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BARBOSA, Nilda Aparecida. A linguagem, o espago e o corpo em Jean Genet:
a constituicdo dos modos de subjetivacdo de homens infames. Tese. (Doutorado
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RESUMO

Tomando como corpus de andlise as trés pecas de teatro: Les bonnes (As
criadas), O balcao e Haute surveillance (Alta vigilancia), do escritor francés Jean
Genet, produzidas na década de 1950, este trabalho investiga os modos de
subjetivagao do sujeito, partindo do corpo e do espago em que as personagens
se posicionam em diversas praticas sociais. A partir do subsidio tedrico-
metodoldgico da Analise do Discurso de linha francesa, principalmente a teoria
foucaultiana, assim como os estudos literarios sobre dramaturgia, objetivamos
compreender como se configuram os modos de subjetivagdo de homens
colocados as margens da sociedade pela pratica da violéncia transformadas em
agressividade e desejo de matar, pelas praticas sadomasoquistas consideradas
anormais pela medicina psiquiatrica e pelas regras de condutas dos homens.
Inicialmente, apresentamos o corpus e a contextualizagao histérica em que tais
pecas foram produzidas, tomando a teoria literaria dramaturgica para observar
as rupturas nos elementos das pecas tanto pelo o reaparecimento de temas tidos
como marginais como pela mudanga na estrutura da pecga. A partir disso,
colocamos como pergunta de tese a questdo dos espagos para pensa-los de que
forma contribuem para os modos de subjetivagdo de homens infames com os
objetivos de observar as relagbes que se dao nesses espagos em trés instancias:
como relagao de poder, como constituicao da linguagem e como constituicao dos
modos de subjetivagdo. A partir do arcabougo tedrico-metodoldgico,
desenvolvemos a analise em trés eixos, buscando observar as posi¢coes que as
personagens ocupam nos espagos, por meio da linguagem, para evidenciar o
seu lado infame em enunciados diziveis, visiveis e (i)legiveis que configuram
estes eixos como da ilusédo, da violéncia e do prazer. Essa pesquisa nos permitiu
observar o sujeito em suas diferentes verdades, e mesmo estas que a sociedade
considera anormal sao parte constitutiva do sujeito, pois o0 conhecimento desses
saberes que constituem o sujeito possibilita maior compreensao das mazelas
humanas, sem uma vontade de verdade absoluta que as categorizam ou rotulam
sem efetivamente saber o que realmente sio.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro; Heterotopia/Utopia; Corpos;
Constituicao/subjetivagao.



BARBOSA, Nilda Aparecida. Le langage, I'espace et le corps en Jean Genet: la
constitution des modes de subjectivation des hommes infames. Thése. (Doctorat
en Lettres) — Université de I'Etat & Maringa, 2021.

RESUME

Cette recherche prend comme corpus les trois pieces de théatre : Les bonnes,
Le balcon et Haute surveillance du dramaturge frangais Jean Genet, produites
dans les années de 1950, pour analyser les modes de subjectivation du sujet
partant du corps et de lI'espace ou les personnages se maintiennent dans
diverses position-sujet dans leurs pratiques sociales. En ayant la théorie et la
méthode de I'Analyse du Discours dans le versant frangais, surtout les études de
Michel Foucault et ceux de la littérature dramaturgique, on a comme objectif
comprendre la configuration des modes de subjectivation des hommes mis en
marge de la société a cause de leurs pratiques de violence, transformées en
agressivité et leurs désirs de tuer et leurs pratiques morbides considérées
comme anormales pour la médecine psychiatrique et pour les régles des
conduites des hommes. D’abord, on présente le corpora et le contexte historique
ou ils se sont produits en prenant la théorie littéraire dramaturgique pour observer
les ruptures dans les éléments constitutifs des piéces y compris la résurgence
des thémes marginaux tels que la violence en scéne et les désirs morbides. A
partir de cela, on se demande comment les espaces de ces piéces contribuent
aux modes de subjectivations des hommes infames en observant les
événements dans trois procédures: comme relation de pouvoir, comme
constitutif du langage et comme constitution de modes de subjectivation. A partir
du cadre théorique-méthodologique, on a poursuit une analyse en trois axes en
observant les positions occupées par les personnages dans les espaces de fagon
a donner de I'évidence a leur cété infame dans des ennocés qui donnent le
caractére dicible, la visualité et la lisibilité au moyen de configurations de l'illusion,
de la violence et du plaisir. Cette recherche a permis de voir le sujet dans
différentes vérités propres a lui et, méme celles que la société considére comme
anormales, on les voit comme constitutives du sujet dont les uns ont réussi a les
dominer et d’autres non, comme apparait dans les énoncés analysés. La
connaissance des savoirs qui constituent le sujet envisage la compréhension
sans les préjugés des fléaux humains qui toujours les catégorisent et les
classifient sans effectivement savoir quelle est la vérité interne a ce sujet lui-
méme et comment elle a été constituée au cours de ses relations sociales.

MOTS-CLES: Théatre; Hétérotopie/utopie; Corps; Constitution/subjectivité.



BARBOSA, Nilda Aparecida. The language, space and the body in Jean Genet:
the constitution of the modes of subjectivation of infamous men. Thesis.
(Doutorate in Letters) — State University of Maringa, 2021.

ABSTRACT

Taking as corpus of analysis the three plays: The maids, The balcony and
Deathwatch wrote by the french Jean Genet, produced in the 1950s, this work
investigates modes of subjectivation of the subject, starting from the body and
the space in which the characters position themselves in various social practices.
Based on the theoretical-methodological subsidy of French-line Discourse
Analysis, mainly Foucault's theory, as well as literary studies on dramaturgy, we
aim to understand how the modes of subjectivation of men on the margins of
society through the practice of violence transformed into aggressiveness and the
desire to kill are configured, due to sadomasochistic practices considered
abnormal by psychiatric medicine and by the behavior rules of men. Initially, we
present the corpus and a historical contextualization in which these plays were
produced, taking the dramaturgical literary theory to observe the ruptures in the
play’s elements, both by the reappearance of themes considered marginal and
by the change in the play's structure. From this, we pose as a question of the
thesis the matter of spaces, to think about the way they contribute to the modes
of subjectivation of infamous men with the aim of observing the relationships that
occur in these dimensions in three instances: as a power relationship, as a
constitution of language and as a constitution of modes of subjectivation. From
the theoretical-methodological framework, we developed the analysis in three
axes, seeking to observe the positions that the characters occupy in spaces,
through language, to highlight their infamous side in sayable, visible and
(un)readable statements that configure these axes as illusion, violence and
pleasure. This research allowed us to observe the subject in his different truths
and even those that society considers abnormal are a constitutive part of the
subject, as the knowledge of knowledge that allows the subject allows a greater
understanding of human ills without a desire for absolute truth that categorizes or
label them without actually knowing what they really are.

