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Resumo

Kosovski, Pedro Mourthé; Bittencourt, Maria Inés Garcia de Freitas
(Orientadora). Criacdo e vida nas fronteiras da representacdo —
interlocucbes entre as experimentacbes teatrais e os estudos da
transicionalidade. Rio de Janeiro, 2010. 93p. Dissertacdo de Mestrado —
Departamento de Psicologia. Pontificia Universidade Catélica do Rio de
Janeiro.

A presente dissertacdo procura abordar os multiplos sentidos da relacdo
entre vida e criagao, a partir de um encontro entre psicologia e teatro. Atraves de
uma reflexdo sobre a nocdo de transicionalidade, proposta no pensamento do
psicanalista Donald Winnicott, este estudo procura compreender de que modo a
formacdo da subjetividade se d4 em um espaco de experimentagdo, no jogo
paradoxal entre continuidade e ruptura com os signos culturais. Em um didogo
com autores e artistas da cenateatral, que enfrentaram os limites da representacéo
em seus processos de criagdo, busca-se problematizar as fronteiras entre arte e
vida para aém do paradigma mimético que orientou de forma dominante o teatro
ocidental. A problematizacdo das fronteiras aqui realizada pretende incidir ndo
somente sobre um dominio estético como também colocar questionamentos a

forma como pensamos a relacéo entre subjetividade e cultura.

Palavras-chave
Criagao, vida, transicionalidade, representacao, teatro.
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Abstract

Kosovski, Pedro Mourthé; Bittencourt, Maria Inés Garcia de Freitas
(Advisor). Creation and life within the borders of representation —
dialogues between theatrical experiments and transitionality studies.
Rio de Janeiro, 2010. 93p. MSc Dissertation — Departamento de
Psicologia. Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

The present dissertation aims to approach the multiples senses of the
relationship between life and creation departing from an encounter between
theater and psychology. Through the reflection about the notion of transitionality,
proposed in the work of the psychoanalyst Donald Winnicott, this study tries to
understand the manners in which formation of subjectivity takes place within an
experimental space, in the paradoxical play between continuity and rupture with
the cultural signs. In a dialogue with authors and artists from the theatrical scene,
who, in their creative processes faced the limits of representation, the work aims
to question the borders between art and life, beyond the mimetic paradigm which
orientated in a dominant way occidental theatre. This questioning of the borders
intends to incur on, not only an esthetic domain, but also on the thought about the

relationship between subjectivity and culture.

Keywords
Creation, life, transitionality, representation, theatre.
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Introducéo

Este estudo € uma tentativa de formular um bom encontro — um bom
encontro entre a psicologia e o teatro. Dando continuidade a pesquisa iniciada na
graduacdo’, a proposta desta interlocucso entre psicologia e teatro se da sob o
ponto de vista dos atravessamentos entre vida e criagdo. Portanto, este estudo
busca satisfazer, a0 mesmo tempo, duas diregdes. aquela que orienta a reflexéo
para 0 campo das subjetividades e agquela que a orienta para 0 campo da criacéo
teatral.

Pode-se afirmar que o impulso inicial que motivou as questdes tedricas
presentes neste estudo tem como base duas préticas distintas, que, desde o inicio
de minha formagdo como psicologo, dividiram-se entre a psicologia e o teatro. Do
lado da psicologia, valeria destacar a atividade no estégio do SPA e o contato com
a experiéncia do Professor Alvaro Gouvéa, que busca, em seus Laboratorios de
Imagens, recolocar a atividade clinica em plenainteracdo com a atividade criativa.
Por sua vez, no teatro, valeria destacar uma pratica mais vertical e extensa. Nos
altimos seis anos, venho desempenhando continuadamente uma pesquisa artistica
no nucleo de criacdo d Aguela Companhia de Teatro, em parceria com diretor
Marco André Nunes, que resultou em quatro espetéculos: Projeto K (2005),
Sub:Werther (2006), Lobo n°l [A estepe] (2008) e Do Artista Quando Jovem
(2010). Tal como pude observar na relacio com o professor Alvaro Gouvéa — que
seria possivel fazer emergir da prética clinica questdes de valioso interesse a
prética artistica —, pude observar, inversamente, na parceria com Marco André
Nunes, valiosas questdes de interesse a pratica clinica que emergiam na atividade
artistica. Pude observar que temas como ilusdo, criagdo, vida, subjetividade,
imagem e imaginario eram comuns tanto ao campo da pratica clinica quanto ao
campo da prética teatral. Dessa &rea comum de convergéncia entre campos e
atividades distintas do saber é que se acedeu 0 impulso origina para esse estudo:

por gue ndo investigar mais verticalmente tais temas e questdes? Por que ndo

! Trabalho de conclusfo de curso de Psicologia em 2006 intitulado Ao encontro do Cavalinho
Azul: um ensaio. Individuacdo e criatividade em Carl Gustav Jung, no qual, por meio do
referencial tedrico da psicologia analitica, propus uma interpretacdo do texto teatral O cavalinho
azul, de MariaClaraMachado.
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compor um estudo que se situe nas linhas da transdisciplinariedade que separam e
a0 mesmo tempo unem a psicologia e o teatro?

A todas essas questdes somou-se a relacdo com Professora Maria Inés
Bittencourt e a aproximagdo com o pensamento de Donald Winnicott. Dentro da
tradicdo psicanalista, a contribuicdo do pensamento de Winnicott destaca-se pela
originalidade com que tenta redimensionar, na prética clinica, o lugar da criacéo e
do impulso criativo. Tendo como referéncia central a préatica clinica com criangas,
0 pensamento de Winnicott concentra-se em certo ambito de experiéncia, que
poderia ser qualificada como pré-subjetiva. Conforme serd apresentado mais
adiante, o conceito de transicionalidade busca privilegiar um ponto de vista até
entdo sufocado no pensamento cientifico: o do proprio bebé. O destaque para
experiéncias pré-subjetivas conduzem o pensamento a alternativas transversais
diante do beco sem saida em que se posicionou a tradicdo moderna com seus
binarismos e dicotomias. Além disso, tais experiéncias pré-subjetivas permitem
repensar, em plena positividade, as téo debatidas e criticadas relagbes fluidas da
contemporaneidade.

Por sua vez, no campo do teatro, chamou-me atencdo as novas
configuragOes do teatro contemporéneo em suas continuidades e rupturas com as
experimentacOes das vanguardas historias. Portanto, uma referéncia que néo
poderia deixar de ser mencionada € o livro de Hans-Thies Lehmann Teatro Pos-
Dramatico (2007), no qual o autor propde um rigoroso estudo que se detém mais
especificamente na andlise das experimentagdes teatrais da segunda metade do
seculo XX, de modo a interpretar e a avaliar as novas configuragdes de um teatro
gue ele nomeia de pos-dramético.

Sem dlvida, outra questdo que me chamou atencdo — e que serd
devidamente discutida neste estudo — esté relacionada a um problema constitutivo
da criacdo teatral. Em comparacdo com outros campos de atividade artistica, o
problema da representacdo da obra teatral se apresenta de modo singular. Se,
historicamente, 0 tenso relacionamento entre o teatro e a literatura dramética
conduziu o problema da representagdo da obra teatral para os limites restritos de
um texto dramatico, em sua expressdo contemporanea, esse problema sofreu
transformacdes. Contemporaneamente, o predominio da cena, do jogo teatral e da
experiéncia viva e performativa entre atores e espectadores sobre a propria

literatura dramatica conduz o pensamento a instigantes reflexdes sobre as relagdes
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entre representacdo, vida e criagdo. Afinal, onde se inscreve a obra teatral? No
caso da literatura, existe o livro; no caso do cinema, o filme; no caso das artes
plasticas, 0 quadro, a escultura ou mesmo a obra tridimensionalizada da
instalagdo. Detendo-se mais especificamente sobre a criac8o do ator, essa questdo
€ ainda mais radical. Que obra é essa — inscrita tao radicalmente no proprio corpo
e na propria subjetividade, modeladas com os proprios afetos — que cria o ator?
Que obra € essa, que se estende em linhas de fronteiras t&o pouco visiveis entre
vida e criacdo, que produz o ator?

Penso que as formulacfes tedricas do pensamento de Winnicott podem
trazer interessantes contribuic¢des para pensar as relagfes paradoxais entre vida e
criacdo na expressdo teatral. Por outro lado, as alternativas e as estratégias
propostas pelas experimentacOes teatrais diante do problema da representacéo
podem ser, do mesmo modo, relevantes para refletir sobre a questdo da criagdo e
do impulso criativo na atividade clinica.

Atualmente, € possivel observar que a questéo da criacéo e da criatividade
ganha grande destague em diferentes segmentos da cultura. Esse € o ponto que,
apesar de ndo ser diretamente trabalhado neste estudo, ndo poderia deixar de ser
mencionado em uma introducdo, ja que esta na base das formulagdes das questdes
iniciais que o impulsionaram. Trata-se de um pano de fundo politico. A partir do
gue foi nomeado por Guy Debord (1997) de A Sociedade do Espetaculo, seria
possivel afirmar que, contemporaneamente, certas praticas relacionadas a
experiéncia da criagdo e da criatividade estéo intimamente implicadas com o
modo de producdo da subjetividade na atualidade. Seja na indUstria de massa do
divertimento, segja na publicidade ou no marketing politico, ou ainda no destagque
dado a questdo da criatividade nos estudos da psicologia ou da propria discussao
intrinseca da arte contemporanea, criacdo e vida sdo experiéncias que trazem
importantes questdes para compreender a formacdo da subjetividade
contemporanea. Citando Arthur Cravan, no texto Comentarios sobre a Sociedade
do Espetaculo, Guy Debord ironicamente destaca que “Dentro em breve, nas ruas
s haverd artistas, e vai ser muito dificil encontrar um homem” (CRAVAN apud
DEBORD, [1984], 1997: 228). Cabe-nos, entretanto, uma questéo de ordem
pragméticac que praticas sustentariam a criacdo e a criatividade no mundo
contemporéneo? Aguela que apenas conserva 0s signos normativos do que se

convencionou chamar de realidade? Ou aguela que perfura o dominio normativo
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dos signos e interfere diretamente na vida para reinventa-1a? Que outros multiplos
sentidos e préticas sdo atribuidos & experiéncia criativa na cultura? Essas sdo
questdes que abrem o campo de discussdo deste estudo.

Agora seria importante apresentar uma descri¢ao dos capitulos. O primeiro
capitulo propde um mergulho sobre o pensamento de Winnicott, de modo a
apresentar como as nogdes de criar e viver entrelacam-se na constituicdo de um
espaco de ilusdo. O conceito fundamental a ser apresentado, nesse capitulo, é o de
transcionalidade, que tem como base o que Winnicott formula como objetos e
fendmenos transicionais. O conceito de transcionalidade faz mengéo a um campo
de experimentacdo que se estenderia entre sujeito e objeto, interioridade e
externalidade. Em seguida, a nocdo de experiéncia cultural — também cunhada
pelo psicanalista inglés — é apresentada como ampliacdo do brincar dainfanciana
vida adulta. Por sua vez, a abordagem acerca da agressividade primaria mereceria
destaque, ja que, em Winnicott, 0 impulso agressivo se mistura com o préprio
movimento davida. Por fim, € apresentado o conceito de viver criativo, que traria
em s possibilidades éticas e estéticas de se compor um vida Unica, singular ereal.

No segundo capitulo, proponho um deslocamento das questBes para o
territorio da criag@o teatral. Nesse capitulo, os atravessamentos entre vida e
criagdo sdo abordados sob o ponto de vista das experimentacOes teatrais, desde
guando a primazia da representacdo, como imitacdo da realidade, foi posta em
xeque por artistas no decorrer do século XX. E proposto um didlogo entre as
reflexdes de autores-criadores, como Peter Brook e Antonin Artaud, e tedricos,
como Jacques Derrida e Hans-Thies Lehmann. Primeiramente, com base no que
Brook nomeia de espaco vazio, é feita mencdo a um certo aspecto irrepresentavel
da sua criacdo teatral, na qual residiria seu frescor e sua vitalidade. Seguindo a
leitura de Brook, s&o apresentadas suas defini¢des para um Teatro Morto. Dando
continuidade a discussdo, é apresentada uma leitura do artista francés Antonin
Artaud, com énfase em suas criticas a representacdo bem como nas saidas
propostas pelo teatro da crueldade para reconectar vida e criacéo. Sob esta mesma
perspectiva de conexd@o entre vida e criagdo, s80 apresentadas as propostas
formuladas por Peter Brook em seu teatro imediato. Por fim, com base na
apresentacdo da leitura de Artaud por Jacques Derrida, € discutida a questdo da
repeticao e da criacdo de espacos de jogo na criacdo teatral.
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Finalmente, o Ultimo capitulo tem como objetivo unir as duas abordagens
—do primeiro e do segundo capitulos —, de modo arefletir sobre alguns temas que
interessam a criagcdo tanto no ambito artistico quanto no ambito da subjetivacdo. O
ponto de convergéncia e objeto de reflexdo desse capitulo estd centrado na a
guestdo da ilusdo. A ilusdo é tratada como ponto de cruzamento entre as
experiéncias de criar e de viver. Para introduzir esse capitulo, destaco alguns
pontos da leitura feita por Roberto Machado (2002) sobre Nietzsche, em que séo
propostas reflexdes acerca das relacfes entre arte e ilusdo, em contraposicdo a
vontade de verdade do discurso cientifico. Em seguida, verticalizando
propriamente 0s objetivos desse capitulo, parto para uma reflexdo sobre o
elemento intrinseco e ativador da ilusdo: o jogo. Discuto alguns pontos destacados
por Johan Huizinga em sua célebre obra Homo Ludens: o jogo como elemento da
cultura (2008), propondo um didlogo com anogao de brincar em Winnicott e suas
implicagOes para a formulagdo de uma experiéncia cultural. Em seguida, retomo
Peter Brook para propor uma interlocucéo entre o esquema proposto por ele, com
relacdo a criacdo teatral, e 0 esquema concebido por Winnicott, em sua nocéo de
brincar. Adiante, tendo como base o livro Teatro Pés-dramatico (2007) de Hans-
Thies Lehmann, discuto o problema evocado pelo ilusionismo para a criagéo
teatral contemporanea, em uma interlocucéo também direta com o conceito de
transicionalidade em Winnicott. Por fim, retomo a nocdo de crueldade em
Artaud, em um didlogo com a no¢do de brincar de Winnicott, sob o ponto de
vista do ato criativo.

Esse € o trajeto gera que orientara a discussao deste estudo.
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Criacao, Vida e Transicionalidade em D.W. Winnicott

Maturidade do homem: significa reaver a seriedade que se
tinha quando crianca ao brincar.

F.W. NIETZSCHE, 2001:71.

Na busca do self, a pessoa interessada pode ter produzido algo
valioso em termos de arte, mas um artista bem sucedido pode
ser universalmente aclamado e, no entanto, ter fracassado na
tentativa de encontrar o sdlf, que esta procurando. O self
realmente ndo pode ser encontrado no que é construido com
produtos do corpo ou da mente, por valiosas que essas
construcdes possam ser em termos de beleza, pericia e
impacto. Se o artista através de qualquer forma de expressao
estd buscando o self, entdo pode-se dizer que, com toda
probabilidade, j& existe um certo fracasso para esse artista no
campo do viver geral criativo. A criagdo acabada nunca
remedia a falta subjacente do sentimento do self.

D.W. WINNICOTT, 1975:80.

Os objetivos deste capitulo sdo interpretar e avaliar, dentro da obra de
D.W. Winnicott, como as nogdes de viver e criar entrelacam-se na constituicao de
um espaco de ilusdo. De inicio, € necessario considerar que tais objetivos sO se
sustentam sob o ponto de vista de um conceito-chave: o conceito de
transicionalidade. Esse conceito, aém de desempenhar funcéo estruturante no
pensamento de Winnicott, representa algo mais. uma perspectiva, um modo
singular de compreensdo e de aproximagdo, em termos gerais, da subjetividade e
de suas producdes. Além desse conceito, a nocdo de experiéncia cultural € uma
contribuicdo original do psicanadista inglés que vem ao encontro dos objetivos
desse capitulo e que, da mesma forma, ser& devidamente apresentada. Essa nogéo
concerne diretamente a um campo de experimentacdo que se Situaria entre cultura
e subjetividade, externalidade e interioridade. Por sua vez, a formulacdo de uma
agressividade primaria também merece destague, ja que Winnicott propde uma
fusdo entre impulsos eréticos e destrutivos, mas recusa a ideia de uma pulsdo de
morte. O impulso agressivo se confundiria com o movimento da propria vida. Por
fim, o conceito de viver criativo formularia possibilidades éticas e estéticas para

perceber e compor umavida Unica, real e singular.
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Esses sdo termos valiosos para um texto que se propde a refletir sobre a
criagdo e o impulso criativo, segundo o ponto de vista da transicionalidade. Vale
destacar que, aém dos textos de Winnicott, me servi consideravelmente das
leituras de seus comentadores, como Benilton Bezerra Jr. e, sobretudo, Gilberto
Safra

De antemdo, seria importante propor duas questoes de ordem mais geral,
que orientariam 0 desenrolar deste texto: tendo em vista a tensdo permanente
entre vida e arte, a definicho winnicottiana de criagdo e impulso criativo
proporia que contribuigdes originais? E como uma renovada compreensao de um

espaco de ilusdo conjugaria em s as experiéncias de criar e viver?

1.1

Transicionalidade e llusdo: Experimentacdes

E o perigo de transpd-lo, o perigo de se estar a caminho, o
perigo de olhar para tras, o perigo de tremer e parar. O que
ha de grande no homem, é ser ponte, e ndo meta: o que pode
amar-se, no homem, € ser uma transi¢ao e um 0caso.

FRIEDRICH W. NIETZSCHE, 1989:31.

Seria possivel afirmar que as mais expressivas contribuic¢fes de Winnicott
ao pensamento contemporaneo estariam contidas nas formulagdes que cercam os
conceitos de transicionalidade, ilusdo e espaco potencial: “ Estou estudando a
substancia da ilusdo, aquilo que é permitido ao bebé e que, na vida adulta, é
inerenteaarteeareligido (...)" (WINNICOTT, [1953]1975:15).

Partindo de sua experiéncia com bebés, como pediatra, Winnicott observa
gue a tendéncia inicial de usar o punho ou 0s polegares em succéo e,
posteriormente, 0o uso de objetos especiais por meio do brincar levava-os a
passagem de um estado de ansiedade a um estado de tranquilidade e prazer.
Dedicando-se exclusivamente ao estudo da relacdo do bebé com essas primeiras
possessdes ndo-eu — sua natureza, sua localizacédo, seu potencial criativo etc. —, e
com base nos estudos prévios sobre o conceito de representacdo mental e o
funcionamento dos mecanismos psiquicos de projecdo e introjecdo, Winnicott

formula os conceitos de objeto transicional e fenémenos transicionais:
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Introduzi os termos ‘objetos transicionais e ‘fendmenos transicionais para
designar a érea intermediaria de experiéncia entre o polegar e o ursinho, entre o
erotismo oral e a verdadeira relacdo de objeto, entre a atividade criativa primaria
e aprojecdo do quejafoi introjetado, entre o desconhecimento primario da divida
e o reconhecimento desta (“Diga: ‘bigado’”) (op.cit.:14).

E possivel notar que a localizagio dos objetos e dos fendmenos
transicionais se da em um campo intermedi&rio de experimentacdo: 0s objetos
transicionais ndo fazem parte do corpo do bebé e, a0 mesmo tempo, ndo sdo
totalmente distintos, como objetos exteriores. Desfazendo a dicotomia moderna
entre sujeito e objeto, interioridade e externalidade, individuo e cultura, Winnicott
reivindica uma terceira &rea de transicionalidade — campo de experimentagdo que
atua justamente na conducdo do bebé de um estado de onipoténcia para o
reconhecimento da autonomia da externalidade. O que se poder destacar aqui é
que, desde a sua génese, as relacdes entre individuo e meio ambiente se ddo em
limites pouco precisos. Distinguindo-se da tradi¢cdo psicanalitica — sobretudo em
Freud e Klein — que afirma o caréter conflituoso dessa passagem a um principio
de realidade, Winnicott propde alternativas que convergem para a elaboracdo do
conceito de transicionalidade.

Em Winnicott ([1953], 1975), é possivel marcar dois tempos para ilusdo: o
primeiro, no qual se formula o objeto subjetivo— que comporta apenas a sensacéo
de onipoténcia do bebé e seu controle mégico — e o segundo, no qual se constitui 0
objeto transicional a partir do brincar e de seus usos criativos.

Ap6s o nascimento e ao longo dos primeiros meses de vida, mée e bebé se
encontram em relacéo de fusdo. Winnicott se refere a uma mée suficientemente
boa, que, em uma adaptacéo quase integral, satisfaria as necessidades do bebé,
proporcionando-lhe a sensacéo de onipoténcia: o bebé cria um seio ilusbrio, ao
mesmo tempo em que a mée lhe oferece o seio real. Ao cumprir as exigéncias da
criatividade priméria, 0 meio ambiente — ou a mée suficientemente boa — confere
um valor de redlidade e um sentimento de fidedignidade essenciais para as
criagbes do bebé e, posteriormente, para o viver criativo na fase adulta
Entretanto, a simbiose entre mde e bebé é um estado insustentavel para a
maturacdo. A necessidade de diferenciagdo com relagdo a mée reivindica outra
qualidade de objeto e de relacionamento. Se, em um estagio inicial, o meio

ambiente supre suficientemente bem as exigéncias do bebé com o passar do
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tempo e de forma gradual, os lapsos e as aberturas do cuidado se tornam mais
frequentes a medida que, por sua vez, o bebé j& consegue lidar com a frustragéo.
Desse modo, 0 objeto subjetivo ndo encontra mais respaldo exterior para que sga
produzido. Contudo, € nessa fase que se apresenta uma oportunidade para
contornar essa passagem conflituosa e traumética a realidade: o objeto
transicional. Seria por meio do objeto transicional que méae e bebé, individuo e
meio ambiente estariam separados, ainda que paradoxamente unidos em um
espaco potencial. E somente nesse espaco potencial se pode falar em um uso

criativo e em contornos virtuais para o espacgo da ilusdo. Winnicott ainda afirma:

Desde o inicio, 0 bebé tem experiéncias maximamente intensas no espacgo
potencial existente entre objeto subjetivo e 0 objeto objetivamente percebido,
entre extensdes do eu e 0 ndo-eu. Esse espaco potencia encontra-se na interacéo
entre nada haver sendo eu e a existéncia de objetos e fendmenos situados fora do
controle onipotente ([1967]1975:139, grifo do autor).

Essas experiéncias maximamente intensas se traduziriam, mais adiante,
como um processo de ilusdo-desilusdo, de sentido vital para a maturacdo do bebé,
que seiniciaria a partir dessas tensoes e frustragdes causadas pela inoperancia do
objeto subjetivo, mas gque, na emergéncia do objeto transicional, se satisfariam. O
retorno da ilusdo — em seu segundo tempo — se da ndo mais sobre os ditames da
soberania e da sensacdo de onipoténcia do bebé, mas como possivel brincar (to
play), no qua toda afetividade e sensibilidade, proprias da experiéncia
transicional e da relagdo de jogo, leva o sujeito e o objeto, a interioridade e a
externalidade a mutuas transformacdes. Essa dinamica de ilusdo-desilusdo é algo

gue se estende desde ainfancia até — e por toda— a vida adulta:

Presume-se aqui que a tarefa de aceitagdo da realidade nunca é completada, que
nenhum ser humano est livre da tensdo de relacionar a realidade interna e
externa, e que o alivio dessa tensdo € proporcionado por uma érea intermediéria
de experiéncia que ndo é contestada (artes, religido, etc.). Essa area intermediaria
esta em continuidade direta com a area do brincar da criangca pequena que se
‘perde’ no brincar (WINNICOTT, [1953] 1975:29).

Winnicott destaca que a crianca sd se perderd no brincar se, em estagios
anteriores, pode adquirir confianca em suas criagdes por meio do suporte
oferecido pelo meio ambiente. O brincar por meio do uso criativo do objeto

possibilitaria, por sua vez, que a experiéncia de reconhecimento da cultura néo
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fosse simplesmente uma forgosa adaptacdo. A cultura seria reconhecida ao passo
que o sujeito também se reconhecesse nesse campo em seu potencia de criagéo.

Sem duvida, o termo de vital importancia para a compreensdo dos
movimentos da transicionalidade, e que ainda ndo foi apresentado, € o paradoxo.
O campo da transicionalidade tem como expressdo mais significativa os
paradoxos. Winnicott observa:

O objeto transicional e os fenbmenos transicionais iniciam todos os seres
humanos com o que sempre serd importante para eles, isto €, uma area neutra de
experiéncia que ndo serd contestada. Do abjeto transicional, pode-se dizer que se
trata de uma questdo de concordancia, entre nés e o bebé de que nunca
formulemos a pergunta: ‘Vocé concebeu isso ou |he foi apresentado a partir do
exterior? O importante € que nao se espere decisao alguma sobre esse ponto. A
pergunta ndo é para ser formulada (WINNICOTT, [1953]1975:27, grifo do
autor).

Nesse ponto, o texto poderia ser remetido a epigrafe inicial de Nietzsche —
COMO pensar uma experiéncia humana que contemplasse as possibilidades de um
torna-se ponte —, estar, a0 mesmo tempo, em dois polos opostos e fazer de s uma
transi¢c&o incessante entre duas margens. Ha um traco fundante que se inscreve no
objeto transicional, um mist&io que ndo deveria ser solucionado: a
transicionalidade traz consigo a afirmacdo de paradoxos. E ndo ha solucbes
definitivas, simplificacbes forgosas que, tanto do prisma do sujeito quanto do
prisma da cultura, ousassem reduzir a poténcia desse campo neutro de
experiéncia. Diante do objeto transicional — simultaneamente objeto de unido e de
separacdo do bebé e da mée — o bebé nunca sera desafiado a responder se o criou
ou se elelhefoi dado.

