que a partir desse momento se constroi

uma psicopatologia dualista, na qual o sadio se contrapfe ao morbido e o normal se

22 Machado de Assis, este grande escritor universal, faz uma critica a este modelo biolégico no qual a
psiquiatria vai se basear: “O alienista procedeu a uma vasta qualificacdo dos seus enfermos. Dividiu-0S
primeiramente em duas classes principais: os furiosos e 0s mansos; dai passou as subclasses, monomanias,
delirios, alucinagdes diversas”. (MACHADO DE ASSIS, 1998, p.22)
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contrap®e ao anormal. Foucault afirma que a medicina positivista do século XIX funde a
alienacdo do sujeito de direito a loucura do homem social. Os dois irdo se transformar numa
coisa sO, 0 que constituira a realidade patoldgica. Essa realidade patoldgica diz respeito ao
direito e a percepcdo social. A doenga mental surge como “a unidade mitica do sujeito
juridicamente incapaz e¢ do homem reconhecido como perturbador do grupo”.
(FOUCAULT, 2007, p.131).

Foucault sustenta que a unido desses dois usos da medicina se concretiza no século XI1X
a partir da teoria de Pinel. O que caracterizara esta unido €, de um lado, que a condi¢éo para
se internar alguém esta baseada na jurisprudéncia da alienacdo. De outro lado, a psiquiatria
de Pinel tratard, pela primeira vez, o louco como um ser humano. A partir de Pinel, “o
internamento do homem social preparado pela interdicdo do sujeito juridico significa, pela
primeira vez, que o homem alienado é reconhecido como incapaz e como louco”.
(FOUCAULT, 2007, p.132). O século XIX concretizara, através da psiquiatria e do direito,
a fusdo de uma experiéncia social, que de um lado diz quem é louco e perigoso, e que por
ser louco e perigoso, deve ser internado e quem nédo é louco e que por isto ndo deve ser
internado; encontramos a experiéncia juridica, de outro lado, que determina todas as
classificacOes da alienacao.

Ha uma série de implicagdes a partir desta fusdo do sujeito de direito e do homem social
no que tange a loucura. A loucura, que até o século XVIII era entendida como uma
destinacdo, passa a ser entendida como falta moral. O louco, em muitos momentos da
historia, era associado, como na Grécia, ao aedo, ao poeta, que ao ser inspirado pelas
Musas, filhas de Mnemosyne, trazia conhecimentos do mundo do além. Foucault sustenta
que “na era classica a loucura deixou de ser o signo de outro mundo, tendo-se tornado a
paradoxal manifestacdo de um ndo-ser”. (FOUCAULT, 2007, p. 249). Um ndo-ser
entendido cartesianamente, tendo como ponto de partida o ser que se confunde com sua
razdo. Ora, se 0 ser é a razdo, quem ndo tem razdo é um nao-ser. A loucura passa a ser
entendida como uma negatividade pura. Mas 0 que marcara a passagem de uma
interpretacdo tragica da loucura para uma interpretacdo cartesiana da loucura é o conceito
de vontade: “é na qualidade de vontade, e ndo na integridade da razdo, que reside
finalmente o segredo da loucura”. (FOUCAULT, 2007, p.136, 137). A destinacdo sai de

cena para dar lugar a uma escolha, ou melhor, a uma ma escolha feita pelo sujeito. Ha,
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doravante, um julgamento moral ligado a loucura. Quem € louco tem culpa por ser louco,
por ter feito uma escolha errada. O louco precisa ser internado para ser corrigido. Ele
precisa tomar consciéncia do erro, da escolha errada. O tratamento que ele recebe no
manicomio incide justamente neste ponto, curar significa colocar no trilho certo, no trilho

da razdo, da consciéncia, da capacidade de cumprir promessas. Segundo Foucault

mais importante é que se vé& surgir aqui o tema de uma loucura que
repousa sobre uma ma vontade, sobre um erro ético. Durante toda a ldade
Média, e por muito tempo no decorrer da Renascenca, a loucura estivera
ligada ao Mal, mas sob a forma de transcendéncias imaginarias;
doravante, ela se comunica com ele pelas vias mais secretas da escolha
individual e das mas intencdes. (FOUCAULT, 2007, p.137).

Segundo Foucault, o conceito de “loucura moral” do século XIX vinculara a loucura
com o crime: “Ndo ha exclusdo entre loucura e crime, mas sim uma implicagdo que os
une”. (FOUCAULT, 2007, p.138). Este conceito representa uma ruptura substancial com
relacdo ao conceito de loucura que predominava no século XVIII. No Dictionnaire de
Droit et de Pratique de C.L.J. de Ferriére, datado de 1769, a loucura era definida como
caracteristica de um homem despossuido de vontade. O louco ndo cometia este ou aquele
ato porque tinha a intencéo de fazé-lo. Ele ndo era julgado pelo que ele dizia nem pelo que
ele fazia, nem era punido por isto. A justificativa era de que ele ndo tinha a intencdo de
fazé-lo e por isto mesmo deveria ser perdoado. E além do mais, ser louco ja era um fardo
tdo grande que ele era punido pela prépria loucura. A partir do século XX, ninguém mais €
perdoado pelo simples fato de ser louco. A loucura estara sempre associada ao crime de
uma forma nefasta. A loucura sempre exagera e multiplica o crime. O crime sempre faz
emergir ou agravar a loucura. A partir do internamento, maldade e loucura andam juntas, se
fundem numa “unidade do mal entregue a si mesmo, numa liberdade desenfreada”.
(FOUCAULT, 2007, p.139). O louco ndo é mais o mensageiro do além, ele ndo detém
mais um conhecimento a respeito dos mistérios do mundo. Ele agora detém uma vontade
individual que é associada a uma falta moral.  Segundo Foucault, o que esta envolvido
nesta moral do classicismo ndo diz respeito somente a regras morais, mas a uma

consciéncia ética. Segundo ele, o internamento conseguiu estabelecer uma divisdo decisiva
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para as instituices sociais. A loucura sera entendida como um espaco aberto por uma
escolha errada que contradiz as regras da razéo. A partir de uma liberdade de escolha, a
vontade surge como fator determinante da loucura.

Foucault, referindo-se as Meditacfes Metafisicas de Descartes, afirma que, ao longo da
sua construcdo dos graus da duvida, este filésofo colocard sob questdo o erro e o sonho,
mas jamais p6e em duvida a possibilidade de estar louco. Tanto o erro como o0 sonho
contém dimensdes de verdade, mas a loucura, jamais. A loucura é posta de lado,
completamente desqualificada. Foucault afirma “se a loucura nao intervém na economia da
duvida, é porque ela a0 mesmo tempo esta sempre presente e sempre excluida do propdsito
de duvidar e da vontade que o anima desde o comeco”. (FOUCAULT, 2007, p.142). Na
Primeira Meditacdo Metafisica, Descartes quer afastar as falsas opinides. Ele constroi este
caminho da davida a partir da soliddo e de uma livre escolha que se baseia em destruir tudo
0 que o afasta da verdade.

Descartes afirma que o verdadeiro e seguro ndo pode jamais ser apreendido pelos
sentidos. Os sentidos séo enganosos. Como sdo enganosos 0s julgamentos dos loucos: “sao
loucos e eu ndo seria menos extravagante se me guiasse por seus exemplos”.
(DESCARTES, 1996b, p.258). Descartes nomeia os loucos de esses “insensatos, cujo
cérebro esta tdo perturbado e ofuscado pelos negros vapores da bile”. (idem)

No Discurso do Método, Descartes construiu todo um sistema de pensamento que une
razdo a verdade. Somente a razdo leva a verdade, temos que seguir os ditados da razao, pois
nela esta a perfeicdo, a mesma perfeicdo que é encontrada em Deus. Como Deus € perfeito
e verdadeiro, ele colocou em nés uma faculdade de conhecimento que busca a verdade e a
perfeicdo. Esta faculdade chama-se razdo. Descartes afirma, na Quarta Parte do Discurso
do Método, que “os nossos pensamentos....o que eles encerram de verdade deve encontrar-
se infalivelmente naquele que temos quando acordados, mais do que em nossos sonhos.”
(DESCARTES, 19964, p.98). Foucault, por sua vez, no seu capitulo “Os Insensatos” da
Histdria da Loucura, afirma que o proprio ato de pensar exclui a loucura. O pensamento
que duvida precisa ser pensado por um ser que pensa, por um ser que tem vontade de
pensar. Ele escolhe pensar conforme a ética, e pensar conforme a ética significa que ele
escolhe pensar contra o desatino. Foucault afirma que “na era classica, a razdo nasce no

espaco da ética...toda loucura oculta uma opcao, assim como toda razdo oculta uma escolha
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livremente realizada”. (FOUCAULT, 2007, p.142). Podemos ver esta questdo tematizada
nas MeditacOes Metafisicas de Descartes, mas segundo Foucault é atraves de Spinoza que
podemos buscar a fonte desta escolha livremente realizada. Para Foucault, no século XIX
havera um deslocamento da crenca na livre escolha para sustentar-se uma necessidade
fundada na razdo: “A partir dai a recusa da loucura ndo sera mais uma exclusao ética, mas
sim uma distancia j& concedida; a razdo ndo tera mais que distinguir-se da loucura, mas
reconhecer-se como tendo sido sempre anterior a ela”. (FOUCAULT, 2007, p.143).
Foucault afirma que a medicina positivista do século X1X ndo poderia emergir tendo
como base uma escolha ética que dizia respeito a razdo. Atraves de uma livre escolha, o
homem escolhia acatar a razdo ou ndo. Durante os séculos XV1I e XVIII, ndo era problema
ver loucos acorrentados, trancafiados em condi¢Ges que hoje percebemos como inumanas.
Isto ndo causava horror, pois era uma livre escolha do homem viver sem razdo. Ora, isto
estd justificado no primeiro principio da Filosofia de Descartes: “Penso, logo existo”.
(DESCARTES, 19964, p. 92). Eu existo, sou humano porque penso. E o que significava
pensar para Descartes? Ora, pensar era uma faculdade concedida por Deus. Como Deus é
perfeito e verdadeiro, ele colocou esta faculdade em nds para que sejamos perfeitos e
verdadeiros. Pensar é pensar conforme a razdo, pois a razdo “nos dita que tudo quanto
vemos ou imaginamos, assim, seja verdadeiro, mas nos dita realmente que todas as nossas
idéias ou nocBes devem ter algum fundamento de verdade; pois ndo seria possivel que
Deus, que é todo perfeito e veridico, as houvesse posto em nds sem isso”. (DESCARTES,
19964, p. 97). O que podemos concluir disto? Que, durante os séculos XVII e XVIII, qguem
escolhia livremente néo ter razdo, ndo era humano. Se pensar era pensar segundo as regras
da razéo, ndo pensar conforme a razdo, entdo, era um ndo pensar. Se a pessoa ndo pensa,
entdo ndo é humana, € inumana, por isso poderia ser tratada sem cuidado algum. Quem
escolhe, livremente, estar do outro lado da raz&o ndo existe enquanto ser humano, néo é. E
por isso que Foucault afirma que o louco desta época era categorizado como um “nao-ser”.
O louco ndo era visto como um doente, pois ndo era visto como um homem, ele era
reduzido a condi¢do de animal. E como um animal, o louco pode passar frio, fome, sede
que nada lhe acontecerd. Foucault afirma que nédo se trata de entender o século XI1X como
um século que “humanizard” a loucura e por isso colocé-la em uma instituicdo prépria de

cuidados especificos, de tratamento e de cura como 0 manicémio. O que o século XIX traz
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€ uma mudanca na forma originaria de conceber a loucura. A partir desse momento, a
loucura é chamada para falar com sua linguagem prépria. Segundo Foucault, é a primeira
vez na historia que a linguagem da loucura sera escutada.

A Renascenca deixava o louco ao ar livre, aqueles considerados loucos transitavam pela
sociedade. O que Foucault chamara de uma nova sensibilidade em relacdo a loucura diz
respeito a essa exposi¢ao publica. Foucault afirma que “o internamento se explica, ou se
justifica pela vontade de evitar o escandalo”. (FOUCAULT, 2007, p.143). Ha um
deslocamento da consciéncia do mal. O mal, para o século XVII, deveria ser punido a luz
do dia. Era preciso que o mal fosse expiado na luz do dia para neutralizar sua raiz nefasta
oriunda das trevas. O mal, para se transformar em bem, precisava passar por uma confissdo
publica. No caso do internamento, o mal € recolhido, é escondido, pois se descobre que “ha
aspectos do mal que tém poder de contagio, uma forca do escandalo tais que toda
publicidade os multiplicaria ao infinito. Apenas o esquecimento pode suprimi-los”.
(FOUCAULT, 2007, p.145).

Diante dessas formas degradantes de lidar com os denominados loucos, veremos
outras formas de lidar com a diferenca. Através das analises de Foucault, vamos
problematizar o lugar da arte como forma de resisténcia ao poder, como forma de se

libertar:

Sem duvida o objetivo principal, hoje, ndo é descobrir, mas refutar o que
nds somos... 0 problema tanto politico, ético, social e filos6fico que se
coloca para nos, hoje, ndo é tentar libertar o individuo do Estado e do tipo
de individualizagdo que é ligada a ele. E preciso construir novas formas de
subjetividade recusando o tipo de individualidade que nos foi imposto
durante séculos. (FOUCAULT, 1994b, p. 232).

A partir das consideragdes de Foucault, vemos como a arte interfere na sociedade, nos
seus valores e memorias. O teatro, especificamente, com sua dimensdo de transformacéo de
subjetividades ¢ uma forma de resisténcia ao poder. O teatro tem poder de afetar e de
transformar subjetividades, olhares, relagdes, concepgdes de existéncia, visdes de mundo.
“Ele ¢ salvo pela arte... através da arte salva-se nele a vida” (NIETZSCHE, 1992, p.55).
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Portanto, conforme decorre das questfes levantadas anteriormente, nessa dissertacdo sera
importante analisarmos a articulagdo entre teatro, loucura e resisténcia.

Para Foucault a arte é uma forma de recusa a individualidade imposta, ¢ uma forma de
libertacdo, é a construcdo de uma singularidade no sentido que quebra com a realidade que

nos é dada como a Unica possivel:

Porque um livro é uma obra de arte, é algo importante. Mas para mim, o
que conta € o fato de mudar, nem que seja uma pequena parcela da
realidade. E as idéias das pessoas fazem parte da realidade. Eu ndo sou um
artista e ndo sou um cientista. Eu sou alguém que tenta tratar a realidade
através de coisas que sdo sempre — ou pelo menos frequentemente —
pensadas como afastadas da realidade. (FOUCAULT, 1994c, p. 39).
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2.2. A Reforma Psiquiatrica Brasileira como uma atitude diferente perante a Historia da

Loucura.
Protesto contra a idéia 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,
1999, p.4)

Aprendemos que os dados cultural e politico sdo um s6. Ndo se os
dissocia, nem querendo. Ndo ha acdo politicamente revolucionaria se

formos reacionéarios culturalmente. (Martinez Corréa, 1998, p.134).

Como o grupo teatral “Andarilhos Magicos”, foco desta dissertagdo, surge dentro do
contexto da Reforma Psiquiatrica, consideramos relevante situar historicamente de forma
sumaria este movimento. Gracas as lutas engendradas por uma série de médicos,
psicdlogos, enfermeiros, terapeutas ocupacionais, assistentes sociais, intelectuais, ativistas
politicos e intelectuais-ativistas, aconteceram importantes mudancas em relacéo a forma de
conceber e de lidar com a loucura. Esta luta comeca na década de 1970 na Italia e em
diversos outros paises, entre eles, o Brasil. Franco Rotelli, pesquisador e ativista politico,
sintetiza como esse espirito de luta na Italia permitiu eliminar os manicémios: “Ha trinta
anos atras, ninguém seria capaz de conceber uma sociedade sem manicdmios. Hoje, na
Italia, todos os manicomios foram fechados™?®, Vejamos, a seguir, como inicia este
movimento no Brasil e o que significa uma sociedade sem manicomios.

A Reforma Psiquiatrica Brasileira surge a partir longo processo politico. A partir desta
luta e de varias outras engendradas em todo o pais, houve grandes mudancas: houve uma
reducdo de mais de 30 mil leitos, muitos manicémios foram fechados, foram criados uma
grande quantidade de servigos substitutivos com base territorial como CAPS (Centros de
Atencdo Psicossocial), Centros de Convivéncia, Residéncias Terapéuticas e outros

dispositivos socio-culturais.

% Esta frase foi preferida por Franco Rotelli em 2007 no Seminario de Comemoragao dos 25 anos de curso de
Especializacdo e Atengdo Psicossocial da ENSP, FIOCRUZ, coordenado pelo prof. Dr. Paulo Amarante.
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O Movimento pela Reforma Psiquiatrica surge, no Brasil, no final dos anos 1970.
Viviamos uma época dura de ditadura militar na qual as pessoas ndo tinham liberdade de ir
e vir, nem tampouco liberdade de expressdo. Muita gente foi embora do pais, muita gente
foi assassinada, muita gente foi torturada, muita gente passou muito tempo na prisdo. E
muita gente também se mobilizou e lutou contra a ditadura. Em S&o Paulo um grupo criou
0 Centro Brasileiro de Estudos de Saude (CEBES), cujo objetivo era formular novas
propostas tedricas para mudar as praticas da satde coletiva. Pouco tempo depois, no Rio de
Janeiro foi criado o Movimento dos Trabalhadores em Saude Mental (MTSM) para
denunciar as condi¢des desumanas a que eram submetidos 0s pacientes psiquiatricos, tais
como camas-chdo, choque-elétrico, passar fome, comer comida estragada, tortura
psicologica, violéncias fisicas, humilha¢des. Depois de denunciarem as péssimas condices
dessa estrutura institucional, 260 profissionais de Saude Mental foram demitidos. Eles
organizaram a primeira greve do setor publico durante a ditadura militar. Apos esta greve
se somaram outras mais por todo o pais até que o governo, pelo Decreto lei 1632, proibiu a
greve. Mas o MTSM néo desistiu, seguiu sua luta, as pessoas se reuniram cada vez mais
para discutir as praticas, assim como continuaram refletindo sobre a teoria psiquiatrica. O
Congresso Brasileiro de Psiquiatria de 1978, conhecido como o “Congresso da Abertura”,
foi muito importante para 0 movimento da reforma psiquiatrica porque as discusses
deixaram de focar apenas o plano técnico para transformar-se em discussdes politicas.