Keywords: Theater; Heterotopia/Utopia; Bodies; Constitution/subjectivation.



SUMARIO
APRESENTAGAO

INTRODUGAOD ...ttt

1.1 Revisao téorica- o estadoda Arte ..o

1.2 Breves apontamentos acerca do corpora .. ........ccccceeeeveeeennnnnn.
1.21  Les bonnes (AS Criadas) ........cccccueeeeeeeeiiiiiiiciiiiieeenenn,
1.2.2  Le balcon (O balCao) ........ccccueeeeeeeeeiaeeieeeeeeeeeecciian,

1.2.3  Haute surveillance (Alta vigilancia) .............cccccooee......

CAPITULOI
NA HISTORICIDADE DO FAZER TEATRAL NA FRANCA DOS

ANOS 1950 ... e
2.1 Contribuicdo dos dramaturgos e diretores como condi¢des de
emergéncia do novo fazer teatral ............ccooviiiei
2.2 As emergéncias do dizer na linguagem do teatro ................
2.21 Alinguagem: elementos da estrutura do texto de teatro
e a forma do dizer no teatro — procedimentos de escrita...
2.2.2 A construgdo da personagem: pelo viés da linguagem

literaria e pelo viés filosOfico ........oevviiiiiiiiiiiiiiiii

CAPITULO I
PERCURSO TEORICO-METODOLOGICO: DA ARQUEOLOGIA

FOUCAULTIANA - DA LINGUAGEM AO ENUNCIADO - DO
HOMEM AO SUJEITO .....oooiiiiiiiiiiiie e
3.1 Alinguagem literaria no pensamento foucaultiano ............
3.1.2 O espacgo da linguagem na obra literaria ......................

3.1.21 A construcao de espacos sobrepostos na/pela

lINQUAGEM .o

3.1.3 A inscrigdo espacgo-tempo interna as pegas como
construgdo da linguagem ..........ccccoiiiiiiiiiiieiiiee e

314 O uso do corpo como superficie de linguagem e de

ACONIECIMENTO ..o

35

46
49

51

58

71

71
85

87

89

96



3.2 Das arqueologias a genealogia: a elaboragao de um método

3.2.1
3.2.2

Da arqueologia do saber: breves apontamentos.....
Conceitos norteadores: no¢do de sujeito, nogdo de
acontecimento, no¢do de enunciado, fungao
enunciativa e dominio associado e nog¢ao de
heterotopia .........ooveceie e
3.2.21 Nogao de sujeito ........cccccvvevveveeiieeiiiieeeeee,
3.2.22 Nogao de acontecimento .........ccccceeeveeeeeenn..
3.2.23 Nocao de enunciado, fungéo enunciativa e
dominio associado ..........cccceeveeeiiiiiiiiiiiiis

3.2.2.4 Das heterotopias na construgao do sujeito ....

CAPITULO Il

DO CORPO E DO ESPAGO NA CONSTITUIGAO DOS MODOS DE
SUBJETIVAGAO DE HOMENS INFAMES ..............ccccoovevvennnen.

41 O espago e o corpo — das dizibilidades e visibilidades nos

4.2

4.3

enunciados sobre homens infames: As criadas ........c..ccceeeen....

O espaco e o corpo “docilizado” pela ilusao/perversao — O

balcao

Do dispositivo prisional como espag¢o de separagao — corpos

(hlegiveis — Haute surveillance (Alta vigilancia) ..........................

4.3.1

O espaco e o corpo “docilizado” - pela punigéo/violéncia

CONSIDERAGOES FINAIS........oooeeeeeeeoeeereeeeeeeeeeeeeeeeeeeesseseeneens

REFERENCIAS ...........coovimiieeeeeeeeeeee e,

109

127

129
129

133

136
145

151

151

170

183

187



APRESENTAGAO

Entrar em contato com os diferentes tipos de textos literarios é sempre
oportunidade de olhar o mundo por outro viés, pois se descortina no horizonte
do leitor possibilidades outras, desde a leitura por fruigdo quanto aquela
realizada com fins os mais diversos, como os estudos académicos ou o contato
pela via cultural através da literatura levada aos cinemas e aos palcos pelos
artistas em geral. A literatura francesa certamente deu sua contribui¢ao cultural
em diferentes periodos historicos, a qual propiciou que outras culturas tivessem
0 acesso a sua producado na disseminacdo do conhecimento, despertando o
interesse de estudiosos por maior aprofundamento. Assim, tocados por essa
cultura desde nossa infancia pelo explorador Jacques Cousteau e, mais tarde,
na graduagao, quando passamos pelo curriculo da literatura universal que nos
apresentava os maiores expoentes das artes, a ela retornamos mais uma vez. A
Franca, como tantos outros paises, viveu a efervescéncia cultural do século XX,
o qual foi proficuo em rupturas de paradigmas nos diversos campos da arte em
geral e, ao entrar em contato com autores desse periodo, fomos atraidos pela
construgdo dramaturgica do escritor Jean Genet, cujos temas de suas obras
continuam bastante atuais ao discutir a marginalidade do ser humano pelo
espectro “do monstro”, seja partindo da violéncia fisica e simbdlica, seja pelas
opcdes sexuais que extrapolam o viés da normalidade aceita em diferentes
épocas, principalmente em meados do século XX. As obras escolhidas para esta
pesquisa sado Les bonnes (As criadas), Le balcon (O balcdo) e Haute surveillance
(Alta vigilancia).