Especificamente sobre o destino do objeto transicional, Winnicott afirma
gue o investimento afetivo é gradativamente despotencializado a ponto de perder
seu significado e “(...) ser relegado a um limbo” ([1953]1975:18). Seria nesse
ponto que a experiéncia transicional se distenderia, diluindo-se por todo o campo

cultural — tema esse que apresentarei a seguir.
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1.2

A Experiéncia Cultural
Guardar uma coisa ndo é escondé-la ou tranca-la /Em
cofre ndo se guarda coisa alguma./ Em cofre perde-se
a coisa de vista./Guardar uma coisa € olha-la, fita-la,

miréa-la por/Admiré-la, isto €, ilumina-la ou ser por
ela iluminado.

ANTONIO CICERO, 2006:11.

No final do texto de 1967, Winnicott |evanta a seguinte questéo: “ Onde se
localiza a experiéncia cultural?” (WINNICOTT, [1967]1975:143). Como ja foi
apresentado agui, a transicionalidade pode ser considerada, além de um conceito
central nas operagdes tedricas de Winnicott, uma perspectiva, um ponto de partida
para a compreensdo das relagdes humanas e de suas produgdes. Portanto, em suas
reflexdes acerca da localizacdo da experiéncia cultural, ndo poderia ser diferente:
a transicionalidade ocupa uma funcéo privilegiada. No entanto, que perspectiva
seria gue nos apresenta a transicionalidade? Talvez um aspecto original com
relacdo a transicionalidade seria a tentativa de uma aproximacao “de um ponto de
vista infantil, ndo apurado, um ponto de vista diferente daguele da mée ou do
observador (...)" (op.cit.:134). Se, tradicionalmente, o relacionamento méae-bebé
era abordado apenas do ponto de vista materno ou do observador, a
transicionalidade buscaria satisfazer um ponto de vista até entdo excluido do
discurso do conhecimento — o do proprio bebé.

Em A Localizagcdo da Experiéncia Cultural, Winnicott parte da leitura de
James Strachey, que prop&e uma critica a Freud por ndo haver encontrado, em sua
topografia da mente, lugar para a experiéncia das coisas culturais. Strachey
também aponta que o mecanismo de sublimacéo sb faz referéncia a um caminho
no qua a experiéncia cultural é significativa, mas ndo propriamente a sua
localizag&o. Por sua vez, Winnicott, na observacdo do relacionamento méae-bebé,
j& havia compreendido e localizado o espaco onde se manifestam e se compdem

os fendmenos e objetos transicionais.

O objeto constitui um simbolo de uni&o do bebé e da mée (ou parte desta). Este
simbolo pode ser localizado. Encontra-se no lugar, no espaco e no tempo, onde e
guando a mée se acha em transi¢do de (na mente do bebé) ser fundida ao bebé e,
aternativamente, ser experimentada como um objeto a ser percebido, de
preferéncia a ser concebido (op.cit.:135).
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No entanto, seria preciso compreender cuidadosamente o significado desta
localizacdo espacial dos fendmenos transicionais a que tanto se refere Winnicott.
Conforme observa Bezerra Jr.(2007), leitor de Winnicott, seria importante atentar
para o fato de que as contribuicbes do autor inglés para o campo da
transicionalidade dificilmente podem ser descritas nos termos tradicionalmente
aceitos para a composicdo topolégica da vida psiquica. Dessa forma, 0 uso

recorrente de termos como espaco, area, zona para referir-se atransicionalidade,

(.) ndo deve nos fazer dedlizar apressadamente para uma espécie de
localizacionismo psiquico literal.(...) Como ndo era um autor muito dado a
neologismos conceituais, ele se esforca para sublinhar a originaidade de sua
nocdo mesmo usando um vocabuldrio cujas ressonancias espacializantes ele
pretende superar (2007:45).

Com perspicéacia, Bezerra Jr. ainda observa, que diante da pergunta sobre a
localizag&o dos fendmenos transicionais, Winnicott recorre aos ja citados termos

espacializantes, sempre

(...) adjetivados ou qualificados com termos que apontam para outra direcdo,
indicando acdo, movimento, criacdo (espaco potencial, drea de experimentacéo e
repouso, brincar criativo). (op.cit.:45, grifo do autor).

Bezerra Jr. entdo conclui que

Mais do que tratar de espago no sentido geométrico ou tradicional do termo,
Winnicott se refere a uma modalidade de experiéncia situada num ‘ continuun
espaco-tempo (op.cit.:45).

Tendo apresentado esses pontos, seria possivel afirmar analogamente que,
ao tratar dalocalizag&o da experiéncia cultural, Winnicott ndo se refere auma érea
fixa e bem delineada da realidade, mas a um continuo espaco-tempo, uma
experimentacdo. A proposta de Winnicott € pensar a experiéncia cultural como
uma ampliagdo do brincar: “A experiéncia cultural se localizaria no espago
potencial entre individuo e meio ambiente” (WINNICOTT, [1967]1975:139, grifo
do autor).

Talvez fosse possivel compreender a énfase dada por Winnicott ao termo
experiéncia como uma tentativa de propor uma abordagem gue, atravessando uma
compreensdo consolidadora dos signos da cultura, enfocasse as expressdes

culturais justamente no que estas possuem de movimento, transito e
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metamorfoses. Como ja foi apresentado, Winnicott afirma que, do ponto de vista
do individuo, a tarefa de aceitacdo da realidade é algo que nunca se completa.
Entretanto, ao se inverter o angulo de compreensédo desse enunciado e pensa-lo da
perspectiva do meio ambiente, ndo se poderia também afirmar que a realidade é
algo em permanente constru¢cdo e movimento e que nunca se completa? Nesse
sentido, 0 espago potencial — como préprio nome enuncia — seria concebido
justamente a partir de seu potencial de producéo: de devires, estados fronteiricos
de criagdo, transformacdes que, alcadas a uma realidade aparentemente estavel e
instituida, agiriam como motores para a recriagdo incessante das convencdes
sociais. A experimentacdo em curso no campo da transicionalidade traz em s a
poténcia de tornar sempre mais multiplos os limites da realidade. Esse € um ponto
gue mereceria destaque em uma leitura que pretende enfocar a questéo da criacéo
e da criatividade em Winnicott: os processos de subjetivagdo, compreendidos a
partir da dindmica proposta pela transicionalidade, reivindicariam uma estratégia
de ativac@o de um potencial criativo que se contraponha as ideol ogias de controle
e de normatizacdo do individuo na cultura.

Como jafoi dito, a énfase de Winnicott recai sobre o termo experiéncia, e
ndo propriamente sobre uma definicdo estrita do que sgja cultura. Entretanto,
ainda assim, com bastante prudéncia, o psicanaista inglés propde uma relacéo
entre a cultura e a tradicdo herdada. Para Winnicott, a cultura poderia ser pensada

como um

(...) fundo comum da humanidade, para qua individuos e grupos podem
contribuir, e do qual todos nés podemos fruir, se tivermos um lugar para guardar
0 gque encontramos (op.cit.:138, grifo do autor).

Essa concepcdo winnicottiana de cultura talvez pudesse ser remetida a
epigrafe citada de Anténio Cicero, segundo a qual “guardar uma coisa ndo é
simplesmente trancdla em um cofre, mas sim, ilumindla e ser por ea
iluminado.” A cultura, por mais que se ancore sobre uma tradicdo, ndo seria
concebida como uma representacdo, como um termo definivel ou definitivo em

seu fechamento®. As relages entre cultura e tradicdo herdada conduzem

2 O problema da representacdo seré bem desdobrado no préximo capitulo e sera abordado sob o
ponto de vistada criag8o teatral em seus atravessamentos no campo cultural.
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Winnicott diretamente a questdo da originalidade — ponto que mereceria atengéo
em uma reflexdo acerca da criagdo. Ele afirmaque

nenhum campo cultural é possivel ser original, exceto numa base de tradicao.
Inversamente, aqueles que nos oferecem uma contribuicdo cultural jamais se
repetem, exceto como citagdo deliberada, sendo o plégio o pecado imperdoével
do campo cultural. A integracdo entre originalidade e a aceitacdo da tradicéo
como base da inventividade parece-me mais um exemplo emocionante, da acéo
reciproca entre separacéo e unido (op.cit.:138, grifo do autor).

Os paradoxos imanentes ao conceito de transicionalidade, transpostos ao
debate no campo cultural, propdem uma abordagem que acolha, em suas
formul ages, termos opostos ativados apenas em sua simultaneidade: separacéo e
unido, continuidade e ruptura, tradicdo e originalidade etc. A partir da dinamica
evocada por esses paradoxos € que se abriria a possibilidade de compreenséo das
mutacOes e das criagdes no campo cultural. Tal como Winnicott apresenta, a
tradicdo — como fundo comum da humanidade — garantiria através da
continuidade a manutencdo e a propagacdo de uma determinada experiéncia
comum. No entanto, como o psicanalista inglés também afirma, uma contribuicéo
cultural é algo que nunca se repete. Essa experiéncia comum, portanto, ndo seria
pensada a partir de um circulo vicioso, isto €, refém de uma eterna repeticéo.
Nesse ponto, torna-se imprescindivel a funcéo da ruptura: uma expressao singular
que se afirma diante do estabelecido, criando aberturas, deslocamentos para o
escape do novo.

Transposta a experiéncia com bebés, essa discussdo poderia ser
compreendida da seguinte forma: o bebé nasce, ab mesmo tempo, como gesto de
continuidade e de ruptura com relagdo ao meio ambiente. Continuidade por ser
reconhecido como parte comum a uma tradicdo que o transcende; ruptura, pois,
tendo por base esse reconhecimento, pode rearranjar e aterar os termos dessa
tradicdo conforme seu apelo singular, inédito e criativo (SAFRA, 2004).

Por fim, gostaria de tracar uma Ultima consideragdo: como
experiéncia cultural — ampliacdo do brincar e que se situaria no espaco potencial
— agpontaria para um sentido origina de comunidade? E que desdobramentos
éticos poderiam estar contidos ai? Sem expectativa de concluir tais questdes, seria
possivel apresentar um interessante desdobramento apresentado por Gilberto Safra

em A poé-ética na clinica contemporanea (2004). Safra evoca um sentido de
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comunalidade, que nomeia de Sobornost em sua investigacéo tedrica, e tem como
base conceitual um encontro entre os enunciados que cercam 0s conceitos de
espaco potencial e de transicionalidade em Winnicott bem como as contribuicbes
tedricas de alguns pensadores russos, como Khomiakov, Kireevsky e Florensky.
Sobornost € uma nogdo fundamental para o pensamento russo de que Safra se
apropria para refletir e mangjar as questées com as quais se depara em sua clinica

contemporanea. Segundo Safra,

O primeiro ponto importante na compreensao dessa perspectiva é que ela abole a
concepcdo de individuo, como nds conhecemos. A no¢do de individuo leva
frequentemente a uma compreensdo do ser humano como ontologicamente
isolado dos demais. Sobdrnost assinala que cada ser humano é a singularizacéo da
vida de muitos. Compreender o ser humano como singularizacdo da vida de
muitos implica em dizer que casa ser humano € a singularizacdo da vida de seus
ancestrais e é o pressentimento daqueles que virdo . 1sso ndo equivale a afirmar
somente a existéncia da influéncia cultural, mas sim que o sentido de s € um
fenbmeno ontolégico comunitario, isto € acontece em meio a comunidade e
como comunidade (2004:43, grifo do autor).

Safra ainda assinala que

O adoecimento ético do ser humano é a perda da condicdo de ‘Sobdrnost’. A
concepcao de Sobdrnost define o lugar do Outro, pois o Outro € representante da
humanidade: 0 mistério, o contemporaneo, o ancestral, o descendente, a natureza
irma e as coisas mensageiras do Outro. O Outro assim, compreendido permite o
morar, possibilitando o estabelecimento do ethos humano (op.cit.:50, grifo do
autor).

A concepcao de Sobornost aliada a proposicao de um espaco potencial na
relacdo mae-bebé apontaria que, priméria e anteriormente a congtituicdo de um
Eu, estaria em jogo a constituicdo de uma instancia pré-reflexiva de vital
Importancia para a experiéncia humana e suas respectivas expressdes culturais— o
N6s (SAFRA, 2004). E sobre esse N6s originério que se assentariam os potenciais
sensiveis, criativos e comunitarios do ser humano. Talvez esse ponto indique
possiveis consideragdes entre a experiéncia cultural e um sentido distinto de
comunidade.

Em sintese, a transicionalidade € compreendida agui ndo apenas como
conceito-chave no pensamento de Winnicott, mas como uma perspectiva original
sobre as produgdes e os relacionamentos humanos no campo cultural. Seria

possivel destacar ainda algumas questdes determinantes para o objeto especifico
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deste capitulo — com relacdo a criagdo e a0 impulso criativo em Winnicott. O
primeiro destagque seria a afirmagdo de que a transicionalidade atravessa
inevitavelmente a representacdo de sujeito na direcdo de uma concepcao
intersubjetiva e intercorporea. Como afirma Safra (2004), a imersdo no campo da
transicionalidade satisfaz uma condic¢éo de instabilidade originéria e de profunda
dependéncia com relagdo ao outro que constituiria, de maneira geral, a experiéncia
humana no mundo. No entanto, a transicionalidade abre a possibilidade de que
dependéncia, ou desamparo original, possa ser compreendida ndo s6 em
termos de necessidade mas também como experiéncia criativa de liberdade
(SAFRA, 2004). Haveria, na transicionalidade, uma possibilidade de conjugar
paradoxalmente em s as tensdes entre as experiéncias de necessidade — os
cuidados maternos primarios, por exemplo — e de liberdade — tal como o proprio
brincar, 0 uso criativo dos objetos transicionais: “E no brincar, e talvez apenas no
brincar, que a crian¢a ou o adulto fruem sua liberdade de criagdo” (WINNICOTT,
1975:79).

O segundo ponto que mereceria destaque é o fato de que a
transicionalidade apontaria para uma compreensdo ético-estética das relactes
humanas e de suas producdes. Etica, pois a transicionalidade se constitui como —
a0 mesmo tempo em que promove uma — experiéncia de alteridade, de encontro e
de relacionamento com o outro. Estética, pois esta compreensdo intersubjetiva se
orienta por um paradigma da sensibilidade, pré-reflexivo, no qual termos como
experimentacdo, experiéncia, percepcdo, criacdo e poténcia tornam-se
referéncias.

13

O Papel da Destruicdo na Criacao de Realidades

“Pour exister Il suffit de se laisser aller a étre, / mais pour
vivre/ il faut étre quelqu’un, pour étre, / il faut avoir un OS, /
ne pas avoir peur de montrer I’os, / e de perdre la viande en
passant.

ANTONIN ARTAUD, 2004:1644.

A concepcdo winnicottiana de processo maturacional compreende que o
bebé s6 caminharia na direcdo de uma integragdo psicossomética tornando-se
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mais potente e necessitando cada vez mais de experimentar sua forca e de lidar
com uma crescente capacidade de reconhecer acontecimentos e objetos. Nesse
sentido, Winnicott ([1945], 1969) observa que o beb& em suas experiéncias
primarias, passa por um estagio de crueldade primitiva. As manifestacdes
agressivas (0 comer, o devorar, o morder) sdo exercidas nos momentos de
excitagdo, apresentando-se “sem compaixado” em seus alos espontaneos. A
experiéncia da crueldade dos impulsos agressivos seria entdo a condicdo de base
para a formulacdo de um viver criativo na fase adulta — considerando-se o longo
caminho para que o individuo se torne gradualmente capaz de se sentir
responsavel para afirmar os resultados da impulsividade sobre o outro

(inicialmente sobre amée) e sobre s mesmo:

A crianca normal encontra prazer numa relagdo cruel com a mae, que se
manifesta sobretudo na brincadeira, e ele precisa da mde porque apenas ela
poderd tolerar sua relacdo cruel, mesmo na brincadeira, pois isto a esgota. Sem
este jogo com a mae, SO resta ao bebé esconder este self cruel, dando-lhe vida
num estado de dissociagdo ([1945]1969:45).

Especificamente sobre o problema da origem da agressividade, poderia-se
afirmar que Winnicott, em diferentes momentos de sua obra, abordou essa quest&o
a partir de um ponto de vista inovador em relacdo as concepgdes ortodoxas da
psicandlise. Fundamentando seu pensamento em Freud e Klein, Winnicott
reconhece a importancia de contribui¢cbes como a ideia de fusdo dos impulsos
erdticos e destrutivos, no entanto recusa aideia de uma pulsdo de morte:

tanto Freud quanto Klein desviaram-se do obstéculo nesse ponto e refugiaram-se
na hereditariedade. O conceito de instinto de morte poderia ser descrito como
uma reafirmacao do principio do pecado original. Jatentei desenvolver o tema de
gue tanto Freud quanto Klein evitaram, assim, procedendo, a implicacdo plena da
dependéncia, e portanto, do fator ambiental. Se a dependéncia realmente significa
dependéncia, entdo a histéria de um bebé individualmente ndo pode ser descrita
apenas em termos do bebé Tem que ser escrita também em termos de provisdo
ambiental que atende a dependéncia ou que nisso fracassa (1975:102).

Tal como concebe a transicionalidade, o impulso agressivo também seria
compreendido dentro do campo de experiéncias que se situam entre interioridade
e externalidade, e ndo em termos de um individuo ontologicamente dissociado do
meio ambiente. A abordagem de Winnicott sobre as raizes da agressividade se

diferencia da abordagem tradicional — em Freud e Klein — que supbe que o
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impulso agressivo “€ reativo ao encontro do principio de realidade”’
(WINNICOTT, [1969]1975:130). Em Winnicott, poderia-se afirmar que “é o
impulso destrutivo que cria a qualidade da externalidade” (op.cit.:130). Winnicott
destaca um valor positivo da destrutividade. Este seria um importante ponto de
referéncia para essa compreensao da criagdo e do impulso criativo em Winnicott:
a agressividade confunde-se com 0 movimento da prépria vida, e a vontade de
destruicéo conduziria a criacdo de uma modalidade distinta de percepcéo e relagéo
com externalidade — o papel da destruicdo na criacdo de realidades®. Mas que
modalidade seria essa?

Para se compreender de forma mais satisfatoria essa proposta, seria preciso
observar as diferencas entre o que Winnicott ([1969] 1975) nomeia de relacéo de
objeto e uso de objeto. Tal como ja foi mencionado acerca dos dois tempos da
ilusdo, no qual haveria uma passagem de uma experiéncia inicial de onipoténcia e
controle para um campo autdbnomo de transicionalidade, o caso da distin¢éo entre
relacionamento e uso do objeto se encaminharia em uma direcdo semelhante. A
relacdo de objeto poderia ser formulada como uma experiéncia na qual o sujeito
submeteria 0 objeto a seu campo de controle — objeto subjetivo —, segundo as
operacoes dos mecanismos de projecdo e identificagéo:

A relacdo de objeto é uma experiéncia do sujeito que pode ser descrita em termos

do sujeito, como ser isolado. Quando falo do uso de um objeto, entretanto, toma a

relacdo de objeto com evidente e acrescento novas caracteristicas que envolvem a

natureza e o comportamento do objeto. Por exemplo, o0 objeto, se é que tem que

ser usado, deve ser necessariamente real, no sentido de fazer parte da realidade

compartilhada, e ndo um feixe de projecdes. E isso, penso eu, que contribui para
estabel ecer a grande diferenca existente ente relacionar-se e usar.” (op.cit.:123)

A relacéo de objeto seria um modo de experiéncia primaria que, levando
em conta o processo maturacional, reivindicaria a passagem para uma experiéncia
distinta— o uso do objeto: “pode-se dizer que ha arelacdo de objeto, em primeiro

lugar; depois, ao final, o uso do objeto.” (op.cit.: 125). E se, em um primeiro

3A0 refletir sobre o desenvolvimento afetivo primério, Winnicott ([1945], 1969) observa que,
durante os estagios iniciais, o bebé passa por um estagio de “impiedade primitiva’. As
manifestacdes ditas agressivas (0 comer, o devorar, 0 morder) sdo exercidas nos momentos de
excitacdo. Uma interessante pesquisa seria tracar interlocugdes entre a “impiedade primitiva’,
observada por Winnicott, e a no¢do de crueldade em Artaud, que sera apresentada no proximo
capitulo. Seria possivel propor que, tanto em Winnicott quanto em Artaud, a manifestagdo
agressiva ndo se formula a partir de uma pulsdo de morte. Agressividade e impulso criativo sdo
manifestacdes expressivas da subjetividade que se atravessam e, com isso, ndo poderiam ser
facilmente separadas.
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momento, 0 objeto € concebido a partir dos feixes de projecdo, dentro de uma area
de controle e onipoténcia, nessa passagem ao uso criativo, 0 objeto so poderia ser
descrito em funcdo de sua independéncia e de sua constituicdo autbnoma em
relacdo a subjetividade. Portanto, apenas com o uso do objeto seria possivel
conceber uma experiéncia de transicionalidade e, por sua vez, a passagem a um
principio de realidade.

Seria nesse ponto (nesta passagem entre relacionamento e uso) que se
poderia destacar o papel da destruicdo na criagdo da realidade. Para Winnicott,
essa passagem “significa gue o sujeito destrdi o objeto” (op.cit.:125):

Surge assim um novo aspecto na teoria da relacdo de objeto. O sujeito diz ao
objeto: “Eu te destrui”, e o objeto ali esta recebendo a comunicacdo. Dai por
diante, o sujeito diz: “Eu te destrui. Eu te amo. Tua sobrevivéncia a destruicéo
que te fiz sofrer confere valor a tua existéncia, para mim. Enquanto estou te
amando, estou permanentemente te destruindo na fantasia’ (inconsciente). Aqui
comecga a fantasia para o individuo. O sujeito pode agora usar 0 objeto que
sobreviveu (op.cit.:126, grifo do autor).

O bebé ataca com crueldade para aniquilar o objeto que se situa dentro da
sua area de controle e onipoténcia, no entanto, o objeto resiste ao ataque. A
sobrevivéncia do objeto expressa a autonomia da externalidade — apesar dos
designios da onipoténcia, 0 objeto sobrevivente escapa as projecdes. O papel do
impulso agressivo na criagdo da realidade seria justamente a destruicéo do objeto
subjetivo e o deslocamento do objeto para fora dos contornos da subjetividade. O
impulso agressivo perfuraria as projecoes e permitiria a emersdo de um novo
modo de experiéncia da realidade fora do campo restrito do controle e da
onipoténcia— a experiéncia de transicionalidade.

Winnicott supde ainda a possibilidade de “que o primeiro impulso na
relacdo do sujeito com o objeto (objetivamente percebido, ndo subjetivo) sga

destrutivo.” (op.cit.:126). Sobre isso, mais detalhadamente, ele afirma que

enquanto o sujeito ndo destréi o objeto subjetivo (material de projecdo), a
destruicdo surge e se torna caracteristica central, na medida em que o objeto é
objetivamente percebido, tem autonomia e pertence a realidade ‘ compartilhada
(op.cit.:127).

Em sintese, a destruicdo ocuparia uma fungdo vital na condugdo — ndo

traumatica — a um principio de realidade, tal como formula o ponto de vista da
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transicionalidade. A agressividade, por sua vez, poderia ser destacada como
impulso — e ndo reacdo — em diregdo a realidade, para criagdo de uma modalidade
distinta de experiéncia com mundo — experiéncia esta decisiva para o viver

criativo.

14

As Trilhas do Self no Viver Criativo
(...) quando pronunciamos a palavra vida, deve-se entender
gue ndo se trata da vida reconhecida pelo exterior dos fatos,

mas dessa espécie de centro fragil e turbulento que as formas
nao alcancam.

ANTONIN ARTAUD, 1999:8.

Um desgjado aprofundamento da discussdo acerca da sobreposicdo de vida
e de criacdo conduziria esse texto para uma concepcdo de salide baseada na busca
pelo que Winnicott nomeou de ‘verdadeiro’ self. A nogéo de self, portanto, estaria
diretamente implicada com os termos que cercam o viver criativo e que poderiam
compor uma arte do viver. Para evitar possivels confusdes, seria preciso destacar
que Winnicott concebe o termo self estabelecendo uma nitida diferenca com o que
se compreende tradicionalmente por eu ou ego. Em uma carta de 1971, publicada
na revista francesa Nouvelle Revue de Psychanalyse, Winnicott expressa as
dificuldades de encontrar um termo correspondente, em francés, para sdlf,

deixando clara sua distingdo com relagéo ao ego:

You of course are left with the same problem that you had at the beginning, which
is how to translate the ‘self’ without using the same word that you would use to
trandate the ego. Let me try to be more helpful. | think that the user of the term
self is on a different platform from the user of the term ego. The first platform has
to do with life and living in a direct way; the second, where the word ‘le moi’ is
used, the speaker or writer is more detached, less involved, perhaps clearer
because of being able to use all that there is of the intellectual approach
(WINNICOTT, 1971:47).