Segundo Amarante®®, “a loucura safa do interior dos muros do hospicio para o dominio

publico”.?
Por nascer como um movimento politico, a Reforma Psiquiatrica Brasileira foi

diferente da maioria das reformas anteriores em outros paises, que se limitavam a discutir

2O Prof. Dr. Paulo Amarante foi um dos fundadores do Movimento pela Reforma Psiquiatrica Brasileira.
Hoje participa ativamente desta luta nas mais variadas frentes, como, por exemplo, no Movimento
Antimanicomial, no magistério na ENSP/ FIOCRUZ, no Curso de Especializagdo em Saude Mental e
Atencéo Psicossocial da ENSP/ FIOCRUZ, nas pesquisas do LAPS/ ENSP/ FIOCRUZ, no Projeto Loucos
pela Diversidade, uma parceria entre a FIOCRUZ e o Ministério da Cultura (MinC), nos acordos
internacionais de Servicos Substitutivos ao manicdmio, servicos de base territorial concebidos em uma rede
de salde publica integrada, entre outros.

2 AMARANTE, Paulo, “Locura y Accion Cultural: Sobre los campos de la Reforma Psiquiatrica en el
Brasil, in Salud Mental y Derechos Humanos, Buenos Aires, Ediciones Madres de la Plaza de Mayo”, 2004,
p. 196.
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as questdes técnicas. Desta forma, a Reforma ndo é uma modernizacdo das técnicas

terapéuticas nem uma humanizagdo do manicomio:

se tanto autores quanto técnicos consideram o que se denomina por
reforma psiquiatrica como um processo restrito a reorganizacdo dos
servigos, vinculando-a a pura reestruturacdo do modelo assistencial
psiquiatrico, pode-se concluir, em outras palavras, que consideram
reforma psiquiatrica sindnima de modernizac&o de técnicas terapéuticas. E
comum ainda vé-la considerada como humanizacdo das caracteristicas
violentas e perversas da instituicdo asilar, o que constitui uma luta e uma
transformacdo muito importantes, mas que com certeza reduz a amplitude

do processo na questdo. (Amarante, 2003, p.46).

A Reforma Psiquiatrica ndo pode ser analisada a partir de Unico angulo, ela é um
processo social complexo que pode ser analisado através de diversas perspectivas. Para

Amarante, a nocéo de processo social complexo é proveniente de Franco Rotelli?®

Por processo se entende algo que estd em constante movimento, que nao
tem um fim determinado, nem um objetivo Gltimo ou 6timo. Aponta para
a constante inovacdo de atores, conceitos e principios que marcam a
evolugdo da historia. Um processo social nos aponta que existem atores
sociais envolvidos e, por isso, que existem vantagens e formulagdes em
conflito, em negociacdo, E, em fim, um processo social complexo que se
configura na e pela articulagdo de vérias dimens@es que sdo simulténeas e
inter-relacionadas, que envolvem movimentos, atores, conflitos, e uma tal
transcendéncia do objeto do conhecimento que nenhum método cognitivo
ou teoria podem captar e compreender em sua complexidade e totalidade.
(Amarante, 2003, p. 49).

A primeira dimensdo do processo social da Reforma Psiquiatrica diz respeito ao

campo epistemoldgico ou tedrico-conceitual: “¢ o conjunto de questdes que estdo no campo

% Franco Rotelli, diretor dos Servicos de Sadide Mental de Trieste, foi um dos lideres do Movimento
Antimanicomial na Italia. Este movimento comegou em 1970 e em 1980 todos os manicdmios foram extintos
na Italia. Esta experiéncia serviu e serve ainda de modelo para todos os outros paises.
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da producdo dos saberes, que diz respeito a producdo de conhecimentos, que déo
fundamento e autorizam o saber/fazer médico-psiquiatra” (idem, idem). Essa dimensao
epistemoldgica aborda os conceitos essenciais da ciéncia, focalizando, por exemplo, 0s
conceitos especificos produzidos pela psiquiatria tais como alienagcdo mental, isolamento
terapéutico, tratamento moral, degeneracdo, normalidade/anormalidade. Lembremos que
Amarante vai aludir & mudanca no ambito institucional proposta por Basaglia®’ na qual
ecoa a nocgdo de desconstrucdo formulada por Derrida:

Basaglia propbe a desinstitucionalizagdo como as mdltiplas formas de
tratar o sujeito em sua existéncia e em relagdo com as condigdes concretas
da vida. Assim, desinstitucionalizagdo se torna desde entdo uma
desconstrugdo, que significa, na interpretagdo de Jacques Derrida, um
processo de desfazer: de fazer o caminho & inversa para entender e
capturar a légica com a qual os saberes foram construidos e assim (se é

possivel), ndo reproduzi-los mais. (idem, 49-50).

A segunda dimensdo da Reforma Psiquiatrica € a técnico-assistencial. O modelo
assistencial esta apoiado por uma teoria que considera a loucura como uma incapacidade da
Razao e do Juizo. “O manicomio se torna a expressao deste modelo que se baseia na tutela,
na vigilancia pandptica, no tratamento moral, na disciplina, na imposi¢do da ordem, na
punicdo corretiva, no trabalho terapéutico, na custédia e na interdicdo”. (idem, 51-52).
Como pessoa sem razdo e sem juizo, o louco € incapaz de tomar decisGes, ou seja, é
incapaz para decidir se quer ser internada ou ndo, por isso, outras pessoas, as consideradas
sds, sdo as capazes de decidir por ele. Entre as consideradas sas estdo a familia do louco e o
psiquiatra como pretenso detentor de todo e qualquer saber a respeito da loucura em geral e
de cada louco em particular. Assim, o campo epistemoldgico justifica a atitude de
considerar uma pessoa louca e, por causa disso, internad-la. Interna-la também significa

isola-la das pessoas de seu convivio e de toda a sociedade. Este isolamento se justifica em

%’ Franco Basaglia foi um lider muito importante dos movimentos de Gorizia (1971 a 1968) e de Trieste
(1971 a 1979). Foi responsavel pela criagdo do movimento da Psiquiatria Democratica Italiana. Basaglia foi
idealizador e agente politico da transformacdo do saber psiquiatrico e da instituicao psiquiatrica por
exceléncia, 0 manicomio. A Lei 180, lei italiana da Reforma Psiquiatrica que extinguiu 0s manicomios, é
também denominada “Lei Basaglia”.
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nome de uma pesquisa de laboratério com o intuito de conhecer todas as variaveis da
loucura.

Além da justificativa de estar isolado para fins de uma pesquisa na qual se investiga o
diagnostico preciso da loucura, o louco esta isolado para receber um tratamento terapéutico:
“O asilo, enquanto espaco ordenado em bases cientificas, como propuseram Pinel e
Esquirol seria, por tanto, o lugar ideal para o exercicio do tratamento moral, da reeducacao
pedagbgica, da vigilancia e da disciplina”. (idem, 52). Para Franco Basaglia: “O que deve
mudar, para que se possam transformar na pratica as instituicdes e 0s servicos psiquiatricos
(como, de resto, todas as institui¢cdes sociais), € a relacdo entre o cidaddo e a sociedade, na
qual se insere a relagdo entre satde e doenga”. (Basaglia, 2005, p.231). Segundo este autor,
a doenca ndo € a questdo principal e sim a pessoa e sua vida em sociedade.

A terceira dimensdo da Reforma Psiquiatrica € a juridico-politica na qual se
formularam as noc¢des de periculosidade, irracionalidade, incapacidade, irresponsabilidade
civil. Estas nogdes passaram a ser consideradas inerentes da loucura. A importancia desta
dimensdo € discutir e redefinir as relagcdes sociais e civis em termos de cidadania, direitos
humanos e sociais.

A quarta dimensao da Reforma Psiquiatrica € a socio-cultural. Muitas pessoas tém
preconceitos em relacdo a loucura, os preconceitos sdo fruto do senso comum que nos faz
agir sem pensar. O que justamente esta dimensdo propde é refletir sobre a construgdo desse
preconceito. Indagar como foi criado, em que bases foi criado, a quem interessa que esta
construcdo de pensar e de agir continue imperando na sociedade assim. Se percebermos que
a concepgdo convencional que temos da loucura foi construida para beneficiar alguns
grupos e para excluir muitas pessoas, podemos desconstrui-la e criar outra forma de lidar
com ela, para que as pessoas ndo sejam mais segregadas, para que possamos inclui-las na
sociedade por meio de muitos dispositivos sociais, politicos e culturais. Uma pessoa, para
viver em sociedade, precisa de auto-estima, de confianca, de trabalho, de arte, de um teto,
de amor e de respeito. Segundo Amarante

O principal objetivo da reforma psiquiatrica é poder transformar as
relacdes que a sociedade, 0s sujeitos e as institui¢bes estabeleceram com a
loucura, com o louco e com a “doenca mental”, conduzindo tais relagcdes

no sentido da superacdo do estigma, da segregagéo, da desqualificacdo
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dos sujeitos ou, inclusive, no sentido de estabelecer com a loucura uma
relacdo de coexisténcia, de troca, de solidariedade, e de cuidados.
(Amarante, 2004, p.127) [...] Ao escutar, acolher, cuidar, interagir e
inserir (no lugar de sequestrar, disciplinar, medicalizar, normalizar) se
estdo construindo novas relagdes entre a sociedade e a cultura. (Amarante,
2003, p.62).

Nesta dimensdo encontramos 0s objetivos mais relevantes do processo de reforma
psiquiatrica, ou seja, a transformacdo do lugar social da loucura. Desta forma, “o aspecto
estratégico desta dimensdo diz respeito ao conjunto de a¢fes que visam transformar a
concepcdo da loucura no imaginario social, transformando as relagfes entre sociedade e
loucura”. (Amarante, 2003, p.53). E importante destacar que ndo hd uma contradicdo entre
a dimensdo politica da luta antimanicomial e a dimenséo cultural; elas se complementam.
Basaglia considera que a descoberta da liberdade pela psiquiatria é 6bvia, e por este fato, é
tdo dificil de ser realizada: “De fato, s6 agora o psiquiatra parece descobrir que o primeiro
passo para o tratamento do doente é o retorno a liberdade, da qual até hoje ele mesmo o
privara”. (Basaglia, 2005, p. 24). A liberdade aqui em questdo nédo se refere de modo algum
a abandono, a falta de cuidados. Segundo Rotelli, “A Liberdade ¢ terapéutica, mas nao ¢
soliddo, liberdade é um fato coletivo, é preciso estar junto para poder ser livre”. (Rotelli,
2007)

E importante ressaltar que, assim como Basaglia e Rotelli foram atores fundamentais
do processo de Reforma Psiquiatrica Italiana, Amarante, desde a década de 1970, vem
trabalhando arduamente no Brasil para quebrar o paradigma conceitual e as préaticas
assistenciais da l6gica manicomial da psiquiatria.

Estas consideracdes a respeito da Reforma Psiquiatrica Brasileira sdo importantes para
que possamos entender em que solo nasce a experiéncia artistica “Andarilhos Magicos”.

Esta experiéncia foi fruto de muitas lutas politicas, culturais e sociais.
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CAPITULO IIl. Uma experiéncia trigica: memoria e criacio no erupo “Andarilhos

Magicos”. A invencdo de uma nova memoria no teatro.

3.1. A memodria entendida como criacdo. Nietzsche e o esquecimento como condicdo da

criacéo.

Ao longo histéria podemos observar diferentes concep¢des de memoria. Atraves das
reflexdes apresentadas no capitulo I, pode-se observar que, na Antigiidade, mais
precisamente na Grécia arcaica, a memoria era divinizada. A memoria era concebida como
uma ponte entre dois mundos, entre 0 mundo mortal e 0 mundo imortal. Mas a partir de
Platdo a memodria passa a ser concebida de outra maneira. O filésofo continua empregando
figuras miticas nas quais estd presente uma concepcao divinizada da memdria, porém, ele
apresenta uma nova interpretagao.

Aristételes foi um filésofo que estudou profundamente esta questdo. A memodria,
segundo Aristételes, é uma faculdade sensivel originaria que esta relacionada com a
imagem: “a memoria ndo existe sem imagem e a imagem ¢ uma afec¢do da sensacdo
comum.” (ARISTOTELES, 2000, p.107). A memdria, para Aristoteles, ndo existe sem
imagem, pois o pensamento s6 pode ser formulado através de imagens: “Nao é possivel
pensar sem imagem...aquele que pensa, visualiza”. (ARISTOTELES, 2000, p.106).
Segundo o filésofo, a memdria e a imaginacdo procedem de um mesmo lugar da alma,
sendo possivel afirmar que os objetos da imaginacao sdo 0s mesmos que 0s da memdria.

Para Aristoteles, a memoria, através da sensa¢do, nos conecta, no momento presente,
com o passado. Mas a memoria, para 0 pensador, ndo é propriamente a sensacdo e sim a
faculdade pela qual a sensac@o se exerce: “A memoria ndo é entdo nem a sensacdo, nem a
crenca, mas uma disposicdo ou uma afeccdo que se relaciona a uma delas, quando o tempo
transcorreu .” (ARISTOTELES, 2000, p.106).

Uma boa memoria, para Aristoteles, é aquela que consegue fixar as imagens. As
imagens sdo retidas unicamente por uma boa memoria, a dos adultos. Tanto a memdria das

criangas quanto a dos velhos é defeituosa®®, pois como estd em estado de fluxo, ndo

21 - , . . , . L, .
® A nogio de “Memoria defeituosa” pode ser encontrada no texto “De la Mémoire et de la Réminiscence”, p.
1009.
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consegue reter as imagens. E como tentar fixar um pingo de chuva num rio, ele ndo se fixa,
logo se torna parte do rio. Assim como o0s jovens e 0s velhos, hd outras pessoas que
também tem uma memadria defeituosa: os rapidos e os lentos de espirito. Os muito rapidos
de espirito ttm uma memoria mais Umida do que a média e os muito lentos tém uma
meméria mais seca do que a habitual. Avristételes, em Da Memdria e a Reminiscéncia®®,
entende a memoria como uma tabula de inscrigBes. Quanto mais rigido for o material da
tabula, com mais rigidez as informac6es serdo fixadas. No caso das criancas, 0 material €
muito fluido, é praticamente como escrever em agua, nao ha fixacdo de lembrancas.

A reminiscéncia, para poder ocorrer, deve sempre ter de um ponto de partida e um
impulso que a leve em direcdo ao movimento. E uma busca em dire¢io a afeccdo que se
produziu pela primeira vez num tempo indivisivel. Para poder rememorar, € necessario que
0 movimento se produza em seqliéncia, um ap0s o outro, sempre da mesma forma. Para que
as reminiscéncias se produzam, da melhor forma e de maneira mais rapida, é preciso
sempre iniciar deste ponto de partida que gera uma sequiéncia determinada de movimentos.
Para Aristoteles, “lembrar-se, efetivamente, é ter em si a poténcia produtora de
movimentos.” (ARISTOTELES, 2000, p.115). O habito é um fator determinante neste
processo, pois quanto mais repetimos esta sequiéncia de movimentos, melhor e mais
rapidamente as reminiscéncias sdo produzidas: “o habito acaba se tornando uma natureza. E
por causa disto que nds nos lembramos rapidamente das coisas as quais pensamos com
freqiéncia. O que ocorre com freqiiéncia muitas vezes produz uma natureza.”
(ARISTOTELES, 2000, p.116).

Para que algo fique registrado na memaria é preciso que se produza, a0 mesmo tempo,
0 movimento da coisa e também que se dé a passagem do tempo. Para que ocorra a
lembranca, estes dois movimentos precisam andar lado a lado. Quando ocorre a sequéncia
de movimentos, mas nao ocorre 0 movimento do tempo, entdo ndo ha lembranca. O
movimento do tempo ocorre de duas formas possiveis. Vejamos quais séo.

Varios animais podem ter lembrancas, mas reminiscéncias, s6 0 homem pode té-las.
Aristoteles explica: “A causa esta na qual o exercicio da reminiscéncia é como uma forma
de raciocinio. Em efeito, aquele que rememora alguma coisa conclui que a viu

anteriormente, que a escutou ou que experimentou alguma afeccdo desta ordem e é como

% Esta é uma traducéo recente de Aristoteles feita no ano 2000 em francés.
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uma forma de busca”. (ARISTOTELES, 2000, p.118). Esta busca, segundo Aristoteles, é
deliberada, ¢ uma escolha feita pelo homem, impossivel de ser realizada pelos demais
animais.*

A reminiscéncia é a busca de uma imagem em algo de corporal, enquanto que a
afeccdo é, propriamente dita, corporal. Aristdteles afirma que algumas pessoas, mesmo
fazendo um esforgo de atengdo fora do comum, ndo conseguem rememorar. O melancolico
ndo consegue rememorar porque as imagens, para ele, se movem demasiadamente rapido.
O filésofo apresenta o seguinte exemplo para explicar porque essas imagens escapam ao
melancoélico: “Quando langamos algo, ele ndo esta mais em nosso poder, da mesma forma,
aquele que rememora e descarrega ‘uma lembranga’ coloca algo de corporal onde reside a
afeccdo”. (ARISTOTELES, 2000, p.119). Os melancolicos e outros individuos
perturbados® tém umidade ao redor da regido sensivel. E como o caso da gota d’agua no
rio que citamos acima como exemplo. A gota d’agua ndo se estabiliza no rio, assim como o
movimento de busca da imagem ndo se estabiliza, perde-se no caminho. As caracteristicas
fisicas também podem alterar a capacidade da memdria. As pessoas que tem 0os membros
superiores maiores nao tem uma memoria tdo boa quanto quem ndo tem esta constituicao.
Aristoteles da o exemplo dos andes, que como seus membros superiores sdo maiores, tém
mais peso sobre a parte sensitiva.** Ocorre algo semelhante com a meméria dos jovens e
dos velhos. Eles ndo se lembram bem porque 0 movimento de busca que a reminiscéncia
produz ndo pode seguir seu percurso natural, ele se perde no meio do caminho. O que causa
esta falha no movimento é que os jovens estdo em estado de pleno crescimento e os velhos,
em estado de declinio.