No entanto, gostaria de apresentar brevemente fragmentos de memaria
de meu contato com o texto de Genet, os quais me conduziram, possivelmente,
a esse estudo. Ao longo da graduacao na Universidade Estadual de Maringa, o
professor de literatura Arnaldo Franco Junior discutiu alguns aspectos de Nossa
Senhora das flores e Querelle de Brest, romances de Jean Genet, os quais ja
nao me lembro exatamente, mas ficou algo vagamente ligado a vida do autor e
sua literatura irreverente, pois falar em homossexualidade nos anos 1990 nao
era tdo comum no meu circulo de convivéncia. Posteriormente, adquiri alguns
livros do autor e, por anos, a leitura de Diario de um ladrdo nao se findava. A

forma “nua e crua” de abordar temas como homossexualidade, pedofilia, roubos



e os apresentar com certo “louvor” me chocavam profundamente. Li As criadas,
mais palatavel, Os negros achei bem dificil pelo modo de escrita e da estrutura.
Para além dos temas sempre polémicos que a época eu pouco compreendia,
mesmo As criadas me parecia fora de propdsito, a escrita me deixava
profundamente intrigada pelo seu aspecto de justaposi¢cdo de historias, de
colocar a mesma fala na boca da empregada e da patroa, das muitas vozes que
se faziam ouvir sem poder distinguir exatamente quem as produziu. Penso que
esse jogo de mise en abime aparece em trés pecgas: As criadas, Os negros e O
balcdo em graus bastante distintos.

Jean Genet esta sempre “brincando de representar’, e nesse jogo ele
apresenta os assuntos mais polémicos de forma extrema, e por um viés que, de
imediato, o aspecto social parece ficar em segundo plano. O que quero dizer é
que ele nao discute problemas sociais, as motivagdes que levam esses sujeitos
marginais de suas pecgas a ser o que sdo. Ele os apresenta desnudos com as
marcas da marginalidade incrustrada de tal forma em seus seres que nado somos
convidados a ficar buscando o outro lado, “a normalidade”, mas encarar essa
realidade como existente, constituindo um modo de ser de alguém. Penso entao
qgue esse era outro ponto que me abalava: ha sujeitos assim?

Creio que desses dois pontos, os modos de escrita e essa necessidade
de entender esse sujeito apresentado de forma tdo inequivoca, que me
movimentaram em direcdo ao tema da subjetividade: quem é esse sujeito que
se apresenta cheio de mascaras, de vestimentas, de outra pele que nao a sua
prépria? Existe algo que pode se dizer que seja um trago seu, especifico, que
marque sua individualidade, enfim, que constitua sua identidade? A mim, parece-
me também que esses sujeitos sdo 0 que sao a partir de um lugar, ou seja, ha
um espaco catalisador que contribui para que esses sujeitos possam ser o que
sdo. Esclareco: as duas criadas s6 podem ser “madame” no quarto da patroa ao
tomar suas vestimentas, seus objetos de adorno, suas palavras; os clientes de
O balcao s6 podem se apresentar como o “outro” porque ha um espaco que lhes
€ criado para tal; os prisioneiros de Alta vigilancia que buscam configurar-se
como criminosos temiveis estdo no local adequado a essa aprendizagem que se
da de forma natural.

Por fim, penso que o corpo nas trés pegas também esta ligado ao
aspecto da subjetividade das personagens, porque em As criadas e O balcéo,



elas se travestem, e em Alta vigilancia, temos o corpo tatuado ou nao
constituindo e contribuindo para os modos de subjetivagdo desses sujeitos a
margem da sociedade.

Outra pergunta € como Michel Foucault surgiu em minha vida. Ha muito
tempo comprei um livro porque achara o titulo interessante: Microfisica do poder.
O que se passou na minha mente para fazer a aquisi¢ao era o fato de imaginar
que o poder pudesse aparecer no aspecto micro, eram indagagdées que nao
faziam sentido porque minha visdo era dos grandes sistemas. Esse livro ficou
guardado na estante por muito tempo. A analise do discurso era algo com a qual
eu nao tinha nenhuma relagdo. Fiz alguns cursos de extensdo de estudos
introdutdrios promovidos pelos professores Edson Romualdo e Pedro Navarro e,
dessa forma, Michel Foucault e Michel Pécheux foram tomando assento em
minha mente, deixando de serem sujeitos estranhos os quais nunca ouvira falar.
Sabia das suas existéncias pela linha de estudos promovida pelo Programa de
Pds-Graduacao em Letras, pelos comentarios dos corredores, quando conheci
a professora Roselene de Fatima Coito e comecei a participar de seu grupo de
estudo lendo a obra Arqueologia do Saber. O fato € que Michel Foucault exerceu
um fascinio sobre meu pensamento e isso nao significa que, em principio, tenha
entendido suas discussdes ou sua forma de pensar. Foucault é o fio de Ariadne
que me conduz para o labirinto das ideias, da discussdo sobre como nos
relacionamos nesse mundo, de como fomos nos constituindo ao longo da
historia. Como faz pouco mais de 4 anos que comecei a ler sua obra, considero-
me uma neodfita nesse campo, pois quando comega a findar o processo é que
algumas coisas vividas nesse tempo adquirem sentido e clareza.

Para terminar, gostaria também de dizer algo mais pessoal sobre o
contato com a obra de Jean Genet e Michel Foucault. Trata-se do aprendizado
de enxergar o outro, de aceitagdo do outro como ele é. A exposi¢céo de conteudos
que desvelam o outro lado da natureza humana mudou a diregdo do meu olhar
em relacdo a mim mesma e em relagdo ao outro, pois quem sou eu para saber
0 que se passa na mente humana? Como posso emitir juizo de valor a partir do
que vejo? Tudo o que sei sdo externalizagdes de algumas verdades. E lendo
Foucault, descobri que sou também efeito dessa rede de relagdes que me
moldou e continua me moldando a medida que cruzo saberes e limiares e me

permito subjetivar de outras formas. Foucault também me ensinou a ver ainda



que seja uma verdade relativa ou ainda ter uma vontade de verdade, como ele

mesmo propde a partir de Nietzsche.
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1. INTRODUGAO