Tendo apresentado essa distingdo, seria preciso concentrar-se mais
detal hadamente nessa concepcéo de self proposta por Winnicott. Ele afirma: “(...)
somente sendo criativo que o individuo descobre o self.” (1975:80). Também

afirma que o brincar seria essencial como manifestacéo da criatividade. Aqui se
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destaca o entrelagcamento de trés termos valiosos ao pensamento de Winnicott —
criatividade, brincar e self. Nesse ponto, é preciso fazer uma observacéo acerca do
brincar, tendo em vista as dificuldades suscitadas — como ja se viu — pelas
traducdes. O termo original a que Winnicott se refere € ‘to play’. Como se sabe,
trata-se de um verbo com um dilatado nimero de acepcdes, que variam desde o
brincar propriamente infantil ao jogo dos atores ou bailarinos em um espetéaculo
ou a um musico em performance com seu instrumento. Quero observar com isso
que o brincar (‘to play’) a qual Winnicott se refere € literalmente um ato que
acompanha o individuo desde as primeiras relagdes da infancia até a experiéncia
cultural na fase adulta. Ja o termo em portugués brincar sugeriria apenas um
sentido centrado nas experiéncias infantis, sem ressonancias imediatas no mundo

dos adultos. Winnicott afirma que

(...), € abrincadeira que é universal e que é prépria a saide: o brincar facilita o
crescimento e, portanto, a salide; o brincar conduz aos relacionamentos grupais.
O brincar pode ser uma forma de comunicagdo na psicoterapia; finalmente, a
psicandlise foi desenvolvida como forma especializada do brincar, a servigo da
comunicacdo consigo mesmo e com 0s outros (1975:63).

Mais um termo se agrega ao entrelacamento entre brincar, criatividade e
self — a salde. E € possivel afirmar que a criagdo e o impulso criativo, objetos
especificos deste texto, estariam também diretamente relacionados com esses
termos entrel acados.

Mas a que essa nocdo de self — que se diferencia de eu — se referiria?

Winnicott afirma:

For me the self, which is not de ego, is the person who is me, who is only me, who
has a totality, based on the operation of the maturational process. At the same
time the self has parts, and in fact is congtituted of these parts. These parts
agglutinate from a direction interior-exterior in the course of the operation of the
maturational process, aided as it must be (maximally at the beginning) by the
human environment which holds and handles and in a live way facilitates. The
sdf finds itself naturally placed in the body, but may in certain circumstances
become dissociated from the body or the body fromit (WINNICOTT, 1971:48).

O termo self se refere a um aspecto Unico e inédito que se manifesta na
vida de cada individuo. Nesse sentido, o0 viver criativo se apresentaria como
possibilidade de compor uma trajetéria Unica, singular e real, na qual “a vida é
dignade ser vivida’ (WINNICOTT, 1975:75).
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Winnicott ja havia mencionado que o eu se relacionaria com algo
desconectado e com uma abordagem mais intelectual, enquanto o self se
relacionaria diretamente com a vida e o viver. No trecho acima, Winnicott
relaciona o self diretamente ao proprio corpo. Como ja fora apresentado, uma
abordagem da criac&o e da criatividade sob o ponto de vista da transicionalidade
tenderia a orientar suas reflexdes pelas trilhas da sensibilidade. E aqui, neste caso,
um termo importante se destaca: o self teria como lugar natural o proprio corpo.
Entretanto, a que corpo se refere Winnicott? Ao corpo ‘normal’ e ‘naturalizado’
do biologismo? Ou talvez o sdlf, como intensidade méxima da singularidade,
remetesse a concepcdo de um corpo sensivel, Unico e paradoxa, que ndo se
reduziria ao ja cansado e acabado corpo do cientificismo? Um corpo criativo e
multiplo, e ndo propriamente uma representacéo. Com isso, talvez fosse possivel
observar que o corpo sO se consolidaria de fato como unidade ontologicamente
isolada e definitiva caso estivesse dissociado de seu ‘verdadeiro’ self. Por outro
lado, Winnicott se referiria a um corpo que, paradoxalmente, sd se totalizaria —
sob a dtica das percepcdes sutis — colocando-se em devir, imerso nas
metamorfoses do fluxo criativo do viver, inerentes ao que ele denomina processo
maturacional. Nesse sentido, vale destacar que 0 que é enunciado CoOmo processo
maturacional ndo seria compreendido, em termos desenvolvimentistas, como linha
progressiva e estagios que se superam orientados por uma finalidade, mas sim
como um fluxo ndo linear de metamorfoses, que tem por principio de criagdo uma
condic¢&o amorfa— e seus deslocamentos sempre na dire¢éo de um novo devir.

Como ja fora observado, antes da constituicdo do eu, haveria,
geneal ogicamente no individuo, uma condicdo de fusdo em relacdo ao outro, na
qual se distenderia por toda uma vida a érdua tarefa de se diferenciar — de fato,
uma tarefa que nunca se concluird. Seria ent&o esse corpo fronteirico que abrigaria
0 sentimento de self, o sentimento de real ? Nos movimentos e nas composi¢oes de
forcas propostos por um processo maturacional, a manifestacdo desse sentimento
de self reivindicaria entdo essa ardua experiéncia de, ab mesmo tempo, unir e
diferenciar o eu e o outro, o subjetivo e o objetivo, o dentro e o fora, em uma
“espécie de tiquetaquear, digamos assim, da personaidade ndo integrada’
(WINNICOTT, 1975:81).

Remetendo mais uma vez ao conceito de Sobornost enunciado por Safra,

essas formulagdes de Winnicott abrem possibilidades para se conceber uma
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abordagem de salde pensada em termos coletivos e comunitarios, e ndo somente
como tradicional mente se observa em termos individuais.

Seria necess&rio que essa concepcao origina de salde fosse mais bem
detalhada. Em A Localizacdo da Experiéncia Cultural, Winnicott propde uma

instigante reflex&o acerca desse tema:

Sobre 0 que versa a vida? Podemos curar nosso paciente e nada saber sobre o que
Ihe permite continuar vivendo. Para nés é de suma importéncia reconhecer
abertamente que a auséncia de doenca psiconeurética pode ser salide, mas ndo é
vida. Os pacientes psicéticos que pairam permanentemente entre viver e 0 nao
viver, forcam-nos a encarar esse problema, problema que realmente ¢é préprio,
ndo dos psiconeurdticos, mas de todos os seres humanos (WINNICOTT,
[1967]1975:139, grifo do autor).

Nesse trecho, a nocdo de salde proposta por Winnicott estaria do lado da
prépria vida e ndo poderia ser definida como auséncia de doengas. O que esta
descrito, nesse caso, € a critica de Winnicott a nogéo reativa de salde que a
formula em termos de estado das defesas do ego: “ Dizemos que ha salde quando
essas defesas ndo sdo rigidas’ (op.cit.:137). Como, em sua proposta, salde e vida
estdo entrelagadas, a critica de Winnicott se desdobra e ganha contornos de uma
critica genealOgica da propria concepgdo do viver. Para Winnicott, ndo seria
possivel pensar a satisfagdo instintual como fundamento para o viver. Nesse
sentido, a pergunta “Sobre 0 que versa a vida?’, ndo se satisfaria com uma
resposta que se baseasse apenas na satisfagcdo instintual e individual. Winnicott
destaca que

Na verdade, as gratificagcOes instintuais comecam como fungdes parciais e
tornam-se sedugdes, a menos que estegjam baseadas numa capacidade bem
estabelecida, na pessoa individuamente, para experiéncia total, e para a
experiéncia na &rea dos fendbmenos transicionais’ (op.cit.:137, grifo do autor).

Os entrelacamentos entre o viver propriamente dito e o viver criativo —
como sera apresentado mais adiante — sugeririam uma aproximacdo que
concebesse avida do ponto vista de um impulso primario: o ato de criar.

Winnicott deixa claro que h& duas aternativas de existéncia que podem ser
contrastadas. aquela na qual os individuos vivem criativamente e a vida merece

ser vivida, e aguela na qual os individuos néo vivem criativamente e tém duvidas
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sobre o valor da vida. Seria por meio do sentimento de submisséo a realidade
externa que Winnicott perceberia os sinais de decadéncia da criatividade e a
emergéncia de uma forma reativa ou patol 6gica de existéncia— que se constituiria

no que ele denominou como ‘falso’ self:

A submissdo traz consigo um sentido de inutilidade e est4 associada a ideia de
gue nada importa e de que ndo vale a pena viver a vida. Muitos individuos
experimentaram suficientemente o viver criativo para reconhecer, de maneira
tantalizante, a forma ndo criativa pela qual estdo vivendo, como se estivessem
presos a criatividade de outrem, ou de uma méaquina (op.cit.: 95).

Se o viver criativo privilegia um relacionamento ativo e uma
experimentacdo com a realidade — sustentado pela apercepcdo criativa e seus
modos renovados de sensibilidade —, o sentimento de submissdo se relacionaria
justamente as producdes de forgas contrérias. Se o viver criativo representa aforca
deir ao encontro do mundo, o0 sentimento de submiss&o representaria um recuo ou
mesmo uma estagnacdo. A sensacdo de estar preso a criatividade de outrem
sugeriria uma atitude passiva e enfraguecida em relagdo a0 mundo, como se a
criacdo ja estivesse pronta e ndo nos coubesse nada mais sendo uma necessaria
resignacdo. A partir desta perspectiva, a externalidade s6 podera ser reconhecida
em suas exigéncias de adaptacdo, de enquadramento ou de normatizacdo. Aos
individuos submetidos a criatividade de outrem, ndo restaria mais que uma
existéncia mecanizada, repetitiva e dessensibilizada. Winnicott propde que esses
dois modos distintos de existéncia possam ser identificados com estados de salide
ou doenca: “De uma ou de outra forma nossa teoria inclui a crenca de que viver
criativamente constitui um estado saudavel, e de que a submissdo € uma base
doentiaparaavida’ (1975:95).
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15

Como Definir Criacéo e Criatividade?
O ser humano é um ser que vive em uma situagéo paradoxal.
Por esta razao, para falar de um ser humano é preciso utilizar-
se nao de conceitos, mas sim de uma linguagem que acolha o
paradoxo que € o homem: poesia e literatura. Este tipo de

linguagem permite que se diga algo, ao mesmo tempo em que é
mantida uma abertura para o que néo se diz.

GILBERTO SAFRA, 2004:66.

No caminho para uma possivel definicdo do conceito de criacdo e de
criatividade em sua obra, Winnicott inicia Criatividade e suas origens (1975) com

uma adverténcia. Ele afirma:

Tenho esperanca de que o leitor aceite uma referéncia geral a criatividade, tal
como postulamos aqui, evitando que a palavra se perca ao referi-la apenas a
criacdo bem sucedida ou aclamada, e significando-a como um colorido de toda a
atitude com relacdo arealidade externa (WINNICOTT: 1975:95).

Logo na abertura de seu texto, Winnicott propde uma diferenciagdo acerca
do termo criatividade que poderia ser desdobrada em questdes significativas com
relacdo aos atravessamentos entre vida e arte, ética e estética. Seria possivel
destacar dois movimentos: o primeiro, no qual se apresenta uma definicdo restrita
ou imediata do que se compreende por criatividade no senso comum — se assim se
pode falar —, e 0 segundo, no qual se apresentaria uma ‘definicdo’ que atende as
expectativas vitais do texto winnicottiano. Sob o dominio dessa definicéo restrita
ou ‘perdida’ da palavra criatividade, Winnicott observa a imediata conexdo entre
criatividade e criagdo ou obra artistica. Inevitavelmente, a0 pronunciar-se a
palavra criatividade pensa-se — quase de maneira automatica — na forca ou
impulso que detona e conduz a criagdo de uma obra de arte. Indo ainda mais além
— como sugere a adverténcia de Winnicott, referindo-se “a criagdo bem sucedida
ou aclamada’—, a0 se mencionar a palavra criatividade, pensa-se também na
fantasmagoria dos éxitos que ronda uma obra de arte — e, sobretudo, o artista que
a concebeu — com fantasias de “honras, poder e amor das mulheres’ (FREUD,
[1919-1917], 1976:439). Ainda que esses aspectos se interponham em uma
definicdo imediata ou ‘perdida do conceito de criatividade, Winnicott propde

uma ultrapassagem: “significando-a [a criatividade] como um colorido de toda a
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atitude com relacdo a redidade externa” (1975:95). Vae destacar aqui,
cuidadosamente, 0 segundo movimento que Winnicott opera: a criatividade seria
pensada, ndo somente como termo retido no processo de criacdo de uma obra de
arte mas como forcga vital de uma criacdo que — se € possivel assim afirmar —
ultrapassa o campo estrito da arte e se estende pelas trilhas do viver.

Termos como viver criativo, criagdo e criatividade apontam para um
modo de relacionamento e de percepcdo da externalidade no qual sentimos que “a
vida é digna de ser vivida.” Seria apenas nesse sentido que uma possivel definicdo
do conceito de criatividade e de criagdo atenderia aos apelos do pensamento e da
prética de Winnicott. Digo possivel defini¢do, pois o que se quer, de fato, ndo é
um conceito bem aparado e definitivo — isso realmente ndo seria possivel.
Expressdes comuns ao texto de Winnicott — vida digna de ser vivida, sentir-se
real, apercepcdo criativa, viver criativo — metamorfoseiam-se e mesclam-se
incessantemente no nlcleo de possiveis definicbes de criacdo e de criatividade, e
indicam que o que se quer, de fato, € aimersdo em um campo de experiéncia— e
ndo propriamente uma definicdo conceitual —, que satisfaca pensamentos,
criagOes, ficgles, praticas e sentimentos acerca da criagdo e da criatividade.
Portanto, proponho que essa discussdo tedrica oriente-se menos no sentido de
definicbes conceituais e mais na observacdo criativa dos movimentos e das

intensidades que compdem a experiéncia sensivel da transicionalidade.

1.6

Percepcdes Sutis da Experiéncia Sensivel

A imersdo no campo da experiéncia transicional conduziria esta discussao
acerca da criacdo diretamente para 0 problema da sensibilidade. Como é possivel
refletir sobre 0 sensivel? Haveria uma expressdo possivel que captasse 0s
deslocamentos sutis da sensibilidade? H4 um modo autdnomo de funcionamento
da experiéncia sensivel gque desorganiza a racionalidade, que age nas brechas, nos
desvios das leis gerais da inteligibilidade. Diante desse problema, uma saida
possivel, proposta por Safra (2004) na epigrafe acima, seria a de recolocar a
compreensdo do ser humano em uma linguagem que necessariamente acolha seus
paradoxos. De modo semelhante, as formulacdes clinicas e tedricas de Winnicott

convergem para a afirmagdo do paradoxo, como se essa qualidade de expresséo
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manifestasse em s uma plasticidade e uma abertura capazes de captar, com
sutileza, a dindmica do sensivel — sem recair na caracteristica reducdo de termos
gue se evidencia, de forma geral, nas expectativas de objetividade da linguagem
cientifica. No entanto, que inscricdo seria capaz de acolher em s a expressao do
paradoxo e, de certo modo, os desvios do sensivel ? Umainscricdo que fosse capaz
de captar, sem necessariamente fazer desse gesto uma captura.

Mais uma vez, € importante destacar que o deslocamento da questdo da
criatividade e da criacdo para o ambito das percepcdes e do sentir valoriza, mais
uma vez, 0 campo vital das experiéncias transicionais — nesse plano em que as
discussdes acerca da criatividade deverdo ser travadas. Essa outra conotagdo da
experiéncia sugeriria também que, ao mundo ou a vida, valeria mais ser sentida,
percebida e experimentada do que explicada, representada ou significada. Nada
mais delicado e avesso a investidas conceituais do que a percepcdo ou a
sensibilidade. Pois, se 0 conceito favoreceria generalizagOes e universalidades, as
percepcdes e a sensibilidade organizar-se-iam na direcdo de um registro unico,
singular e incapturavel.

Dando prosseguimento a essa discussio, Winnicott afirma que “E através
da apercepcdo criativa, mais do que qualquer outra coisa, que o individuo sente
que a vida é digna de ser vivida’ (1975:95). Para onde este pequeno trecho
aponta? Como foi dito anteriormente, a criatividade atravessa o territério da arte
para se deparar com a propria terra, o fluxo criativo da vida, no qua seria
atribuido um colorido todo especia ao viver. Em sua investigagdo acerca da
criatividade, Winnicott lanca m&o de um dos processos mais bésicos. a percepcao.
A criatividade, recolocada no plano da propria vida, reivindicaria a S um novo
modo de percepcdo da externalidade, um modo singular de sentir e de
experimentar as tonalidades do viver. Portanto, ndo se trata de um modo ‘normal’
de percepcdo, e sSim de uma apercepcdo criativa. Anteriormente, ja havia
apresentado que Winnicott se referia a criatividade como uma “atitude com
relacdo a realidade externa’ (op.cit.:95, grifo meu), ou segja, um modo distinto de
relacdo e de agdo no mundo. Talvez fosse possivel supor um entrelagcamento entre
apercepcdo e viver criativo. Seria possivel afirmar entdo que, para viver
criativamente, seria preciso perceber ou sentir a vida criativamente. Como observa

Winnicott, o viver criativo seria uma experiéncia na qual o “individuo sente que a
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vida é digna de ser vivida.”. (op.cit.: 1975, grifo meu). Seria, entdo, nesse sentir
gue estaria em curso a experiéncia de uma apercepcao criativa.

O entrelagcamento entre viver e apercepcao criativa confluiria na diregdo de
um registro simbalico. Seria, entdo, sob esse registro simbadlico, que se formularia
uma expressdo que captasse 0s anseios dos paradoxos evocados pela
transicionalidade? Antes de mais nada, seria importante apresentar o que se
entende por registro simbdlico. Safra (2004) indica um caminho, em sua
interpretacdo desse termo, a partir de Winnicott. Ele afirma que, por meio do
registro simbdlico, a experiéncia humana poderia ser inscrita de acordo com o
gesto e 0 apelo singular de cada individuo — a inscricdo simbdlica estaria
diretamente relacionada a composicéo de singularidades. Ele também observa

que

Simbolizar é importante ndo s para que significados se estabelecam, mas
principalmente por ser um processo de continuas transformacfes de sentido em
direcdo ao porvir. Importante ressaltar que o que estou chamando de registro
simbdlico ndo € o simples representar, mas colocar as questdes fundamentais da
existéncia emdevir, por meio da acao criativo (2004:63, grifo do autor).

Portanto, 0 que esta em jogo aqui € menos a representacéo e o fechamento
do signo e mais a colocagdo dos sentidos da existéncia em devir: colocar-se em
devir, colocar-se em transito — seriam esses 0s termos que talvez formulariam uma

ética e uma estética possiveis para o viver.

1.7

Viver, Sentir e Criar

Destacando mais especificamente esta distingdo entre a ideia de criacéo e

as obras de arte, Winnicott afirma:

A fim de examinar a teoria utilizada pelos analistas em seu trabalho, e perceber
onde a criatividade encontra lugar, é necessario, como ja afirmei, separar a ideia
de criacdo, das obras de arte. E verdade que uma criacdo pode ser um quadro,
uma casa, um jardim, um vestido, um penteado, uma sinfonia ou uma escultura;
tudo desde uma refeicdo preparada em casa. Dizendo melhor talvez, essas coisas
poderiam ser criagBes (1975: 98).
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Ha alguns pontos que mereceriam ser destacados no modo em que
Winnicott concebe suas ideias acerca da criacdo e criatividade. De inicio, seria
possivel abordar a diferenciacéo entre criagdo e obra de arte propriamente ditas.

Como seria possivel aproximar-se da afirmacdo de Winnicott “(...) uma
criagdo pode ser um quadro, uma casa, um jardim, um vestido, um penteado, uma
sinfonia ou uma escultura; tudo desde uma refeicdo preparada em casa’
(op.cit.:98)? Uma obra de arte por exceléncia— como um quadro ou uma escultura
— teria 0 mesmo valor que um jardim, um vestido ou um penteado? Com a
delicadeza que é propria ao seu estilo, Winnicott propde um pensamento de uma
radicalidade significativa. Winnicott promove uma relagcdo de isonomia entre as
criagdes da arte propriamente dita e as criagcOes de uma arte do viver. A criagdo se
aproxima do comum — do ja mencionado ‘nés origin&rio que se constitui no
espaco potencial, como propde Gilberto Safra, — e poderia ser compreendida como
uma experimentacdo capaz de criar lagos entre os individuos, produzindo

comunidades e, a0 mesmo tempo, capaz de ativar singularidades:

A criatividade que estamos estudando relaciona-se com a abordagem do
individuo a realidade externa. Supondo-se um uma capacidade cerebral razoavel,
inteligéncia suficiente para capacitar o individuo atornar-se uma pessoa ativa e a
tomar parte na vida da comunidade, tudo o que acontece € criativo (...)
(op.cit.:98).

Nesse sentido, a criagdo reivindicaria parasi uma prética— o viver criativo
—que se funda a partir do impulso criativo:

O impulso criativo, portanto, € algo que pode ser considerado como uma coisa em
si, algo naturamente necess&rio a um artista na producéo de uma obra de arte,
mas também algo que se faz presente quando qualquer pessoa — bebé, crianca,
adolescente, adulto ou velho — se inclina de maneira saudéavel para algo ou realiza
deliberadamente alguma coisa, desde uma sujeira com fezes ou o prolongar do
ato de chorar como fruicdo de um som musical. Estd presente tanto no viver
momento a momento de uma crianca retardada que frui o respirar, como na
inspiracdo de um arquiteto ao descobrir subitamente o que deseja construir, e
pensa em termos do material a ser utilizado, de modo que seu impulso criativo
possa tomar forma e 0 mundo seja testemunha dele (op.cit.: 100).

O impulso criativo ndo € ago passivel de explicacdo. Diante disso, a
estratégia proposta por Winnicott é compreender o impulso criativo por meio da
observagcdo de um vinculo direto entre o viver criativo e 0 viver propriamente
dito: “(...) torna-se necessario um estudo em separado da criatividade como
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aspecto da vida e do viver total” (WINNICOTT, 1975:80). Winnicott afirma que,
apesar das tentativas da psicandlise de compreender a experiéncia artistica, seu
tema principal — o do proprio impulso criativo — acabou sendo continuamente
contornado. Nesse sentido, o pensamento de Winnicott sobre a criacdo se
distinguiria daguele que lanca bases para a explicacdo de uma obra a partir dos
eventos pessoais que compdem a histéria de vida de um artista — como é o caso
emblematico da interpretacéo freudiana de Leonardo da Vinci. Como bem observa
Winnicott, interpretacdes dessa natureza tendem a desagradar artistas e pessoas
criativas em geral, ja que, ao enalteceram os ‘grandes feitos das personalidades
em questdo, acabam por se desviarem do tema que estd no cerne da discussao
sobre a criatividade — o proprio impulso. Tal como também indicara com relacéo a
experiéncia cultural, talvez fosse possivel inferir, de forma semelhante, que a
criagdo a que se refere Winnicott ndo se satisfaz com a tradicional abordagem
psicanalitica baseada no mecanismo inconsciente de sublimagdo. Tal abordagem
poderia ser relacionada, ao que foi apresentado inicialmente, com um sentido
restrito da criatividade, no qual ela se encontra diretamente associada a obra de
arte e aos éxitos ‘ narcisicos' da criagéo.

O impulso de criar se desdobraria a0 mesmo tempo como for¢a do
individuo em dire¢g&o ao mundo e como for¢a do mundo em direcéo ao individuo
— naforca de umaidentidade em direcéo a sua dissolucéo no fora desconhecido e
na forcga dispersa e estranha desta alteridade em diregdo aos contornos delineados
de um eu no individuo. A criacdo se ergueria — segundo o ponto de vista da
transicionalidade — a partir desse transito potencia entre individuo e meio
ambiente, das tensdes criativas de um campo de experimentacdo gque se constitui
entre artista e observador. A criacdo ndo se definiria como um resultado de uma
expressao ontologicamente isolada, mas sim como expressdo momentaneamente
criada na passagem entre dentro e fora. “A criag8o se ergue entre o observador e a
criatividade do artista” (WINNICOTT,1975:100). N&o seria demais propor que a
criacdo se ergueria entre a criatividade de ambos, na constitui¢cdo de um campo
neutro de experimentagcdo entre artista e observador. Tal como foi apresentado
anteriormente, 0 objeto transicional ndo comportaria a pergunta se foi dado ou
criado — seria a experiéncia primordial de um paradoxo inquestionavel. Tais
formul acBes presentes nessa leitura de Winnicott, transpostas ao debate artistico,

poderiam sugerir que as fronteiras entre artista e observador ndo sao téo nitidas e
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gue, de fato, haveria um jogo infinito que ndo abandona a possibilidade de que, a
qualquer momento, os papeis de criador e observador se invertam.

Este re-posicionamento do criar proposto por Winnicott abriria
possibilidades éticas e estéticas de se pensar 0s transitos humanos. Nesse sentido,
Safra observa que “(...) sendo um ser criativo, 0 homem tem como obra
fundamental o sentido de sua propria existéncia’ (2004:62). A criagdo
fundamental do individuo seria ativar os sentidos de sua existéncia segundo as
configuracOes de seu gesto e expressao singular (SAFRA:2004). O individuo
destina sua criagdo, ou gesto singular para 0 mundo, ao passo que também
participa das criagfes coletivas e comuns de sua experiéncia cultural no mundo.
Uma formulagdo ética e estética do viver contemplaria, portanto, a possibilidade
que tais criagdes comuns e coletivas fossem sempre apropriadas segundo o estilo
anico, singular e criativo de cada pessoa (SAFRA:2004). Nesse sentido essas
criaghes, ou gestos singulares do individuo agiriam como rupturas de uma
determinada experiéncia comum ou tradicdo herdada no campo cultural. Aqui se
apresenta um importante ponto a ser destacado: a questdo do estilo proprio de
cada um, a questdo da singularidade, tal como fora apresentado na concepgao
winnicottiana de self.