Até entfo vimos a concepgdo que AristGteles tinha da meméria. E muito importante

levar em conta a concepcdo aristotélica da memoria, pois durante muitos séculos, foi esta a

%0 O tradutor Pierre-Marie Morel escreve a seguinte nota a este respeito: “A deliberagdo ( to bouleuesthai) é
uma espécie de pesquisa. A mencdo da deliberacdo serve principalmente para distinguir os homens dos
demais animais, que ndo produzem reminiscéncias, e de justificar a tese segundo a qual a reminiscéncia esta
em nosso poder, por oposi¢do a uma memorizagdo puramente passiva.” Nota 34, p. 118, De la Mémoire et la
Réminiscence.

31 Termo usado pelo proprio Aristoteles. Na versdo francesa “les individus les plus troublés” que traduzimos
por individuos perturbados.( ARISTOTE, 2000, p. 119)

%2 Pierre-Marie Morel explica o que significa parte sensitiva para Aristoteles “O orgdo sensorial principal,
saibam, € o coragdo”. Nota 35, p. 119, De la Mémoire et la Réminiscence.
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Unica interpretacdo da memdria considerada verdadeira. A partir de agora, vamos nos deter
sobre as concepcdes contemporaneas da memoria.

O conceito de memdria, na contemporaneidade, é estudado por diversas ciéncias, além
da filosofia, é abordado pela psicologia, pela medicina e pela psicanalise, entre outras. O
conceito de memoria social é muito amplo, ele envolve diversas categorias que se
organizam ao seu redor tais como subjetividade, razdo, afetos, passado, presente e futuro.
Mas o que a memoria tem a ver com o futuro, ela ndo diz respeito somente ao passado?
Consideramos que, através das consideraces formuladas a seguir, poderemos responder
esta questao.

Uma concepcdo de memoria que nos parece fundamental como ferramenta para

problematizar a relacdo entre memdria social, teatro e loucura € a do filésofo Nietzsche.

No livro A Genealogia da Moral, mais especificamente na Segunda Dissertacao,
Nietzsche lanca questfes muito importantes em relacdo a memoria. O filésofo propde que
pensemos 0 esquecimento como anterior a lembranca. Vejamos quais sdo as implicacGes
desta afirmacéo.

Barrenechea afirma:

Nietzsche, em Genealogia da Moral (GM), reflete sobre a irrupcdo da
memoria, assim como sobre o nascimento da consciéncia e outros
aspectos denominados espirituais, ou ainda interiores. Ele pretende
elucidar de que modo o homem, animal esquecido e espontdneo como
todos os outros, p6de, ao longo de suas mudancas vitais, adquirir um
instrumento especular, reflexivo, de previsdo e antecipacdo de seus atos.
(BARRENECHEA, 2006, p. 27)

Segundo Nietzsche, o homem da pré-histéria era um bicho esquecido por ele viver
unicamente focado apenas no presente. Ele satisfazia os seus instintos e nada mais. Nao se
preocupava com o dia de amanha, pois, para ele, este conceito de “amanhd” simplesmente
ndo existia. No lugar de se pré-ocupar, ele se ocupava sempre com que o instinto lhe
exigia. Ele ndo se programava em relagéo a coisa alguma, ele agia; era 0 homem da agéo
por exceléncia. O esquecimento fazia parte de seu dia-a-dia. O esquecimento, para

Nietzsche, estd essencialmente vinculado a agdo. Esquecer ndo é uma falha da memoria,
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ndo é um defeito, ndo é algo depreciavel. Muito pelo contrario, 0 esquecimento é
fundamental para a memoria, € ele o responsavel pelo equilibrio psiquico. O esquecimento,

segundo Nietzsche, é anterior a lembranca:

Esquecer ndo é uma simples vis inertiae (forca inibidora), como créem os
superficiais, mas uma forca inibidora ativa, positiva no mais vigoroso
sentido...Fechar temporariamente as portas e janelas da consciéncia;...um
pouco de sossego, um pouco de tabula rasa da consciéncia, para que
novamente haja lugar para o novo,...eis a utilidade do esquecimento,
ativo, ....espécie de guardido da porta, de zelador da ordem psiquica, da
paz, da etiqueta:...ndo poderia haver felicidade, jovialidade, esperanca,
orgulho, presente, sem o esquecimento. (NIETZSCHE, 2007, p 47, 48).

O esquecimento, oriundo da natureza, significa satide para Nietzsche “o esquecer é
uma forca, uma forma de saude forte, desenvolveu em si uma faculdade oposta, uma
memoria, com cujo auxilio o esquecimento é suspenso em determinados casos- nos casos
em que se deve prometer.” (NIETZSCHE, 2007, p 48). O que est4 em jogo quando se faz
uma promessa?

Barrenechea nos coloca a seguinte questdo: “Como foi possivel que um bicho
esquecido gerasse uma memoria?” (BARRENECHEA, 2006, p. 31). Nietzsche associa a
lembranca a construcdo da moral e dos bons costumes que a sociedade exige. Quando cada
um vivia por si, ao seu bel prazer, comendo a hora que tinha vontade, cacando quando era
preciso, matando quando alguém invade seu territério, vagando de terra fértil em terra
fertil, ninguém precisava da lembranca. Mas a medida que se abandona essa vida némade,
na qual a Unica regra era a satisfacdo dos instintos mais urgentes, se inicia a formacéo de
povoados, as coisas mudam de figura. Em troca da seguranca, do abrigo, das condicdes de
subsisténcia que um grupo social oferece, 0 homem precisou se modificar: “com a ajuda da
moralidade, do costume e da camisa-de-forca social, o homem foi realmente tornado
confiavel”. (NIETZSCHE, 2007, p 49). Quando vivemos em uma comunidade, temos que
seguir determinadas regras, mas para segui-las, eu preciso memorizar o que devemos fazer.

Para que possamos nos lembrar que amanh& pela manh& devemos pescar para nos alimentar
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e alimentar os outros que estdo construindo as casas, algo teve que ser gravado na nossa

memdria. Este processo, segundo Nietzsche, foi muito tortuoso:

Talvez ndo exista nada de mais terrivel e inquietante na pré-histéria do
homem do que sua mnemotécnica. “Grava-se algo a fogo, para que fique
na memdaria: apenas o que ndo cessa de causar dor fica na memoria”- eis
0 axioma da mais antiga (e infelizmente mais duradoura) psicologia da
terra. (NIETZSCHE, 2007, p 50).

Se a sociedade nos protege, devemos dar-lhe algo em troca, devemos prometer que
faremos o que devemos fazer, devemos cumprir com as regras que foram estabelecidas. O
fato do homem prometer algo envolve questdes bem complexas. O homem teve que
modificar-se profundamente para poder fazer promessas. Nietzsche compara esta
modificacdo de homem esquecido para o estagio de homem capaz de fazer promessas com
0s animais aquaticos que foram obrigados a se tornarem animais terrestres. O que o fil6sofo
explicita é que este € um processo que nada tem de natural, que ndo esta associado a uma
“evolugdo” natural das espécies ou coisa parecida: “Jamais deixou de haver sangue,
martirio, sacrificio, quando o homem sentiu a necessidade de criar em si uma memoria”.
(NIETZSCHE, 2007, p 51).

A lembranca, segundo Nietzsche, ndo depende de uma heranca natural que
recebemos. Ela ndo € filha da natureza e sim da cultura, ela surge a partir da cultura. A
lembranca € posterior ao esquecimento, trata-se de uma imposig¢éo cultural: “O sentido de
toda cultura ¢ amestrar o animal de rapina “homem”, reduzi-lo a um animal manso e
civilizado, doméstico”. (NIETZSCHE, 2007, p.33).

Nietzsche, em um texto anterior a Genealogia da Moral (1888), realiza importantes
consideracdes a respeito da cultura, da histéria, da memoria e de suas relagcbes com a vida.
Na Segunda Consideracdo Intempestiva (1876), de grande importancia para discutir a
guestdo da memdria social, Nietzsche se pergunta 0 que é mais importante: o passado ou a
vida em construcdo no presente? E importante destacar que, para Nietzsche, memoria e
passado estanque ndo sao sindnimos. A memdria, para 0 autor, € uma construcdo efetuada
sempre a partir do presente e que esta a servico do futuro. Na Il Consideracéo Intempestiva,

em Da utilidade e dos inconvenientes da Historia para a Vida, Nietzsche afirma “sou um
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discipulo da antigiiidade grega, apesar de me sentir filho do tempo presente”.
(NIETZSCHE, 1976, p. 103).

O filésofo valoriza o que ha de mais afirmativo na cultura dos antigos gregos como
sua forca, seu orgulho, sua jovialidade, sua beleza. Mas o resgate que Nietzsche realiza a
partir dos gregos ndo € um olhar saudosista, afirmando que tudo no tempo passado era
melhor do que hoje, e que no presente, tudo se degradou. Pelo contrério, os antigos gregos
ndo tinham uma vida s6 de beleza e de alegria. A vida, para eles também dizia respeito a
dor, a tristeza, ao sofrimento. Segundo Barrenechea, Nietzsche quer valorizar nos gregos a

profundidade da superficie. Barrenechea nos explica o que significa este conceito:

Em que consiste essa profundidade de superficie? Se o saber, a
consciéncia e a meméria nos colocam em contato com as profundezas,
com energias fixas, estabilizadas, muitas vezes com o passado, com o ja
estabelecido; o ndo saber, a inconsciéncia, 0 esquecimento, por sua vez,
nos colocam em contato com forcas ignotas, imprevisiveis. A vida,
entendida como vontade de poténcia, como luta e intensificacdo de forgas,
¢ continuo improviso, permanente mudanca de perspectivas.
(BARRENECHEA, 2006, p. 44)

Agora, para justificar essa interpretacdo que Nietzsche tem de outra cultura, a dos
antigos gregos, e da possibilidade de pensar a memoria de outra forma, vamos nos deter de
forma sumaria em Hesiodo, mais precisamente no livro Os trabalhos e os dias. Neste texto
vamos observar a descricdo da relacdo dos mortais com os seus deuses. Segundo Nietzsche
é preciso resgatar 0s antigos gregos para entender, entre outras coisas, que ha varias formas
de lidar com os deuses: “Existem maneiras mais nobres de se utilizar a invengdo dos
deuses, que ndo seja para esta violagdo e autocrucificagdo dos homens” (NIETZSCHE,
2007, p 82).

Hesiodo, em Os trabalhos e os dias, escreve um tratado de como os humanos devem
agir segundo as leis da natureza e segundo as leis dos deuses. Zeus ¢ a divindade que tem o

dom de iluminar e, também, de obscurecer o caminho dos homens. Hesiodo se refere a dois
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tipos de Luta®® na terra. Um tipo, o condenavel, é a guerra. O tipo de Luta que os deuses
valorizam envolve o trabalho, ele €, sem duvida, uma das coisas da Terra mais apreciadas
pelos deuses. O fato de um homem querer que seu jardim seja tdo verde quanto o do
vizinho o impele a trabalhar para conseguir o que o vizinho tem. O trabalho afasta o
homem do 6cio. O trabalho é uma tarefa diaria que ocupa o tempo dos homens, sendo bem
vista pelos deuses. Eles justamente esconderam as fontes da vida para que o homem esteja
obrigado a procurar por elas todos os dias. Por isso, 0 homem que trabalha é protegido
pelos deuses: “E gracas aos seus trabalhos que os homens possuem abundantes rebanhos e
sdo ricos, e € pelo seu trabalho que se tornam muito mais queridos dos Imortais.”
(HESIODO, s/d, p. 67).

As estacbes do ano devem ser respeitadas nas suas peculiaridades. Assim, hd um
tempo para plantar e ha um tempo de colher. H4 um tempo propicio para se fazer o vinho**
e ha um tempo propicio para navegar. Seguindo os conselhos de Hesiodo, é possivel viver
bem, com a protecdo dos deuses, sem demasiadas agruras. Mas se alguém tiver um destino
muito terrivel, é porque assim os deuses o0 quiseram. Este ponto é de extrema importancia
na analise de Nietzsche acerca dos antigos gregos, pois eles viviam sem estarem sujeitos a
culpa. Se algo der errado, ninguém tem culpa, é vontade dos deuses. Vejamos esta
relevante afirmacdo de Hesiodo sobre o poder dos deuses quando estava descrevendo a arte
da navegagdo: “E o mar ndo engolird seu equipamento, a menos que, de propoOsito,
Poseidon que agita a terra, ou Zeus, o rei dos Imortais, tenha resolvido sua perda, pois neles
reside o poder de criar os bens e os males”. (idem, idem).

Como podemos ler acima no relato de Hesiodo, se Zeus ou Poseidon determinasse, um
barco poderia naufragar ao invés de seguir navegando. Os deuses eram 0s responsaveis por
estes acontecimentos, entdo, ndo havia lugar para a culpa e para o ressentimento: “por
muito e muito tempo, esses gregos se utilizaram dos seus deuses precisamente para manter
afastada a ‘ma consciéncia’, para poder continuar gozando a liberdade da alma”.

(NIETZSCHE, 2007, p 82). Nietzsche afirma, acima de tudo, que o olhar grego para a vida,

%3 No texto Luta encontra-se em maitsculo.

34 “Quando Orion e Sirius chegarem ao meio do firmamento e que a Aurora com seus dedos de rosa ter4 visto
a Arcture, entdo, Perseu, colhe e leve para sua casa as uvas, deixe-as expostas ao sol durante dez dias e dez
noites, coloque-as ao abrigo da sombra durante cinco dias e, no sexto, coloque nas jarras o dom do jovial
Dionysos”. (HESIODE, s/d, p.76).
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é o olhar exuberante, cheio de cores, como foi desenvolvido no capitulo I, um olhar que
incorpora a dor e o sofrimento a vida.

Nietzsche sempre traz a tona a forma pela qual os antigos gregos lidavam com suas
questdes para evidenciar que a Otica atual ndo é a Unica forma de entendimento da
realidade. Nietzsche € um critico da cultura moderna e contemporanea por conceber que
nela ha um excessivo culto da histéria em detrimento da vida, dos impulsos vitais.** Para o
pensador, a historia, assim como as demais ciéncias, deve servir a vida e ndo o contrario.
Nietzsche afirma que “devemos abominar o ensino que ndo vivifica, o saber que amolece a
atividade, a historia encarada como precioso luxo do conhecimento”. (NIETZSCHE, 1976,
p.101). N&o é possivel abolir a historia, mas o uso que fazemos dela pode ser diferente:
“temos necessidade dela para a vida e para a agdo”. (NIETZSCHE, 1976, p.101-2).

As ConsideracOes Intempestivas sdo formuladas para estimular a¢es intempestivas
contra a cultura moderna propondo sugestfes para construir uma nova cultura para o futuro:
“langar uma acdo intempestiva contra esta época e assim o espero, em beneficio do tempo
que ha de vir’. (NIETZSCHE, 1976, p.103). Neste ponto, também é importante o
comentario de Barrenechea: ‘“Nietzsche vai considerar que os individuos que tém a
capacidade de esquecer sdo fortes ¢ saudaveis, alegres e criadores”. (BARRENECHEA,
2006, p. 40)

Para Nietzsche, a felicidade esta sempre no presente, esta na

possibilidade de esquecer, ou, para dizer em termos mais cientificos, a
faculdade de nos sentirmos momentaneamente fora da histéria. O homem
gue é incapaz de se sentar no limiar do instante, esquecendo todos 0s
acontecimentos passados, aquele que ndo pode, sem vertigem e sem
medo, por-se de pé um instante, como uma vitoria, jamais sabera o que €
felicidade e, o que € pior, nunca fara nada para dar felicidade aos outros.
(NIETZSCHE, 1976, p.107).%°

% Nietzsche, na Il Consideracdo Intempestiva, afirma que nossa cultura estd doente: “sofremos de uma febre
histérica decoradora e que, pelo menos, deveriamos reconhecer que padecemos dessa doenga”.
(NIETZSCHE, 1976, p.103).

% Nesta passagem podemos observar claramente uma vez mais a preocupagdo com Nietzsche com o coletivo.
Segundo o que acabamos de ler, a felicidade ndo é algo individual e sim social. As a¢Bes intempestivas dizem
respeito a um futuro que é de todos e ndo de uma pessoa individualmente. Assim como a construgdo da nossa
memaria é sempre um processo social.
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Mas ndo é possivel tudo esquecer. A histdria é fundamental em nossa vida, € ela quem
nos fornece os alicerces a partir dos quais podemos construir um futuro. A partir de nossa
historia e de nossas memorias pode-se edificar um novo caminho. Mas ter tracado um
caminho até entdo se torna fundamental; seja ele o caminho que for. Nietzsche afirma que é
preciso ter uma medida, um equilibrio entre lembranca e esquecimento para construir um

futuro:

Para definir o grau e fixar o limite em que é absolutamente necessario
esquecer o passado, sob pena de se tornar o coveiro do presente, seria
necessario conhecer a medida exata da forca plastica de um homem, de
uma nagéo, de uma civilizacdo, quer dizer, a faculdade de crescer por si
préprio, de transformar e de assimilar o passado e o heterogéneo, de
cicatrizar suas feridas, de reparar suas perdas, de reconstruir as formas
destruidas. (NIETZSCHE, 1976, p.108).