Conforme dissemos na apresentacdo, o corpora aqui tratado sera as
pecas Les bonnes (As criadas), Le balcon (O balcdo) e Haute surveillance (Alta
vigilancia). Das trés obras em questdo, Les bonnes (As criadas) e O balcéo
assemelham-se quanto ao fato de que as personagens se apresentam na forma
de travestimento, ou seja, em determinados momentos as personagens vestem
outra roupagem e revelam outra faceta de seu ser, subjetivando-se por meios
incomuns. Nesse sentido, o teatro € o palco ideal para o sujeito mostrar-se em
posi¢des que revelam essa busca de algo que o destaque naquela sociedade
em que esta situado, visto que, de modo indireto, executam certas performances,
ao imitarem o outro. De acordo com Foucault (1969), o sujeito ocupa diferentes
posicoes-sujeito na sociedade a medida que estabelece diferentes relagbes
sociais e, em cada momento, € obrigado a posicionar-se mostrando que a ideia
de um sujeito uno nao é possivel. Em sua obra, A ordem do discurso, o filésofo
revela que para cada posi¢ao que ocupa, o sujeito € obrigado a entrar nas regras
do jogo, ou seja, obedecer a ordem do discurso relativo aquela pratica social. As
personagens nas duas peg¢as mencionadas permitem observar esse sujeito, a
medida que decidem expor os desejos mais intimos. Nas pecas Les bonnes (As
criadas) e Le balcon (O balcéo), o desejo transparece na forma da imitagéo da
patroa e de figuras da sociedade, como um bispo ou um chefe de policia,
respectivamente, e com isso entrando na ordem discursiva a que esses sujeitos
imitados pertencem. No primeiro texto, o sujeito apresenta alguns estados
patolégicos (loucura/perversdo) quando observado pelos discursos que se
cruzam no seu dizer, visto que o desejo de subjetivar-se na forma de outro sujeito
que nao a si mesmo o leva a tomar decisbes extremas, colocando-o em uma
posicdo nao desejada, prejudicando a si mesmo. Na segunda obra, as
personagens também se buscam no outro de si; todavia, a linguagem néo é a da
desrazao, mas aquela que coloca o sujeito mais no viés da perversao, pois trata-
se de experiéncias consideradas anormais pelos padrdoes da sociedade vigente.

A terceira obra, Haute surveillance (Alta vigilancia), se passa em uma
prisdo. Contudo, também observa-se um desvio na constituicdo dos sujeitos ali

apresentados, a medida que buscam posicionar-se como sujeitos violentos,
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mesmo ndo o sendo ainda. Nesse caso, ndo ha mascaras ou linguagem
duplicada; o sujeito posiciona-se abertamente em relagdo a posigao que deseja
ocupar — tornando-se assassino ou sendo violento em suas agdes.

As trés obras mencionadas trazem conteudos como desejo de cometer
violéncias contra o outro ou de experienciar a sexualidade pelo viés masoquista,
da prostituicdo ou por experiéncias estranhas ao senso comum pela vontade de
travestir e vivenciar uma realidade fantasiosa, mesmo que momentanea.

Dessa forma, procura-se descrever e compreender 0 processo sobre 0s
modos de subjetivagao utilizados neste discurso por meio da linguagem do teatro
para dar vida a sujeitos marginais, visto que todas as personagens sao
colocadas na extremidade das fronteiras daquilo que a sociedade considera
como normal: sdo criadas que querem matar a patroa porque nao suportam mais
a si mesmas; pessoas que buscam o prazer transfigurando-se em outros
sujeitos; presos que nao temem revelar o lado violento dentro de si mesmos,
buscando, também, meios de se subjetivarem como tais.

Tomando A ordem do discurso como ponto de reflexao, Pedro de Souza
(2014) afirma que quando o sujeito toma a palavra, o faz dentro de um principio
ordenador do discurso, tomando posigao de sujeito previamente preparada e
estabelecida no seio do discurso. Nesse sentido, as obras escolhidas para o
corpus participam do ordenamento discursivo do qual fazem parte as obras
literarias dentro da dramaturgia, e esse saber transparece ndo somente como
elemento organizador em sentido amplo, mas também propicia a dobra da
linguagem ao serem apresentadas como uma repeticdo de um discurso em
diferentes niveis ao considerarmos o jogo proposto em Les bonnes (As criadas)
e O balcéo, cuja forma é a pega dentro da pega, uma dobra da linguagem
duplicada em um mise-en-abime. Desse modo, tanto essa forma como
ordenamento discursivo aliados aos temas transgressores nos quais as
personagens atuam como sujeitos representativos da sociedade, dao
visibilidade aos discursos comumente colocados a margem nas praticas
sociais.

Assim, O balcdo apresenta um mundo invertido no qual sujeitos comuns
buscam se colocar na posicdo de outros sujeitos de mais destaque da
sociedade, mas isso ndo seria tdo chocante se as pessoas publicas ali
representadas nao se rebaixassem em posicdes consideradas vis pela
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sociedade. Um exemplo disso € a personagem do juiz, que rasteja e lambe os
pés da ladra que ele deve julgar. Percebemos, entdo, que Jean Genet'
consegue inverter a ordem do discurso ao colocar as personagens em posigées
sujeito que nao Ihes € comum, pela subversao e agressividade. Ele segue um
ordenamento porque ndo ha como se comunicar com o publico senao pela
linguagem que, em sua regularidade, apresenta seus modos, seus ritos e suas
interdi¢cdes, todavia, a linguagem literaria, nas suas dobras, na sua repetigao e
deslocamento, permite-lhe criar um jogo que revela outra forma de discurso
diferente daquela que estamos acostumados.

Entdo, segundo Foucault (2005), em A ordem do discurso, existe um
principio e uma lei de ordenamento do discurso que controla o sujeito que
enuncia dentro de um ordenamento como dissemos acima, mas que, no
entanto, na arte e mais especificamente na producao das pegas em questio,
promove uma transgressdo, como veremos no decorrer da tese, pois que as
pecas, rompem com as interdi¢gdes discursivas quando evidenciam, ao darem
visibilidade e enunciabilidade, sobre os homens infames.

Refletindo sobre essa ordem do discurso a qual o sujeito ndo pode se
abster e que, de um modo ou de outro, deve entrar nela e tomar sua posicao,
buscamos compreender os modos pelos quais as personagens do corpus se
subjetivam ao assumir posicionamentos arriscados nas praticas sociais e
discursivas ao assumir um discurso que se nao € interditado na/pela arte,
parece agressivo ao senso comum, ja que desnuda aquilo que, na ordem
vigente, durante longo tempo foi considerado um tabu — falar sobre sexo,
desejos morbidos, principalmente o que, do ponto de vista da medicina e da

psiquiatria, é catalogado como patoldgico?.

! Michel Foucault em A ordem do Discurso (1999, p. 28- 29) assevera: “Seria absurdo negar, é claro, a
existéncia do individuo que escreve e inventa. Mas penso que —ao menos desde uma certa época — o
individuo que se pde a escrever um texto no horizonte do qual paira uma obra possivel retoma por sua
conta a fungdo do autor: aquilo que ele escreve e o que ndo escreve, aquilo que desenha mesmo a titulo
de rascunho provisério, como o esbogo da obra, e o que deixa vai cair em conversas cotidianas”, donde
advém o que Foucault toma como a rarefagdo do discurso, o qual, por meio de seus procedimentos de
objetivagdo e subjetivac¢do, instauram o sujeito do discurso.