O ser humano tem necessidade de que seu gesto criativo possa ser reconhecido,
originariamente, como expressdo de um ser singular por um Outro, como acdo
gque rompe o estabelecido, a0 mesmo tempo, em que traz a esperanca da
continuidade da vida e dos anseios de todos pelo futuro. A cultura é pré-existente
ao nascimento do bebé mas, por meio de seu gesto, a criangca a re-posiciona
segunda sua maneira de ser. Esse fendmeno da a ela a possibilidade de alcancar a
singularidade e encontrar um lugar para as coisas, 0s diversos artefatos culturais,
gue estejam relacionados as suas caracteristicas. Ela se apropria da linguagem
como experiéncia pessoal (SAFRA, 2004:80).

No capitulo seguinte proponho a continuidade da reflex@o sobre a criacdo
sob um novo ponto de vista: a da criag8o artistica propriamente dita. O territorio
escolhido paratal reflexdo € o da expressdo teatral .
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Criacao e Representacao na Cena Teatral

Na vida cotidiana, ‘se’ € uma ficgdo, no teatro ‘s€’ € um
experimento. Na vida cotidiana, ‘s€’ € uma evasio, no teatro
‘se’ € a verdade. Quando somos persuadidos a acreditar nesta
verdade, entéo teatro e vida sdo uma so coisa.

PETER BROOK, 1970:150.

O teatro € Unico lugar do mundo e o Ultimo meio de conjunto
gue nos resta para alcangar diretamente o organismo, e nos
momentos de neurose e baixa sensualidade como este em que
estamos mergulhados, para atacar essa baixa sensualidade
através dos meios fisicos aos quais ela ndo resistira.

ANTONIN ARTAUD, 1999:91.

No primeiro capitulo, foram apresentadas, a partir da leitura de Winnicott,
as relaces diretas existentes entre as no¢des de criar e de viver e a constituicéo de
uma terceira area de experiéncia de transicionalidade. Foi possivel observar
também gque esse conceito coloca diretamente em questdo uma nova ideia de um
espaco de ilusdo. No entanto, como observou Bezerra (2007), os termos
espacializantes apresentados por Winnicott se refeririam menos a um sentido
geométrico e tradicional e mais a um continuum espago-tempo. Os movimentos de
criagdo da transicionalidade propdem uma redefinicdo de espaco que, antes de
demarcar-se como lugar fixo na realidade, paradoxamente conjugaria em S
deslocamentos e movimentos criativos.

As questbes que permeiam esse segundo capitulo referem-se ao processo
de criacdo teatral desde que a primazia da representacdo como imitagdo da
realidade foi posta em xeque por artistas no decorrer do seculo XX. A relagdo
entre arte e vida, na qual a primeira se subordina a segunda por uma relagéo de
imitacdo — que sustentou o paradigma da mimesis aristotélica — passa a ser, como
veremos ao longo do capitulo, profundamente questionado. Diante dessa nova
perspectiva, de que modo o fazer teatral conjugaria em si as tensdes entre criacéo
e representacdo? Como povoar 0 espaco vazio do teatro de onde emergem novas
vidas, corpos, palavras e movimentos? Como criar a partir da repeticio? E para

desenvolver essas questbes gque, neste segundo capitulo, evoco a experiéncia do
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teatro como um terreno mais do que frutifero de vivéncia das tensbes entre
representacéo e criacdo. O espaco vazio da cena teatral ganha aqui um contorno
paradoxal: como campo de representacdo, fixa limites e demarca convengdes para
o fazer teatral. No entanto, nesse mesmo espacgo vazio, a criagdo teatral se instaura
como um acontecimento singular: gesto inédito e imediato entre atores e
espectadores.

Para pensar novos destinos e novas configuraces para esse paradoxo €
que entrelaco as reflexdes de autores-criadores, como Peter Brook e Antonin
Artaud, com as de tedricos, como Jacques Derrida e Hans-Thies Lehman. Trata-se
de investigar de que forma teatro, vida e criagdo podem se relacionar fora do

primado da representacao.

2.1

Em Defesa de um Espaco Vazio

Por que ainda fazer teatro? Peter Brook — conterrdneo de Donald
Winnicott, nascido em 1925, na cidade de Londres, e um dos mais importantes
encenadores da atualidade — propde-se a travar essa discussao refletindo a respeito
da relacéo entre criacdo e espaco no fazer teatral®. A trajetoria profissional de
Brook é j& bastante conhecida: em 1962, relativamente jovem, tornou-se codiretor
da céebre Royal Shakespeare Company, ao lado de Peter Hall. E a partir de
década de 70, no entanto, com sua transferéncia para Paris e com a criagdo do
International Centre of Theatre Research, que ele ficaria conhecido até os tempos
de hoje. Das mais de cinquenta producbes dirigidas por Brook, incluem-se
Trabalhos de Amor Perdidos, A Tempestade, A Visita, Marat-Sade, A Tragédia de
Carmem etc. Além do teatro, Brook dirigiu éperas, filmes e escreveu livros nos
quais propde instigantes reflexdes sobre os relacionamentos entre o teatro e a

vida

* “Teatro, atores, criticos e o publico est&o interligados numa méguina que range, mas que n&o
para. Ha sempre uma nova temporada a fazer, e nds estamos muito ocupados para parar e fazer a
Unica pergunta vital que mede toda a estrutura. Por que afinal o teatro? Para qué? Serd um
anacronismo, uma curiosidade ultrapassada, sobrevivendo como um monumento ou um costume
estranho? Por que aplaudimos e o qué? Ocupara o palco um auténtico lugar em nossas vidas. Que
funcdo pode ter? A que pode ser (til? O que poderia explorar? Quais sdo suas propriedades
especificas?’ (Brook,1970:37).
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Em seu primeiro livro O teatro e seu espacgo (1970) — cujo nome original,
em inglés, € The empty Space — 0 que primeiro se destaca € que, curiosamente,
quase ndo ha referéncia ao termo espaco vazio em suas consideracdes. Em vez
disso, Brook propde quatro interpretacGes distintas para a experiéncia teatral:
Teatro Morto, Teatro Sagrado, Teatro RUstico e Teatro Imediato. Na realidade,
esses quatro significados, como observa Brook, aternam-se, sobrepdem-se,
justapdem-se, confundem-se, sendo tomados em seus sentidos destacados apenas
parafins didaticos.

Uma guestdo que inauguraria essa discussdo refere-se a propria
significacéo da nocéo de vazio: o fato de Brook néo se referir diretamente ao
espaco vazio em seu texto e, em vez disso, propor quatro interpretacbes
destacadas sobre o teatro ndo seria um indicio de que o espaco que abriga a
criacdo teatral € indeterminado por constituicdo — caso em que nenhuma palavra é
suficiente para defini-lo?

E interessante notar que Brook, em diferentes momentos de seu texto,
refere-se as tensdes entre visivel e invisivel ou, em suas palavras, de um “ Teatro

do Invisivel-Tornado-Visivel” ®

(op.cit.:39). Seria possivel considerar os termos
vazio e invisivel andlogos? O que estd em jogo, no termo invisivel, € umanogéo de
que a criacdo teatral proporcionaria a materializacdo de modalidades distintas da
experiéncia que, em suas origens, escapariam aos sentidos da percepcdo. O vazo,
no entanto, nos conduz a uma modalidade ainda mais radical. Um espago vazio
abriga, simulténea e paradoxalmente, um lugar e um néo-lugar. Trata-se de um
lugar definido, j& que aderem-se junto a ele distintas interpretacdes (Teatro Morto,
Teatro Sagrado, Teatro RUstico e Teatro Imediato), mas que, a0 mesmo tempo,
nos transporta, através da criagdo teatral, para um ‘ espago-em-movimento’ que se
afirma apenas em contornos potenciais”. H& sempre um vazio que escapa &
representacdo e nos conduz até o “império da possibilidade’, parafraseando
Artaud (2003:169). Esse sempiterno recriar da resposta a pergunta inicial de

Brook, “por que fazer teatro” o leva também a afirmar: “A palavra ‘teatro’ ndo

®“Q conceito de que um palco é um lugar onde o invisivel pode aparecer tem um grande poder
sobre 0s nossos pensamentos. Todos sabemos que a maior parte de nossas vidas escapa aos N0ssos
sentidos: a mais poderosa explicacdo de varias artes € que elas falam de temas que s6 podemos
comegar areconhecer quando se manifestam em ritmos ou formas” (Brook, 1970, p.39).

® O conceito de transicionalidade e espaco potencial criada por Donald Winnicott e trabalhada no
capitulo 1 nos auxilia a compreender as possibilidades da criag@o teatral.
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tem lugar exato na sociedade, nenhum propdsito claro, s6 existe em fragmentos’
(BROOK, 1970:22).

A forca do teatro, e razéo de continuar criando, residiria, para Brook, na
manutencdo desse espaco do irrepresentével, onde as formas e os significados
ainda ndo se condensaram de maneira definitiva, podendo ser permanentemente
atualizados. A sua defini¢cdo para um teatro morto, que apresentarei em seguida,
ataca justamente as obras teatrais que se desligam desse lugar arriscado de
indefinicdo em prol de um formato seguro e de sucesso garantido. Em oposicdo a
1sso, o diretor lancga as proposi¢gdes do que seria um Teatro Imediato. Por acreditar
que essas duas defini¢des ilustraram, de forma mais precisa, a tensdo existente
entre representacao e criacdo no teatro, me aterei sobre elas mais demoradamente.
Os demais significados sobre o teatro proposto pelo teatrélogo inglés (teatro
rustico e teatro sagrado) serdo destacados no decorrer do texto.

Tendo como ponto de partida um Teatro Morto, aprofundarel a perspectiva
critica apresentada por Brook, a partir de uma interlocucdo com as criticas a
representacdo propostas por Antonin Artaud na célebre obra O Teatro e seu
Duplo. De maneira andloga, apresentarei as questdes de um Teatro Imediato, em
um didogo com o pensamento de Artaud, detendo-me mais especificamente as
saidas encontradas pela criacdo diante do problema que a repeticdo instaura sobre
o teatro. Nesse ponto, apresentarei também as conclusdes propostas por Jacques
Derrida, em O Teatro da Crueldade e o Fechamento da Representacéo, que
propde uma interpretacéo fecunda dos termos levados por Antonin Artaud em seu

teatro da crueldade.

2.2

Criticas a um Teatro Morto

Vamos ao primeiro dos significados. um Teatro Morto. Brook inicia seu
texto afirmando que o teatro tem sido frequentemente tratado como uma arte

impura. Nesse sentido, a figura da prostituta — ja enunciada por outros autores,
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como é o caso do préprio Artaud’, com relagio ao teatro — retornaria sob um novo
significado:
Mas hoje isso é verdade em outro sentido: as prostitutas tomam o dinheiro e
depois ddo pouco prazer. A crise da Broadway, a de Paris, a crise do West End,
s80 a mesma; ndo precisamos das agéncias de vendas de ingresso para nos
informarem de que o teatro se tornou um negdcio morto e se o publico passasse a

exigir um verdadeiro divertimento, a maioria de nés ndo saberia por onde
comegcar (1970:2).

De inicio, a critica de Brook problematiza a fun¢éo do teatro dentro das
exigéncias de uma cultura do divertimento. Um teatro que totaliza os sentidos de
sua criagdo apenas como mais um dos produtos de uma industria cultural
dificilmente encontra saidas para a morte de sua expressao. Contemporaneamente,
muito se discutiu acerca da crise enfrentada pelo teatro com os reflexos imediatos
na gradual diminuic&o do nimero de seus espectadores, ano apos ano. E fato que,
do ponto de vista do lucro e do investimento de capital, existem meios de
producéo mais atraentes do que o teatro. Entretanto, contrariando as previsdes do
mercado, O teatro ainda resiste. Mas resistiria apenas como mais uma das
tradicbes que ainda conservamos — sem saber muito bem o porqué — por
possuirem, para elas mesmas, um ‘valor’ cultural? Seriaisso suficiente?

E certamente simplista interpretar o sentido de um teatro morto
unicamente como consequéncia de sua ma adaptabilidade as configuragdes do
mercado. Como afirma Brook, um teatro morto é um “tipo de teatro a que
assistimos com mais frequéncia, e como esta diretamente ligado ao téo desprezado
e atacado teatro comercial, pode parecer perda de tempo criticalo” (op.cit.:2).
Para adém da ‘méo invisivel’ do mercado ou do j& desprezado teatro de
divertimento, haveria condi¢bes proprias as relacdes intrinsecas do teatro que
denotariam a decadéncia de sua expressdo. Como afirma Brook, um teatro morto

penetra

na grande épera e na tragédia, nas pegas de Moliére e nas pegas de Brecht. E ndo
existe melhor lugar para o Teatro Morto se instalar com tanta facilidade, do que
nas pecas de William Shakespeare. (op.cit..2).

" “Como é que o teatro ocidental (digo ocidental porque felizmente h& outros, como o teatro
oriental, que souberam conservar intacta a ideia de teatro, ao passo que no Ocidente esta ideia —
como todo o resto — se prostituiu), como é que o teatro ocidental ndo enxerga o teatro sob um
outro aspecto que ndo o do teatro dialogado?’ (ARTAUD:1999:36).
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Dramaturgos, diretores, atores, criticos e espectadores — todos os planos
gue compdem a maguinaria teatral — ndo estéo livres de criar uma expressao que
se furta a chegar ao fim de suas possibilidades, pois, como afirma Brook: “toda
forma, uma vez nascida, € mortal. Toda forma tem que ser reconcebida (...)"
(op.cit.:9).

Um teatro no qual se privilegia os modelos cristalizados do que é bom,
belo ou erudito, em vez de ater-se ao gesto de criacdo imediato, estd morto. No
momento em que as descobertas das criacOes se estratificam como certezas — e
essas certezas condicionam a expressao criativa em funcéo de estilos, obras,
métodos ou sistemas definitivos —, dificilmente se formularéo saidas para uma

experiénciaviva do teatro, pois, como escreve:

Num teatro vivo, comecariamos 0 ensaio didrio testando as descobertas do dia
anterior, prontos para acreditar que a verdadeira peca nos escapou mais uma vez.
Mas o Teatro Morto trata os cléssicos supondo que, em algum lugar alguém ja
descaobriu e definiu como o drama deve ser representado (op.cit.: 7).

A singularidade do teatro como fenémeno estético consiste no fato de que
ele seria “ sempre escrito ao vento” (op.cit.:8). E, sob essa perspectiva, o teatro é
uma arte destrutiva, ja que “desde o dia que em fica pronto, alguma coisa invisivel
comegaamorrer” (op.cit.:8).

E possivel afirmar, contraditoriamente, no entanto, que o teatro, sendo uma
arte escrita ao vento e, de tal modo, fusionada com a experiéncia imediata da vida,
foi a expressdo artistica que sofreu mais diretamente os efeitos ‘ mortificantes' da

representacao.

2.3
O Drama e a Representacao

O que teria feito com que uma expressao artistica ancorada no presente
como o Teatro tenha se deixado mortificar no terreno infértil da reproducéo do
mesmo? Um dos caminhos para responder a essa pergunta € identificado através
do simbidtico relacionamento entre teatro e drama, e, mais especificamente, no
primado do texto dramético sobre a cena teatra (LEHMANN, 2007). llustrando
esse problema, Brook afirma que
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Inevitavelmente ha sempre alguém que pede que a tragédia seja representada
mais uma vez ‘da forma como foi escrita’. Isto € justo, mas infelizmente tudo o
gue o texto nos diz é o que estd escrito no papel e ndo como a peca foi
originalmente trazida a vida. (1970:4).

As palavras de um texto ndo passariam de significados escritos em um
papel para serem eternamente repetidos? Como perfurar os bloqueios da
representacdo e ativar o préprio instante de génese dos signos? Como propde
Brook, subliminarmente ao significado e a sua interpretacéo causal e psicologica,

as palavras de um texto seriam

palavras destinadas a sair, sob forma de sons, dos |&bios de gente viva, com um
tanto de entonacdo, de pausa, de ritmo e gesto que deviam ser parte integrante do
significado verbal. (...) Uma palavra ndo comega sendo uma palavra— é o produto
final iniciado com um impulso, estimulado por atitude e comportamento, por sua
vez ditados pela necessidade de expressao (op.cit.:5).

As palavras de um texto, como pontos de cruzamentos entre autor e ator,
estariam predominantemente marcadas como signos de um impulso e de uma

necessidade, e ndo simplesmente reduzidas as representagdes de sentido:

Este processo [impulso, necessidade de expresséo] acontece dentro do
dramaturgo. E repetido dentro do ator. Ambos talvez estejam apenas conscientes
das palavras. Mas tanto para o autor, como depois para o ator, a palavra é a
peguena porcdo visivel de um conjunto gigante e invisivel. (...) o verdadeiro
caminho para dizer a palavra é através de um processo paralelo ap processo
criativo original (op.cit.:5).

N&o seria, no entanto, apenas na primazia do texto sobre a cena que Brook
observaria indicios de um teatro morto. Conforme ja foi dito, toda a maquinaria
teatral estaria, de certo modo, comprometida com essa a expressao decadente que
tange o fazer teatral. Tanto o ator, que limitou sua criagdo a um estudo
meramente naturalista, como o critico teatral, cada vez mais distante do processo
criativo, bem como o publico, &vido por uma obra que “considera ‘ melhor do que

avida.'” (op..cit.:3), todos esses planos sdo alvos precisos da critica de Brook.

E nesse ponto que se faz necessédria uma incursiio pelo pensamento de
Antonin Artaud, grande influéncia do diretor inglés, que, de forma radical e
incisiva, repensou a relacéo entre teatro e vida, alargando a discusséo de modo a

entrelacar teatro, cultura, estética e politica. E a partir desse alargamento que
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podemos pensar de que forma a questéo da criacdo artistica tem conex&o estreita
com as questdes levantadas a respeito da propria producdo da subjetividade e do

viver criativo, ndo se restringindo ao campo estético propriamente dito.

2.4

Contextualizando Artaud

Na célebre obra Teatro e seu Duplo, publicada em 1938, Antonin Artaud
assinala criticas decisivas e propostas revolucionérias para o fazer teatral com
ressonancias significativas para criacdo artistica contemporanea. Como observam
Silvia Fernandes e J. Guinsburg, no prefacio da coleténea de textos do artista
francés Linguagem e Vida (2006), as propostas de Artaud influenciaram
determinantemente o teatro contemporaneo bem como os “trabalhos incluidos sob
o rétulo genérico de ‘happening’ e ‘ performance’”.

No livro O Teatro e seu Espaco, sdo numerosas as referéncias de Brook a
Artaud, tanto no que concerne ao seu pensamento como as suas experimentacoes.

E 0 que ele afirmalogo abaixo:

Charles Narowitz e eu instruimos um grupo, com o Royal Shakespeare Theatre,
chamado Teatro da Crueldade, para investigar essas questbes e para tentar
aprender o que um teatro sagrado poderia ser. O titulo foi uma homenagem a
Artaud (...). Qualquer pessoa que queira realmente saber o que um “Teatro da
Crueldade” deve consultar diretamente as obras de Artaud (1970:47).

Antonin Artaud nasceu no ano de 1896, em Marselha, e viveu até o ano de
1948, quando foi “encontrado morto em seu quarto do hospicio de Ivry, bairro de
Paris’ (COELHO, 1982:110). Em 1920, mudou-se para Paris e teve sua vida
intensamente marcada pela criacdo artistica. Paralelamente, a vida de Artaud
também é marcada por sucessivas internagdes em hospicios, sobretudo no final de
sua vida, quando permaneceu internado por longos periodos. Logo nos primeiros
anos em Paris, 0 artista se aproximou dos surrealistas, mas, jaem 1926, Artaud foi
expulso por desaprovar a aproximacdo do movimento com o Partido Comunista
Francés. Nesse mesmo ano, Artaud fundou, com Roger Vitrac e Robert Aron, o
Teatro Alfred Jarry, que realizarou diversos espetaculos até o ano de 1930. No

teatro, além de ator, Artaud trabalhou como diretor, dramaturgo e desenhista de
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figurino. Entre 1921 e 1934, Artaud participou como ator de, aproximadamente,
dezoito montagens teatrais e vinte filmes (COELHO, 1982). Porém, como afirma
Susan Sontag, as Obras Completas de Antonin Artaud transbordam
consideravelmente o ambito teatral e alcancam multiplos meios de expressao. A
arte, em Artaud, tenderia sempre a se tornar total, paradoxalmente a seu carater
fragmentario. Em suas Obras Completas, incluem-se

(...) verso, prosa, roteiros para filmes, escritos sobe cinema, pintura e literatura;
ensaios, criticas corrosivas e polémicas sobre teatro; véarias pegas de teatro e notas
para varios projetos teatrais ndo realizados, entre 0s quais uma opera; uma novela
histérica; um mondlogo dramético em quatro partes escrito para rédio; (...) e
centenas de cartas, sua forma ‘dramatica mais completa — constituindo um
corpus partido, automutilado, uma vasta colegdo de fragmentos. O que legou a
posteridade n&o foram obras de arte completas, mas uma presenca singular, uma
poética, uma estética do pensamento (...) (SONTAG, 1986:18).

Em 1932, Artaud escreve O Teatro da Crueldade — Primeiro Manifesto,
cuja primeira edicdo foi publicada na Nouvelle Revue Francaise. Além dos
manifestos primeiro e segundo, uma série de artigos e de cartas abordariam a
questdo da crueldade e da criacdo de um novo teatro — textos que, reunidos e
acrescentados a outros, comporiam mais adiante o livro O Teatro e seu Duplo,
editado apenas em 1938. Seria preciso ressaltar, como bem observa Kiffer (2003),
que os manifestos sobre a crueldade de Artaud inserem-se no contexto de
intervencdes propostas pelas vanguardas histéricas.

Como afirma Alain Virmaux (2000), a critica gue comumente se faz ao
teatro da crueldade é que seu programa seria inexequivel e que o proprio Artaud
teria fracassado na tentativa de realiza-lo. E o caso, por exemplo, da fracassada
montagem de Os Cenci. Mas o teatro da crueldade ndo estaria apenas nessa
primeira fase de escritos de Artaud, que vai até 1938. A discussdo acerca da
crueldade se estende até a fase final de sua obra, como se pode observar no texto
poético de 1947 intitulado O Teatro da Crueldade. Segundo Kiffer, esse texto
“deveria ser incluido no conjunto de textos escritos para emissdo radiofénica,
intitulada ‘ Para Acabar com o Julgamento de Deus', que veio a Ser N0 mesmo ano
censurada’ (2003:41). Nessa fase final dos escritos de Artaud, a questéo do teatro
ressurgiria com extrema vitalidade em diversas composi¢es poéticas, tais como
O Teatro e a Anatomia (1946), O Teatro e a Ciéncia (1948) e Alienar o Ator
(1948). Apesar da clara continuidade em relagdo aos escritos que compde O
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Teatro e seu Duplo, nessa fase final, a questo do teatro € aberta, retrabalhada e
reapropriada segundo novas percepcdes, nas quais as questdes do corpo e de uma

revolucéo fisiol0gica tornam-se emergentes.

2.5

O Teatro da Crueldade e a Critica a Representacéao

Tendo contextualizado minimamente a obra e a vida de Artaud, sera
possivel apresentar e discutir dlgumas questdes propostas em O Teatro e seu
Duplo.

Logo no prefacio O Teatro e a Cultura, Artaud amplifica o problema da

representacao até a prépria nocéo ocidental de cultura:

Protesto contra a ideia separada que se faz da cultura, como se de um lado
estivesse a cultura e do outro a vida; e como se a verdadeira cultura ndo fosse um
meio refinado de compreender e exercer avida (1999:4).

O problema da representacéo destacado por Artaud se referiria “a uma
ruptura entre as coisas e as palavras, as ideias, 0s Signos que sdo representacéo
dessas coisas’ (op.cit.:2). Em sintese, a civilizagdo definiria modelos, sistemas e
representacbes que, colocadas em plano da idolatria, estreitariam as

potencialidades do viver.

O que falta, certamente, ndo sdo sistemas de pensamento; sua quantidade e suas
contradi¢cdes caracterizam nossa velha cultura europeia e francesa; mas quando
foi que avida, anossavida, foi afetada por esses sistemas? (op.cit.:2).

Em uma cultura morta, o primado da representacdo atuaria como tentativa
de reger e de dominar a experiéncia imediata das forcas vitais e criativas. “(...) 0
ideal europeu de arte visa lancar 0 espirito numa atitude separada da forca e que
assiste & sua exaltagdo. E uma ideia preguicosa, indtil, e que, a curto prazo,
engendra a morte.” (op.cit.:5). De que modo, porém, reconectar arte, cultura e
viver? De que modo “romper a linguagem para tocar avida (...) e tornar infinitas
as fronteiras do que chamamos realidade?’ Como observa Susan Sontag no ensaio
Abordando Artaud, diante das criticas a uma civilizacdo decadente, Artaud se

colocaria — apesar de também se autoproclamar 0 maior dos seus doentes — como
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um médico da cultura. Nesse sentido, a arte e, sobretudo, o teatro
desempenhariam a funcéo estratégica de reativar as forgas criativas e sagradas,

apartadas da concepcdo mortificada de cultura. Sontag observa que, em Artaud,

Suas imagens implicam uma concepcdo médica, ao invés de histdrica, da cultura:
a sociedade estd agonizando. Como Nietzsche, Artaud considerava-se uma
espécie de médico da cultura — assim como seu paciente mais dolorosamente
enfermo. O teatro que ele plangou é uma acdo de ataque contra a cultura
estabelecida, uma assalta ao publico burgués, gque iria tanto mostrar as pessoas
que elas estdo mortas quanto desperta-las de seu estupor. O homem que estava
para ser devastado por repetidos tratamentos de eletrochoques, durante mais de
nove anos consecutivos em hospitais para doentes mentais, propds que o teatro
administrasse a cultura uma espécie de terapia do choque. . Artaud, que
frequentemente queixava-se de sentir-se paralisado, queria que o teatro
renovasse ‘0 sentido da vida’' (1986:37, grifo meu).