O que é forca plastica? Segundo Nietzsche, aqueles que possuem pouca forca
plastica, ao experimentarem uma situacdo dificil, ndo tém forcas para seguir enfrente. Por
outro lado, os que possuem muita forca plastica logram ultrapassar eventos terriveis e ainda
assim, “conseguem [...] reencontrar uma saude suficiente e uma situagdo de boa
consciéncia” (NIETZSCHE, 1976, p.108). O passado, por mais doloroso que possa ter
sido, deve ser incorporado a nossa histéria, a nossa memaria para que se possa construir um
futuro. Nesse aspecto, Nietzsche faz uma aproximacéo entre satde, forca plastica, memoria
e histéria. Aquele que se deixa abater facilmente pelos acontecimentos terriveis da historia,
ndo conseguindo digerir o passado, ndo conseguindo incorporar determinadas coisas a
memoria, fica com a salde debilitada, torna-se doente. Ja aquele que possui muita forca
plastica, incorpora ao seu sangue e a sua memdaria as lutas e as agruras suas e de seu povo.
Para que haja saude, segundo Nietzsche, é preciso que o homem escolha qual sera seu
horizonte de acdo; sem essa definicdo, 0 homem néo é capaz de projeta-se para o futuro.
Para poder viver, para poder langar-se ao porvir o homem precisa de limites: “A serenidade,
a boa consciéncia, a alegria na acdo, a confianga no futuro, tudo isso depende, no individuo

como na nagdo, da existéncia de uma linha de demarcacdo entre o que € claro e pode
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abarcar-se com olhar e 0 que é obscuro e confuso.” (NIETZSCHE, 1976, p.109) Assim
como nosso estbmago tem uma limitacdo, nosso horizonte também precisa ter uma
limitacdo para que seja possivel a acdo. Se ndo tracamos limites, ainda que temporarios, ao
nosso horizonte, ndo ha possibilidade de vida, de acdo, de luta. A forca plastica, para ser
exercida, depende de contornos, de delimitagdes. Caso contrario, a pessoa se perde no vasto
horizonte. Estes limites ndo devem ser encarados como uma falta de liberdade ou como
uma contencdo rigida, e sim como um foco, como uma bussola de orientacdo para a nossa
acao. Desta forma, a forca plastica pode ser exercida em todas suas potencialidades, passo a
passo.

Segundo Nietzsche, ha coisas que merecem ser lembradas e coisas que merecem ser
esquecidas: “A serenidade, a boa consciéncia, a alegria na agao, confianga no futuro, tudo
isso depende no individuo como na nacdo, de saber esquecer a tempo, como de saber
recordar a tempo” (NIETZSCHE, 1976, p.109). Ndo é possivel tudo esquecer nem é
possivel tudo lembrar; ha de se ter uma medida para ambos.

Para se ter saude é preciso um equilibrio entre lembranca e esquecimento: “Se ha
excesso de historia, a vida desagrega-se e desintegra-se, mas em virtude desta
degenerescéncia, também a histdria se desagrega.” (NIETZSCHE, 1976, p.115).

Para ilustrar esta relacdo entre a lembranca e 0 esquecimento vamos citar um conto do
escritor Jorge Luis Borges. Funes, personagem do conto intitulado Funes, el memorioso,
alterou radicalmente este equilibrio. Funes, aos dezenove anos, apds um acidente no qual
ele bateu com a cabeca, descobriu uma novidade em sua vida: uma memoria prodigiosa.
Ele, além de lembrar de todo e qualquer acontecimento, lembrava de cada circunstancia
com uma riqueza de detalhes nunca jamais vista. Ao lembrar-se de uma caminhada, por
exemplo, lembrava do vento forte daquela tarde, do frio que sentia em seus 0sso0s, do cheiro
longinquo de agua do rio, do som das folhas secas ao pisa-las, do homem que se encontrava
do outro lado da rua vendendo tomates que estavam maduros demais. Era surpreendente
como ele se lembrava de tudo, de absolutamente tudo. Uma vez, por curiosidade, fez uma
reconstituicdo do seu dia anterior, mas desistiu de fazé-lo mais vezes, pois levou um dia
inteiro para reconstitui-lo com toda a riqueza de detalhes; foi uma experiéncia exaustiva ao
extremo. Funes morreu, aos dezenove anos, de congestdo pulmonar. O que lhe pareceu

uma maravilha num primeiro momento foi justamente aquilo que lhe trouxe a morte: uma
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memoria que tudo retém. Um tipo de memdria, como a de Funes, sem duvida, levaria a
morte, pois sem digestdo e esquecimento, é impossivel viver. Por isso Nietzsche afirma que
“O sentido historico e sua negac¢do sdo igualmente necessarios a satide de um individuo, de
uma nacao, e de uma civilizacdo. (NIETZSCHE, 1976, p.109). A saude a que Nietzsche se
refere diz respeito & capacidade de enfrentamento, de coragem e de luta: “E preciso ter
forga para quebrar e dissolver um fragmento do passado, para poder viver.” (NIETZSCHE,
1976, p.114). E se mesmo assim, mesmo com toda coragem, com toda salde, com toda
forca plastica para digerir um acontecimento do passado, ndo for possivel enfrenta-lo, é
preciso esquecé-lo para continuar vivendo: “Absorveria e transformaria em sangue proprio
todo o seu passado, o seu e o dos outros. O que um tal temperamento ndo fosse capaz de
assimilar, esquecé-lo-ia”. ( NIETZSCHE, 1976, p.108).

A partir das consideracGes de Nietzsche a respeito da memoria foi possivel observar
que a memoria diz respeito ao futuro também, ao futuro que queremos construir como
nosso horizonte. Essa construcéo se faz a partir de fragmentos do passado, mas a cola entre
esses fragmentos é construida pelo presente sempre em dire¢cdo a um futuro desejado. O
filosofo Walter Benjamin, em seu texto A tarefa- Renuncia do tradutor, de 1923, constroi
uma analogia entre os cacos quebrados de um vaso e a tradugcdo. O que importa na
reconstrugcdo do vaso quebrado sdo os elos de ligacdo construidos por afetos a partir do
presente. Podemos utilizar a mesma analogia na construgdo da memoria social. A partir
destes cacos do passado, com a cola dos afetos e do amor, com o olhar do presente, se
constréi uma memdaria que aponta para o futuro. A memoria passa a ndo ser mais entendida
como um receptéaculo de informagdes e de conhecimentos; ela pode ser entendida como um
processo, como algo mutavel. Segundo Gondar, entender a memdria como um processo
significa que ela ndo esta fechada, morta, acabada, ao contrério, ela esta em constante
transformagdo: “Conceber a memoéria como um processo ndo significa excluir dele as
representacdes coletivas, mas de fato, nele incluir a invencdo e a producdo do novo. Nao
haveria memoria sem criagéo [...].” (GONDAR e DODEBEI, 2005, p.26.).

Desta forma é possivel afirmar que a memaria é sempre um fluxo, um movimento,
uma luta entre as forcas da lembranga e do esquecimento que, aparentemente opostas, sao,
na verdade, complementares; é através de seu jogo de forgas que surge o movimento, a

criagédo, 0 novo.
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Neste capitulo tivemos a possibilidade de levantar varias concepcGes de memodria.
Iniciamos por Aristdteles por entender que é importante conhecer o pensamento que
vigorou por Vvérios séculos a respeito da memoria. Ja Nietzsche, muitos séculos depois,
formulard uma teoria da memdria que, ao invés de entendé-la como um deposito de
informacdes, a concebe como um jogo de forcas entre a lembranca e o esquecimento;
gracas a este jogo de forcgas surge a criagdo do novo.

Nietzsche resgata os antigos gregos para mostrar uma visdo multifacetada da vida, na
qual ndo ha uma hierarquia de valores entre as diversas facetas e sim, uma coexisténcia de
multiplas diferencas. E importante trazer & tona esta forma de pensar o0 mundo para a
construcdo de uma mem©ria entendida a partir de lutas entre diferencas.

Consideramos relevante trazer o conto de Borges, Funes, el Memorioso, pois a
concepcao de memdria contida nesta ficcdo vai de encontro ao pensamento de Nietzsche a
respeito dela. Se ndo ha um equilibrio entre a lembranca e o0 esquecimento, ndo ha digestao
psiquica fazendo com que a pessoa adoeca.

O filésofo Benjamin utiliza a imagem do vaso quebrado para fazer alusédo ao processo
de criacdo de uma traducdo. Pareceu-nos pertinente utilizar esta mesma imagem para
ilustrar a construcdo da memdria na qual os cacos do vaso seriam os fragmentos do passado
e a cola seria o projeto afirmativo de um futuro.

A partir das ConsideracGes Intempestivas de Nietzsche, foi possivel analisar em que
medida a histéria é importante em nossas vidas. Se a memoria e a historia estiverem em um
fluxo em direcdo a um futuro, entdo elas estdo a favor da vida. Caso contrario, € preciso
esquecer em nome da salde das pessoas e do coletivo. Nietzsche considera o esquecimento
como faculdade primeira que zela pelo equilibrio psiquico; é o esquecimento que propicia o
surgimento do novo, sem ele a criacdo seria impossivel. O esquecimento, para o filésofo, é

uma condic¢do da criacao.
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3.2. ANDARILHOS MAGICOS: Uma experiéncia trdgica como afirmacdo de uma

memdria criativa.

Todo pasa y todo queda,
pero lo nuestro es pasar,
pasar haciendo caminos,
caminos sobre la mar.
Caminante no hay camino,

se hace camino al andar...

Golpe a golpe, verso a verso®””

Machado

Ao longo desta dissertacdo, 0 nosso objeto de estudo é um fato de memoria: pesquisar
como o teatro pode ter um poder transformador. O nosso objetivo central € resgatar a
memoria do grupo de teatro “Andarilhos Magicos”, que se desempenhou no ano de 1992 a
1993, no Teatro Qorpo Santo no Instituto de Psiquiatria da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (IPUB - UFRJ). O grupo era formado por técnicos em salde mental, atores,
psicologos, estagiarios de psicologia e estagiarios do curso de saiude mental do IPUB e
usuarios®. O idealizador do projeto era o Prof. Dr. Raffaele Infante. Ele era, acima de tudo,
um sonhador, que morreu sem ver seu sonho concretizado. Mas deixou raizes nas pessoas
que acompanharam este projeto. Esse grupo deixou raizes nas suas memorias e nas suas
praticas. Cabe notar que a autora deste projeto participou desta inovadora experiéncia, na
época, enquanto estagiaria de psicologia da UFRJ.

Consideramos a experiéncia “Andarilhos Magicos” um fato de memoria; pretendemos
mostrar que ela ndo é apenas o produto da memédria individual e sim um fato de memoria

social, de uma memoéria compartilhada. A pessoa em sofrimento psiquico®® deveria

37 «“Tudo passa e tudo fica./ Mas nosso destino é passar./Passar fazendo caminhos./ Caminhos sobre o mar./
Caminhante, ndo ha caminho, o caminho se faz ao andar.../ Golpe a golpe, verso a verso. (Fragmentos do
poema “Cantares” de Antonio Machado, tradugao nossa)

% Conceito ja abordado no capitulo I1.
% Conceito-chave para a Reforma Psiquiatrica que diz respeito a desconstrugio de categorias normalizadoras

da psiquiatria. Outro termo importante usado para se referir a uma pessoa em sofrimento psiquico é usuario.
Por que usuério? Usuério é todo aquele que utiliza o SUS, o Sistema Unico de Salde, ja que a Reforma
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construir uma memdaria compartilhada que a afirme hoje, ontem e amanh@: neste processo
0s integrantes pretendiam construir uma memoria que afirme a loucura. Conforme sua
Otica, este processo de construcdo de lembrancas ndo pode ser realizado de forma
individual e isolado, e sim coletivamente

Como surgiram os Andarilhos Méagicos? Tudo comegou com um sonho e com um
teatro. O sonho de Infante consistia em propiciar uma sociedade mais justa, mais solidéria,
mais afetuosa. Infante, apds ter estudado na Itélia, fortemente influenciado pelas idéias
libertarias de Franco Basaglia e de Franco Rotelli, sonhava com uma comunidade mais
justa. Infante sabia que para que acontecesse de fato a Reforma Psiquiatrica de forma
abrangente, e ndo somente uma mudanca organizacional que mantenha uma ldgica
manicomial, era preciso modificar a forma de conceber a loucura e a forma de se relacionar
com ela. Como foi esclarecido no capitulo 1l, um dos aspectos mais importantes da
Reforma Psiquiatrica é a dimensdo socio-cultural. Para acabar definitivamente com o0s
manicémios, além dos servigos substitutivos e de uma nova formacdo dos técnicos em
Saude Mental, é preciso que a sociedade enquanto um todo se modifique. E como néo se
muda a mentalidade de uma sociedade por decreto e sim através da cultura, Infante teve a
idéia de comecar essa tarefa organizando um grupo de teatro. Por que teatro? Porque o
teatro € um espaco que privilegia os afetos, as lutas, 0s sonhos, a construcdo coletiva, é o
espaco no qual é possivel propor o novo. Segundo Infante, as pessoas precisam aprender a
aceitar a loucura e, para que isso aconteca, todos precisam pensar e agir de outra forma; ha
de se aprende a conviver com quem quer tomar banho de chapéu ou discutir Carlos
Gardel*. Algumas pessoas tém a sensibilidade & flor da pele, ouvem vozes, percebem o
préprio corpo de forma fragmentada, precisam de atendimento psicolégico e psiquiétrico,

precisam tomar alguns remédios para aliviar seu sofrimento psiquico.

Psiquiatrica s6 é possivel de ser praticada dentro do sistema do SUS. H& uma regulamentacdo, uma indicacéo
pela lei do SUS de acabar progressivamente com os manicdmios introduzindo sistemas de aten¢do em saude
baseados na Reforma Psiquiatrica. Acabar com os manicémios ndo significa acabar com o atendimento as
pessoas em sofrimento psiquico e sim tratd-las com o devido respeito e atencdo em varios sistemas
substitutivos da I6gica manicomial. Os CAPS, centros de atengdo psicossocial, 0s centros comunitarios de
arte, o PSF, programa de saude da familia, as residéncias terapéuticas, os lares assistidos, e muitos outros s
sdo possiveis dentro do SUS. Para fora do SUS temos as clinicas psiquiatricas privadas e os manicomios,
associados a industria farmacéutica, que insistem em praticar l6gicas manicomiais e ndo respeitar os direitos
humanos dos usuarios. O Unico objetivo destes é a busca pelo lucro.

0 Trecho da letra da mésica “Sociedade Alternativa” de Raul Seixas.
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O grupo “Andarilhnos Magicos” resultou de um trabalho desenvolvido por Infante
desde 1986 através de um projeto de pesquisa sobre a utilizacdo da linguagem
psicodramética na terapia da psicose em regime de Hospital-Dia no Centro de Atengdo
Psicossocial do Instituto de Psiquiatria da UFRJ. Participaram dessa proposta em um grupo
de quatorze pessoas, entre elas técnicos de saude mental, estudantes, pessoas da
comunidade de Chapéu Mangueira, e uma crianga. Apds um periodo no qual houve um
trabalho de sensibilizacdo com o desenvolvimento de novas técnicas, consolidou-se com a
adesdo de alguns atores e passou a chamar-se “Andarilhos Magicos”.

No capitulo 11 explicitamos que uma das dimensdes da Reforma Psiquiatrica Brasileira
é a tedrico-conceitual, que faz uma desconstrucio da terminologia psiquiatrica classica. E
nitido esse movimento ao longo do trabalho de Infante. Em um texto de 1986* ele ainda
cita “terapia da psicose” porque era o titulo da pesquisa piloto que foi aprovada e
financiada pelos 6rgdos de pesquisa, sem dudvida foi um trabalho pioneiro. No texto
“Psicodramaturgia - Uma nova praxis interdisciplinar no campo da ecologia mental”,
Infante (1992) introduz o conceito de “cidadania psiquidtrica” como uma alavanca para

uma discussao destas categorias psiquiatricas cristalizadas:

Assim, a compreensdo dessa por noés definida “cidadania psiquidtrica”
implica em também definir-se o conceito de compreensdo, uma vez que a
maioria dos psiquiatras considera as idéias e situacdes dos psicoticos ndo
sO ininteligiveis como também indesejaveis. A utilizagdo do “senso
comum” como pardmetro a compreensdo dos comportamentos de outros
seres humanos- em especial aqueles mais “diferentes”- limita em muito a
percepcdo da significancia desses comportamentos ou expressdes
comunicacionais. (INFANTE, 1992, p. 521).

Muitas lutas foram travadas para se enfrentar este império do saber chamado
psiquiatria. Foi preciso unir a coragem de muitos em muitas batalhas para que hoje
possamos dizer “pessoa em sofrimento psiquico”. A coragem de Infante foi importante

neste processo de mudanga de paradigma.

"I INFANTE, Raffaele G. G. Influéncias Filoséficas no Desenvolvimento do Psicodrama- A teoria e as
Praticas de Dramatizagdo. Jornal Brasileiro de Psiquiatria, 35 (3), p. 181-182, 1986.
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Infante escolhe o teatro, pois o teatro € uma arte generosa na qual a criacdo irrestrita é
permitida. Nesse templo mégico da arte de Dionisio pode-se ser astronauta, prostituta,
navegador, louco, mée, filho, cozinheira, assassino, Deus, mendigo e tudo mais que a
imaginacédo quiser. Por isso, 0 teatro € generoso com a loucura, ele ndo a exclui.

Uma das bases teoricas dos “Andarilnos Magicos” era a teoria psicodramatica de Jacob
Levy Moreno. Moreno, pai do psicodrama, nasce num navio ndo identificado e sem
bandeira. Infante sempre lembrava que o fato de Moreno ter nascido nesta circunstancia
tdo peculiar o tornava um cidaddo do mundo, sem pertencer a um pais definido. Moreno,
quando criancga, gostava muito de brincar que era deus. J& adolescente ele passa a estimular
que as criancas brinquem de serem deuses, pois segundo ele, neste jogo teatral, se € ator,
diretor, cendgrafo, figurinista, dramaturgo, ou seja, a imaginacdo e a criatividade séo
amplamente exercitadas neste processo.