2 Na obra Os anormais (2018), Michel Foucault estuda o aparecimento do sujeito anormal, como ele vai
surgindo na sociedade por meio das praticas sociais institucionais que determinam seu modo de ser,
classifica-os segundo regras aceitaveis em cada periodo histérico.

No dicionario de psicandlise, algumas anormalidades relacionadas a praticas sexuais diversas sdo
denominadas genericamente de perversdo e, atualmente, como parafilia. Grosso modo, “o termo
perversdo abrange um campo muito mais amplo, na medida em que os comportamentos, as praticas e
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Segundo Pedro de Souza (2014), o olhar de Foucault sobre Sade mostra o
dizer no acontecimento discursivo correndo conforme o momento da fala. O
discurso é entregue ao aleatério, ao acaso, indo na contramao da discursividade
iluminista, racional e teoldgica do século XVII. Os discursos em Sade tém por
papel abolir e apagar todos os limites que o desejo poderia encontrar. Como ja
dissemos, essa discussao sobre o ordenamento discursivo nos leva a olhar para
NOSSO corpora e buscar quais os mecanismos que Genet, enquanto aquele que
ocupa a funcgao-autor, utiliza para construir um discurso transgressor. Além
disso, devemos considerar que, segundo Foucault, a literatura é “des-ordem” do
discurso, ou seja, estd sempre buscando modos outros diante dos discursos
vigentes em determinada sociedade e época, criando mecanismos por meio da
repeticdo de si mesma e engendrando efeitos diferentes daqueles da linguagem
comum. Diante do exposto, trazemos o estado da arte para, em seguida,

pontuarmos o propdsito desta tese.

1.1 REVISAO TEORICA — O ESTADO DA ARTE

No site da Biblioteca brasileira de Teses e Dissertagdes (BDTD),
efetuamos uma busca através de varias entradas, como assunto, titulo de obras
em portugués ou francés, e autor. Optamos também pela busca geral pelo
assunto “teatro”, e fizemos uma varredura em mais de dois mil titulos de
trabalhos para ver se constavam outros titulos que escapavam da busca mais
simples realizada pelo nome do autor. Procedemos também a uma busca pelo
sistema Dedalus da USP e pelo banco de Teses e Dissertagbes da Capes. Para
melhorar a busca, no site da Capes, além do nome do autor, tivemos que
acrescentar outras palavras-chave como teatro, literatura francesa, lingua

francesa, literatura, teatro franceés.

até as fantasias que ele engloba sé podem ser apreendidos em relagdo a uma norma social que, por sua
vez, induz a uma norma juridica”. In: ROUDINESCO, Elizabeth e PLON, Michel. Dicionario de psicanalise.
Trad. Vera Ribeiro e Lucy Magalh3es. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p. 584.
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Nesses sistemas de busca, ndo encontramos muitos trabalhos e, as
vezes, 0S mesmos sao assinalados. Passamos, entdo, a descrevé-los pela
ordem de seu aparecimento, partindo da leitura dos resumos, salientando que
este tipo de pesquisa nao visa o aprofundamento de questdes, mas observar o
panorama geral em que as obras de Jean Genet aparecem como assuntos de
pesquisas. Optamos por fazer um agrupamento das pesquisas pelo ano de seu
aparecimento. Desse modo, temos, nos anos anteriores a 2000, apenas uma
dissertacao referente a um romance do autor. Trata-se da dissertagao de
Mestrado de Marcio Venicio Barbosa, com o titulo “Corpo e seducao - Leitura das
relagdes intersemidticas em Querelle de Brest, de Jean Genet e Querelle, ein Pakt
mit demTeufel, de Rainer Werner Fassbinder”, no qual se discute a obra Querelle
de Brest de Jean Genet comparando-a ao filme de Fassbinder.

Entre os anos de 2000 e 2006, encontramos seis trabalhos, sendo duas
teses e quatro dissertacdes. No ano de 2000, Daniel Correa Felix escreve a
dissertacao intitulada “A paixdo segundo Jean Genet: labirintos e barroquismos”.
De acordo com o pesquisador, em seu estudo, busca comprovar primeiramente
que a estética de Genet tem tracos barrocos pelo seu modo de escrita em forma
de labirinto. O estudioso fundamenta esse conceito de barroco em autores como
Walter Benjamin, Heinrich Wolfflin e Eugenio D'Ors e, ainda, contempla a poética
e a estética de Genet sob o pensar filosofico de Hegel, Gaston Bachelard e
Herbert Marcuse. Em segundo lugar, busca alicergar o estudo da paixao em
Foucault e em Bataille, quando abordam a transgressao e o erotismo presente
em sua arte por meio de jogos de seducao. Daniel Correa Felix da continuidade
aos seus estudos e, em 2006, defende sua tese de doutorado com o titulo
“Maquinas literarias, maquinas carcerarias: os escritos de Graciliano Ramos,
Reinaldo Arenas e Jean Genet’, na qual toma como eixo central as narrativas
prisionais desses escritores. Para sustentar a tese, vale-se dos filosofos Giorgio
Agamben, Giles Deleuze e Felix Guattari para discutir nogdes como literatura
menor, maquina literaria-maquina de guerra, maquina carceraria, fluxos
desejantes e a dobra memoria-esquecimento. Para o autor, o tema que percorre
essas narrativas é o desejo como forgca motriz produtora e provocadora de
fendas que conduzem a liberdade, ainda que esses corpos estejam enjaulados
em celas, provocando um movimento de fruicdo como gozo de escrever e a

impossibilidade de ndo escrever.
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A seguir, passamos a descrever as demais dissertagdes: Em 2003, temos
o trabalho de Marcus Vinicius Couto Rodrigues “Gide, Genet: inser¢éo e ruptura
na narrativa homoeroética”, com a exploragao do aspecto erético presente na
estética dos dois autores. Em 2005, Simone Bortuluzzo apresenta “As
personagens em Les Négres, de Jean Genet”, buscando mostrar os sentidos
criados pelo autor ao abordar o tema dos negros; em 2006, Gilson Magalhaes
Carvalho escreve sua dissertagcdo tecendo a comparacdo entre a obra
romanesca Querelle e a adaptacao filmica de Rainer Werner Fassbinder cujo
titulo € “Querelle, de Genet, de Fassbinder: adaptagao e circulacéo”.