Como se pode notar, em Artaud, cultura e teatro sdo experiéncias que ndo
poderiam ser dissociadas. Cultura e teatro atravessam-se sob o ponto de vista de
uma mobilizagdo e de uma intervencao direta narealidade.

Retornando ao texto de Brook, percebemos que o diretor também enfatiza
a importancia desse aspecto politico — de mobilizagcdo e de intervencdo na
realidade do teatro — no que denomina teatro rastico. Durante todo seu livro,
Brook problematiza a fung3o e o sentido do teatro para a sociedade. E certo que,
diferente de Brook, Artaud expde de maneira evidente os fins transformadores da
expressao teatral para 0 campo social. Entretanto, de certo modo, seria possivel
propor gue, em um teatro morto, o potencial de intervencdo e mobilizac&o estaria
permanentemente enfraquecido? Indo além: o que se apresenta em ambas as
criticas, de Artaud e Brook, ndo teria referéncia a uma evidente
despotencializacdo de um aspecto comunité&rio — e, desse modo, politico —
associado ao teatro? Brook, admirador de Artaud e também de Bertold Brecht,

propde que, em um Teatro RUstico

(...) a mesma energia que produz revolta e oposi¢ao também o nutre. Esta € uma
energia militante: € uma energia da raiva; as vezes energia do 6dio. A energia
intensiva do Berliner Ensemble na sua producdo de Os dias de Comuna é a
mesma energia que leva os homens as barricadas. a energia de Arturo Ui poderia
ir lutar na prépria guerra. O desgjo de mudar a sociedade, de fazé-lo confrontar
suas eterna hipocrisias, € uma fonte poderosa (BROOK, 1970:71).

Como se sabe, Artaud rompeu com os surrealistas devido a aproximacao

destes com o Partido Comunista. E, nesse ponto, se distinguiria abertamente de
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Bertold Brecht. No entanto, Artaud e Brecht se reconciliam no que diz respeito a
critica aos limites forjados pela representacdo e a concepcdo de uma estética que
pretende tocar e intervir diretamente narealidade.

Retomando a discusséo sobre as relacdes entre teatro e cultura, 0 modelo
engessado da representacdo, que produziria diretamente um sentido morto de
cultura para sociedade, paraelamente produziria um sentido morto de teatro.
Limitado pelo primado da representacéo “nosso espirito sd encontra o vazio, ao
passo que 0 espaco estachelo” (op.cit.:7).

A estratégia proposta pelo artista francés para superar a separacéo entre
teatro, cultura e vida passaria por um retorno as forcas elementares do viver e,
nesse sentido, proporia uma reconciliacdo do sujeito com as bases primarias de
Sua expressividade.

Hé&, em Artaud, o uso recorrente de expressdes violentas como crueldade e
peste. Uma cultura que ignora ou protege-se da poténcia de suas pulsdes mais
negativas atras de seus modelos e de seus sistemas, inevitavelmente, parece estar
mai s exposta a propria destrui ¢éo:

Esses simbolos que sdo signos de forcas maduras, mas até entdo subjugadas e

sem uso ha realidade, explodem sob o aspecto de imagens incriveis que déo

direito de cidadania e de existéncia a atos hostis por natureza a vida das
sociedades (op.cit.:24).

Tal como a peste, o teatro proposto por Artaud atuaria no corpo dos
artistas e de seus participantes a um limite critico, no qual ou se “resolve pela
morte ou pela cura’ (op.cit.:28). Ele propde, com seu teatro crueldade, um novo
estatuto para a linguagem, no qual o signo em chamas esta diretamente implicado

com as categorias de espaco, matéria e sensibilidade.

Perguntar-me-80 que pensamentos séo esses que a palavra ndo pode expressar e
que, muito melhor do que através da palavra, encontrariam sua expresséo ideal na
linguagem concreta e fisica do palco (op.cit.:23).

No relacionamento entre teatro e peste, Artaud deixa claro que um novo
sentido atribuido a linguagem forja-se em um campo de batalha dos simbolos e

das imagens, e que seu espaco de criacdo esta situado entre o virtual e o material.
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A peste toma imagens adormecidas, uma desordem latente e as leva de repente
aos gestos mais extremos; o teatro também toma gestos e os esgota: assim como a
peste, o teatro refaz o ele entre 0 que é e 0 que nao, entre a virtualidade do
possivel e 0 que existe na natureza materializada.O teatro reencontra a nogdo das
figuras e dos simbolos-tipos, que agem como se fossem pausas, sinais de
suspensao, paradas cardiacas, acessos de humor, acesso inflamatérios de imagens
em nossas cabegas bruscamente despertadas; o teatro nos restitui todos os
conflitos em n6s adormecidos com todas as suas forgas, e ele da a essas forgas
nomes gue saudamos como se fossem simbolos. e diante de nos trava-se entdo
uma batalha de simbolos, lancados um contra 0s outros num pisoteamento
impossivel; pois s pode haver teatro a partir do momento em que reamente
comega o impossivel e em gque a poesia que acontece em cena alimenta e aguece
simbolosrealizado (op.cit.:24, grifo meu).

Para dimensionar 0 impacto que as criticas contundentes de Artaud
provocaram, seria necessario apresentar o contexto do teatro de sua época. Os
escritos de Artaud datam do inicio dos anos 1930, isto € 0 momento em que o
cinema ganhava forca na sociedade, impondo ao teatro certa crise de identidade.
Qual é afuncdo do teatro se o cinema pode, com sua rica tecnologia, retratar mais
fidedignamente a realidade? O que pode a expressdo teatral fora do modelo
burgués de divertimento? Era preciso reinventa-la.

A criticado teatro da crueldade € a uma concepcado naturalista e cotidiana
da arte com base no drama burgués. Logo no inicio do texto O Teatro e a
Crueldade, os ataques de Artaud dirigem-se a morte dessa concepcdo dominante
na arte de seu tempo. Ele afirma “Perdeu-se uma ideia de teatro” (1999:96).
Trata-se de uma critica a concepcdo de arte como mimesis — imitagdo da vida,
copia da realidade. Utilizando-se de suas técnicas de ilusionismo, o teatro
representaria uma ilusdo de realidade, em que o espectador ndo passaria de um
voyeur marcadamente alienado da criagdo. O teatro, em sua materialidade, seria
disfarcado em favor de uma representacdo de realidade cotidiana.

Da mesma forma, as forcas de criacdo do teatro seriam disfarcadas em
favor do drama psicoldgico e de uma histéria a ser contada. O projeto de Artaud
propde a emancipacdo da cena em relagdo a literatura dramética. Fator importante
para que, como vimos com Peter Brook, a encenagdo ndo se mortifique pelo
respeito a palavra escrita. Seria possivel, entretanto, formular uma expressio
teatral que agisse como uma aternativa ao drama? No drama, a primazia é do
texto sobre a cena. Como afirma Artaud, caberia ao diretor apenas transpor as
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palavras para a cena, tentando valorizé-las a0 maximo, e aos atores caberia apurar
suas dicgOes e falar o texto mais claramente.

O didlogo — coisa escrita e falada — ndo pertence especificamente a cena, pertence
ao livro; a prova é que nos manuais de histérialiterériareserva-se um lugar parao
teatro considerado como ramo acessorio da histéria da linguagem articulada
(ARTAUD, 1999:36).

Como foi dito anteriormente, as relagdes entre teatro e drama sdo
historicamente tensas. Hans-Thies Lehmann, em seu livro Teatro POs-dramético,
aponta saidas ao modelo convencional do drama a partir dos caminhos do teatro
contemporaneo. Partindo de uma analise rigorosa das manifestacfes artisticas da
segunda metade do século passado, Lehmann cunhou o termo teatro pés-

dramatico.

O teatro e 0 drama sdo tdo estreitamente relacionados, tornando-se quase
idénticos na consciéncia (inclusive de muitos tedricos do teatro), como um par
gue ndo se desgruda, por assim dizer, que toda transformacéo radical do teatro
sofre a resisténcia obstinada da concepcdo de drama como latente nocéo
normativa do teatro. Quando o modo de falar cotidiano identifica o drama e
teatro (a0 sair do teatro o espectador afirma que gostou da ‘peca quando na
verdade se refere a montagem, e de todo modo ndo ha distincdo clara entre
ambas), no fundo ndo estad distante de grande parte da critica e da literatura
especializada. Pois também nelas, pelo uso das palavras e por uma equivaléncia
implicita ou mesmo manifesta do teatro com o drama montado, a pressuposi¢ao
de uma tendéncia de identificacdo das duas insténcias — afina de contas falsa— é
consagrada e inadvertidamente convertida em uma norma (LEHMANN,
2007:52).

Lehmann afirma que, tradicionalmente, os termos drama e teatro seriam
compreendidos como sindnimos. E o caso, por exemplo, de Martin Esslin que, em
sua definicdo de drama, manifestadamente evidencia o cardter mimético téo
combatido por Artaud: “O drama— o teatro — € uma agdo mimética, umaimitacdo
do mundo real em termos ludicos, em termos de faz de conta’ (1978:94). A critica
do teatro da crueldade é que essa concepcdo de mimesis tenderia a limitar e a
reduzir o campo de intervencdo da criacdo teatral — quando ndo a um simples
apéndice da readlidade — a mera reproducéo das convencdes sociais, dos gestos
bem controlados, da linguagem articulada. Inversamente, a criagdo teatral seria,
para Artaud, o motor que faria com que as institui¢fes, os costumes e o0s habitos

de uma determinada sociedade se transformassem: “é aqui que o teatro longe de
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copiar a vida, pde-se em comunicacdo quando pode, com as forcas puras’
(1999:92).

N&o sou dos que acreditam gue a civilizagdo deva mudar para que o teatro mude;
mas creio que o teatro utilizado num sentido superior e o mais dificil possivel tem
aforcadeinfluir sobre o aspecto e aformacéo das coisas (1999:89).

Uma influéncia marcante sobre o teatro da crueldade, por apresentar a
Artaud saidas para o0 modelo mimético, é o teatro oriental. Em 1931, Artaud
assistiu, em Paris, ao espetaculo de um grupo de teatro balinés. O teatro oriental,
de forma geral, diferentemente do ocidental, guarda em seus espetacul os um trago
marcante de experiéncia-ritual, em que 0s gestos, 0 corpo e as imagens
predominam sobre a palavra, o drama e a psicologia. O teatro e a danga ndo séo
expressdes dissociadas. Essas influéncias rituais sdo determinantes para a
constituicdo de um teatro da crueldade. A nocdo de sagrado e, por sua vez, a
evocacdo de um retorno as fontes primarias da expressividade sdo temas
constantemente discutidos por Artaud. O retorno ao sagrado é apontado como
possibilidade de formular uma saida para a penosa dissociagdo em que vive a
subjetividade moderna. O sagrado ao qual Artaud se refere € também uma
experiéncia liberta das representacdes dos modelos religiosos ocidentais. O
sagrado se colocaria, em Artaud, como possibilidade de ativar a cena teatral e de
fazer dela o instante de génese de uma criagéo.

Nesse sentido, a referéncia de Peter Brook a Artaud, ao tratar do que
nomeou como teatro sagrado ou teatro do invisivel-tornado-visivel, € mais do que
evidente. Para Brook, apesar das forcas sagradas ainda se agitarem dentro de nos,
contemporaneamente, “(...) ndo sabemos como celebra-las porque ndo sabemos o
que celebrar” (1970:45). Por consequéncia, 0 modo como nos relacionamos com a
tradicdo tenderia, muitas vezes, a um formalismo mortificante e enfadonho — o
gue denotaria apenas nossa ineficiéncia em recriar, por meio do ritual, o instante
de génese de uma determinada experiéncia. “O Morto sempre empurra,
incessantemente, a repeticao” (op.cit.:35), ignorando ou rejeitando a possibilidade
de atualizar suas forcas por meio do ritual®. Sobre a relagdo de Artaud com seu

teatro sagrado, Brook comenta entusiasmadamente em seu livro:

8 Brook ilustra, em um uma experiéncia autobiogréfica, a intensidade de um breve instante
sagrado, mesmo em meio ao formalismo vazio de certas tradicles:
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Contudo um profeta levantou a voz no deserto. Protestando contra a esterilidade
do teatro na Franga antes da guerra, um génio iluminado, Antonin Artaud,
escreveu folhetos descrevendo, da sua imaginacéo e intuicdo, um outro teatro —
um Teatro Sagrado no qual o centro em chamas fala através das formas que lhe
s80 mais préximas. Um teatro funcionando como a peste, por intoxicagdo, por
infeccdo, por analogia, pela mégica; um teatro no qual a peca, o préprio
acontecimento, esta no lugar certo (op.cit.:47).

Partindo dos coment&rios de Derrida (2002:150-57), seria possivel
formular uma imagem bastante significativa da revolugdo estética concebida por
Artaud. Pensando o teatro como um corpo, € possivel afirmar que o teatro
naturalista tem seus 6rgdos muito bem definidos:. o autor, o diretor, o ator, o
espectador — cada qual com sua fungdo. De certo modo, todos os 6rgéos estdo
submetidos ao Deus-Autor pela soberania do texto teatral. Esse € o palco-
teoldgico que, segundo Derrida, é o principal foco de combate de Artaud. O
acontecimento teatral, imediato, que se produz a partir de um encontro real, esta
aprisonado por um texto, por uma representacdo ideal, teoldgica, por um
principio exterior que ordena e esvazia a experiéncia teatral imediata. A proposta
de Artaud € desorganizar os 0rgaos do corpo do teatro realista e, para isso, como
afirma Derrida, propfe-se a assassinar 0 Deus-Autor. O teatro, liberto da
soberania do texto, afirma o que ha de imediato, perigoso e arriscado em seu
acontecimento: aimanéncia do ato teatral.

Portanto, no teatro da crueldade, a primazia sera da encenacdo e dos
atores. Os espectadores ndo serdo separados, pois estdo no centro da cena,
enquanto a encenacdo se da ao redor. A linguagem teatral deve abandonar o
predominio da palavra, do didogo, da linguagem articulada e da abstracdo. A

linguagem multiplica-se e materializa-se como linguagem do espaco, linguagem

“E foi em Stratford, anos depois, no almoco oficial para celebrar 0 quarto centendrio de
Shakespeare, que vi um exemplo claro da diferenca entre o que um ritual € e o que poderia ser.
Achou-se que o aniversario de Shakespeare exigia uma celebragdo ritual. O Unico tipo de
comemoragdo que as pessoas vagamente concebiam relacionava-se a ideia de um banquete: e um
banqguete hoje significa umalista de pessoas do Who' s Who [personalidades], reunidas em torno do
principe Phillip, comendo salm&o defumado e filé. Embaixadores trocavam acenos de cabeca e
passavam o ritualistico vinho tinto. Eu batia papo com o representante de Stratford no parlamento.
Entdo alguém fez um discurso formal, ouvimos polidamente — e nos levantamos para fazer um
brinde a William Shakespeare. No momento em que 0s copos tilintaram — ndo mais que uma
fracdo de segundo — através da consciéncia de todos os presentes, todos finalmente concentrados
numa mesma coisa, passou a nogao de que ha quatrocentos anos um homem como aquele existira,
e era por causa dele que estdvamos reunidos. Durante um atimo de segundo o siléncio se tornou
mais profundo, havia nele um pingo de significado um instante depois tudo foi varrido e
esquecido. Se compreendéssemos mais sobre rituais, a celebracdo ritual de um individuo a quem
tanto devemos talvez houvesse sido intencional, ndo acidental. Talvez a celebragdo tivesse sido téo
poderosa e inesquecivel quanto suas pecas’  (1970:44).
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dos objetos, linguagem dos sons. “Essa linguagem sO pode ser definida pelas
possibilidades da expressdo dindmica e no espaco, em 0posi¢ao as possibilidades
da expresso pela palavra dialogada’ (1999:102). A linguagem encarna no proprio
corpo do ator, ndo como uma palavra que representa um pensamento, uma
emocao ou um sentido, mas como uma palavra encarnada, que se expressa como
um gesto. O que deve prevalecer nessa palavra, mais do que sentidos, séo
encantagdes, imagens auditivas. Artaud ndo abandona a palavra, mas a ela &
atribuido um novo sentido, “dar as palavras mais ou menos a mesma importancia
gue tém nos sonhos’ (op.cit.:107).

Como médico da cultura, Artaud pretende fazer do teatro uma fungdo:
ativar a sensibilidade em tempos em que predomina um entorpecimento geral. O

teatro da crueldade seratratado por Artaud como umarterapia da alma:

O longo hébito dos espetécul os de distragdo nos fez esquecer aideia de um teatro
grave que, abalando todas as nossas representaces, insufle-nos o magnetismo
ardente das imagens e acabe por aqui sobre nos a exemplo de umaterapiadaama
cuja passagem ndo se deverd esquecer (1999:96).

O teatro € o Unico lugar do mundo e Ultimo meio de conjunto gue nos resta para
alcancar diretamente 0 organismo e, nos momentos de neurose e baixa

sensualidade como este em que estamos mergulhados, para atacar essa baixa
sensualidade através dos meios fisicos aos quais ela ndo resistira (1999:91).

A crueldade relaciona-se diretamente a nocéo de ato e gesto. Desmontada
a soberania do texto, a cena e 0 jogo imediato entre atores e espectadores ganha
autonomia. O ator €, portanto, aquele que age, que se exercita e treina para
aprimorar seus reflexos, ativando e dilatando seu potencial de expressdo e de
sensibilidade por meio do que Artaud denomina “um atletismo afetivo”
(1999:151).

E preciso admitir, no ator, uma espécie de muscul atura afetiva que corresponde a
localizagOes fisicas dos sentimentos. O ator € como um verdadeiro atleta fisico,
mas com a ressalva surpreende de que a0 organismo do atleta corresponde um
organismo afetivo andlogo, e que é paralelo ao outro, que é como o duplo do
outro embora ndo gja no mesmo plano (op.cit.:151).

Se, por um lado, a civilizagdo cria dicotomias aparentemente insuperéveis

— COMO COrpo e espirito, sensibilidade e pensamento — as concepgdes de um teatro
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da crueldade apontam que “é no palco que se reconstitui a unido do pensamento,
do gesto, do ato” (1999:91). Corpo fisico e corpo afetivo ndo estdo dissociados.
Embora ndo atuem no mesmo plano, os duplos ndo se dissociam. Da mesma
forma, as palavras e os gestos ndo poderiam estar dissociados. Mais uma vez, €
evidente a influéncia de Artaud sobre o pensamento de Brook. O teatrélogo inglés
se refere a0 impulso e a necessidade de expressdo como sendo anteriores a
palavra. Artaud, por sua vez, propde que a gramatica de sua linguagem cruel
“parte da NECESSIDADE da palavra mais do que da palavra formada. Mas,
encontrando na palavra um beco sem saida, €le volta a0 gesto de modo
espontaneo” (1999:129).

Em sintese, a crueldade ndo deve ser compreendida como sistematizacdo
do horror, do sangue, do sadismo ou da catarse. Com 0 uso desse termo, Artaud
reivindica “(...) o direito de romper o sentido usual da linguagem (...)."
(op.cit:117). A crueldade’ seria, antes de mais nada, lucidez, necessidade
implacavel, apetite de vida, rigor cdsmico e uma espécie de consciéncia aplicada.
Para Artaud, “tudo que age € uma crueldade” (1999:95). Como bem observa
Sontag em sua leitura de Artaud, o poeta francés se refere a uma consciéncia
imediata e unificada naqual o

(...) espirito absoluto é também absolutamente carnal. (...) Em sua luta contra
todas as nogles hierdrquicas ou meramente dualistas da consciéncia, Artaud
constantemente trata sua mente como se ela fosse uma espécie de corpo (...)
(1986:22).

Se 0 modelo de representacdo € necessariamente produtor de dicotomias,

haveria possibilidades de uma reconciliac&o no espaco de criagdo da crueldade:

Para quem se esgueceu do poder comunicativo e do mimetismo mégico do gesto
0 teatro pode reensin&-lo, porque um gesto traz consigo sua forca e porque de
gualquer modo h& no teatro seres humanos para manifestar a for¢a do gesto feito
(1999:91).

° Os pontos de cruzamento entre o pensamento de Friedrich Nietzsche e o pensamento de Antonin
Artaud sdo bem frequentes. Como foi apresentado a partir do ensaio Abordando Artaud (1986) de
Susan Sontag, a critica americana apropria-se do termo médico da cultura, cunhado por Nietzsche,
para refletir sobre a obra de Artaud. Especificamente sobre a questdo da crueldade, ha um
interessante estudo de Camille Dumoulié, Nietzsche et Artaud — Pour une éthique de la cruauté
(1992), que propde um didlogo entre Antonin Artaud e Friedrich Nietzsche sob o ponto de vista de
um ética da crueldade.
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Chegamos, entdo, ao ponto em que Artaud nos gudou a entender e a
ampliar a definicdo de teatro morto proposta por Brook. A crueldade se impoe
aqui contra as amarras gue submetem a criacdo teatral aos ditames psicologizantes
do drama que buscam estabelecer um sentido anterior a cena. Perfurando a
linguagem, resgatando a forga criadora do gesto teatral, Artaud propde também o
fim da separagéo entre cultura e vida, entendendo por vida“O centro fragil e
turbulento onde as formas ndo alcancam” (1999, p.8). Trata-se entédo de pensar
possibilidades de criagdo que escapem a essa mortificagdo do teatro, lancando-se

a0 riSco e ao perigo propostos por Antonin Artaud.

2.6
Propostas para um Teatro Imediato

A play is a play, uma pega € um jogo, representar é uma
brincadeira.

PETER BROOK, 1970:151

Como linha de fuga de um teatro morto, Brook propde um teatro imediato.
Vale ressdltar que essa Ultima interpretacdo atribuida ao teatro afinase a um
sentido mais autobiogréfico. A vida e a obra do pensador e artista de teatro Peter
Brook estdo sobrepostas e marcadamente atravessadas pelo signo da imediatez da
criagao teatral. Mas a que se refere um teatro imediato?

Amplificando a discussdo para o ambito cultural, seria possivel observar,
na comunidade global em formagdo, uma tendéncia ao ilimitado e, por
consequéncia, uma certa dispersdo nas relacdes e nos lagos entre os sujeitos.
Contrapondo-se a essa afirmagdo, o teatro atuaria na direcdo de um “mundo
pequeno” (1970:102). Nesse sentido, Brook afirma que:

O teatro limita a vida. Limita-a em muitos sentidos. E sempre dificil para
qualquer pessoa ter um Unico objetivo navida— no teatro, entretanto, o objetivo é
claro. Desde o primeiro ensaio, 0 objetivo é sempre visivel, ndo é muito distante e
envolve todos. Podemos ver muitos modelos de estruturas sociais em
funcionamento. A urgéncia de uma estreia, com suas exigéncias inconfundiveis,
provocam aquela colaboracdo, aquela energia e aquela consideracdo pelas
reciprocas necessidades que 0s governos jamais conseguem sendo em tempo de
guerra (op.cit.:102, grifo meu).
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A limitagdo a que se refere Brook remonta a experiéncia de um viver
intenso, viver condensado, viver comunitério de objetivos compartilhados. No seu
entrelacamento com a vida, 0 espaco de criacdo teatral teria apenas umafuncéo: a
afirmacao do presente. “E isso que pode torné-lo mais real do que o proprio fluxo
normal de consciéncia. E é também isto que pode tornalo perturbador”
(op.cit.:103). Em seu potencia de imediatismo ativado, o teatro € um campo de
batalha, um espaco de confrontacdo viva entre atores e espectadores, e pode criar,
nas palavras de Brook, “uma eletricidade perigosa’. (op.cit.:103). “A atencdo
concentrada de um grande nimero de pessoas cria uma intensidade singular.”
(op.cit.:104).

O acontecimento vivo e intensivo do teatro cria-se no espaco imediato de
jogo que une atores e espectadores. Nesse ponto, seria necessario apresentar
primeiramente as defini¢Oes da criacdo do ator e, em seguida, dos espectadores,
para que o teatro imediato fosse melhor analisado.

Sobre a criacdo do ator, Brook observa que ela tem origem em “(...) um
movimento interior minimo e tdo leve que é quase completamente invisivel”
(op.cit.:115). Esse movimento sutil da sensibilidade n&o € privilégio somente do
ator. Segundo Brook, ele também se manifestaria no sujeito comum. O caso
especifico do treinamento do ator seria ndo so de detectar esse pegqueno tremor da
sensibilidade, mas de aprofunda-lo, pesquisando suas ressonancias no organismo.
Resumidamente, 0s ensaios consistiriam em produzir um relaxamento tal no ator
gue esse estremecimento percorresse todo 0 organismo e proporcionasse estados
de alteracdo. Brook se refere ao ato mediunico que atravessaria a criacéo do ator,
tal como um ato de posse. Nesse ponto, valeria destacar outra referéncia
determinante no trabalho de Brook: Jerzy Grotowsky, importante diretor teatral
polonés da segunda metade do século XX, que ficou mundialmente conhecido
pelas experimentactes originais e rigorosas de seu teatro-laboratorio. No prefacio
do celebre livro do artista polonés Em busca de um teatro pobre, Brook se refere

ao trabalho de Grotowsky da seguinte maneira:

Talvez sgja o Unico teatro de vanguarda cuja pobreza ndo significa inconveniente,
onde fata de dinheiro ndo é judtificativa para meios inadequados que,
automaticamente, prejudicam as experiéncias. No teatro de Grotowsky, como em
todos os verdadeiros laboratorios, as experiéncias sdo cientificamente validas
porque sd0 oObservadas em condicbes essenciais. Em seu teatro existe
concentracdo absoluta por um pegueno grupo, e tempo ilimitado (1987:10).
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O ato de posse da criagdo do ator € um ato de penetrar asi proprio: tomar
posse e liberar as camadas estratificadas da subjetividade dos condicionamentos.
Tendo como base a leitura de Brook, seria possivel considerar que a criacdo do
ator € uma experiéncia-limite. Ela se daria no espaco fronteirico entre o eu e néo-
eu, na criacdo de aberturas para que o impulso criativo fosse ativado em sua
singularidade. O ator penetra em s mesmo para, paradoxa mente, criar saidas em
seu préprio eu, de modo a dar posse a outros corpos — composto por devires,
intensidades e multiplicidades até entdo amortecidas pelos aprisionamentos
fisicos, subjetivos e identitérios.