Nas sessdes psicodramaticas nada € pre-definido, nenhum texto é memorizado para
depois ser representado. Tudo o que ocorre na sessdo € vivenciado pela primeira vez e, se 0
sujeito estiver bem aquecido® através de jogos teatrais iniciais, e se ele conseguir se
distanciar dos papéis impostos a ele socialmente, ele podera agir de forma esponténea. E a
espontaneidade, para Moreno (1978), estd diretamente ligada a criatividade. O autor da
muita énfase a respostas novas frente a velhas situacdes, ele denomina essas respostas
novas de criativas, s80 um “ato de espontancidade”. Segundo Infante, ‘“Na situagdo
psicodramatica, tudo € vivenciado pela primeira vez.” (INFANTE, 1991, p. 172).

O objetivo do psicodrama € a liberdade, € romper com papéis sociais que nos sao
impostos e que, com o passar do tempo, vado ficando cristalizados. Segundo Foucault
(1994b), € fundamental recusar estes papéis cristalizados para que nos defrontemos com a
liberdade de escolha de uma nova subjetividade. Segundo Dias: “Para Foucault, a arte de
viver se opde a todas as formas de fascismo, que se caracteriza pela rejeicdo e mesmo pelo
enfraquecimento do individuo, de tal modo que o que passa a definir esse individuo € a
auséncia de toda arte de viver.” (DIAS, 2008, p. 55).

*2.0 teatro possui Varios rituais, um deles é o aquecimento. O aquecimento é um momento no qual os atores
realizam diversos exercicios de consciéncia corporal antes de iniciar 0s ensaios, sempre ouvindo alguma
musica que diga respeito a peca que se esta trabalhando.
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Para Foucault, romper com a individualidade cristalizada que nos foi imposta torna-se
um caminho necessario para afirmar a liberdade. Foucault (1994b) inicia o texto O sujeito e
o poder afirmando que as idéias contidas neste texto ndo pertencem a nenhuma teoria nem
tampouco a uma metodologia especifica. O que o filésofo pretende com sua pesquisa é
“produzir uma histéria dos diferentes modos de subjetivagdo de ser humano em nossa
cultura.” (FOUCAULT, 1994b, p. 223, traducéo nossa).

Foucault afirma que, para entender como se dé& a objetivacdo do sujeito®®, é preciso
ampliar o conceito de poder. O filosofo observa uma relacéo direta entre a racionalizacéo e
0 excesso de poder politico; ele propde uma nova forma de analisar esta relagdo. Foucault
comeca a discussdo colocando em xeque a palavra racionalizacdo, que, segundo ele, é um
termo perigoso. Em vez de pensar em uma racionalizacdo de forma geral, Foucault propGe
a investigacdo de modos de racionalizacdo. Uma destas formas seria analisar a
racionalizacdo a partir dela propria e de suas estratégias. Uma das estratégias internas da
racionalizacdo é a utilizacdo de oposicdes de poder como, por exemplo, as dicotomias
homens / mulheres, psiquiatrias / usuarios. Foucault afirma que “néo ¢ preciso dizer que sdo
lutas contra a autoridade; é preciso tentar definir com maior precisdo o que elas tém em
comum.” (FOUCAULT, 1994b, p. 226, traducdo nossa).

A primeira coisa que elas ttm em comum é que estas lutas ndo tém pais definido; por
esta razdo Foucault (1994b) as denomina de “lutas transversais”. A segunda diz respeito aos
efeitos abusivos desse poder, como por exemplo, aquele que Ihe outorga ao médico o
direito de determinar a vida ou morte de um paciente. A terceira ¢ que sdo “lutas
imediatas”, ou seja, a luta se exerce contra quem esta diretamente oprimindo alguém, como
por exemplo, um chefe e uma secretaria.

Segundo Foucault, a quarta coisa em comum entre estas lutas é que

sdo lutas que colocam em questdo o estatuto do individuo: de um lado,

eles afirmam o direito a diferenca e ressaltam tudo o que torna os

* No texto O sujeito e o poder, Foucault define objetivacio do sujeito da seguinte forma: “Na segunda parte
do meu trabalho, eu estudei a objetivagdo do sujeito naquilo que eu denominarei de “praticas divisorias”. O
sujeito é dividido seja no interior dele mesmo, seja dividido dos outros. Este processo o torna um objeto. A
divisdo entre o louco e 0 homem s&o de espirito, o enfermo e o individuo que goza de boa salde, o criminoso
€ 0 “bom mogo” ilustra esta tendéncia. (FOUCAULT, 1994b, p. 223, tradugdo nossa).
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individuos autenticamente individuais. De outro lado, elas refutam em
tudo o que pode isolar o individuo, separara-lo dos outros, cindir a vida
comunitaria, obrigando o individuo a se desdobrar sobre si mesmo e se
religar a sua identidade prépria. (FOUCAULT, 1994b, p. 226, 227,
tradugédo nossa).

A quinta coisa em comum é uma resisténcia aos abusos do saber, é uma luta contra
todos os efeitos de poder que estdo envolvidos na detencéo de um saber especifico, seja ele
racional ou mitico. Segundo Foucault, estas lutas estdo dirigidas também a detencdo de um
saber misterioso que diferencie as pessoas. Nao interessa se 0 saber é racional ou mitico e
sim 0 uso de poder deste suposto saber. E por ultimo, o que aproxima estas lutas é a
seguinte pergunta: “quem somos nos?”. Elas sdo lutas engendradas contra a violéncia do
Estado gue ndo nos deixa afirmar nossa singularidade e, ao mesmo tempo, sao lutas contra
um saber cientifico que nos impde uma determinada identidade cristalizada, como por
exemplo, o rétulo de “louco”.

Infante pensa que através do teatro é possivel realizar a libertacdo tanto das regras do

Estado econémico quanto das determinacGes do saber cientifico:

Ao psicodrama caberia entdo a fungdo de libertar o homem das “conservas

»* que o aprisionam tornando-o espontdneo e criativo.

culturais
Socialmente, representamos papéis gque nos sao exigidos: o pai, 0 amigo, a
mde. Na maioria das vezes, os cristalizamos de tal forma, que somos
incapazes de enriquecé-los, de sermos criativos.” (INFANTE, 1991, p.

173).

Infante (1986) afirma que a proposta dos “Andarilhos Magicos” ndo buscava
reproduzir os modelos convencionais do teatro espetdculo e sim contribuir para o
questionamento do papel social do teatro a partir de subjetividades marginalizadas pela
sociedade. Segundo Infante (1986), o objetivo do psicodrama é um reencontro do homem

com a sua coletividade:

4 Conceito de Moreno.
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Uma das vias de grande potencial seria retomar aprofundando a discussao

sobre os proprios limites do teatro, da expressdo dramatica enquanto
produto de padrbes culturais subordinados ao modelo hegeménico
burgués, com o teatro para a espontaneidade, do drama como veiculo de
integracdo do homem com suas realiza¢fes sociais, como superacdo da
alienacdo, dentro dos conceitos analisados por Marx®. (INFANTE, 1986,
p. 182)

Em outro texto, Infante nos explica sobre o nascimento do psicodrama:

O psicodrama n3o tem antecedentes historicos. A Comédia dell’Arte
italiana é a que mais se aproxima, enquanto forma teatral, onde os atores
seguiam o enredo, mas o didlogo era improvisado [...]. O teatro na Grécia
antiga nasceu do ditirambo, onde o ator, separado do coro ditirambico,
comeca a falar na primeira pessoa, personificando o Deus Dionisio. Para
Moreno, o caminho percorrido pela pega dionisiaca a dramaturgia escrita
foi uma evolugdo intencional em um processo em busca de um contetdo
sagrado. (INFANTE, 1991, p. 172).

Moreno (1984) fazia alusdo a uma idéia fixa que o perseguia e também comentava
sobre como escolheu o teatro para lidar com esta idéia fixa. No teatro, a idéia fixa de
Moreno ficou apaziguada, pois ela buscava “uma espécie de natureza primordial, imortal”
que emerge rejuvenescida num mundo mitico que abarca todos os seres no qual todos os
“eventos sdo sagrados”. Moreno era enfatico ao dizer que jamais abandonaria este mundo
magico.

No processo de criagdo dos Andarilnos Mégicos, a ritualizacdo, a criagcdo dos textos e
dos demais componentes dramaticos sdo desenvolvidos com a participacdo ativa de todo o
grupo. Desde o aquecimento, passando pela construcdo do enredo, pelos exercicios de

improvisacgdo, pela criagdo do cenario, do figurino, das mascaras com forte influéncia da

** E importante ressaltar que um dos referenciais tedricos de Infante para pensar as desigualdades sociais era o
marxismo. Infante era comunista, o que significava, na época, em 1986, uma luta contra o fascismo de Estado,
contra a ditadura militar brasileira e a favor de uma sociedade mais justa e mais igualitaria. E importante
também frisar que a maior parte das pessoas que estavam trancafiadas hd décadas em manicdmios eram

70



Comédia dell’ Arte, todo o processo de criagdo ¢ coletivo. Segundo Infante, “o psicodrama,
permitindo a valorizagdo e a afirmacg8o ritualistica de outros mitos, refundadores das
interacbes humanas, [...] estabelece fundamentalmente o espaco privilegiado para a
elaboracdo dramatizada dos novos projetos sociais”. (INFANTE, s/d).

Por sua vez, Vargas Llosa, ao referir-se a grande obra de Cervantes Don Quijote de la
Mancha afirma: “Desta forma, o sonho que converte a Alonso Quijano em Don Quixote de
la Mancha n&o consiste em re-atualizar o passado, e sim em alguma coisa muito mais
ambiciosa: realizar o mito, transformar a ficcdo em historia viva”. (VARGA LLOSA, 2004,
p.X1V, traducdo nossa). Este era o ideal dos Andarilhos Magicos, transformar o mito em
historia viva através do teatro: “O momento criador no psicodrama presentifica as
determinacOes historicas, para que se possam reorganizar e superar a propria historia”
(INFANTE, 1986, p. 181).

Como afirmamos anteriormente, a tragédia € oriunda dos mitos e 0s mitos simbolizam
um certo entendimento de mundo. Ao afirmar o mito através do teatro, estamos afirmando
uma concepc¢do de mundo baseada em existéncias diversas. Na Grécia Antiga, ao ver que
alguém sofria, as Musas inspiravam o aedo a cantar a gldria dos homens e dos deuses do
Olimpo. O dom das Deusas, através do poeta, desviava o sofrimento permitindo o
esquecimento da dor. Este canto magico das Musas revela um saber que constrdi uma ponte
entre o passado e o futuro. A funcdo da memoria para os Antigos Gregos diz respeito a esta
ponte entre 0 mundo humano e o mundo imortal, entre 0 mundo da razdo e o mundo da
magia. O aedo, através do esquecimento das angustias e dos sofrimentos do presente, nos
conecta com outro tempo. No teatro, este outro tempo simboliza outras dimensfes da
realidade, outras dimensdes da existéncia, outras dimensdes da memoria. Segundo Vernant
(2008), os poetas eram cegos que enxergavam estas outras dimensfes: “cegos para a luz,
eles véem o invisivel”. O poeta revela o passado, mas este passado ndo é aquilo que
denominamos hoje de passado. Para os Antigos Gregos, 0 passado ndo é um passado
individual, ele diz respeito a um tempo original a um “tempo-fora-do-tempo”.

O teatro ¢ a arte que recupera este “tempo-fora-do-tempo”, ele estabelece uma

comunicagdo entre as varias dimensdes de tempo, colocando os limites entre eles a prova:

pessoas em risco social, “os indesejaveis” que eram excluidos. Por isso, podemos sustentar que a luta por uma
sociedade sem manicomios é também uma luta politica contra a desigualdade social.
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Pensamos contribuir ao desenvolvimento de métodos de acdo dramatica
que estabelecam um permanente confronto dos papéis exercidos pelos
grupos sociais em conflito, trazendo os elementos criticos ao proscénio,
redefinindo e superando os limites entre contexto histérico, atores e
publico. (INFANTE, 1986, p. 182).

Para Infante, teatro e vida sdo indissociaveis: “Um teatro que, desdobrando-se no
espaco, corre o risco de tocar na vida, um ‘teatro’ capaz de encarar 0 risco que € aproximar-
se da vida, ndo ¢ um ‘teatro’, ¢ um espaco da vida.” (INFANTE, 1991, p. 175, grifos do
autor).

Através das reflexdes de Infante e através do trabalho construido pelos Andarilhos
Magicos, podemos entender que o teatro ritualiza o mito, trazendo o divino para a
existéncia, € uma celebragdo a Dionisio, & um ritual de afirmagdo da vida em todas suas
potencialidades: “ [...] aqui s6 nos fala uma opulenta ¢ triunfante existéncia, onde tudo o
que se faz presente é divinizado, ndo importando que seja bom ou mau ”. (NIETZSCHE,
1999, p.36). Esta é a afirmacdo tragica da vida. Neste sentido, Barrenechea assinala que
“Nietzsche considera que o espago tragico nao ¢ o lugar da eliminagdo ou supressdao de
emocdes, nem de renincia ou resignacdo a vida. Ao contrério.... € o lugar das intensidades,
da afirmacao vital, da celebragdo de tudo o que existe”. (BARRECHECHEA, 2000a, p. 29).

Os “Andarilhos Magicos” se reuniam regularmente em sua sede no Teatro do Instituto
de Psiquiatria da UFRJ, fazendo parte de um projeto maior intitulado de Oficinas
Comunitérias. As Oficinas que integravam este projeto realizavam reunifes semanais para
troca de experiéncias. As Oficinas Comunitarias, das quais os Andarilhos Magicos faziam
parte também estavam inseridas em um projeto pioneiro que acreditava que, ao incluir no
trabalho de Saide Mental uma comunidade em risco social, como era 0 caso de Chapéu
Mangueira, comunidade vizinha ao Hospital Psiquiatrico, a sociedade se tornaria mais
justa. Infante pensava que, para os técnicos em Saude Mental, principalmente para 0s
psiquiatras e pesquisadores, essa troca de experiéncias de vida e de concepgdes de
existéncia com a Comunidade de Chapéu Mangueira seria muito frutifera.

E muito importante destacar que o teatro construido pelos Andarilhos Magicos néo

estava limitado ao espaco fisico do Instituto de Psiquiatria, ao contrario, eles ultrapassavam
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os limites impostos a essas paredes. Os Andarilhos Magicos se apresentavam regularmente
pelo Campus da Universidade, na Praca da Praia Vermelha, construindo desta forma, um
trabalho efetivamente cultural no lugar de ser um trabalho terapéutico restrito aos servigos
de atencdo psicossociais da Saude Mental. No ano de 1993, o diretor de teatro Augusto
Boal conseguiu, com o apoio do Centro Cultural Banco do Brasil, realizar neste centro
cultural do Rio de Janeiro, o VII Festival Internacional de Teatro do Oprimido, 0 primeiro
realizado no Brasil. Um dos grupos convidados a se apresentar foi Andarilhos Magicos. No
dia 29 de julho de 1993, os Andarilhos Magicos se apresentaram no Festival com a peca
Que pena que o mundo seja assim, fruto da criacdo artistica coletiva do grupo. Este
espetaculo foi apresentado para una platéia de 200 pessoas.

Infante inaugura o Teatro do Instituto de Psiquiatria da UFRJ com o nome de “Teatro
Qorpo-Santo”. Na oportunidade da criacdo da primeira peca intitulada Que pena que 0
mundo seja assim, os “Andarilhos Magicos” celebram a fundag¢ao do teatro Qorpo-Santo
como “Templo” e o denominam “Templo do Advento Comum e da Nova Insurrei¢do”.

Mas por que Qorpo-Santo? Quem foi Qorpo-Santo? A seguir vamos fazer um
mergulho na vida e na obra de Qorpo-Santo para tentar entender o porqué da escolha de seu
nome para batizar um teatro que fica dentro do espaco de um Instituto Psiquiatrico.

José Joaquim de Campos Ledo Qorpo-Santo, nascido em 1829 na Vila do Triunfo, RS,
foi uma pessoa totalmente singular. Qorpo-Santo foi poeta, dramaturgo, vereador,
subdelegado de policia, comerciante e professor. Qorpo-Santo, em 1853, muda-se para
Porto Alegre para estudar e trabalhar, onde conhece sua futura esposa com a qual
posteriormente conceberia trés filhos. Como professor, Qorpo-Santo era um homem muito
preocupado com a simplificagdo da lingua portuguesa a fim de tornar mais rapida a
alfabetizacdo®. Ele dizia, através da personagem Ruibarbo de sua peca Um Parto:
“RUIBARBO - Eu me explico: Quando escrevo, penso, e procuro conhecer o que €

necessario, € 0 que nao € [...]. Finalmente, fixemos a nossa Lingua e ndo nos importemos

* Uma das regras da reforma ortografica de Qorpo-Santo era a supressdo de U em todas as palavras que néo
soa, outra é a supressdo definitiva do Y por sua inutilidade. Segundo Qorpo-Santo, com o “Novo Sistema
Ortografico” criado por ele, a alfabetizagdo, que era feita em um ano, passaria a ser feita em seis meses:
“Tenho a conviq¢do de que se forem adoptados - 0 individuo que com a ortographia antiga gastava hum anno
em aprender a ler, o conseguird em 6 ou 8 mezes quando muito”. (QORPO-SANTO, 1980, p.28, escrito
segundo a grafia qorpo-santense.) Muitas pessoas o criticaram, mas ele deixou seguidores como, por exemplo,
o professor galicho Jodo Mendes da Silva (1846-1898), que ndo s escreveu trés romances como lecionava em
“qorpo-santense”.
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com as origens”. (QORPO-SANTO, 1980, p.219, 220). A grafia de seu nome se escreve
conforme o seu préprio sistema ortogréfico.