No ano de 2012, tivemos duas dissertagbes. Uma delas, de Daniele
Azambuja de Borba Cunha, “Une analyse de la présence du double dans Les
bonnes de Jean Genet’, trata do duplo na obra As criadas, e a outra, de Lucio
Allemand Branco, “A santa absolvigao do crime: violéncia, revolta e religiosidade
nas dramaturgias de Jean Genet e Plinio Marcos”, estabelece relagdes entre o
autor francés e o brasileiro Plinio Marcos, tendo como tema o crime, a violéncia
e a religiosidade em suas dramaturgias, tomando a obra de Jean Paul Sarte
sobre Genet -Saint Genet: ator e martir - como ponto de partida para as
discussoes.

No ano de 2017, tivemos mais dois trabalhos de dissertacdo. Rafael
Pereira Ramos em “O Extase de Saint Genet: uma poética do abjeto e uma
estética do marginal” traz a discussao sobre a estética do autor a partir do
romance autobiografico Diario de um ladrdo, ao abordar temas como
marginalidade, erotismo, perversao. Segundo Rafael, Genet, ao adotar valores
abjetos em sua escrita acaba contribuindo para a criacdo tanto de uma
estética/ética do marginal em sua obra quanto para si mesmo enquanto autor,
transformando-se em um mito ao ser relacionado sempre a valores vistos como
negativos na sociedade; ele cria uma estética em sua obra e essa mesma figura
passa a identificar sua imagem de autor; e a outra pesquisa, de Edilson Oliveira
de Carvalho, “O funambulo - um trajeto percorrido entre texto literario e danga”,
que busca o entrelagcamento de dois géneros diferentes na transposi¢gao do
poema de Genet para a danca.

Interessante é observar que a estética de Jean Genet também desperta o
interesse de areas como a psicologia e a psicanalise. Assim, em 2002, a obra de
Jean-Paul Sartre sobre Genet é tomada como ponto de reflexdo por Daniela
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Ribeiro Schneyder cujo titulo é: “Novas perspectivas para a Psicologia Clinica -
Um estudo a partir da obra "Saint Genet: Comédien et Martyr" de Jean-Paul
Sartre". Em 2013, Norton Cezar DalFollo da Rosa Junior escreve a tese

= ”

“Perversao e filiagcdo: o desejo do analista em questdo”, na qual toma as obras
Em busca do tempo perdido, de Marcel Proust (1913), Lavoura arcaica, de
autoria de Raduan Nassar (1979), Finnegans Wake, de James Joyce (1939), e
O balcdo, de Jean Genet (1955), para observar os diferentes registros da
perversdo na estrutura do sujeito, tendo como fundamento teérico Freud e
Lacan; em 2019, temos a tese de Manoela Paula Sawitzki com o titulo:
“‘Deslocar-se no horizonte impossivel”, na qual discute as obras Diario de um
ladrdo e Um cativo apaixonado, buscando observar a questao da constru¢ao do
sujeito que se vé enquanto estrangeiro.

No quadro internacional, consultamos o site francés “theses.fr”, relativo a
pesquisas sobre o autor, e obtivemos muitos resultados que aparecem pela
entrada “nome do autor”. Esses trabalhos tratam de temas diversos, partindo da
obra romanesca, poética e dramaturgica do autor; ha trabalhos em varios
dominios, como em Lingua Francesa, aqueles que buscam pelo estilo do autor
ou fatos de linguagem, como o uso de girias; em Literatura francesa, discutindo
0s mais variados temas dentro de sua vasta obra que abrange poesia, romance
e teatro, inclusive suas obras filmicas; em Literatura Comparada ha trabalhos
concernentes aos romances, poesias e textos teatrais, relacionando Jean Genet
a outros escritores; em Psicologia e Psicandlise, as pesquisas mencionam
escritores que tendem a criar uma poética da transgressao moral, de construgéo
identitaria, do sentimento de estrangeiro inscrito nas obras, entre os quais
também esta a figura de Jean Genet; em Historia, procuram analisar o viés
politico do autor pela sua participagcdo em movimentos de defesa de direitos
humanos. Enfim, esse mapeamento nos mostrou que a area de abrangéncia dos
estudos que citam Jean Genet € bem ampla, fato que o coloca como um autor
relevante para seu tempo, tornando importante o estudo de sua obra em
diferentes dominios das ciéncias, ampliando a compreensao de aspectos tantos
historicos quanto aqueles que concernem a criagao literaria.

A seguir, citamos alguns trabalhos para exemplificar a diversidade de
areas de pesquisa em que Genet aparece, como mencionamos acima. Em lingua

francesa temos o trabalho de Nabil Lamaouche (2016), com a tese “L'argot dans
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I'oeuvre romanesque de Jean Genet”; como pesquisa de sua poética, citamos
“Le lyrisme de Jean Genet”, de Jean Christophe Corrada (2019); no campo das
artes, temos “Les frontiéres de l'exil: figures et territoires de I'étranger dans les
littératures et dramaturgies frangaise et francophone des XXe et XXle siécles”,
de Selim Rauer, defendido em 2019, e “Déjouer la transgression: du dandysme
au terrorisme des images littéraires, plastiques et cinématographiques”, de Jean-
Baptiste Chantoiseau (2011); o texto “L’Espagne dans la pensée de Georges
Bataille, Jean Genet et Claude Simon: reprise et remaniements des stéréotypes”,
de Aurélie Renaud (2011); “Palestine et écriture”, de Catherine Lecoutre, (2011)
retoma aspectos da vivéncia de Jean Genet em outros paises a partir de suas
obras; “Jean Genet, la tentation du cinéma: une oeuvre filmique et scénaristique:
genese, poeétique, comparaison”, de Marguerite Vappereau (2013) € um dos
muitos trabalhos que pesquisam as obras do autor levadas ao cinema.

Notamos, nessa pesquisa dos titulos da plataforma de teses da Franca,
que muitos temas sao parecidos com os trabalhos encontrados em portugués
sobre a presenca do sagrado, do abjeto, do lirismo do autor, de sua obra teatral
e também os aspectos psicanaliticos relativos a sua conduta moral. Ha um
grande numero de trabalhos, por isso optamos por citar alguns a partir dos anos
2000, especialmente aqueles que estao dentro do dominio literario e, sobretudo,
dramaturgico.