Como afirma Brook, a espontaneidade, longe de ser uma experiéncia
ingénua de liberdade, traz de imediato ao ator a consciéncia de todo o repertorio
de clichés que enrijecem sua expressdo. A principio, a expressao espontanea seria
marcadamente condicionada e blogueada por gestos e movimentos estereotipados.
llustrando essas afirmacOes, Brook relata uma experiéncia com exercicios de

improvisagdes, naqual o bloqueio a espontaneidade se operou repetidamente:

Experimentamos, por exemplo, com ator abrindo uma porta e encontrando algo
inesperado. Ele tinha de reagir ao inesperado as vezes com um gesto, as vezes
com som, as vezes com cor. O ator era estimulado a expressar o primeiro gesto,
grito ou borrifo de cor que lhe viesse a cabeca. No comeco, 0 que isto mostrava
era a bagagem de clichés em posse do ator: a boca aberta para a surpresa, o passo
atras para o horror. De onde vinham essas supostas espontaneidades? Era 6bvio
gue a verdadeira e instanténea reacao interior era bloqueada e, como um raio, a
memodria supria alguma imitacdo de uma forma ja vista. O uso de ‘vernizes era
ainda mais revelador: o instante de terror diante do ‘branco’ e logo depois o
cliché tranquilizador vindo como salvagdo. Este ‘Teatro Morto’ vive a espreita
dentro de todos nés (op.cit.: 119).

Brook propde a criagdo do ator como um ato de eliminagdo. Trata-se de

uma criacdo infindavel que nunca se da por acabada. O ator

Precisa destruir e abandonar seus resultados precedentes, mesmo que isto que
agora esta adotando pareca quase a mesma coisa. E esta € Unica maneira pela qual
um papel pode nascer, ao invés de ser construido. O papel que foi ‘construido’ é o
mesmo todas as noites — sO que lentamente se desgasta. Enquanto que, para o
papel nascido ser o mesmo, ele tem sempre que renascer, 0 que o torna sempre
diferente. E evidente que, especialmente, numa longa temporada, o esforco de
recriacdo didria se tornainsuportavel einimaginavel (op.cit.:121).

E importante destacar, do trecho acima, a distingdo entre construir e fazer

nascer um personagem. A construcéo seria aquela camada que se conservaria de
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um dia ao outro, mas que ndo garantiria, por si O, o frescor necessario da criacéo.
A construcdo gasta-se. A referéncia cléssica com a qual Brook dialoga é a nogéo
de construcdo do personagem formulada por Constantin Stanislasvski —
considerado o primeiro teatrdlogo moderno a elaborar um método de pesquisa
para o ator. Grosso modo, 0 método de Stanislavski se baseia na construgdo
psicolégica do personagem com base na observacdo dos signos cotidianos. Na
segunda metade do século passado, 0 pensamento de Stanislavski foi apropriado
pela Actor’s Sudio, que formou grandes nomes do teatro e do cinema norte-
americanos. A critica feita a essa apropriagdo é a de que, no decorrer de sua
aplicag@o, houve distor¢des significativas do método do ator, como a énfase
exagerada ao aspecto psicolégico. O pensamento de Stanislavski, além de
representar uma grande inovacdo, serviu perfeitamente ao teatro realista de sua
época. No entanto, Brook guestiona até que ponto a mimesis dos signos cotidianos
serviria para a criagdo de uma pretendida linguagem da invencdo. O papel
nascido, por sua vez, seria aquele que conduziria a expressao do ator aos limites
tragicos de um ato de eliminacdo. A criacdo do ator € um ato de sacrificio, no qual
faz-se necess&rio um renascimento a cada nova apresentagdo. Sob esse ponto de
vista, o trabalho do ator seria permanentemente uma criagao por Vvir.

Nessa experiéncia imediata da criacdo teatral, o publico tem um lugar
preponderante. Como afirma Brook, a singularidade da expressdo teatral € que “o
altimo olhar solitario [do préprio artista] a0 objeto acabado é impossivel.”
(op.cit.:136). Nesse sentido, o espectador ndo seria um mero voyeur. O espectador
seria um participante ativo e comprometido com o jogo da criacgo teatral. E ele
que presencia o sacrificio do ator e, “embora cortgjado, agredido, distanciado e
forcado a reavaliar, acaba por experimentar algo igualmente indivisivel.”
(op.cit.:135). Segundo Brook, o termo catharsis ndo seria a reconhecida purgacéo
emocional, mas sim um apelo ao homem total. Seria no espaco de confrontagéo
viva, Unica e imediata entre ator e espectador que, por instantes, algo de
indivisivel e —acrescento eu — indizivel se manifestaria. De t&o breve, ao final do
espetéculo, o ato teatral desfaz-se como se ‘nunca tivesse existido: criagdo
efémera, arte do presente. O que permanece do objeto teatral? Apenas uma
impressao, um nucleo intensivo de uma experiéncia do passado que precisaria ser,
a cada nova apresentacdo, atualizado. Diante da efemeridade do ato teatral, Brook
observa:
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N&o tenho a menor esperanca de me lembrar dos significados com exatiddo, mas
partindo daquele nlcleo posso reconstruir uma série de significados. Entdo o
teatro tera atingido o seu prop6sito: algumas horas bastaro para corrigir minha
maneira de pensar para o resto da vida. Isto é quase — mas ndo totalmente —
impossivel de se conseguir (op.cit.:145).

2.7

O Problema da Repeticdo na Re-Presentacéo Teatral

A tensdo entre representacdo e criacdo, referida inimeras vezes no
decorrer desse capitulo, tem seu combate intensificado no espaco teatral, pois,
dentre as demais expressdes artisticas, talvez sgja aquela na qual um problema
emerge de modo téo significativo para criagdo: o problema da repeticdo. E toda
discussdo acerca de teatro morto e teatro imediato, entre representacdo e criacéo
seria a possibilidade de formular saidas para o circulo vicioso imposto pela
repeticdo e, consequentemente, para 0 esgotamento da vitalidade criativa. Nas

palavras de Brook:

Repeticdo € o que leva a tudo que é sem sentido na tradicdo: a longa temporada
capaz de destruir animaos, 0s ensaios de substitutos, enfim, tudo que os atores
sensiveis detestam. A repeticio nega o que € vivo. E como se numa so palavra
vissemos a contradicdo essencial da forma teatral. (...) Nessa repeticdo se
encontram os germes da decadéncia (op.cit.:148).

No decorrer desse capitulo, o termo representacao veio sendo utilizado em
um sentido filosofico que se relacionaria aos enunciados propostos no campo da
estética e da linguagem, e que, de certo modo, se contrapde a0 que vem sendo
definido aqui como criagdo. Seria necessério destacar esse ponto, ja que a saida
apresentada por Brook para o problema da repeticdo parte justamente da utilizagéo
desse mesmo termo — representacdo — em uma nova acepcdo. Portanto, em
Brook, representacdo “ndo € uma imitacdo ou descricdo de um acontecimento
passado” (op.cit.:148). Trata-se de uma re-presentacdo, isto €, “quando algo do
passado é mostrado de novo — algo que jafoi e que agoraé. (...) [A representacéo]
toma a agdo de ontem e a faz reviver novamente em todos 0s seus aspectos —
inclusive no seu imediatismo” (op.cit.:148). A representacdo refere-se a um

tornar-se presente. Segundo Brook, “Podemos ver como isto renova aguela vida
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que a repeticdo nega, e se aplica tanto a0 ensaio quanto ao espetéculo.”
(op.cit.:148). Brook conclui que

A pesguisa do exato significado desta afirmacdo é extremamente fecunda
Obriga-nos a ver o que significa verdadeiramente a agdo viva, 0 que constitui um
gesto rea no imediato presente, que formas assume o falso, 0 que esta4
parcialmente vivo, o que é completamente artificial — até que lentamente
podemos comecar a definir os fatores auténticos que tornam o ato de
representacdo tdo dificil. E quanto mais estudamos a questdo, melhor vemos que
para uma repeticdo evoluir até uma representacdo, € necessario algo mais. O
tornar presente ndo acontecera por si, a gjuda é indispensavel (op.cit.:149).

Como inscrever a diferenca na repeticdo recriando a representacéo em suas
origens? Como criar espacos de jogo frente a tendéncia ‘natural’ do signo a
desgastadamente se repetir? Aqui as reflexdes de Brook e os questionamentos
apresentados por Jacques Derrida no capitulo O teatro da crueldade e o
fechamento de representacdo, que compde o livro A escritura e a diferenca,
merecem ser aproximados.

2.8
Repeticdo e Espacos de Jogo

Para Derrida, o projeto estético de Artaud confronta-se diretamente com os
limites da representacdo: “O teatro da crueldade ndo é uma representacdo. E a
prépria vida no que ela tem de irrepresentavel. A vida € a origem ndo
representavel da representacdo” (2005:152). Como bem observa Derrida, porém,
avida a qual Artaud se refere ndo € aquela da existéncia individual, muito pelo
contrario, mas uma “ espécie de vida liberada, que varre a individualidade humana
e naqua o homem ndo passa de um reflexo” (op.cit.:152). Para Artaud, a criagéo
teatral seria a expressao privilegiada para destruicéo da representacéo, do conceito
imitativo de arte. E, como bem coloca Derrida, para além da arte, a representacéo
€ uma estrutura gue se imprime em toda cultura ocidental, nos ambitos religioso,
politico e filosofico (op.cit.: 153).

Mas, voltando ao problema da repeticdo, seria possivel observar que tanto
o teatro da crueldade quanto o teatro imediato ndo viréo a repetir um presente,
mas sim testemunhar um sacrificio da repeticdo, para que uma diferenca sga

inscrita no momento imediato de sua apresentacdo. Como € possivel notar tanto
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em Brook quanto em Artaud, a primazia € do momento presente da criagdo. Como
propde Derrida, no entanto, Artaud radicaliza ainda mais suas prerrogativas ao
afirmar que o teatro da crueldade “nem mesmo nos oferecera a apresentacao de
um presente, se presente significa o que se ergue diante de mim”. A proposta de
Artaud é fundar, no presente, uma origem. S6 assim seria possivel reconectar as
experiéncias do criar e do viver. Segundo Derrida, o teatro da crueldade
pretenderia fazer da representacdo uma representacdo originaria. Por isso, 0
teatro da crueldade ainda ndo comecou a existir, estard sempre por vir, estara
sempre por nascer. Como se pode notar, nessa discusséo sobre a origem, ha uma
novaideia de espaco em jogo, que Derrida descreve da seguinte maneira:

Fechamento da representacdo cléssica mas reconstituicdo de um espaco fechado
da representacdo originaria, da arquimanifestacdo da for¢a ou da vida. Espaco
fechado, isto é, espaco produzido dentro de si e ndo mais organizado a partir de
outro lugar ausente, de uma ilocalidade, de um dibi ou de uma utopia invisivel.
Fim da representacdo, mas representacdo originaria que nenhuma paavra
dominadora, nenhum projeto de dominio terd investido e previamente pisado.
Representacdo visivel, é certo, contra a palavra que rouba a visdo — e Artaud
gosta das imagens produtoras sem as quais ndo haveria teatro (theaomai) — mas
cuja visibilidade ndo é uma espetaculo montado pela palavra do senhor.
Representacdo como autoapresentacdo do visivel e mesmo do sensivel puros
(op.cit.:158).

Como ressdlta Derrida, o teatro da crueldade mantém-se muito proximo
de um limite, dai sua radicalidade. Sua tentativa de fundar na cena uma origem o
coloca muito proximo do limite entre o possivel e o impossivel — no limite entre a
criacdo e a prépria destruicdo da cena teatral. Como seria possivel fundar um
teatro totalmente liberto da representagcéo — um teatro puro? Uma presencga pura
que se afirmaria por s mesma sem nenhuma repeticdo. Como foi dito, nesse grau
de radicalidade, as propostas de um teatro da crueldade tangenciam a propria
destruicéo da cena e do teatro.

Aqui se manifesta 0 problema que a repeticdo instaura para a criagao
teatral: como observa Derrida, para ser presenca em si, a presenca tem de iniciar-
se repetindo-se (op.cit.:174). Todo signo apresentado traria consigo uma
repeticéo, tudo aquilo que comega, comegaria sempre por repetir-se. Dessa forma,
ndo haveria modos entdo de fugir radicalmente da repeticdo? Essas questdes ndo
podem ser facilmente solucionadas.
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As saidas enunciadas por Derrida para o problema da origem e da
repeticdo passam pela afirmagdo de que Artaud pretenderia, com seu teatro da
crueldade, pensar o presente do teatro como abertura da historia. O teatro da
crueldade deve ser pensado como ato de transgressao e de ruptura originarios, que
pretende repetir-se indefinidamente. E o assassinato do Deus-Autor que n&o nunca
teria fim. Em suma: trata-se da repeticdo de um ato de ruptura originério com a
propria nocdo de repeticdo, com a propria nocdo de representacdo. A
representacdo, portanto, ndo tem fim. Se, nas palavras de Derrida, o teatro da
crueldade quer se tornar uma representacao original, seria possivel afirmar que o
que esta em jogo aqui é o paradoxo de uma repeticdo original. “O teatro como
repeticdo daquilo que ndo se repete, o0 teatro como repeticdo originaria da
diferenca no conflito deforgas.” (op.cit.:176)

De Brook a leitura de Artaud por Derrida, tal seria o problema que a
repeticdo instauraria para o teatro e, de maneira mais ampla, para a prépria nogao
de criar e viver. Um problema que ndo tem fim. “Porque ela sempre ja comegou,
a representacao ndo tem portanto fim.” (op.cit.:176) Mas seria justamente a partir
da repeticdo desse problemalimite que Derrida localizaria um espago de jogo.
Pensar o limite entre o fechamento e ainesgotavel repeticéo da diferenca € pensar
0 movimento do mundo como jogo, é pensar a continuidade entre viver e criar.

Nas palavras de Derrida:

Este jogo da vida é artista. Pensar o fechamento da representacéo é portanto
pensar o poder cruel da morte e do jogo que permite a presenca nascer parasi, de
usufruir de si pela representacdo em que ela se furta na sua diferenca. Pensar o
fechamento da representacdo é pensar o tragico: ndo como representagdo do
destino mas como destino da representacéo. Eis por que no seu fechamento é
fatal que arepresentacdo continue (2005:176).

Em conclusdo, seria possivel afirmar que a tensdo entre representacdo e
criagdo, ou entre repeticdo e representacdo originaria, Nndo precisaria e nem deveria
ser apaziguada. Essa tensdo seria produtora de um espaco de jogo. Aqui seria
ainda possivel tracar aproximagdes desta discussdo com as ideias de Winnicott
acerca da criagdo. Como foi apresentado no primeiro capitulo, uma contribuicdo
original a experiéncia na cultura so poderia afirmar-se sobre uma base de tradicéo.
A criacdo apresentada por Winnicott também se efetivaria a partir da tenséo

paradoxal entre ruptura e continuidade:
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(...) em nenhum campo cultural é possivel ser original, exceto huma base de
tradicdo. Inversamente, aqueles que nos oferecem uma contribuicdo cultural
jamais se repetem, exceto como citacdo deliberada, sendo o plagio o pecado
imperdoavel do campo cultural (WINNICOTT, [1967]1975:138, grifo meu).

Retornando & questdo de Brook e Artaud, tanto o teatro da crueldade
quanto o teatro imediato podem ser consideradas expressdes que for¢cam saidas e
criam brechas para os enquadres da repeticéo. Afirmam-se no presente, no transito
e nos espacos de jogo. Entretanto, o vazio criado por essa abertura para o
presente ndo é, parafraseando Artaud, “0 simbolo de um vazio ausente” (2000
[1948]:330). Essa minima fissura em que se inscreve a diferenca, esses pequenos
espacos de jogo que a experiéncia imediata do presente nos precipita é “a
afirmacdo de uma terrivel e dias inelutdvel necessidade” (op.cit.:330) — uma
afirmagdo sempre por vir. Sobre as relagcdes entre 0 vazio e 0 teatro da crueldade,

Derrida afirmaque

O vazio, o lugar vazio e pronto para esse teatral ainda ndo “comegou a existir”,
mede portanto apenas a distancia estranha que nos separa da necessidade
inelutével, da obra presente (ou melhor atual, ativa) da afirmacéo. E na abertura
Unica desta disténcia que o palco da crueldade ergue para n6s o seu enigma. E é
por ela que nos meteremos aqui (2005:151).

As implicacbes de um teatro imediato de Brook com um teatro da
crueldade de Artaud parecem ser evidentes — ainda que no caso de Artaud, como
jafoi dito, suas concepcdes sobre o teatro sgjam de uma radicalidade indiscutivel.
Como conclusdo, seria necess&rio destacar que essa afirmacdo do presente
recoloca o espaco de criagao teatral em tensdo direta com a vida, como uma zona
de instabilidade e de risco que “as formas ndo alcancam” (ARTAUD,1999:8) —
um espacgo-em-movimento. Como foi dito, se existe uma Unica fungdo para o
teatro imediato no seu relacionamento com a vida, trata-se da afirmacéo do

presente. Nas palavras de Artaud, seu teatro da crueldade teria como fungéo

manifestar e ancorar de modo inesquecivel em nés a ideia de um conflito eterno e
de um espasmo em que a vida é cortada a cada minuto, em que tudo na criagdo se
levanta e se exerce contra nosso estado de seres constituidos (op.cit.:105).
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A defesa de um teatro da crueldade, assim como de uma teatro imediato,
remonta a fazer valer, na criagdo e na vida, “os direitos da imaginagdo”
(op.cit.:105), um “meio de ilusdo verdadeira’ (op.cit..104). Direitos esses que
emancipam a imaginacao e ailusdo verdadeira em relacéo aos signos dominantes
das convencoes de realidade; os sonhos considerados de fato como sonhos “e néo
como decalque darealidade” (op.cit.:97). Asimagens e 0s jogos da criagdo seriam
permanentemente constituidos a partir de gestos Unicos e imediatos que tangeriam
diretamente o préprio real. Para Artaud, “o problema é fazer o espaco faar,
alimenté-lo, mobilia-lo; como minas introduzidas numa muralha de rochas planas
gue de repente fizessem nascer géiseres e ramos de flores’ (1999:113).

Até que ponto essa afirmacdo do presente operada na criagdo imediata do
teatro pode ser relacionada como o conceito de transicionalidade de Winnicott?
Essa nova concepcdo de ilusdo, ponto de cruzamento entre o criar e 0 viver, sera
revisitada no proximo capitulo, tendo agora como base toda a discussdo sobre 0s

problemas da representacéo na criacao teatral .
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A Poténcia da Illusdo: Interlocucdes entre Teatro e
Subjetividade

A ate, para antecipd-lo, pois ainda tornarei mais
demoradamente ao assunto — a arte, na qual precisamente a
mentira se santifica, a vontade de ilusdo tem a boa consciéncia
a seu favor, opde-se bem mais radicalmente do que a ciéncia
ao ideal acético (...)

F.W. NIETZSCHE, 2008:141.

Antes de entrar nos objetivos deste Ultimo capitulo, penso ser necessario
retracar o tragjeto do estudo feito até agora. No primeiro capitulo, concentrei-me
verticalmente em Winnicott para apresentar de que modo a criacdo e 0 impulso
criativo sdo experiéncias determinantes para sua concepcdo de subjetividade. Do
ponto de vista da transicionalidade, a constituicdo de um espaco de ilusdo criaria
as bases para 0 que Winnicott formula como viver criativo. A ilusdo se situaria
como ponto de cruzamento entre as experiéncias de criar e de viver. Se, no
primeiro capitulo, a abordagem sobre os termos relacionados a criagdo privilegiou
apenas suas implicacdes com a questao da subjetividade, no segundo capitulo, foi
proposto um deslocamento. A criagdo e seus agenciamentos foram discutidos no
territério da arte. O teatro foi escolhido como referéncia central por se tratar de
uma expressao artistica que favorece as tensdes entre o que foi nomeado aqui de
criagéo e representacdo. Tendo como base para a discussdo a interlocugéo entre
artistas e pensadores, como Peter Brook e Antonin Artaud, foi formulada
primeiramente uma critica a representacdo na arte e na cultura. Em seguida, foram
propostas saidas e aberturas para a criacdo teatral diante da tendéncia a uma
repeticdo viciosa dentro dos dominios da representacéo.

Finalmente, este Ultimo capitulo tem como objetivo unir as duas
abordagens — do primeiro e do segundo capitulos — de modo arefletir sobre alguns
temas que interessam a criacdo, tanto em seu ambito estético quanto em seu
ambito ético, no campo da subjetivacdo. O ponto de convergéncia e objeto de
reflex@o, neste capitulo, centraliza-se sobre a questdo da ilusdo. Penso que o

conceito de transicionalidade transposto ao debate teatral contemporéneo
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possihilita reposicionar a gquestdo dailusdo sob uma 6tica singular. Por outro lado,
as criticas e as estratégias tragadas pela criacdo teatral contemporanea diante do
problema da representacdo, transpostas ao campo da subjetividade, pode vir a
propor interessantes reflexdes. Portanto, nas interlocugdes deste capitulo, busco
satisfazer dois vetores a0 mesmo tempo — aquele que nos conduz ao territorio
artistico e aguele que nos conduz ao territorio das subjetividades.

Para introduzir a questdo da ilusdo, proponho destacar alguns pontos da
leitura que Roberto Machado (2002) faz de Nietzsche, em que sdo propostas
reflexdes acerca das relagdes entre arte e ilusdo, em contraposicdo a vontade de
verdade do discurso cientifico, Com relacdo a histéria do pensamento ocidental, €
possivel afirmar que a questdo dailusdo, quando ndo foi abertamente ignorada ou
desprezada como objeto de estudo, foi tratada a partir de uma concepcao reativa,
sendo associada frequentemente ao erro, a0 engano ou a aienacdo. Um dos
pensadores mais significativos a recolocar o tratamento da ilusdo em plena
positividade foi Friedrich Nietzsche.

Em seguida, verticalizando os objetivos deste capitulo, partirel para uma
reflexdo sobre o elemento intrinseco e ativador da ilusdo: o jogo. Tentarel
apresentar alguns pontos destacados por Johan Huizinga, em sua céebre obra
Homo Ludens: o jogo como elemento da cultura (2008), propondo um didogo
com a nogdo de brincar em Winnicott e suas implicacdes para a formulacéo de
uma experiéncia cultural. Em seguida, retomarei o livro O Teatro e seu Espago
(1970), a partir de uma interlocucéo entre 0 esgquema proposto por Peter Brook
com relacdo a criacdo teatral e 0 esquema concebido por Winnicott em sua nogao
de brincar. Adiante, tendo como base o livro Teatro Pos-dramatico (2007) de
Hans-Thies Lehmann, proponho uma discussdo acerca do problema que o
ilusionismo evoca para a criagdo teatral contemporanea, em uma interlocucéo
também direta com o conceito de transicionalidade em Winnicott. Por fim,
proponho retomar anocéo de crueldade em Artaud, em um didlogo com a nogcéo
de brincar de Winnicott, sob o ponto de vista do ato criativo.

Esse é um trgjeto que orientard 0 encaminhamento deste Ultimo capitulo.
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3.1

Nietzsche e a Vontade de llusdo

Sem o objetivo de me aprofundar nessa questdo, gostaria apenas
tocar em alguns pontos dos comentérios propostos por Roberto Machado, a partir
de sua leitura a respeito de Friedrich Nietzsche, no livro Nietzsche e a Verdade
(2002). Tendo como base essa apresentacdo, sera possivel — ainda que
superficidmente — situar a questdo da ilusdo dentro de certos aspectos da
formag&o do pensamento ocidental.

Em Nietzsche, a questéo dailusdo é associada a arte e a afirmac&o da vida
Para o filésofo, ailusdo foi tradicionalmente desqualificada em detrimento de uma
vontade de verdade, caracteristica tanto do conhecimento cientifico quanto da
moral religiosa. Segundo Nietzsche, apesar do pensamento cientifico ter sido
fundado como uma critica a0 pensamento dogmético, ambos os dominios
permaneceram sob o regime da moral — uma moral que hierarquiza valores e cria
oposicoes. Nesse sentido, termos como ilusdo ou aparéncia sdo frequentemente
depreciados e relacionados a0 erro e a0 engano, em favor das pretensdes
totalizantes da verdade — tanto aquela do conhecimento cientifico quanto aquela
do dominio transcendental de Deus.

Segundo Machado, Nietzsche concebe uma perspectiva extramoral como
critica ao instinto de conhecimento e de verdade. Ha, em Nietzsche, uma inversio
de valores de modo a salientar

(...) que o conhecimento verdadeiro tem o mesmo valor que a mentira, a
falsidade, a ilusdo e aparéncia. Desde o inicio de sua reflexdo, Nietzsche luta
contra a oposicéo metafisica de valores, afirmando a positividade do aspecto que
foi subestimado: a ilusdo é a esséncia que o homem se criou (MACHADO,
2002:39).