Qorpo-Santo, homem inteligente, sempre preocupado em ajudar seu proximo, marido
dedicado, pai carinhoso, falece de tuberculose, aos cinglienta e trés anos, em Porto Alegre.
Como era muito zeloso com sua familia e sabia cuidar muito bem de seus bens, deixa para
seus herdeiros seis casas, dois sobrados, um terreno, uma tipografia na qual imprimia seus
proprios livros e varios bens moveis.

Mas Qorpo-Santo ndo teve uma existéncia tranquila, pelo contrario, foi muito
conturbada. Aos trinta e cinco anos, depois da primeira acusacdo de loucura, é interditado
pela justica e obrigado a afastar-se da familia e deixar o magistério. Até entéo, Qorpo-Santo
era muito respeitado pelo seu meio social. Depois desta primeira interdi¢do judicial, em
1864, a vida de Qorpo-Santo transformou-se num verdadeiro inferno. Ele mesmo publica,
algum tempo depois, o relato de parte deste processo tdo complicado. Em A Saude e
Justica, Qorpo-Santo escreve com riqueza de detalhes todos os anos de julgamento. Qorpo-
Santo escreve Livro para denunciar a perseguicdo sofrida por varias pessoas de Porto
Alegre, entre ele, médicos, advogados e juizes: “seis livros por mim produzidos ¢ impressos
- para debelar os crimes de que fui vitima desde agosto de 1862 até setembro de 1868”.
(QORPO-SANTO, 1980, p.41).

O primeiro exame de sanidade mental, realizado me 1867, em Porto Alegre, declara
que Qorpo-Santo “estava no gozo perfeito de suas faculdades mentais” e que ecle estava
apto para voltar a lecionar. No ano seguinte ele é obrigado a realizar outro exame de
sanidade, desta vez, no Rio de Janeiro, para poder obter um laudo realizado por outros
médicos. O primeiro laudo do Rio de Janeiro, feito no Hospicio de Pedro 1l *', diz que o

5548

paciente sofre de “monomania””, mas que, para emitir um laudo definitivo, seria preciso

"0 prédio do Hospicio de Pedro II atualmente abriga o Férum de Ciéncia e Cultura da Universidade Federal
do Rio de Janeiro, mesmo campus universitario onde se situa o Instituto Psiquidtrico da UFRJ, campus
intitulado de “Praia Vermelha”.

* Monomania ¢ uma categorizagdo psiquidtrica da época que significava “um acréscimo de atividade
cerebral, que ndo pode exprimir um estado anormal do intelecto, sendo quando esta atividade superexcitada
por impressdes externas reflete de certo modo sobre o centro das percepgdes.” (QORPO-SANTO, 1980,
p.20).
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que o paciente ficasse um tempo por 14*’, em observacéo. Findo o periodo de observacéo,
0s médicos declaram que Qorpo-Santo possui um “acréscimo de atividade intelectual”, mas
que pode se manifestar somente através de uma pressdo externa extrema, concluindo, desta
forma, que o paciente “ndo” deve mais permanecer no Hospicio, pois seria extremamente
prejudicial a sua saude mental. Os médicos recomendam que ele volte ao seu convivio
social e familiar. Porém, recomendam que, antes disso, ele faca novos exames, ainda no
Rio de Janeiro, na Casa de Saude Dr. Eiras.

Apds realizar os novos exames na Casa de Saude Dr. Eiras, o medico responsavel
declara que “nada indica em seu organismo um estado modrbido”. O Dr. Jodo Vicente
Torres Homem conclui que Qorpo-Santo deve ser posto em liberdade o quanto antes em

nome de sua saude psiquica:

Atesto também que, longe de haver vantagem de qualquer ordem que seja,
na conservacdo deste Sr. em um — estabelecimento de salde - pelo
contrario a privagdo de sua liberdade, as contrariedades por que tem
passado, e sobretudo a idéia que tanto o compunge de que 0 conservam
recluso porque o julgam um louco nocivo, sdo causas muito poderosas
que podem agravar seu incdmodo, o qual, no grau que esta, ndo o priva de
cuidar de sua familia, nos seus negdcios e interesses, utilmente
aproveitando sua inteligéncia e educacdo, bastante aproveitaveis.
(QORPO-SANTO, 1980, p.21).

O Dr. juiz de orfdos Dom Luis de Assis Mascarenhas que ouviu a junta médica,
declarou que Qorpo-Santo “‘estava no poder de gerir sua pessoa e bens”.

Seria um triste folhetim se ndo fosse a historia vivida por Qorpo-Santo. Eis que, um més
apos voltar a liberdade, ja em Porto Alegre, gozando de todos os seus direitos e deveres de
homem “normal”, o Juiz Correia de Oliveira lhe solicita um novo exame de sanidade.
Qorpo-Santo se recusa a fazer 0 novo exame respondendo o despacho em um oficio nos

seguintes termos:

* O tempo de internacéo de Qorpo-Santo no Hospicio de Pedro 11, a fim de observacdo médica, levou mais de
trinta dias.
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Ninguém estd autorizado a ordenar exames de sanidade em quem
apresenta documentos de pessoas mais habilitadas que o puseram no gozo
de todos os seus direitos, provando assim horrorosos crimes contra minha
pessoa e bens aqui perpetrados, sempre com pretextos frivolos, eu néo
comparecei a tal exame.[...] José Joaquim de Campos Ledo Corpo-Santo.
(QORPO-SANTO, 1980, p.23).

Um més apds, ndo satisfeito com o oficio apresentado por Qorpo-Santo, 0 juiz de
6rfaos suplente®, o bacharel Antonio Correia de Oliveira ordena que seja feito um novo

exame de sanidade. Qorpo-Santo responde em novo oficio:

E porque meu juizo, ja por vezes exarado e documentado tem sido em
autos [...] e apoiado na opinido de 9 médicos dos mais creditados desta
capital, e da do Império [...] pelo incessante esforco que ha igual tempo®
hé& feito para desgragar uma familia inteira, cavando a ruina de seu chefe:
segunda vez declaro a V. S. que ndo se faz mister comparecer a tal exame.
José Joaquim de Campos Ledo Corpo-Santo. (QORPO-SANTO, 1980,
p.23, 24).

Nestes quatro anos de sofrimento incessante, nesta luta quixotesca para provar sua
sanidade, Qorpo-Santo encontra uma saida para sua vida através da arte. Qorpo-Santo
escrevia incessantemente pecas de teatro e poemas: “Em horas apenas, o desarvorado José
Joaquim de Campos Ledo compunha uma peca de teatro, sem voltar atrds, sem rever [...]
criando para nos, [...] um contexto em que o artista e 0 homem tiram de seus conflitos o
melhor sumo literario.” (QORPO-SANTO, 1980, p.50). Para falar sobre seu sofrimento em
relacdo as inumeras tentativas de exclui-lo de sua familia, de seus alunos, da sociedade na
qual ele estava inserido, Qorpo-Santo escreve A Saude e a Justica e também escreve Livro,
que na verdade eram seis livros, para falar sobre a injustica que lhe foi feita por juizes,

médicos e advogados.

*0 O juiz de 6rfaos Dr. Augusto César de Padua Fleury é o primeiro juiz a ordenar um exame de sanidade &
Qorpo-Santo. Juiz de 6rfdos hoje é denominado juiz de vara de familia.
51 Quatro anos.
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Segundo Guilhermino César, Qorpo-Santo € o criador do teatro do absurdo:
“Escrevendo pegas como As Relagdes Naturais, Mateus e Mateusa, Eu sou vida, ndo sou
morte, Qorpo-Santo pbe a nu coisas que o teatro brasileiro ignorava”. (QORPO-SANTO,
1980, p. 51). Yan Michelski, colunista do Jornal do Brasil, escreve, em 1968, a seguinte

critica sobre as pecas de Qorpo-Santo:

A precocidade, o modernismo, a ousadia de Qorpo-Santo s&o
verdadeiramente fenomenais, se considerarmos a época em que ele
escrevia suas pecas e o ambiente em que vivia. Seria errado, porém,
considera-lo apenas sob este ponto de vista. O mais importante é a
qualidade intrinseca das suas pequenas pecas, O Sseu espantoso instinto
cénico, a sua fantastica imaginagéo, e a lucidez com a qual, dentro do
mais delirante clima de aparente loucura, ele desfecha impiedosos golpes
contra alguns dos aspectos mais rangosos do seu ambiente. Digno de nota
também ¢é a eficiéncia do seu humor: quer através das falas, quer através
das bruscas mudancas de tom, quer através de inesperados golpes de
movimentagdo cénica, quer através do uso de elementos de cenografia ou
de acessorios, Qorpo-Santo mantém a platéia num quase permanente
estado de hilaridade, que ndo exclui, bem entendido, uma reflexao critica,
nem impede que de vez em quando um misterioso vento de tragica
ameaca sopre na platéia, e nos faca pensar em Becckett e Pinter.
(QORPO-SANTO, 1980, p.53).

Lima, em seu livro Arte, Clinica e Loucura, Territério em Mutacgdo afirma “enquanto
viveu, Qorpo-Santo deu corpo a sua criagdo, que jorrava, ao que parece, de forma
incessante e excessiva, [...] € buscando construir, por meio dela (sua imaginacdo), certa
consisténcia existencial.” (LIMA, 2009, p. 63). Lima afirma que h4 um interesse recente
em resgatar a obra de Qorpo-Santo, ja que ele era um escritor a frente do seu tempo,
incompreendido pelos seus contemporaneos: “Em 2000 suas poesias inéditas foram
reunidas por Denise Espirito Santo, e em 2001 Eudynir publicou o Teatro completo de
Qorpo-Santo.” (LIMA, 2009, p. 45). Qorpo-Santo, ao comprar uma tipografia para

publicar sua obra, estava se lancando para o futuro: “ ‘Que pensardo os vindouros do que
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penso, escrevo e fagco?’ Qorpo-Santo calculou um século para a legibilidade de seus textos
e buscou, por meio de sua obra, seu publico em um povo por vir.” (LIMA, 2009, p. 64)

Como vimos até entdo, Qorpo-Santo, além de ser dramaturgo, era também um poeta.
Para Nietzsche, a poesia tem um valor inestimavel para a vida. Em Ecce Homo, o filésofo
afirma que o dionisiaco ¢ “a ponte para a psicologia do poeta tragico” (NIETZSCHE, 2008,
p. 61). A poesia e, segundo Nietzsche, uma forma de conceber o0 mundo. Veremos agora
algumas ponderacgdes nietzschianas sobre arte para logo apds voltar e focarmos a poesia de
Qorpo-Santo.

Em O Nascimento da Tragédia, como lemos no capitulo I, Nietzsche concorda com a
interpretacdo que Schiller faz do coro ditirambico e a relaciona com a esfera da poesia.
Como pudemos ver no nessa oportunidade, a tragédia é oriunda do coro ditirambico que
representava a magia compartilhada. A platéia se encantava com o coro ditirambico
tornando-se parte dele, e ao tornar-se parte dele, se tornava parte do proprio teatro e da
historia que estava sendo encenada. Segundo Nietzsche, a poesia permite a afirmacao de
um mundo possivel que, é a afirmacdo tragica da existéncia: “A esfera da poesia ndo se
encontra fora do mundo, qual fantastica impossibilidade de um cérebro de poeta: ela quer
ser exatamente o0 oposto, a indisfarcada expressao da verdade”. (NIETZSCHE, 1999, p.57).

Vejamos a seguir estas duas poesias, uma de Qorpo-Santo e outra dos Andarilhos
Magicos para poder entender como a criacdo e vida estdo imbricadas em um movimento so,
como a poesia, segundo Nietzsche ¢ esta “indisfargada expressdo da realidade”. Através da
arte se salva a vida: “Ele ¢ salvo pela arte, e através da arte salva-se nele- a vida”.
(NIETZSCHE, 1999, p. 55).

Poesia de Qorpo-Santo:

Uma voz >

“Tormento comendo, tormento bebendo
Tormento andando, irdo sofrendo.
Tormento dormindo, tormento sonhando,

Tormento se rindo; irdo padecendo.

52 Esta poesia foi escrita por Qorpo-Santo em maio de 1868 no Rio de Janeiro, durante sua internacio de mais
de 30 dias a fins de observacdo (segundo os psiquiatras) no Hospicio de Pedro Il, atual Férum de Ciéncia e
Cultura da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) (QORPO-SANTO, 1980, p.51).
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Tormento deitado, tormento assentado,
Tormento pensando - os irei matando.
Tormento correndo, tormento caindo,
Tormento chorando - os irei passando.
Tormento lendo, tormento escrevendo,

Tormento gemendo, os farei ir temendo”.

Poesia dos Andarilhos Magicos:

Sem Titulo®®

“Chega de chatice, monotonia

Vamos nos embebedar de sonhos que
Podem ser super-reais;

Vamos nos encher de magia,

Estou cheia de noite, de dia,

De certo, de errado.

Vamos dangar ao som de nossos coracoes
T&o massacrados de tédios, de rétulos

De convencdes, de palavrfes certinhos
Chega de chatice, vamos rasgar as sombras
Dos olhos, dos coracdes e nos entregar
Totalmente, pelo menos hoje, agora e sempre
Nos entregar a essa melodia, a Magia

Das nossas sensac@es, vamos ser Livres!

Por favor, help, viva a Liberdade!”

Infante escolhe batizar o Teatro do Instituto de Psiquiatria da UFRJ de Qorpo-Santo
por enxergar nele um modelo de afirmacdo da diferenca, da superacdo dos estigmas da
loucura, de afirmacdo da acdo que estava envolvida na arte de Qorpo-Santo, como, por
exemplo, ja que ninguém se interessava em publicar suas pegas de teatro e suas poesias, ele

comprou uma tipografia e imprimiu ele mesmo seus livros. Qorpo-Santo sentia uma

53 Esta poesia me foi entregue de presente, em manuscrito, no ritual da minha despedida do grupo em 10 de
dezembro de 1993.
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necessidade de comunicar sua arte; mais do que uma necessidade, era uma urgéncia em
compartilha-la com a sociedade.

Neste momento de nossa reflexdo, apds temos abordado algumas questfes da vida e
obra de Qorpo-Santo, cabe perguntar: Porqué o nome “Andarilhos Magicos?

Andarilho é alguém que vaga sem ter destino certo, é o ser errante, sonhador, que
caminha em busca de sua verdade. O Andarilho ndo tem um caminho sabido de antemao,
nem um destino certo, ele vai fazendo o seu proprio caminho ao caminhar. Quando na
poesia, 0s “Andarilhos” escrevem “Vamos nos embebedar de sonhos que podem ser super-
reais”, eles querem afirmar outra realidade possivel de ser vivida, a realidade dos
Andarilhos Magicos. E através da caminhada, da construcdo do caminho dia-a-dia que se
pensa, que se tém idéias. Neste sentido, e para iluminar a proposta do grupo estudado,

lembremos um comentario importante de Nietzsche:

Ficar sentado 0 menor tempo possivel; ndo dar crenca ao pensamento ndo
nascido ao ar livre, de movimentos livres- no qual também os musculos
ndo festejem. Todos os preconceitos vém das visceras. A vida sedentéria -
ja o disse antes - eis 0 verdadeiro pecado contra o santo espirito.
(NIETZSCHE, 2008, p.36, grifo do autor).

A vida sedentéria, ou o cul-de-plomb®* diz respeito a um estar sentado fechado em seu
gabinete, sem contato com natureza, com outros homens e mulheres, sem troca alguma de
afetos nem de saberes, sem criacdo e sim uma reproducdo de saberes estagnados, sem
movimento, é o que Nietzsche denomina de agua parada, agua podre. Os Andarilhos
Méagicos, através do teatro, numa proposta totalmente diversa, celebram a andanca, a
construcdo de um caminho feito através dos masculos festejantes. Segundo Deleuze “se
vocé colocar o pensamento em relagdo com o exterior, nascem 0s momentos de riso
dionisiaco, é o pensamento ao ar livre”. (DELEUZE, 1985, p. 64).

Caminhar é dar asas ao pensamento livre, a0 pensamento novo, a criagdo. O caminhar
simboliza a a¢do de inaugurar o novo, o desconhecido, a arte, a criacdo: “Nao existe ‘ser’

por tras do fazer, do atuar, do devir; ‘o agente’ € uma ficcdo acrescentada acao - a acdo €

% paulo César de Souza, tradutor de Ecce Homo, explica em nota as vérias traducdes de Sitzfleisch para varias
linguas. Em portugués ¢ “vida sedentaria”. (NIETZSCHE, 2008, p.113,114, nota 19)
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tudo.” (NIETZSCHE, 2007, p.36). Se, segundo Nietzsche, ndo existe ser por tras do fazer,
entdo é a propria acdo de caminhar que constitui o Andarilho. Ele ndo tem uma esséncia
anterior, cristalizada, como, por exemplo, ser louco, ele se constitui ao andar, no caminho
escolhido. O Andarilho é aquele que sai do subsolo em direcdo ao horizonte ensolarado, é
um ser desdobréavel que tem coragem de enfrentar o desconhecido.>
Para poder caminhar, para poder criar um caminho novo, o Andarilho precisa estar
leve, sem nada que o aprisione, sem anda que o amarre ao que é pesado™. E para se livrar
do que esta pesado, além de ndo carregar muitos objetos na mochila, o Andarilho precisa do
esquecimento. Assim, o0 sabio, cheio de conceitos, esta longe de ser um Andarilho:
“Encontramos o sabio memorioso ¢ atento que se defronta com o artista esquecido ¢ leve”.
(BARRENECHEA, 2006, p. 46). Aquele que se lembra de tudo ndo pode criar, pois fica
preso ao passado e as tradicdes. Nietzsche, em Assim falou Zaratustra, representa
metaforicamente 0 homem memorioso como o camelo que carrega todo o peso do mundo
nas costas. O camelo, na metafora de “As trés metamorfoses”, € moralista, ele se conforma
com o mundo, ele reproduz os valores vigentes da sociedade. O artista, para poder criar,
para poder produzir o novo, tem que se esquecer da culpa de ser moralista, da culpa de nédo
pagar uma divida. Nesse ponto, Barrenechea alude aos levemente profundos poetas da
Grécia: “esse artista ingénuo ¢ leve, superficialmente profundo, detentor do riso nas
circunstancias mais duras, isto €, esse heleno arcaico pdde expressar a alegria de
superficie”. (BARRENECHEA, 2006, p. 47).
O nome Andarilho no plural: “Andarilhos” simboliza que este errar, vagar, caminhar é
um processo artistico de construgo coletiva do teatro, da vida e da memoéria. E através do
teatro que o grupo se forma, trabalha, cria e se fortalece. Aqui também as palavras de

Nietzsche sdo importantes para esclarecer o valor dos afazeres coletivos:

*Neste ponto, outro grande escritor, como Dostoievski, que muito influenciou Nietzsche, assinala a
importancia da atividade, da criagdo permanente: “o0 homem é um ser versétil, ele se pensa como um jogador
de xadrez , ele ama a ac¢do acima de tudo e ndo a meta a atingir.[...] a Gnica meta em direcdo a qual tende a
humanidade ndo consiste sendo neste esforco, nesta agdo; dito de outra maneira: a vida ndo tem meta exterior,
da qual ndo pode evidentemente ser este “dois vezes dois : quatro”, quer dizer, uma férmula. Ora, dois vezes
dois, meus caros, é um principio de morte e ndo um principio de vida. (DOSTOIEVSKI, 1990, p. 161,
traducgdo nossa).