Entre esses trabalhos, citamos: “Aspects de la dramaturgie de Jean
Genet”, de In-SookKo (2002); “L'individu, le sujet et la trahison chez Jean Genet
et Heiner Miiller’, de Susanne Bushart (2002); “Jean Genet: le travail du texte
théatral”, de Emmanuelle Lambert (2003); “Dramaturgie de I'espace carceral: de
Genet a Bond”, de Valeria Goma (2005); “Jean Genet ou les revers du genre:
esthétique du genre et mise en scéne de l'identité dans le théatre de Jean Genet”,
de Agnés Vannouvong (2007); “Théatre de Federico Garcia Lorca, Jean Genet,
Pier Paolo Pasolini: la cérémonie impossible: marges et frontieres de la
représentation”, de Arnaud Marie (2008); “La question de la révolte dans le
théatre de Jean Genet et de Bernard-Marie Koltés”, de Garret White (2008);
“‘Jean Genet et la poétique du bagne: de la cellule pénitentiaire au bagne intime”,
de Suguru Minemura (2011); “Tenir I'évanouissement: entre maitrise intégrale et
abandon anéantissant: Jean Genet et Antonin Artaud”, de Véronique Lane

(2011); Histoire de la séduction du sujet dans I'ceuvre de Witold Gombrowicz et
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Jean Genet’, de Piotr Rosol (2013); “Le pirandellisme dans le théatre de Jean
Genet. Poétique et esthétique”, de Marjorie Bertin (2014); “Le théatre francgais
‘de labsurde” en RFA (1949-1989): créations et réceptions des ceuvres
d’Adamov, Beckett, Genet et lonesco outre-Rhin”, de Marie-Christine Gay
(2016); “Catastrophe et répétition: une intelligence du théatre”, de Alphonse
Clarou (2016); “L'écriture de I'enfermement: de la narration de l'incarcération aux
perspectives et illusions d'évasion et de métamorphose”, de Salomon de lzarra
(2017); “La refiguration de 'hnumain sur scéne: Roger Blin ou I'art de I'entre-deux:
étude des mises en scéne par Roger Blin des pieces de Samuel Beckett et de
Jean Genet (1953-1968)", de Mathilde Dumontet (2018).

Fizemos, também, buscas em sites de universidades americanas, porque
Jean Genet viajou para os Estados Unidos no periodo em que esteve envolvido
em questdes politicas e, além disso, a biografia sobre o escritor feita por Edmund
White (2003) exerceu bastante influéncia em paises de lingua inglesa. Assim,
tomamos como exemplos teses escritas em inglés, ndo considerando o pais de
origem, mas apenas a lingua. Uma busca generalizada pela entrada nome do
autor - “Thesis about Jean Genet’ -, na plataforma Google, ofereceu-nos um
panorama de trabalhos realizados dentro de temas da prisdo, da
homossexualidade, das questdes de género, de politica e discussdes sobre a
escrita teatral.

Somente para exemplificar a presencga de pesquisas sobre Jean Genet
nessa busca generalizada no cenario internacional partindo da lingua inglesa,
apresentamos os trabalhos (teses e dissertagbes) que partem de suas obras ou
em conjunto com outros escritores. Seguem os seguintes titulos: “Carceral
realities: representing prison in twenthieth century french fiction”, de Andrew John
Sobanet (2001); “Agencies of Abjection: Jean Genet and Subaltern Socialities”,
de Kadji Amin (2009); “Architecture and cruelty in the writings of Antonin Artaud,
Jean Genet and Samuel Beckett’”, de Matthew Melia (2011); “In memoriam:
monuments, memorials, and the revolutionary dead in the work of Jean Genet’,
de Madeleine Reddon (2014); “The Commitment to Scandal in French Post-War
Fiction (1945-1950) throught he Works of Marcel Aymé, Jean Genet and Roger
Nimier”, de Anne-Celia Feutrie (2015) e “Geometry in Jean Genet: Shaping the
subject”, de JL. Brueton, (2016). Pelos titulos podemos inferir alguns temas

tratados como ja mencionamos, o gosto do autor por temas abjetos, os temas



25

sobre seu envolvimento na politica durante alguns anos e a presenga deste em
algumas obras, a estrutura composicional de suas obras, ou seja, como ele
desloca seus personagens pelo espago no exemplo do trabalho de JL. Brueton.

Realizamos também uma pesquisa pelo banco de dados “Open Access
Theses and Dissertations” (OADT.ORG.THESIS) que nos permitiu visualizar
muitos trabalhos, em torno de 120. Estas pesquisas apresentam as obras de
Jean Genet como fonte principal de estudos ou comparando-as com as obras de
outros escritores que apresentam as mesmas implicagbes tematicas.
Salientamos também que alguns titulos sdo os mesmos encontrados e ja
apontados anteriormente tanto na busca de plataformas do Brasil quanto da
Franca. Entre os trabalhos da plataforma “OADT.ORG.THESIS” encontramos
um que nos despertou a atencao por discutir duas obras de nosso corpus, mas
sob outro ponto de vista tedrico. Trata-se de “Analyse du texte dramatique et
gender studies: vers une étude des mutations de l'identité sexuelle et sociale du
personnage dans Les bonnes et Le balcon de Jean Genet”, de Gabriel Rémy-
Handfield (2016). Ha, logicamente, outros trabalhos nos diferentes temas que a
obra de Genet se oferece como pesquisa, mas vamos nos limitar aqui aqueles
que dizem respeito ao teatro, especificamente, e tenham, de algum modo,
relacdes mesmo que distantes como os temas de nosso estudo. Assim citamos:
‘Le théatre de Jean Genet: du texte a la représentation” de Maria Psaroudi
(2016), em grego; “El juego de las representaciones y el lenguaje como mascara,
arma y subversién en Los negros de Jean Genet”, de Rosario Leon Pinto (2012);
Fabio Baracuhy Medeiros (2016) toma Genet e outros autores para pesquisar
em sua tese denominada, “Infancia e presenca na experiéncia do artista’, como
essa fase da vida se apresenta nas obras, tendo como base tedrica Giles
Deleuze, Hans Ulrich Gumbrecht, entre outros; um trabalho de (2018) em inglés,
no qual Jean Genet é citado como escritor cuja estética apresenta a transgressao
como modelo de escrita, da americana Jena Christianson; A tese de Ryan
Swankie (2018), “Aesthetic activism: the poetics of stage direction in the theater
of Apollinaire, Artaud, and Genet”, que procura direcionar o olhar para a relagcao
da obra escrita levada ao palco a partir de alguns conceitos de Jacques
Ranciére, como “fala muda” e “regime estético”. O que nos chama a atengéo, a
partir da leitura do resumo desta pesquisa, sdo as discussdes sobre relacdes de
poder, condi¢des de producao criadas a partir do posicionamento da diregcdo de
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palco que cria um espago de interagdo entre as instédncias — dramaturgo,
leitor/espectador e diretor - mostrando como o poder funciona dentro do drama.