Portanto, diante dos impasses morais da metafisica, a saida proposta por
Nietzsche se d4 através da arte. Em relacéo a arte, Machado observa que termos
como aparéncia e ilusdo situam-se do lado da vida, ja que esta ndo deprecia seus

Veéus e as multiplas camadas de experiéncia. Como afirma Machado:

A perspectiva extramoral critica o desgjo de verdade como sendo esquecimento
de que o homem é um artista, um criador, um criador de aparéncia, situando o
antagonismo entre arte e ciéncia no proprio campo da ilusdo. No fundo, dois
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tipos de ilusdo: a ilusdo socrética, ilusdo metafisica, que considera a verdade
superior a aparéncia; e a ilusdo artistica que consciente do valor da ilusdo, que
sabe que tudo é ilusdo, figuracdo, transfiguracdo, criagdo. Utilizando o
procedimento de inversdo tdo caro a Nietzsche, poder-se-ia dizer que enquanto a
mentira da ciéncia seria querer encontrar a verdade do mundo como outra coisa
gue ndo a aparéncia, a“verdade” da arte é acreditar naimagem como imagem, na
aparéncia como aparéncia. (...) a superioridade da arte sobre a ciéncia é ndo opor
verdade ailusdo, é afirmar integralmente a vida (op.cit.: 40).

Dessa passagem, gostaria de destacar dois pontos de relevancia para este
estudo: o primeiro, sobre o relacionamento entre arte e ilusdo. A arte constitui-se
pelo primado da aparéncia e, por isso, afirma Nietzsche (2008), é nela que a
mentira se santifica. Se, no conhecimento cientifico, a questéo da ilusdo coloca-se
como um desvio ou mesmo um erro diante de sua vontade de verdade, na arte, a
poténcia da ilusdo € sua matéia-prima. Na arte, o problema da ilusdo esta4
plenamente aberto; sabe-se, de antemdo, que seu artificio artistico ndo tem
pretensbes absolutas — como é o0 caso da verdade no conhecimento. Sem
pretensdes de verdades, a arte esta consciente de que um de seus elementos
fundantes é ailus&o.

Outro ponto € o seguinte: a ilusdo que este estudo pretende abordar ndo é
aquela que se constitui como uma mera oposicdo a realidade. Como foi
apresentado em Winnicott, o conceito de transicionalidade formula-se como uma
saida para as dicotomias e os binarismos tradicionais. [lusdo e realidade séo
planos que propdem modos distintos de se experimentar e de perceber 0 mundo e
a subjetividade. No primeiro, o predominio € da mutacdo, do devir e da
singularidade e, no segundo, o predomino é da permanéncia, do instituido e da
generaidade. Propor que a ilusdo se constitui como uma mera oposicdo a
realidade seria, mais umavez, restringir sua autonomia e sua afirmacao criativa

3.2

Jogo e lluséo: nas Fronteiras da Representacao

Tendo feito essa breve introducdo — na qual a questdo dailusdo foi situada
dentro de certos aspectos da formacdo do pensamento ocidental — sera possivel
propor uma interlocucéo entre a ilusdo — assim como seu elemento constitutivo, o

jogo — e o problema de representacdo, tal como foi levantado no segundo capitulo.
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Em sua reflexdo sobre a histéria e 0 jogo, no livro Infancia e Histéria
(2005), Giorgio Agamben atenta para a restituicdo do sentido etimologico do
termo ilusdo. Como afirma Agamben, a expressdo latina in ludere refere-se a
“propria apropriacéo e transformacdo em jogo” (2005:86). Dessa forma, a ilusdo
que interessa a este estudo refere-se ao potencial de colocar-se em jogo', ou,
parafraseando Winnicott, colocar-se em transito. A ilusdo a que este estudo se
refere trata da apropriacdo dos objetos que nos cercam na realidade, em uma
modalidade distinta de experiéncia, de uso e de percepcdo, com caracteristicas e
critérios proprios.

Retomando Winnicott, o psicanalista inglés propde uma distingdo entre
uso criativo e relacdo de objeto. Este ultimo refere-se apenas a uma atitude
projetiva do sujeito em relacdo ao objeto, mantendo-o sob 0 dominio de seu
campo de controle e de ‘onipoténcia . Seria possivel acrescentar que, na relacéo
de objeto, a experiéncia lUdica estaria presa sob 0 dominio das representagdes
subjetivas.

Por outro lado, a ilusdo — e, consequentemente, 0 ato de jogar — que este
estudo pretende abordar situa-se com mais proximidade no que Winnicott se
refere como uso criativo de um objeto. Winnicott ressalta que, apenas nesse caso,
uma experiéncia de transicionalidade se ativaria. Desse modo, a atividade ladica
possui autonomia em relagdo aos dominios projetivos do sujeito. Ao se situar fora
do seu campo de controle, 0 que estad em jogo é um estado de risco incontornavel,
no qual o sujeito ndo pode prever nem controlar 0 movimento e 0s acontecimentos
para os quais € deslocado.

Tragando uma interlocucéo com a questdo da representacédo, discutida no
segundo capitulo, gostaria de propor gue a ilusdo que interessa a esse estudo se
situa nas margens, nas fronteiras do dominio da representacdo. Ou sgja, trata-se de
uma experiéncia que se localiza entre aguilo que € possivel identificar, significar e
propor relacdes de semelhancas e aquilo que € desconhecido, incapturavel e néo
passivel de significacdo. Por estar nos limites criticos da representacéo, a ilusdo —
e seu elemento constitutivo, o jogo — formula-se como experiéncia fronteirica
entre os reconhecimentos da identidade e os mistérios inominaveis da alteridade.

Essa € umatensdo que ndo se pode desconsiderar.

19 Brincar e jogar, que derivam do inglés to play, sd0 termos com significados préximos. Neste
estudo, pretendo abordé-los com base nessa relagéo de semelhanca.
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Com relagdo ao que vem sendo tratado aqui como as fronteiras da
representacdo, é importante ressaltar o seguinte: como foi referido algumas vezes
nesse estudo, as atividades ludicas ndo sdo meras reproducdes ou imitacdes dos
signos dominantes da realidade. Muito pelo contrério, as atividade ludicas — de
criagdo, de ilusdo, de jogo — constituem-se como experiéncias de relativa
autonomia frente as convengbes dominantes de realidade. Nao ha primazia da
‘realidade’ sobre a ilusdo. Como afirma Johan Huizinga, autor que apresentarei
logo a seguir: “Todo jogo tem suas regras. S0 estas que determinam aquilo que
‘vale’ dentro do mundo temporéario por ele circunscrito” (2008:14). Com isso, é
possivel considerar que o jogo se formula com base em certas configuracdes e
critérios imanentes a sua prépria constituicdo e, desta forma, possui relativa
autonomia em relacdo aos critérios dominantes daquilo que € nomeado como
realidade. O termo realidade sugere uma estrutura totalizada, com signos
definidos e definitivos, sem escapes para transformacéo. Por sua vez, como foi
apresentado, o termo transicionalidade sugere plasticidade e mobilidade proprias
daguilo que esta por vir, daquilo ainda ndo se instituiu.

No terreno da subjetividade, a questdo das fronteiras da representacéo
manifesta-se com significativa pertinéncia na contemporaneidade. Muito se
discute atualmente sobre a derrocada de conceitos e de valores que sustentavam
uma representacdo normativa da subjetividade. Ndo sdo poucos os criticos a
identificarem, no desamparo contemporaneo, uma das causas do mal-estar da
atualidade. Pergunto-me apenas se, apesar de tantas criticas, ndo seria possivel
destacar aspectos positivos e afirmativos dessa tdo problematizada subjetividade
contemporanea. Pergunto-me se relativizacdo dos valores morais, aiada a
relativizagdo da representacdo normativa do sujeito, ndo apontaria também para a
emersdo de valores e de experiéncias singulares e plasticamente mais criativas.
Em suma, o ponto de crise das representactes solidas da modernidade — o Estado,
a Familia, Deus, a Identidade, o0 Sujeito, a Razdo, a Civilizag&o etc. — ndo seria
também o ponto de abertura para se repensar as relagdes entre subjetividade e
singularidade?

Com base nessa interrogacdo, sera possivel discutir, logo abaixo, a questdo

do jogo sob o ponto de vista da conducdo a uma experiéncia cultural.
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3.3

Jogo E Experiéncia

Uma reflexdo sobre o potencial da atividade ludica ndo poderia deixar de
fazer referéncia ao historiador holandés Johan Huizinga. E possivel afirmar que
seu livro Homo Ludens € um dos estudos pioneiros a redimensionar o valor e o
lugar do jogo na construcéo da ideia da civilizagcdo. A interpretacdo rigorosa de
Huizinga propde uma abordagem cultural e histérica do sentido do jogo em seus
relacionamentos com a lei, a ciéncia, a estética, a poesia, a guerra e a filosofia
Tenho como objetivo pontuar algumas caracteristicas levantadas pelo historiador
holandés acerca do jogo e propor interlocucdes a partir dai.

Huizingainicia seu texto com a seguinte afirmacéo:

O jogo é fato mais antigo que a cultura, pois esta, mesmo em suas defini¢des
menos rigorosas pressupde sempre a sociedade humana.; mas, os animais ndo
esperaram que os homens os iniciassem na atividade lidica. E-nos possivel
afirmar com seguranca que a civilizacdo humana ndo acrescentou caracteristica
essencial algumaaideiagera do jogo.(...) Desde ja encontramos agui um aspecto
muito importante: mesmo em suas formas mais simples, ao nivel animal , o jogo
€ mais do que um fendmeno fisiol6gico ou um reflexo psicol égico. Ultrapassa os
limites da atividade puramente fisica ou bioldgica. E uma fungo significante (...)
(2008:3).

Huizinga observa que, entre os jogos praticados pelos animais e 0s jogos
praticados pel os seres humanos, pouco foi acrescentado a atividade ludica. E certo
gque 0s jogos humanos se caracterizam por complexidade e sofisticagéo
incomparaveis. Entretanto, € possivel notar uma ideia geral de jogo, que se
sustentaria entre as atividades animal e humana. Com relacéo a isso, Fernando
Matos Oliveira (2003) comenta, em capitulo dedicado a leitura do historiador
holandés, que existiriam trés razdes complementares para se considerar esta
afirmacdo de Huizinga:

a) 0s hichos respeitam a regra que determina 0 mimetismo inconsequente da

dentada, b) gozam de um intenso prazer, ¢) e movem-se por uma vontade que
ultrapassa o puro instinto de conservagdo (2003:125).

Huizinga destaca a intensidade, a fascinag&o, a excitabilidade e o0 excesso

como qualidades inerentes a0 jogo. Vale observar que seria pouco produtivo
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pensar tais qualidades, relacionadas ao esforgo e ao dispéndio de energia, com
base em uma abordagem meramente funcionalista ou mecanicista. Pois, de fato,
qual a funcionalidade do jogo se sua ativagao levaria o sujeito inevitavelmente ao
dispéndio de energia? Sobre essa discussao, gostaria de destacar apenas 0 seguinte
aspecto: a nogao de jogo aqui considerada ultrapassa o instinto de conservagao.
Com isso, seria possivel propor que, em contraposicdo a uma abordagem
mecanicista ou funcionalista do individuo e da cultura, ha uma certa qualidade

desfuncionalizante no jogo. Esclarecendo esse comentario, Huizinga afirma que

Segja como for, para o individuo adulto e responsavel o jogo € uma funcéo que
facilmente poderia ser dispensada, é algo supérfluo. SO se torna uma necessidade
urgente na medida em que o prazer por ele provocado o transforma numa
necessidade. E possivel, em qualquer momento, adiar ou suspender o jogo.
Jamais é imposto pela necessidade fisica ou pelo dever mora e nunca constitui
uma tarefa, sendo sempre praticado nas “horas de 6cio”. Liga-se a nogdes de
obrigagdo e dever apenas quando constitui uma fungdo cultural reconhecida,
como no culto e no ritual (2008:10).

O conceito de jogo aqui descrito esta diretamente relacionado ao prazer,
sendo uma atividade praticada nas “horas de 6cio”. Outro aspecto relevante diz
respeito arelacdo entre o jogo e o ritual, quando, segundo Huizinga, as nogdes de
obrigacdo e de dever se colocam de maneira determinante.

O historiador holandés destaca como a “primeira das caracteristicas
fundamentais do jogo: o fato de ser livre, de ser ele proprio liberdade” (op.cit.:11).
Outra caracteristica fundamental é que o0 jogo propiciaria uma experiéncia de
evasao da chamada ‘vida real’, sendo, portanto, “uma esfera temporéria de
atividade com orientacdo propria’ (op.cit.). Com isso, € possivel afirmar que um
dos termos determinantes para a atividade lUdica € a temporalidade. Como afirma
Huizinga, no jogo, cria-se um espago-tempo distinto dagquele que é percebido na
duracdo da vida cotidiana. E ativada, nas relagdes de jogo, um campo auténomo
de espaco-tempo com duracdo limitada, que se distingue da linearidade
caracteristica do espaco-tempo cotidiano. Para ser mais preciso: segundo
Huizinga, 0 jogo apresenta-se como um intervalo em nossa atividade cotidiana. O
historiador holandés ainda propfe uma interessante relacdo entre as configuragoes
auténomas de espaco-tempo no jogo e as nogoes de tradicdo, transmissibilidade e

repeticéo:
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Ojogo inicia-se e, em determinado momento, ‘ acabou’ . Joga-se até que se chegue
a um certo fim. Enquanto estd decorrendo tudo € movimento, mudanca,
alternancia, sucessdo, associacdo e separacdo. E ha, diretamente ligada a sua
limitacdo no tempo, uma outra caracteristica interessante do jogo, a de se fixar
imediatamente como fendmeno cultural. Mesmo depois de o jogo ter chegado ao
fim, ele permanece como uma criacdo nova do espirito, um tesouro a ser
conservado na memoria. E transmitido, torna-se tradicio. Pode ser repetido a
qualgquer momento, quer sgja ‘jogo infantil’ ou jogo de xadrez, ou em periodos
determinados, como um mistério. Umas das qualidades fundamentais reside
nesta capacidade de repeticéo, que nédo se aplica apenas ao jogo em geral, mas
também a sua estrutura interna . Em quase todas as formas mais elevadas de
jogo, os elementos de repeticdo e de alternancia (como no refrain) constituem
como que o fio e atessitura do objeto (op.cit.:12, grifo meu)

Tendo apresentado essas caracteristicas gerais do jogo, é possivel tracar
interlocucbes e extrair dai questdes pertinentes para este estudo. O aspecto
preponderante que gostaria de ressaltar aqui € arelacéo entre jogo e experiéncia.

Retomando Winnicott, o brincar ocupa funcdo privilegiada e assume,
muitas vezes, uma radicalidade semelhante as consideracbes sobre o jogo de
Huizinga. Por exemplo, na afirmacéo de que os elementos béasicos do jogo pouco
se transformaram entre a atividade animal e humana, o historiador holandés
tenderia a conferir um status universal aos elementos béasicos da atividade | tdica.

Winnicott, por sua vez, apropriase do brincar em uma abordagem
renovada em relacdo atradicdo psicanalitica. Se, anteriormente, a atividade [Gdica
estava reduzida a uma instrumentalizagdo que permitiria ao psicanalista um maior
acesso as experiéncias infantis, em Winnicott, hd& um aargamento e uma
sofisticac@o do conceito de brincar. Tal como Huizinga, em Winnicott, € possivel
observar uma tendéncia a conferir, aos fendmenos de transicionalidade, um status

universal. Ele afirma:

Posso agora renunciar o que estou tentando transmitir. Desejo afastar a atencdo da
sequéncia psicanalise, psicoterapia, material da brincadeira, brincar, e propor tudo
iSsO novamente, ao inverso. Em outros termos, € a brincadeira que € universal e
que é propria da saide: o brincar facilita o crescimento e, portanto, a salde; o
brincar conduz aos relacionamentos grupais; o brincar pode ser uma forma de
comunicacdo na psicoterapia; finalmente, a psicandlise foi desenvolvida como
forma altamente especializada do brincar, a servico da comunicagdo consigo
mesmo e com os outros. O natural € o brincar, e o fendBmeno atamente
aperfeicoado do século XX é a psicandlise (1975:63).

Também é possivel notar, em Winnicott, que o brincar se d4& em um

espaco-tempo proprio, e que “talvez seja apenas no brincar que a crianca ou 0
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adulto fruem sua liberdade de criacdo” (1975:79). Se, em Huizinga, 0 jogo se
manifesta em um intervalo que suspende a linearidade cotidiana, em Winnicott, o
brincar se situa em um espaco potencial entre o bebé e mée, que, em sua
ampliacéo navida adulta, conduz a uma experiéncia cultural.

Gostaria de ressaltar 0 seguinte aspecto: tanto em Huizinga quanto em
Winnicott, as atividades lUdicas sdo consideradas como meios para conducéo de
um modo de experiéncia. O jogo, em Huizinga, ao se fixar como fendmeno
cultural, pode ser transmitido e fazer parte de uma tradicdo. O historiador
holandés propde que uma das qualidades fundamentais do jogo é sua capacidade
de repeticdo — e, nesse aspecto, residiria seu potencia de transmissibilidade.

Nesse ponto, proponho questbes relevantes a linha das reflexdes
apresentadas por esse estudo até agora: como manter o frescor originario da
atividade ladica tendo em vista a tendéncia a repeticdo em uma tradico?
Desdobrando essa pergunta e reportando-a a discussdo do fina do segundo
capitulo, a partir da leitura de Artaud por Derrida: como pensar as tensdes entre
representacao e criacdo, bem como, paralelamente, entre tradicdo e originalidade?

Como jafoi dito, Winnicott concebe a experiéncia cultural na vida adulta
como uma ampliagdo do brincar na infancia. Winnicott ainda propde um
interessante paradoxo, afirmando que em “em nenhum campo cultural € possivel
ser original, exceto numa base de tradicdo” ([1967]1975:138). Ao mesmo tempo,
o psicanalista inglés também coloca o plagio como o “pecado” imperdoavel no
campo cultural.

Retomando as perguntas levantadas acima, proponho que um dos desafios
que se apresentam para atualidade talvez sgja o de retomar a questédo da
experiéncia sob novas percepcdes. Considerando ailusdo como ponto de encontro
entre vida e criagdo, e partindo daideia de que as atividades | idicas rel acionam-se
com a propagacdo de certa modalidade de experiéncia comum, quais saidas
poderiam estar ai dispostas?

Winnicott propde a saida pelo paradoxo. Nesse sentido, é apresentada uma
nocéo de experiéncia que ndo se basearia apenas na repeticdo viciosa ou na
transmiss&o inalterada dos saberes de uma geragdo a outra (como foi dito acima, o
psicanalista afirma que o plagio € o ‘pecado’ imperdoavel no campo cultural). A
nocdo de experiéncia aqui evocada propfe que, de modo paradoxal, toda

continuidade e toda conservagdo trariam consigo um olhar para a ruptura e a
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originalidade. Inversamente, toda ruptura e toda originalidade trariam consigo, de
modo paradoxal, uma olhar para a continuidade e a conservagdo. Esses sd0 pontos
que considero vitais para uma reflexdo que pretenda relacionar criagdo e

experiéncia no ambito das artes e da subjetividade.

3.4

A Play is a Play: Interlocugdes entre Winnicott e Brook

Neste ponto, apresentarel uma interlocucao entre o esquema concebido por
Winnicott em relagdo ao brincar e 0 esguema proposto por Peter Brook com
relacdo a criacdo teatral no livro O Teatro e seu Espaco.

Retomando a questdo da transicionalidade, segundo Winnicot, a
experiéncia do brincar se d4 em uma zona intermediaria. A transicionalidade se
manifesta a partir das tensdes entre o dentro e o fora. Winnicott afirma:

(...) 0 brincar tem um lugar e um tempo. N&o é dentro, em nenhum emprego da
palavra (e infelizmente é verdade que a palavra dentro possui muitos e variados
usso ho estudo psicanalitico). Tampouco é fora, o que equivale a dizer que ndo
constitui parte do mundo repudiado, do ndo-eu, aquilo que o individuo decidiu
identificar (com dificuldade e até mesmo sofrimento) como verdadeiramente
externo, fora do controle méagico, Para controlar 0 que esta fora, ha que fazer
coisas, ndo simplesmente pensar ou desgjar, e fazer coisas toma tempo. Brincar é
fazer (1975:62).

Como foi apresentado no primeiro capitulo, para Winnicott, a ilusdo se
daria em dois tempos: 1) nos estados primérios de maturacéo do bebé, em que,
inicialmente, se formula um objeto subjetivo, que permanece sob o dominios de
seu controle ‘magico’ e da ‘onipoténcia’; 2) quando se constitui propriamente o
objeto transicional e, entdo, o bebé experimenta a percepcdo de uma alteridade
gue escapa de seu campo de controle. Se durante a maior parte do estudo dediquel
mais atencdo a andlise do objeto transicional, agora torna-se necessario ressaltar a
importancia do objeto subjetivo.

Nessa fase de constituicdo do objeto subjetivo, bebé e mée — ou meio
ambiente — encontram-se em relacdo de fusdo. Ou sgja “(...) a mée se orienta a
tornar concreto aquilo que o bebé esta pronto a encontrar” (1975:70). Winnicott se
refere auma mée suficientemente boa que, com uma dedicacdo quase integral ao

bebé, tentara suprir suas exigéncias. E a partir dessa intensa fusdo com um meio
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ambiente ativo que se formula, ao bebé, a possibilidade de experimentar uma
sensacao de onipoténcia e de controle mégico dos objetos — objeto subjetivo. De
modo ilustrativo, seria possivel afirmar que, nesse estagio priméario de maturacéo,
bastaria ao bebé desgjar um objeto para que este ‘ magicamente’ se criasse diante
dele — facilitado pela atividade do meio ambiente. Segundo Winnicott, esse
primeiro estagio € determinante para que o bebé possa constituir, em um estégio
posterior, uma relacdo de transicionalidade e de uso criativo, quando sera
confrontado com configuracfes e experiéncias que escapam do seu campo de
controle. Segundo Winnicott, sem a constituicdo do objeto subjetivo, a
experiéncia posterior da transicionalidade falha. 1sso porque seria justamente
nesse primeiro tempo da ilusdo, no qual os cuidados do meio ambiente sdo
imprescindivels, que o bebé experimentaria um sentimento de confianca essencial
para sua maturacdo e a formulacéo da transicionalidade. A confianga transmitida
a0 bebé pela mée — ou pelo meio-ambiente —, nesses primeiros momentos, € 0
que |he possibilitard mais adiante experimentar o brincar criativo e seus objetos
transicionais com um sentimento de real. E com base no sentimento de confianca
gue poderd emergir para a subjetividade uma experiéncia ativa do paradoxo, na
qual as fronteiras que separam aquilo que € dado — pelo meio ambiente — e aquilo
que € criado — pelo sujeito — sdo pouco nitidas. O paradoxo € o termo central da

transicionalidade. Na passagem ao objeto transicional, a crianca pode entéo

ficar sozinha na presenca de alguém. A crianca esta brincando agora com base na
suposicdo de que a pessoa a quem ama e gue, portanto, é digna de confianca, e
Ihe d& segurancga, esta disponivel e permanece disponivel, quando é lembrada,
apos ser esquecida. Essa pessoa é sentida como se refletisse de volta o que
acontece no brincar (WINNICOTT, 1975:71).

Retornei, mais uma vez, a esses pontos a fim de destacar o papel
determinante exercido pelo meio ambiente dentro do modelo de subjetividade de
Winnicott. O meio ambiente é concebido a partir do ponto de vista de sua plena
atividade, sustentac&o e interjogo com o sujeito criativo.

Nesse ponto, poderei destacar de forma resumida e esguematica a
concepcdo winnicottiana de brincar: O brincar se da em um espaco potencial —
campo intersubjetivo —produzido pela sobreposicéo das experiéncias criativas de
sujeitos distintos. Com relacdo a atividade clinica, Winnicott afirma: “A

psicoterapia se efetua na sobreposicéo de duas areas do brincar, a do paciente e a
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do terapeuta’ (op.cit.:59). Winnicott ressalta que uma caracteristica essencial do
brincar é sua precariedade, como €ele afirma na seguinte citagao:

A importancia do brincar € sempre a precariedade do interjogo entre realidade
psiquica pessoa e a experiéncia de controle de objetos reais. E a precariedade da
propria magia, magia que se origina na intimidade, num relacionamento que esta
sendo descoberto como digno de confianca (op.cit.: 71, grifo meu).

Winnicott entrelaga aqui dois termos — precariedade e magia. Em
consonancia com ambos, gostaria de acrescentar mais um: o risco. Partindo do
entrelacamento entre esses trés termos — precariedade, magia e risco — gostaria de
deslocar areflexdo para outro territério: o das artes cénicas.