% O cantor Charly Garcia escreveu uma musica para falar desta leveza em contraposicao aos dinossauros que
sdo pesados: “Quando el mundo tira para bajo, es mejor no estar atado a nada [... ] yo quiero estar liviano”.
Quando 0 mundo te joga para baixo, é melhor ndo estar amarrado a nada [...] eu quero estar leve. (traducao
nossa). Os dinossauros simbolizam os militares genocidas da ditadura militar argentina (1976-1982).
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N&o temos o direito de atuar isoladamente em nada: ndo podemos errar
isolados, nem isolados encontrar a verdade. Mas sim, com a necessidade
com que uma arvore tem seus frutos, nascem em nds nossas idéias, nossos
valores, nossos sins e ndos e ses e qués- todos relacionados e relativos uns
aos outros, e testemunhas de uma vontade, uma saude, um terreno, um sol.
(NIETZSCHE, 2007, p.8).

Por outra parte, o filosofo Gilles Deleuze (1985) se refere a um pensamento que é
oriundo de um novo corpo, de um corpo ndmade que se integra com a terra. E a partir do
movimento do corpo do Andarilho que surge um “discurso némade” que, ao invés de ser
um discurso desprovido de pathos, ¢ uma “méaquina de guerra mével”. E um pensamento
liberto das convencdes e da hegemonia do discurso cientifico; € um pensamento que ja
nasce politico, ao questionar os alicerces do pensamento e da sociedade tradicionais.
Segundo Deleuze, Nietzsche, ao escrever em aforismos, rompe com a filosofia tradicional,
ele cria um novo fazer filosofico, ele transforma o pensamento. Para Deleuze, Nietzsche
traz uma grande contribuicdo na sua filosofia, que ¢é “ter feito do pensamento uma maquina
de guerra, ter feito do pensamento uma poténcia nomade”. (DELEUZE, 1985, p. 66).
Segundo Barrenechea, Nietzsche “almeja criar um pensamento para além dos sistemas ¢
dos conceitos tradicionais”. (BARRENECHEA, 2008c, p. 85). Mas para poder inventar um
pensamento que estd além dos conceitos tradicionais, a condi¢do sine qua non € a
liberdade: “A liberdade criadora, como tentativa de uma mudang¢a radical de todos os
valores”. (BARRENECHEA, 2008c, p. 86)."

Até o presente momento, visamos esclarecer o porqué do nome Andarilho, as suas
significacbes segundo a interpretacdo de Infante. Mas resta uma grande curiosidade:

por que magico?

5 Dom Quixote, personagem de Cervantes, €, por exceléncia, o Andarilho em busca da liberdade: “[...] Ndo
temas por saber o nome do vosso libertador, saiba que meu nome é Don Quijote de la Mancha, cavaleiro
andarilho e aventureiro, e apaixonado pela impar e formosa dona Dulcinea del Toboso [...].” (CERVANTES,
2004, p.81, traducdo nossa). Vejamos esta clara e eloqiiente definicdo de liberdade formulada por Dom
Quixote: A liberdade, Sancho, é um dos mais preciosos dons que os céus deram aos homens; com ela ndo
podem igualar-se os tesouros que encerra a terra nem que o mar encobre; pela liberdade assim como pela
honra se pode e se deve aventurar a vida, e pelo contrdrio, o cativeiro é o maior mal que pode acontecer aos
homens. (CERVANTES, 2004, p.985)
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Porque 0 magico é uma dimensdo outra da realidade. A magia faz parte da vida, ela
encontra-se na intuigdo, na criagédo, no teatro, no afeto entre as pessoas. Ela ndo faz parte de
um pensamento racional e Idgico, para um pensador racionalista como Descartes. Como
vimos no capitulo 11, o pensador francés, ao elaborar sua teoria filosofica, afirma a razao
como Unica forma de entendimento da realidade, excluindo as demais como o erro, 0
delirio, e podemos acrescentar também, a magia. Segundo Nietzsche, esta razdo tomada
como Unico angulo da realidade é sombria: “Ah, a razdo, a seriedade, 0 dominio sobre os
afetos, toda essa coisa sombria que se chama reflexao”. (NIETZSCHE, 2007, p.52). Como
vemos no poema escrito pelos Andarilhos Magicos, a magia diz respeito a uma vida fora da
convencéo, fora da moralidade vigente. A “chatice” mencionada no poema diz respeito a
essa mesmice, a essa reproducdo daquilo considerado unanimidade®®. O “Chega de
Chatice, vamos rasgar a sombra dos olhos” é um convite a uma vida fora dos padrdes
convencionais, € um convite a criacdo de uma nova vida e de uma nova memoria. A nova
memoria é a memoria criativa, aquela que incorpora o que a torna forte e que esquece o que
ndo é possivel incorporar. A memoria criativa é a memdaria que incorpora 0 magico.

Esta magia dos “Andarilhos Méagicos” é semelhante a magia do coro ditirdmbico, a
qual ja nos referimos anteriormente. O teatro € oriundo da tragédia e a primeira formacéo
da tragédia é o coro ditirambico. Segundo Nietzsche a magia do coro ditirdmbico é uma
magia compartilhada. Quando as pessoas se sentavam para assistir uma pe¢a na Antiga
Grécia, elas desejavam integrar-se com a histdria que estava sendo contada na peca. A
propria arquitetura do teatro grego era um convite a entrar na magia cénica. As pessoas®’,
ao se posicionarem nos circulos do teatro grego para assistir a peca, através da magia, se
integravam a peca; eram transportadas para outro lugar. Segundo Nietzsche: “o coro
ditirambico é um coro de transformados, para quem o passado civil, a posicdo social estdo
inteiramente esquecidos; tornaram-se 0s servidores intemporais de seu deus, vivendo fora
do tempo e fora de todas as esferas sociais”. (NIETZSCHE, 1999, p.60). Para Nietzsche

%8 O dramaturgo Nelson Rodrigues afirmava “a unanimidade ¢ burra”.

% Preferimos pessoas ao invés de platéia para lembrar, uma vez mais, que, naquela época, ndo existia o
conceito de platéia. Como foi visto no capitulo I, na Grécia Antiga, quem assistia a uma peca de teatro ja
fazia parte da peca. As pessoas, através da magia do teatro, mergulhavam na historia da peca. E importante
ressaltar que, naquela época, algumas pecas duravam horas e horas, outras duravam dias e dias. Inspirados na
Antiga Grécia as pecas do dramaturgo José Celso Martinez Corréa tém duracdo de 5 a 8 horas. “Durag@o” ndo
seria o termo correto aqui, talvez seja melhor utilizar a palavra magia.
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(1999) esta magia compartilhada é o encantamento. O encantamento é o que move o teatro
e 0s atores.

Nietzsche (1999) afirma que Antigos Gregos possuiam um filtro magico no corpo que
Ihes permitia tudo viver com muita intensidade. Este filtro magico que teve influéncia no
corpo dos Antigos Gregos 0s instigou a serem corajosos para enfrentar todas as peripécias
da vida.

O sofrimento psiquico ndo pode ser negado, ndo pode ser apagado, faz parte da
memoria. Mas através do teatro pode-se transformar a forma de lidar com ele, fazendo que
a dor, em vez de paralisar, se transforme em criacdo artistica. O esquecimento leva a
pessoa em sofrimento psiquico para outra instancia, através dele é possivel deslocar a
“doenga” para vivenciar o instante presente.

O teatro pode transformar a memoria produzindo novos valores e resistir a imposicao
de uma memodria univoca da loucura. Segundo Foucault (1994), o homem ocidental percebe
0 seu tempo e seu espago através de uma “estrutura de recusa”, negando a palavra, a arte, a
historia dos diferentes como, por exemplo, dos loucos. No capitulo Il abordamos a tese de
Foucault a respeito da recusa da tragédia como sendo 0 momento da passagem da
percepcdo mitica da realidade a um entendimento univoco da razdo, como aparece, por
exemplo, na concepg¢do de Descartes. O primeiro passo para resistir a imposicdo de uma
memoria univoca consiste no que Foucault denominara de contra-memdria. Gondar nos

explica o que é a contra-memoria:

a Unica forma de resistir ao assujeitamento® seria a constituicdo de uma
contra-memoria como ele nos sugere em Nietzsche, a genealogia e a
historia. A contra-memoria surgiria como um modo de desconstruir as
artimanhas do poder que, visando naturalizar-se e eternizar-se, difundiria
um modelo metafisico da meméria, no qual a origem e a finalidade ja
estariam definidas a priori. (GONDAR, 2003, p.34)

% Conceito de Foucault que esta definido no texto O sujeito e o poder: “Existem dois sentidos para a palavra
“sujeito”: sujeito submetido ao outro pelo controle e pela dependéncia, e sujeito fixado a sua propria
identidade pela consciéncia ou pelo conhecimento de si. Em ambos os casos, esta palavra sugere uma forma
de poder que subjuga e assujeita.” (FOUCAULT, 1994 b, p. 227, tradugdo nossa).
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Para poder liberta-se do modelo metafisico da memoria, para constituir uma contra-
memoria para resistir ao assujeitamento, € preciso, antes de mais nada, libertar-se do
modelo metafisico de identidade.

O que estd em jogo em uma construcdo de um modelo metafisico de identidade?

A identidade é formada por certas caracteristicas que definem a pessoa. A identidade é
um contorno, uma demarcacdo que diz 0 que estd dentro e o que estd fora. O que estd
“dentro” ¢ a identidade. A identidade ¢ a intimidade, o familiar, o regular, aquilo que nos
permite prever a conduta propria e a dos outros. Ja o que esta “fora” desta demarcagio € o
estranho, o diferente, o outro, o que surpreende, 0 que ndo é controlado. A identidade reline
0 que é identitario a ela e exclui o que ndo €. Quem é homem ndo pode ser mulher, quem é
judeu nédo pode ser catolico.

Para Platdo, por exemplo, os integrantes da cidade devem ser semelhantes entre si: “A
Polis apresenta-se como um universo homogéneo, sem hierarquia, sem planos diversos,
sem diferenciagdo”. (VERNANT, 1972, p.72) A lei da isonomia, de Platdo, decreta que os
cidadaos devem ser semelhantes entre si: “Esta semelhanga cria a unidade da polis, porque,
para 0s gregos, sO os semelhantes podem encontrar-se mutuamente unidos pela Philia,
associados numa mesma comunidade”. (VERNANT, 1972, p.42). Se o que d4 unidade a
polis é a semelhanca, o que ocorre com a diferenca? O que acontece com quem nao é
semelhante aos demais? Na Republica, Platdo nomeia estes que ndo sao semelhantes e diz
0 que deve ser feito com eles. Os ndo semelhantes e que por esta razdo os diferentes sdo: as
mulheres apaixonadas, as mulheres gravidas, 0s escravos, 0S perversos, 0s covardes, e 0S
loucos.®* Quem é diferente, quem ndo age de acordo & imagem e semelhanga do “homem
moderado” ndo deve pertencer a cidade. Platdo, através dos personagens dos seus didlogos,

levanta a questdo se a cidade deve receber ou ndo o ator. Eis a resposta:

Se chegasse a nossa cidade um homem, aparentemente capaz, devido a
sua arte, de tomar todas as formas e imitar todas as coisas, ansioso por se
exibir juntamente com seus poemas, prosternavamo-nos diante dele, como
de um ser sagrado, maravilhoso, encantador, mas dir-lhe-iamos que na
nossa cidade ndo ha homens dessa espécie, nem sequer € licito que

existam, e manda-lo-iamos embora para outra cidade, depois de lhe
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termos derramado mirra sobre a cabeca e de o termos coroado de
grinaldas. (PLATAO, 1996, 398a, p. 125).

Vemos, nesta passagem da Republica, que quem era diferente, além do néo
pertencimento aquela sociedade, aquela cidade, era discriminado e banido.

Ja os antigos gregos tinham outro entendimento a respeito de quem era diferente. Para
lidar com quem é diferente, eles criaram divindades que representavam o outro. Vernant,
em seu livro A Morte nos Olhos, escreve sobre como os Antigos Gregos lidavam com o
outro, com o diferente. Os trés deuses mascarados da antiga Grécia, Gorgo, Artemis e
Dionisio representavam trés formas diversas de representar a alteridade: “A mascara Gorgo
traduz a extrema alteridade, o temor apavorante do que é absolutamente outro, o indizivel,
o impensavel, o puro caos.” (VERNANT, 1991, p.12,13). Néo era possivel encarar Gorgd
nos olhos, pois isto resultava na morte de quem o fizesse.

Ja Artemis, filha de Zeus e de Leto, é uma deusa importantissima, pois como deusa do
mundo selvagem, ela possui 0 dom da fecundidade. Generosa por natureza, ela zela pelas
fronteiras entre o mundo selvagem e o civilizado, cuidando para que haja um equilibrio
entre ambos. Como Artemis é responsavel por todas as terras ndo cultivadas, ela também
“tem lugar na orla maritima, nas zonas costeiras em que, entre a terra e a 4gua, onde 0S
limites sdo imprecisos [...] trata-se dos confins, das zonas limitrofes, das fronteiras onde o
Outro se manifesta [...].” (VERNANT, 1991, p. 18).

Dionisio simboliza um tipo de alteridade que € possivel encarar nos olhos, que permite
a diferenca, que acolhe toda diversidade; além de ser o deus do teatro, também é o deus que
ensina e obriga a ser outro. Dionisio, deus do exagero, da desmedida, do éxtase, do teatro,
da embriaguez, nos leva para outra dimensdo da existéncia. H& um esfacelamento do eu em
nome de algo maior que instiga a fusdo com a natureza, a fusdo com a arte, a fusdo com o

teatro.®?

1 pLATAO, A Repliblica, livro X, 305 a 3072,

82 voshi Oida, ator e diretor de teatro, colaborador de Peter Brook, em seu livro O Ator Invisivel, escreve
sobre esse esfacelamento do eu do ator em nome de algo muito grandioso, que € o teatro em si. Vejamos a
descrigdo de Oida sobre o que ¢ interpretagdo: “Interpretar, para mim, ndo € algo que esta ligado a me exibir
ou exibir minha técnica. Em vez disso, é revelar, através da atuagdo, “algo mais”, alguma coisa que o publico
ndo encontra na vida cotidiana. O ator ndo demonstra isso. Ndo é visivelmente fisico mas, através do
comprometimento da imaginag¢ao do espectador, “algo mais” ira surgir na sua mente. Para que isso ocorra, 0
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E por isso que Vernant (1991) afirma que Dionisio é o que nos afasta da “existéncia
cotidiana” para a dimensdo do desconhecido, do sonho, do inusitado, do “algo mais”.
Apliquemos essa leitura aos “Andarilhos Magicos”, que a partir da experiéncia de fazer
teatro, escrevem “Vamos dancar ao som de nossos coracdes, tdo massacrados de tédios, de
rétulos, de convengdes”. Nesse trecho eles estdo descrevendo poeticamente o proprio
movimento de Dionisio que chega para nos afastar da existéncia cotidiana normalizadora
para dar lugar ao inesperado da criacdo. Para pode alcangar este “algo mais”, é preciso
romper com o cotidiano, destrui-lo para poder criar 0 novo. Neste ponto Nietzsche assinala
gue no processo dionisiaco experimentamos o “‘ser em Si mesmo o eterno prazer do vir a
ser- esse prazer que traz em si também o prazer no destruir...”. (NIETZSCHE, 2008, p.61,
grifo do autor). E possivel entdo articular essa interpretagdo com o “Vamos rasgar as
sombras dos olhos, dos coracbes e nos entregar totalmente, pelos menos hoje, agora e
sempre, nos entregar a essa melodia, a Magia das nossas sensag¢des, vamos ser livres” que
os “Andarilhos Magicos” escrevem no poema. E preciso rasgar as sombras do conhecido,
do pré-estabelecido, da moral vigente. Assim, o teatro rompe com 0s moldes tradicionais.
Isso vai de encontro com aquilo que afirma Foucault (1994) quando ele diz que devemos

recusar a identidade cristalizada que nos foi dada:

Sem davida o objetivo principal, hoje, ndo é descobrir, mas refutar o que
ndés somos [...] o problema tanto politico, ético, social e filoséfico que se
coloca para nés, hoje, ndo € tentar libertar o individuo do Estado e do tipo
de individualizagfo que € ligada a ele. E preciso construir novas formas de
subjetividades recusando o tipo de individualidade que nos foi imposto
durante séculos. (FOUCAULT, 1994b, p. 232).

E desta libertacdo que os “Andarilhos Magicos” falam em sua poesia:

“Vamos nos encher de magia,

Estou cheia de noite, de dia,

publico ndo deve ter a minima percepg¢do do que o ator estiver fazendo. Os espectadores tém de esquecer o
ator. O ator deve desaparecer.” (OIDA e MARSHALL, 2001, p. 20,21).
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De certo, de errado. [...]
vamos ser Livres!

Por favor, help, viva a Liberdade!”

Consideramos que através do teatro € possivel reintegrar o trdgico na nossa vida,
concebendo uma existéncia e uma memaria que incorporem o tragico. A memoria aqui é
entendida ndo como um mero receptaculo de informagdes, mas como uma ponte entre o
passado e o futuro. Para alem da contra-memdria, estd a memoria criativa, que é
apresentado de forma esclarecedora por Gondar como uma superficie vibratil: “A memoria
deixa de ser uma superficie passiva que apenas recebe inscri¢cdes codificadas para tornar-se
uma superficie vibratil, reagindo a inscri¢ao dos movimentos”. (GONDAR, 2003, p. 35). A
memo©ria criativa € uma memdria que incorpora o tragico, é aquela que se transforma a cada
dia, lembrando e esquecendo, incorporando e excluindo, construindo e destruindo, sempre
afirmando um futuro possivel. Segundo Nietzsche, o conhecimento do passado s6 serve
“enquanto esta a servico do futuro e do presente, ndo para enfraquecer o presente nem para
desenraizar de antem&o um futuro que seria viavel.” (NIETZSCHE, 1976, p.133).

Podemos estabelecer uma aproximacdo entre o processo de construcdo da memoria
criativa e o processo de construcdo de uma poesia. A poesia, como Nietzsche afirmou em O
Nascimento da Tragédia, ndo é algo que se encontra no além e sim é uma afirmacdo de
uma realidade desejada. A poesia é feita de fragmentos de passado e de presente que
engrandecam a vida. E uma afirmacdo no presente de algo que desejamos para o futuro.
Em Humano, Demasiado Humano II, no aforisma 99, O Poeta mostrando o caminho do
futuro, Nietzsche define desta forma a tarefa do poeta:

Forca, bondade, dogura, pureza, uma medida natural, esponténea, nos
personagens e em seus atos; um sol unido, que tranquiliza e alegra o pé;
um céu luminoso que se reflete sobre os rostos e sobre as cenas; o saber e
a arte confundidos em uma nova unidade; o espirito, sem arrogancia nem
inveja, habitando com sua irmd, a alma, e libertando a oposicao de graga e
sério, e definitivamente ndo a impaciéncia da discérdia - tudo isso sera a
atmosfera envolvente e geral, como o fundo dourado sobre o qual as

nuances delicadas dos ideais encarnados, constituiriam a figura auténtica,
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a da grandeza humana sempre crescente. (NIETZSCHE, 1987b,
pag.71,72, traducéo nossa).

E importante destacar - para evidenciar outra proximidade entre o filésofo Nietzsche e o
grupo teatral estudado - que Nietzsche, além de filésofo também era Andarilho® e um
poeta trdgico. Vejamos este fragmento da poesia “Andarilho” de sua autoria, que ilustra

essa dupla condicéo:

O Andarilho®

“Um andarilho vai pela noite
A passos largos;

S6 curvo vale e longo desdém
S&0 seus encargos.

A noite € linda —

Mas ele avanca e ndo se detém.
Aonde vai seu caminho ainda?

Nem sabe bem. [...]”

Conforme essas palavras, encontramos semelhancas entre a postura do filésofo e a do
nosso grupo teatral. Quando os “Andarilhos Magicos” escrevem “pelo menos hoje, agora e
sempre” estdo afirmando uma nova memoria, uma memoria que se lanca para o futuro, que

afirma um futuro:

Lancemos um olhar um século adiante, suponhamos que meu atentado
contra dois milénios de antinatureza e violagdo do homem tenha éxito.
Aquele novo partido da vida, que toma em méaos a maior das tarefas, [...]
tornara novamente possivel aquela vida em demasia sobre a Terra, da qual

a condicdo dionisiaca novamente surgira. Eu prometo uma era tragica: a

63 “E Nietzsche viveu como desses nomades reduzidos a propria sombra, indo de pensdo em pensdo”.
(DELEUZE, 1985, p. 66)

% Pode-se encontrar a poesia na integra em NIETZSCHE, 1996, p. 457.
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arte suprema do dizer Sim a vida, a tragédia. (NIETZSCHE, 2008, p.62,
grifo do autor.).

O Andarilho segue sempre em frente, como o préprio Nietzsche afirma em sua poesia,
o Andarilho ¢ quem “avanga e ndo se detém”. Mas h4 momentos nos quais é preciso parar,
beber 4gua-de-coco, sentar numa sombra de palmeira e, porque ndo, olhar para o passado,
colocar na mochila o que é importante deste passado para seguir viagem com mais forca. A
acdo de olhar para trés em determinados momentos ndo € um retorno a um passado
estanque e cristalizado que aprisiona, e sim um olhar de resgate do que € importante para a
criagdo do futuro: “O homem da acdo langa um olhar para tras e interrompe, por momentos,
0 seu caminho, quanto mais nao seja para tomar novo félego. Mas o seu termo é sempre
uma felicidade néo necessariamente a sua, mas a de uma nagéo ou da humanidade no seu
conjunto” (NIETZSCHE, 1976, p.118). Esta € uma consideracao intempestiva de Nietzsche
que afirma uma memoria do futuro, uma memdria criativa que se constrdi passo a passo.
N&o héa de se ter medo de olhar para atras, para o passado sob pena de ficar paralisado,
pesado e ndo conseguir mais inventar um novo caminho. Segundo Barrenechea, a arte é

justamente esta medida que impede que haja um abuso da memdria em detrimento da vida:

A arte permite fugir do exagero do saber, do abuso da memoéria, ela é um
transporte para um mundo de sonhos, de belos sonhos. Eis uma tese
fundamental do pensamento inicial de Nietzsche: o exagero de
racionalidade leva 0 homem ao pessimismo, a renincia da vida; ja a arte
tonifica a existéncia, restaura a alegria do viver. (BARRENECHEA, 2006,
p.42).

A memoria criativa é aquela que estimula a expansdo da vida: “A verdade é que a
cultura histérica sé é salutar e rica de promessas se se inscrever numa corrente de vida nova
e poderosa.” (NIETZSCHE, 1976, p.114). E através da arte do teatro que a memoria se

torna criativa:

A arte [...] com suas possibilidades expressivas, ndo pretende definir

termos, mas convocar a uma diversidade de interpretacGes e imagens; ela
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sugere e abre novas perspectivas, aproximando-se da multiplicidade do
vir-a-ser. A arte é mimese ou repeticdo do esfacelamento primordial de
um mundo dionisiaco: é a criacdo do espelho de uma luta de forgas em
perpétuo processo. (BARRENECHEA, 2008c, p. 84).

Para Platdo, os artistas devem ser expulsos da cidade, pois ndo sdo passiveis de
imitacdo. Como ndo sdo imitaveis, sdo destituidos de qualquer reconhecimento, eles sdo
postos a margem da sociedade. Ja Nietzsche e Foucault pensam de outra forma. Na oOtica
destes fildsofos, a arte e os artistas sao imprescindiveis para a vida. Pois é somente através
da criacdo que se recupera um lugar que estava na sombra servindo de depdsito para o0s
sem-memoria e para 0s sem-razdo. Atraves de arte se constroi o lugar da diferenca que
abriga o mdaltiplo no lugar da dicotomia excludente da razdo-desrazdo e memoria-sem-
memoria.

Neste capitulo abordamos como ocorre o nascimento do grupo teatral “Andarilhos
Magicos”, quais eram suas bases teoricas, seus ideais, seus sonhos e suas acbes em nome da
afirmacdo das singularidades a partir do teatro.

Como um dos objetivos do teatro dos “Andarilhos Mégicos” era a liberdade, nos
apoiamos no texto de Foucault, O sujeito e o poder, para levantar questfes sobre a
objetivacdo do sujeito e como a arte possui um papel importante nesta libertacdo e na
construcdo de uma singularidade.

Pode-se pesquisar de que forma Qorpo-Santo foi um modelo de homem e de artista
que lutou por afirmar sua singularidade através da dramaturgia e da poesia. E que, por esta
razdo, o Teatro do Instituto de Psiquiatria da UFRJ foi batizado com o nome Qorpo-Santo.

Através do teatro realizado pelos “Andarilhos Magicos”, é possivel fazer um caminho
de retorno ao mito e a poesia.

Construimos uma relacdo entre a poesia de Qorpo-Santo, dos “Andarilhos Méagicos” e
de Nietzsche para mostrar que a poesia € uma forma de afirmacdo de uma realidade
desejada para o presente e para o futuro.

Ao tracar uma rota de entendimento sobre o nascimento do nome ‘“Andarilhos”,
realizamos uma busca em torno do que significa caminhar, acdo, pensamentos livres

oriundos de musculos festejantes. Entendemos o caminhar como o desbravar novas formas
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de ver a vida e de se relacionar com as pessoas. Neste ponto, os filosofos Nietzsche e
Deleuze foram fundamentais para este entendimento.

Abordamos as razdes pelas quais o grupo teatral se denomina por “Magico”. Nesta
reflexdo, Nietzsche e seu singular resgate dos antigos gregos foi contundente para que
pudéssemos trilhar esta pesquisa.

Pesquisamos como 0 teatro pode ser um instrumento para quebrar uma idéia de
memoria cristalizada. O sofrimento psiquico ndo pode ser esquecido, ele faz parte da
memoria, mas, através do teatro, esta memoria pode torna-se criativa. O primeiro passo
para quebrar com a concepcao cristalizada de memoria seria a formacdo de uma contra-
memoria, para depois, num momento posterior, poder emergir a memdria criativa. Como 0s
conceitos de memdria cristalizada e de identidade se complementam, para poder quebrar
com a concepcdo de memoria cristalizada, é preciso, antes disso, romper com a concep¢ao
metafisica de identidade. A partir de Platdo, mostramos como se forma um modelo de
identidade metafisica que exclui a diferenca. Ja, antes dele, os antigos gregos, possuiam
divindades que representavam a diferenca. Uma delas, muito relevante para nossa pesquisa,
é Dionisio, deus do teatro e deus da diferenca.

Se conseguimos incorporar a memoria a diferenca, Dionisio, a loucura, a tragédia, o
teatro, os mitos, entdo ndo se trata mais de uma memoria cristalizada, univoca, e sim uma
memoria criativa, entendida como uma superficie vibratil, que tem a capacidade de se
movimentar entre a lembranca, o esquecimento e 0 novo, de improvisar transformando a

dor em uma peca de teatro.
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CONCLUSAO

- La libertad, Sancho, es uno de los més preciosos dones que a los
hombres dieron los cielos; con ella no pueden igualarse los tesoros
gue encierra la tierra ni el mar encubre; por la libertad asi como
por la honra se puede y debe aventurar la vida, y, por el contrario,
el cautiverio es el mayor mal que puede venir a los hombres.

Don Quijote de la Mancha

Nossa dissertacdo levantou uma série de questdes a respeito da memdria com o intuito
de trazer contribui¢fes para 0 campo da Memdria Social. Por ser um campo de estudos
transdisciplinar, consideramos que foi fundamental trabalhar com diversos autores como
Vernant, Nietzsche e Foucault, entre outros, para responder a varias questdes de complexa
magnitude.

Tendo como ponto de partida as anélises de Vernant a respeito da Grécia antiga, foi
possivel abordar o pensamento concebido a partir dos mitos. Uma sociedade que se rege
pela mitologia, concebe o mundo, a relagdo entre as pessoas, a histdria passada e a memoria
de uma forma muito singular. A memoria, no lugar de dizer respeito a um passado singular,
dizia respeito a um outro tempo, a um tempo de geracdes passadas. O poeta grego, ao ser
inspirado pelas Musas, através de Mnemosyne, deusa da memoria, entrava em contato
presente com este outro tempo, com os deuses do Olimpo, com os Titds, com Dionisio. A
memoria era divinizada, entendida como uma ponte entre dois mundos, entre 0 mundo
mortal e 0 mundo imortal. Estes dois mundos coexistiam num mesmo tempo historico,
porém em dimensoes diferentes.

Nietzsche foi um autor fundamental para esta dissertacdo. A concepc¢ao nietzschiana de
tragédia a partir dos antigos gregos norteou nossa pesquisa. O filésofo concebe a tragédia
como um olhar afirmativo para a vida e como uma aposta na acdo e na arte como
engrandecimento dos homens. Nietzsche concebe a arte como uma luta entre Apolo e
Dionisio, como um impulso vital da criagdo que atravessa 0s corpos dos homens

independentemente de sua vontade individual.
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A partir dos estudos de Foucault, foi possivel levantar como se efetiva 0 processo no
qual a histéria recusa a tragédia em nome da razdo. Foucault explica como Descartes
constréi uma concepcéo racionalista da realidade no qual o erro, a loucura e o delirio estéo
excluidos, sdo destituidos de valor. Pesquisamos de que forma, a partir desta transformacao,
a visao da loucura se modifica. A partir de Descartes, a loucura, que era encarada como
destinacdo pelos antigos gregos, passa a ser entendida como fruto de uma escolha de estar
do outro lado da razéo; é deste solo que surge a ciéncia chamada psiquiatria. A Reforma
Psiquiatrica Brasileira emerge como um movimento politico de recusa a esta historia da
loucura fundamentada pelas idéias Descartes e exercida de forma onipotente e desumana
pela psiquiatria.

Muitas teorias da memoria foram formuladas ao longo da historia, mas a que mais nos
interessa é a de Nietzsche. Segundo o filésofo, 0 homem da pré-histéria era um nébmade que
vivia focado apenas no presente, esquecendo e seguindo em frente. No momento no qual
ele precisou fixar-se em um territdrio e constituir uma comunidade foi necessario instaurar
uma memoria para que ele pudesse cumprir com suas obrigacOes frente ao coletivo. A
lembranca surge de uma imposicao cultural em prol de uma vida em sociedade. Nietzsche
traz uma questdo muito contundente: o que é mais importante: o passado ou a vida no
presente? O fil6sofo responde a esta questdo afirmando que, para ter saide, ha de se ter um
equilibrio entre passado e presente. A memodria, segundo Nietzsche, é uma construcdo a
partir do presente sempre com uma promessa de futuro. A memdria que ndo estiver neste
fluxo em direcdo ao futuro, ao novo, a memdria cristalizada que amarra o individuo a uma
identidade fixa deve ser esquecida em nome da saude ndo somente do individuo, mas em
nome da satide de um povo.

Tomando como objeto de estudo a Memoria Social dos “Andarilhos Magicos”,
construimos um caminho de investigacdo a respeito da historia deste grupo teatral, dos seus
ideais e de sua prética. Idealizado por Infante, “Andarilhos Magicos” foi um grupo que,
através do teatro, recusou o estigma da loucura. O teatro do Instituto de Psiquiatria da
UFRJ foi batizado de Qorpo-Santo por representar uma afirmagéo da arte do teatro e da
arte da poesia em nome da vida. Qorpo-Santo foi dramaturgo, poeta, professor, pai de
familia e teve sua vida arruinada durante seis anos apds ter sido ser acusado de louco.

Médicos, psiquiatras, advogados e juizes travaram uma obstinada campanha, em nome da
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ciéncia psiquiatrica, em provar que Qorpo-Santo era louco. Mas Qorpo-Santo se recusou a
aceitar esta identidade fixa que o amarraria a uma memoria cristalizada de louco. Através
de sua arte, a dramaturgia e a poesia, Qorpo-Santo afirma sua singularidade e constréi uma
promessa de futuro.

A partir da busca pela significacdo do nome “Andarilho”, a teoria de Nietzsche nos
possibilitou levantar uma série de hipdteses contundentes a este respeito. O Andarilho é
guem caminha sem ter um porto de chegada sabido de antemao, o que lhe importa ndo é a
meta a alcancar e sim a acdo de caminhar. O caminhar representa a constru¢do de um
futuro, abracar o novo, fazer teatro.

Nietzsche, ao realizar o resgate dos antigos gregos iluminou nossas perguntas a
respeito do nome “Maégico”. As divindades gregas Gorgd, Artemis e Dionisio sdo as
divindades gregas que representam “o diferente”. Dionisio, além de ser o deus do teatro, ¢ a
divindade que ensina e obriga a ser diferente. O méagico diz respeito a outra dimensdo da
realidade, quem a enxerga sdo os “cegos para a luz, que viam o invisivel”, os poetas, 0s
atores e quem se encanta com a vida como o coro ditirdmbico se encanta com a peca de
teatro.

O teatro € um estado de contato, contato de olhares, de estranhamentos, de
pertencimento. Pertencimento, como o do coro ditirambico, de visdes de mundo, de
afirmacgdo de uma nova memoria e de um novo homem. O teatro € uma arte que transforma
0 corpo, as entranhas, a memoria, as percepcdes, a subjetividade. A memoria é uma
construcdo que estad sempre em direcdo ao futuro. Nietzsche, ao redigir suas Consideracdes
Intempestivas afirma que escreve essas consideracfes para suscitar agcdes intempestivas,
acOes que sdo projetos voltados para o futuro. A memdria é construida através dessa luta de
forcas entre o esquecimento e a lembranca.

A memoria é transformada pelo teatro na medida em que ela, gracas a ele, incorpora o
tragico, € uma memdria vibratil, como afirma Gondar, que abarca tudo o que € possivel
abarcar, todas as lembrangas e todos os esquecimentos indispensaveis para seguir o
caminho de forma consistente, forte, lembrando da sua historia e também leve, com a
leveza de superficie dos antigos gregos como afirma Barrenechea. Para caminhar, para ser
um “Andarilho Méagico” é preciso uma pisada firme, segura, um olhar em dire¢do ao futuro

e uma leveza nos ombros e no corpo inteiro para poder algar voo, para acreditar nos sonhos

95



e poder realiza-los. Os “Andarilhos Magicos”, com suas acdes intempestivas advindas dos
musculos desejantes, seguem viagem num caminho a ser sempre construido. Como afirma

Machado: “Caminante, no hay camino, se hace camino al andar”.
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