Retomado os contelidos do segundo capitulo, proponho agui uma
interlocucdo com o pensamento de Peter Brook. Como ja foi apresentado, o mote
principal deste estudo acerca da criacdo teatral propde 0 seguinte problema:
sabendo que a criacdo teatral tem como base uma estrutura que favorece a
repeticdo, de que modo é possivel atualizar “o gesto real no imediato presente”
(BROOK, 1970:149)? A agao viva, 0 tornar-se presente — como propde Brook em
seu Teatro imediato e como propde Artaud, com toda sua radicalidade, em seu
Teatro da Crueldade — é aafirmacdo deumrisco. E sob essa perspectiva que
gostaria de apresentar o esquema concebido por Brook acerca da criacdo teatral. O
encenador inglés propde 0 seguinte esquema:

O tornar presente ndo acontecera por si SO, a gjuda é indispensavel. Esta gjuda
ndo estd sempre presente; no entanto, sem ela, o verdadeiro tornar-se presente ndo
ocorrera. Ficamos imaginando o0 que poderia ser esse necess&rio ingrediente, e
observamos um ensaio, assistindo aos atores que se esgotam em repeticdes
penosas. Compreendemos que num vacuo seu trabalho seria sem sentido. Aqui
encontramos uma pista: leva-nos naturalmente a ideia de uma plateia; verificamos
gue sem uma plateia, ndo existe objetivo nem sentido. O que é uma plateia? Em
francés, entre os diferentes termos que designam os que olham, o publico, o
espectador, uma palavra sobressai, difere das outras em qualidade. Assistance —
VE0 Uma peca; j'assiste a une piece. Assistir — a palavra é simples; é a chave.
(BROOK,1970:149)

Brook reavalia a papel da plateia dentro da criag@o teatral. A plateia é
deslocada de seu tradicional papel de passividade e voyeurismo. Sem a presenca
ativa dos espectadores, 0 tornar-se presente da criagdo teatral estara fatalmente
prejudicado. Brook cunha o termo assistance como uma saida ao penoso ciclo

Vicioso em que a expressao teatral pode vir a se enredar. O publico € aguele que
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assiste e, a0 mesmo tempo, € aguele que da assisténcia para que o tornar-se
presente possa emergir, fazendo do acontecimento teatral um gesto Unico e
inédito. Brook ainda observa que assistance é algo que se inicia nos ensaios com a
presenca do diretor e que, ao final, desloca-se para o espectador.

Como é possivel notar, os esguemas concebidos por Winnicott e Brook,
apesar de se enderecarem a campos distintos do saber, sd0 passiveis de uma
enriquecedora aproximacdo. O que chama atencdo € que, em ambos 0S €asos, 0
papel do meio ambiente — ou da plateia — é plenamente ativo ndo apenas como
suporte para as criagfes, mas também em suas fungdes de troca, de jogo e de
interdependéncia.

Apropriando-me da questdo da transicionalidade para refletir sobre a
criagdo teatral, sugiro o seguinte ponto: seguindo os passos de Winnicott através
do paradoxo, gostaria de refletir sobre a tensdo, mencionada por Brook, entre o
tornar-se presente e a penosa repeticao que circunda o fazer teatral. Do ponto de
vista do paradoxo, a cada apresentacdo teatral existiria algo que tenderia a
conservacao e algo que, de maneira Unica e criativa, tenderia a transformacao.
Portanto, ndo se trata de repudiar a repeticdo, mas sim de fazer emergir, na
confrontagdo com um publico sempre hovo — e com uma assistance —, o tornar-se
presente da repeticao.

Com base na interlocucdo entre o to play de Winnicott e o to play de
Brook, gostaria de propor gque a criagdo de gque esse estudo pretende tratar — tanto
em suas ressonancias no ambito ético do viver quanto em suas ressonancias no
ambito estético do criar — emerge, temporariamente, em linhas de fronteiras.
Linhas de fronteiras estas que sdo precarias mas, ao mesmo tempo, potentes. A
criacdo aqui abordada emerge temporariamente em um campo comum,
intersubjetivo, produzido a partir da sobreposi¢ao dos potenciais criativos entre eu
e outro, entre atores e espectadores, entre analista e analisando.

Verticalizando a sobre a criagdo teatral, proponho uma leitura de Hans-

Thies Lehmann e seu teatro pos-dramatico, a seguir.
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3.5

O Teatro Pds-Dramatico e a Quebra da llusao

Teatro pos-dramatico (2007) € um livro escrito no ano de 1999, por Hans-
Thies Lehmann, pesquisador de teatro alemd. O conceito de pés-dramético é
desdobrado por Lehmann, tendo como base a andlise e a avaliagcdo estética de
diferentes tendéncias e tragos estilisticos de espetaculos teatrais da segunda
metade século XX. Vale ressaltar que artistas como Peter Brook e Antonin Artaud
sdo referéncias importantes que compdem a paisagem estética enunciada por
Lehmann. Apesar de Artaud estar fora dos quadros da segunda metade do século
XX, € possivel observar que suas concepcles estéticas sdo fontes criativas que
nutriram, mais adiante e de modo determinante, artistas e movimentos artisticos.

Apesar do conceito de pés-dramatico estar relacionado a um novo
paradigma estético, ndo seria possivel desvinculé-lo arbitrariamente do modelo
tradicional do drama. Como foi apresentado no capitul o anterior, as relacdes entre

teatro e drama sdo consideravel mente tensas e confusas. Nesse sentido,

O adjetivo pos-dramatico designa um teatro que se vé impelido a operar para
aém do drama, em um tempo apds a configuracdo do paradigma do drama no
teatro. Ele ndo quer dizer negacdo abstrata, mero desvio do olhar em relacdo a
tradicdo do drama. ApGs o drama significa que este continua a existir como
estrutura— mesmo que enfraquecida, falida — do teatro normal: como expectativa
de grande parte do publico, como fundamento de muitos de seus modos de
representar, cCOmo norma quase automética de sua drama-turgia. [Heiner] Miller™
gualificou seu texto pds-dramatico Descricdo de imagem [Bildbeschreibung]
como uma paisagem para além da morte e como explosdo de uma lembranca
numa estrutura draméatica moribunda. Pode-se entdo descrever assim o teatro
pos-dramético: os membros ou ramos do organismo dramatico, embora como
material morto, ainda entdo presentes e constituem o espaco de uma lembranca
‘emirrup¢do’ (LEHMANN, 2007:33).

O que seria importante destacar nesse trecho € que, conforme vem sendo
proposto sobre a questédo da experiéncia e sobre as relagdes entre tradicdo e
inovacdo, o teatro pds-dramatico ndo € uma concepcdo que surge ex nihilo. O
teatro pés-dramatico esta diretamente vinculado — segja do ponto de vista da
ruptura como da continuidade — ao paradigma tradicional do drama. Como afirma

! Dramaturgo alemao do segundo metade do século XX. Milller é uma referéncia marcante para a
concepcdo de teatro pos-dramatico, ja que se configuram, em seus textos e montagens,
experimentactes inovadoras no que concerne ao estilo e a narrativa teatral.
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Lehmann, “A arte ssmplesmente ndo pode se desenvolver sem estabel ecer relagtes
com formas anteriores’ (op.cit.:34). Portanto, tendo como base a diversidade das
experimentacOes estéticas da segunda metade do século XX — que
problematizaram as formas tradicionais do drama — Lehmann vé justificada a
proposta de um novo paradigma do teatro pds-dramatico.

A guisa de ilustragio, é possivel enumerar certas caracteristicas que
concernem ao teatro pés-dramatico. Estéo entre elas. a narrativa fragmentada, a
heterogeneidade de estilo, 0 jogo — e ndo mais o enredo dramatico como matriz
geradora da expressdo teatral —, a presenca performativa do ator em primazia, a
concepcdo dramadtica de personagem, a quebra da ilusdo etc. Interessa a este
estudo refletir sobre essa Ultima caracteristica: a quebra da ilusdo. Introduzindo

esse ponto, Lehmann afirma

[O teatro dramético] pretendia erguer um cosmos ficticio e fazer que o ‘palco que
significa 0 mundo’ aparecesse como um palco que representa 0 mundo —
abstraindo, mas pressupondo, que a fantasia e a sensacdo dos espectadores
participam da ilusdo. Para uma tal ilusdo, ndo se requer a integridade e nem
mesmo a continuidade da representacdo, mas o principio segundo o qual o que é
percebido no teatro pode ser referido como um ‘mundo’, isto € um conjunto.
Totalidade, ilusio e representacdo do mundo estdo na base do modelo ‘drama’, ao
passo que o teatro pés-dramético, por meio de sua forma, afirma a totalidade
como modelo do real (op.cit.:26).

Antes de entrar propriamente na questdo da ilusdo, é vélido destacar o
seguinte ponto: tendo em vista que Winnicott é uma referéncia central para este
estudo, vale observar que, no livro de Lehmann, ha uma mencéo direta ao
psicanalista inglés. Tal referéncia se dA em um momento em que o pensador
alemdo reflete sobre as novas percepgdes do corpo propostas pelo teatro pos-
dramético. Lehmann afirma que, natradicdo do teatro dramético, as relacdes entre
0 corpo e 0 mundo das coisas — ou, pensando do ponto de vista epistemol dgico,
entre sujeito e objeto — sdo reprimidas. Por outro lado, no teatro pos-dramético, a
relacdo entre 0s corpos e as coisas se da de maneira mais difusa, complexa e até
mesmo invertida. Nesse ponto, Lehmann propde uma instigante interpretacdo de

Winnicott:

Winnicott desenvolveu o conceito de objeto de transicdo e demonstrou o que
propriamente nos fascina do objeto: o fato de que ele se torna sujeito e com isso
desperta a sensacdo de que ndés mesmos, em contrapartida, ndo seriamos
simplesmente sujeitos vivos, mas, em parte, objetos. E fascinante quando se
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confunde o limite, quando o sujeito tende a coisa e a coisa a criatura viva, quando
se perde a certeza de poder distinguir com seguranga entre vida e morte, entre
sujeito e objeto (op.cit.:349).

Lehmann, leitor de Winnicott, refere-se ao tema de grande valor para este
estudo: o campo fronteirico de experimentacéo entre sujeito e objeto, no qual
criacdo e avida se atravessam.

Retomando a questdo da ilusdo, discutirei, neste ponto, o capitulo
Para além da Ilusdo, no qual Lehmann exp®e a critica do teatro pos-dramético ao
ilusionismo no teatro. De antemdo, € importante ressaltar que a ilusdo a que se
refere Lehmann possui uma acepcdo aposta aquela que vem sendo utilizada neste
estudo, com base na leitura de Winnicott. A ilusdo a que se refere Winnicott
carregaem s a afirmacdo de uma experiéncia de transito, uma metamorfose e um
paradoxo. Por outro lado, a ilusdo que deve ser superada pelo teatro pos-
dramatico, a qual se refere Lehmann, € aquela que nega autonomia ao teatro,
aprisionando-o em uma representacdo de realidade.

A critica de Lehmann se volta contra uma ideia tradicional que abusa de
artificios dramaticos e de representacbes para encobrir o proprio acontecimento
teatral em sua materialidade, gerando assim uma ‘ilusdo’ de realidade. Mais uma
vez, 0 que esta proposto nessa quebra da ilusdo € uma critica a concepcao
mimética da arte. Nesse sentido, afirma Lehmann, é fundamental para a
perspectiva pos-dramatica decompor as certezas do modelo tradicional de teatro —
que se ampara nas ‘barreiras’ conceituais entre significante e significado — e
pensar em saidas que ultrapassassem as ‘barreiras’ entre o teatro e a realidade.

L ehmann comenta o problema do ilusionismo no teatro:

O autoquestionamento e a duvida do teatro acerca da utilidade e do sentido da
ilusdo j& assumiam formas agudas nos cléssicos da modernidade. O teatro tinha a
pretensdo de ser uma forma de verdade entendida como verdade artistica, no
sentido de que esta, como realidade ‘mental’, ndo era de modo algum afetada
pelo cardter ilusdrio do teatro. O fato de que a cena criasse ilusdes — pertencendo
portanto a reino do engano — era considerado simplesmente como seu modo de
verdade; o ludus da ilusdo podia ser, sem problema algum, simbolo, metafora,
parabola de verdade. Diante do pano de fundo desse carater nao-problemético da
iluso do ponto de vista conceitual e estético, alcancou-se no final do século XIX
uma autonomizacao dos efeitos ilusionistas no campo da prética teatral — por um
lado, no teatro de espetaculo; por outro, na ilusdo naturalista [Grifo meu](...)
(LEHMANN,2007:175, grifo meu).
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A prerrogativa essencial do ilusionismo é a necessidade de mascarar 0
acontecimento teatral presente por meio de técnicas — de interpretacéo, como é o
caso do naturalismo, ou de artificios teatrais, como é o caso dos cenérios, da
iluminacdo etc. — para que os signos e as convengdes dominantes da realidade
sgjam representados 0 mais fidedignamente possivel. Por essa perspectiva, o
teatro ndo seria mais do que uma cépia — bem sucedida ou ndo — que tem como
original os parametros normativos de realidade — realidade esta que € reduzida a
um termo homogéneo, consolidado e definitivo, que ndo comportaria, em sua
congtituicdo, paradoxos, metamorfoses e transitos irrepresentaveis.

Como tentativa de formular saidas para 0 modelo tradicional da
representacdo, valeria destacar a radicalidade assumida pelas vanguardas
histéricas, que projetaram aternativas para reconectar criacdo e vida em suas
experimentacbes artisticas. Nesse sentido, Lehmann afirma que tais
transformacdes sofridas pelo teatro, a partir do projeto critico e experimental das
vanguardas, poderiam ser relacionadas as criticas a narrativa do romance
formulada por Adorno. O gue se destaca novamente agqui € o combate a “mentira
da representacdo” (ADORNO apud LEHMANN, 2007:177) conduzida pelo
narrador onisciente que, em sua relacdo com o leitor, ndo chega a perturbar a
comodidade de sua seguranca e seu isolamento. Analogamente, as propostas
inovadoras das experimentacbes teatrais apelaram diretamente ao papel
fundamental do espectador na criagdo artistica. Lehmann aponta, seguindo essa
direcdo, que o romance carece de aternativas que ao teatro parecem multiplas: um
leitor encontra-se muito mais protegido em sua poltrona do que um espectador de
corpo presente, diretamente afetado pelas contingéncias da apresentacdo — como
duracdo, lugar, comportamento da plateia etc. Sobre as relagdes entre a recepcao

no teatro e naliteratura, Lehmann propde que

A percepcao do teatro também se diferencia fundamentalmente da leitura pelo
seguinte motivo: o texto pode provocar choque, excitagdo, confusdo, mas do
ponto de vista de recepcdo estética essas coisas se convertam em formas de
reflexdes; jA a corporeidade espaco-temporal do processo teatral encerra o
esquema inteligivel do que é percebido em um momento vital afetivo
(LEHMANN, 2007:178).

Na passagem em destaque, hd um ponto valioso a ser observado: a criacdo

teatral age diretamente sobre o corpo e as sensagdes do espectador. Gostaria de
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destacar, neste estudo, a emersdo de um campo afetivo de jogo'?, que une
espectadores e atores em uma criagdo singular e imediata. Paralelamente, a
concepcdo de brincar em Winnicott: um campo afetivo de jogo que se constroi
pel a sobreposi ¢éo e interacdo dos potenciais criativos de sujeitos distintos.

Portanto, a quebra da ilusdo, mencionada por Lehmann, relaciona-se a
uma abertura do drama que realcaria a0 espectador-criador 0 que antes nao
passava de um fundo escuro e encoberto: o préprio teatro em sua materialidade.
Refletindo sobre essa perspectiva complexa e paradoxal, € possivel propor que o
que estd em cena na criacdo teatra ndo é apenas um personagem, mas a
experiéncia performativa de um ator. Da mesma forma, o que esta em andamento
ndo sdo apenas as projecdes ficcionais de tempo e de espaco, mas 0 aqui-agora
imediato da criacdo teatral. E mais ainda: 0 que esta em jogo ndo é apenas a
experiéncia privada do espectador em seu divertimento, mas uma obra que se
ergue coletivamente, comunitariamente. Para além da bidimensionalidade e da
linearidade da representacéo, a criacdo teatral emerge no campo da polissemia e
da simultaneidade; uma multiplicidade de planos sobrepostos que enggam o
espectador na criagao e aproximam sua recepcao a uma ideia de montagem e de
COMpOSi Gao.

A guebra dessaideiareativa de ilusdo possibilita que uma nova acepgdo —
esta sm ativa — emerja nas fronteiras da representacéo: a criagdo teatral como
experiéncia de jogo, de modo semelhante as noges propostas por Winnicott com
relacdo ao brincar e atransicionalidade.

3.6
O Brincar e a Crueldade: A Questao do Ato Criativo

O objetivo, neste ponto, é refletir sobre a questéo do ato criativo a partir de
um didlogo entre a crueldade de Artaud e o brincar de Winnicott. Portanto, se boa
parte da discussdo estava sendo travada no terreno da criacdo teatral, proponho

agora um deslocamento para o terreno da subjetividade e, mais especificamente,

12 Este campo afetivo e fronteirico de jogo que se estende entre ator e espectador poderia ser
operado com base naquilo que Gilles Deleuze propde em diferentes pontos de sua obra, a partir da
leitura de Espinosa: “De outro lado, um corpo afeta outros corpos, ou € afetado por outros corpos:
€ este poder de afetar e ser afetado que também define um corpo na sua individualidade”
(DELEUZE, 2002:128).
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da atividade clinica. Serd que é possivel pensar em alternativas para a atividade
clinicacom base na questéo do ato criativo?

Como foi apresentado no primeiro capitulo, a nocdo de brincar em
Winnicott pressupde a primazia do ato ou, em suas palavras, do gesto espontaneo.
O brincar, por s mesmo, € uma atividade clinica a ponto de prescindir de uma
interpretacao:

(...) o momento significativo é aquele em que a crianca se surpreende a s
mesma, e ndo 0 momento de minha arguta interpretacéo. Interpretacéo fora
do amadurecimento do material € doutrinagdo e produz submissdo
(WINNICOTT, 1975:75).

Como se pode notar, Winnicott faz menc&o a uma atividade clinica na qual
0 proprio ato de brincar, —gesto espontaneo no qua o sujeito surpreende a s
mesmo —, tem primazia em relagdo a interpretacdo e a suas representacoes de
sentido.

Por sua vez, no segundo capitulo, foi apresentado que uma das mdltiplas
defini¢bes da crueldade a relacionaria a uma nogdo de ato e gesto: “ Tudo que age
é uma crueldade. E a partir dessa ideia de ag&io levada a0 extremo que o teatro
deve se renovar” (ARTAUD:1999, 96). Desmontada a soberania do texto, a
soberania do significado, o teatro estaria livre para ser abordado segundo a
perspectiva do ator, aquele que age. O ator se exercita e treina para aprimorar seus
reflexos, ou sga, ativar e dilatar seu potencial de expressdo e reacdo a um
determinado estimulo. De nada vale o pensamento ou a afetividade néo
manifestada. Interiorizados, 0 pensamento e a afetividade s6 teriam um caminho:
impulsos que determinam um gesto, um ato em expressividade imediata. Artaud
também afirma que

Uso a palavra crueldade no sentido de apetite de vida, de rigor cosmico e de
necessidade implacavel, no sentido gnostico de vida que devora as trevas, no
sentido da dor fora de cuja necessidade inelutavel avida ndo consegue se manter;
0 bem é desgjado, € o resultado de um ato, o mal é o permanente. (op.cit.:119).

O que chama a atenc&o no trecho em destagque € a associacdo proposta por
Artaud entre o “bem desgjado” como um ato e 0 “mal” como o permanente.
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O senso comum acostumou-se a associar, muitas vezes, a espontanedade
do ato a algo de ordem destrutiva: ‘ pense duas vezes, antes de agir’. No entanto, o
ato € o impulso da criagco, o ato quer expressar-se, estetizar-se e ndo destruir. Diz
Artaud: “Mas ninguém se esqueca que um gesto teatral € violento, porém
desinteressado (...)" (1999:93). O ato de criagdo € rigoroso em sua expressdo,
econdmico, ndo precisa ser mais do que é. O gesto nunca se repete, € sempre
anico e portanto real: “O ator ndo repete duas vezes 0 mesmo gesto” (1999:7).
Por sua vez, sem 0 gesto espontaneo, lembra Winnicott ([1984], 2005:103), a
capacidade de construir inerente a criagdo esta comprometida. Seria possivel
propor que 0 que acaba provocando um ato sanguinario € justamente a
necessidade de contencdo e de repressdo da dimensdo afetiva. Amarrado e
amordacado por ter que pensar duas vezes, sO um ato desesperado pode libertar
das amarras — este sim, ato destrutivo, disperso e ansioso. Retomando o que ja foi
anteriormente apontado: nem a agressividade priméaria em Winnicott tampouco a
crueldade em Artaud estariam relacionadas a uma destrutividade ou pulséo
negativa. Muito pelo contrério, em ambos 0s casos — tanto no ato violento de um
bebé em relacdo a sua mae quanto no gesto cruel de um ator no teatro — a
agressividade € uma dimensdo criadora e multiplicadora da realidade. Tanto o ato
agressivo quanto o ato cruel estariam relacionados a uma dimensdo do impulso e
de uma necessidade incontornavel de exteriorizacdo. Em suma, mesmo sabendo
gue a questdo do ato criativo faz mencdo a uma qualidade de expressdo situada
nas margens dos enquadres da representacdo e do significado, € possivel pensa-la
como positividade e afirmag&o criadora

Esse ponto abre possibilidades de repensar a funcéo e o lugar do ato — e
seus relacionamentos com o corpo e afetividade — na abordagem clinica. A
guestdo que se coloca € a mais uma vez a seguinte: de que modo a questéo do ato
criativo propde model os alternativos para se pensar uma atividade clinica?
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Consideragoes finais

Chegamos ao fim da trgetéria proposta por este estudo. Mais do que
conclusdes, é possivel notar que esta interlocucéo entre psicologia e teatro primou
por formular questdes. Os objetos deste estudo — 0s atravessamentos entre vida e
criagdo — foram abordados tanto do ponto de vista da subjetivacdo — segundo as
proposta de Donald Winnicott — quanto da propria criacdo teatral, a partir da
contribuicdo de artistas e pensadores, como Peter Brook, Antonin Artaud e Hans-
Thies Lehmann. Por fim, no dltimo capitulo, foram discutidos temas comuns a
psicologia e ao teatro. Se, do lado da psicologia, o conceito de transicionalidade
serviu como fio condutor das discussdes propostas, do lado do teatro, as criticas a
representacdo e as saidas de uma criacdo teatral tomada como arte do presente
também orientaram as discussoes.

Nesse ponto, seria importante remeter estas consideracdes finais as
questdes iniciais formuladas na introducdo deste estudo. Como propor relactes
entre vida e criagcdo? Diante da espetacularizacéo da vida contemporanea, a que
préticas criativas e a que uso da criagdo este estudo faz referéncia? Em uma vida
contemporanea formada a partir dos clamores do fim da histéria e da eterna
repeticdo do mesmo, que saidas as praticas criativas poderiam indicar? Sem a
pretensdo de concluir essas questdes, seria possivel indicar certos caminhos
tracados pela trgjetoria experimentada neste estudo.

O primeiro ponto a ser destacado € questdo da singularidade. Tanto nas
formulagbes de Winnicott, no conceito de transicionalidade e viver criativo,
quanto nas formulagdes de Artaud, em seu teatro da crueldade, o impulso criativo
€ tomado como uma forga que ultrapassa o territorio artistico propriamente dito
para ligar-se a prépria vida. Para além das representagdes normativas, as relagdes
entre singularidade e préticas criativas formulam a possibilidade de criar, no
campo da subjetividade, uma vida Unica, singular e real; assim como, no campo
da criacdo artistica, um gesto criativo unico, real e singular.

Outro aspecto discutido neste estudo € a questdo da experiéncia. A criagéo,
que ultrapassa os limites do territorio artistico propriamente dito, faz referéncia a

uma experiéncia que se produz e, a0 mesmo tempo, € produzida no mundo e na
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cultura. E possivel afirmar que a criagdo que interessa a este estudo traz em si a
possibilidade de transmitir e de propagar uma experiéncia cultural que perpassa as
subjetividades, uma experiéncia cultura que se propaga ndo a partir de seu
fechamento e da repeticdo mortificante, mas que, paradoxalmente, comporta a
diferenca e a metamorfose em sua continuidade. Diante de uma experiéncia
contemporanea cada vez mais fragmentada e dispersa, de que adiantaria remontar
nossas queixas a aura perdida dos velhos tempos, quando imperavam aos valores
de continuidade e de unidade? Na atualidade, o desafio, a meu ver, é recriar uma
modalidade de experiéncia — ndo a totalidade perdida de um passado ideal — que
conjugue a0 mesmo tempo continuidade e ruptura, tradicdo e originalidade. As
préticas criativas a que este estudo se refere devem colocar-se frente a frente com
tais questdes.

Por fim, gostaria de destacar outro aspecto: a questdo da percepcédo
criativa. Tomando a criagdo ao mesmo tempo como produto e como producéo da
cultura no encontro entre subjetividades, € possivel observar sua relagdo com uma
modalidade distinta de percepcdo da redidade. Como alternativa aos signos
dominantes da redidade, que se impdem, muitas vezes, diante de nés como
obrigag0es, restricbes ou interdicbes — os autores-criadores trabalhados nesse
estudo fazem mencdo a uma modalidade de percepcéo que experimenta o campo
cultural como processo de criacdo. Nesse sentido, a criacdo estaria relacionada a
um modo de percepgdo que ativaria os signos da realidade no que estes possuem
de transito, sutileza e devir, fugindo a um enquadramento totalitario do real.

Para concluir, gostaria de fechar este estudo com uma citagdo do fildsofo
Martin Heidegger, extraida da introducéo do livro O Local da Cultura (2005), de
Homi K. Bhabha, que parece propor uma interessante sintese do que foi pensado
na ampla trgjetoria deste estudo — criacdo e vida abordadas nas fronteiras da
representacdo, a partir da interlocugdo entre psicologia e teatro: “Uma fronteira
nao € o ponto onde algo termina, mas, como 0s gregos reconheceram, afronteira é
ponto a partir do qual algo comeca a se fazer presente’” (HEIDEGGER apud
BHABHA, 2005:19).
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