Ao ler os titulos destas pesquisas e o0s resumos daqueles que nos
interessavam mais de perto por se tratar de estudos ligados ao teatro ou alguns
temas que deveremos abordar em nossa pesquisa, pudemos constatar que
poucos estudos estao dentro da perspectiva discursiva, em especial dentro dos
pressupostos foucaultianos.

Nos estudos brasileiros que citam o dramaturgo francés, temos o trabalho
de Daniela Azambuja, 2012, sobre a obra “As criadas”, no qual analisa a obra
buscando a constituicdo de personagens como duplos; os trabalhos de mestrado
e doutorado de Daniel Correia Felix sdo os Unicos que parecem conduzir as
discussodes para uma perspectiva discursiva. No trabalho de mestrado, intitulado
“A paixao segundo Jean Genet: labirintos e barroquismos”, cita Michel Foucault
e Georges Bataille para problematizar a transgressao como caracteristica do
autor. J4 em sua tese de doutorado, “Maquinas literarias, maquinas carcerarias:
os escritos de Graciliano Ramos, Reinaldo Arenas e Jean Genet”, faz um estudo
comparativo no qual toma como eixo central as narrativas prisionais desses
escritores, tendo como aspectos tedricos os fildésofos Giorgio Agamben, Giles
Deleuze e Felix Guattari. Em nenhuma de suas pesquisas constam obras de
nosso corpus. Discussdes sobre O balcdo de Jean Genet figuram na tese de
doutorado de Norton Cezar Dal Follo da Rosa Junior intitulada de “Perversao e

filiacdo: o desejo do analista em questdao” (2013), mas do ponto de vista
psicanalitico, quando toma essa obra entre outras para estudar os diferentes
registros da perversdo na estrutura do sujeito, tendo como fundamento tedrico
Freud e Lacan. Notamos que em nenhum momento a obra Haute Surveillance
(Alta Vigilancia) foi citada como tema de pesquisa ou em comparag¢ao com outras
obras. Todavia, acreditamos que a referéncia a seu conteudo aparece em
estudos com o tema do carcere, visto que, sob este prisma, ha muitas pesquisas
que abordam a prisao tanto nas obras romanescas quanto teatrais.

No cenario internacional, ha estudos sobre as obras de Jean Genet em
todos os continentes, e estes aparecem sob diferentes perspectivas dentro dos
eixos da literatura, da lingua, da tradugéo, da histéria, da psicanalise e do
cinema. Retomamos aqui algumas pesquisas que dizem respeito ao teatro, a

partir da plataforma francesa de teses. Entre elas, temos: “Jean Genet: le travail
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du texte théatral”, de Emmanuelle Lambert (2003); “Dramaturgie de I'espace
carceral: de Genet a Bond”, de Valeria Goma (2005); “Jean Genet ou les revers
du genre: esthétique du genre et mise en scéne de I' identité dans le théatre de
Jean Genet’, de Agnés Vannouvong (2007); “La question de la révolte dans le
théatre de Jean Genet et de Bernard-Marie Koltés” de Garret White (2008); “Jean
Genet et la poétique du bagne: de la cellule pénitentiaire au bagne intime”, de
Suguru Minemura (2011); “Tenir I'évanouissement : entre maitrise intégrale et
abandon anéantissant: Jean Genet et Antonin Artaud”, de Véronique Lane
(2011); “Le théatre francais “de I'absurde” en RFA (1949-1989): créations et
réceptions des ceuvres d’Adamov, Beckett, Genet et lonesco outre-Rhin”, de
Marie-Christine Gay (2016); da plataforma “OADT.ORG.THESIS”, selecionamos
uma pesquisa: “Analyse du texte dramatique et gender studies: vers une étude
des mutations de l'identité sexuelle et sociale du personnage dans Les bonnes
et Le balcon de Jean Genet”, de Gabriel Rémy-Handfield (2016), por trazer duas
obras que estudamos como mote de discussao.

Nas pesquisas internacionais selecionadas notamos um maior
centramento em questdes relativas ao teatro para discutir temas variados como
revolta, identidade, sexualidade e a estética do autor, aspectos que contribuirdo
para mudancgas das formas teatrais levadas ao palco na década de 1950 em

diante.

1.2 Breves apontamentos do corpora

Para mais bem compreender a estrutura e conteudo das trés obras
escolhidas, apresentamos uma breve descricdo de cada uma delas. Salientamos
que a maioria das obras de Jean Genet foi traduzida para o portugués, porém
nao encontramos exemplares disponiveis de algumas delas. Esse é o caso de
Haute surveillance (Alta vigilancia). Em pesquisa, encontramos apenas uma
referéncia de tradugao realizada em Portugal por Luiza Neto Jorge para a editora
Presenca em 2010. Le balcon tem uma traducdo realizada pela editora Abril
Cultural em 1976, a qual faremos uso para o estudo, juntamente com a edig&o
francesa de 2005. Quanto a Les bonnes (As criadas), encontramos apenas a
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traducgao realizada por Pontes de Paula Lima e disponivel em pdf na internet.
Desse modo, para unificar a linguagem ao longo do estudo, adotaremos a
nomenclatura em francés para duas pecas: Les bonnes e Haute surveillance com
a respectiva traducdo em portugués entre parénteses. Para a peca Le balcon,
utilizaremos o titulo em portugués: O balcéo.

1.2.1 Les bonnes (As criadas)

Primeiramente, Les bonnes (As criadas), publicada em 1947 em um unico
ato. As duas criadas sao as irmas Claire, a cagula, e Solange, a mais velha.
Ambas trabalham na casa de uma rica senhora, denominada sempre por
Madame na peca. Revoltadas com a propria existéncia, todas as noites elas
vestem as roupas da patroa e se revezam no papel de patroa e de empregada.
O enredo das encenacgdes é a vida cotidiana delas enquanto empregadas e o
desejo de ocupar o lugar da patroa, por isso, o fim de cada ensaio é o
assassinato da patroa. Todavia, a tentativa de envenenar realmente a patroa da
errado, e elas, com medo de serem descobertas, acabam tomando a decisao de
tirar a prépria vida. Solange tem essa intengdo, mas Claire, que buscava
sobrepor-se a irma no jogo, num discurso autoritario, exige que a irma Ihe sirva
o cha envenenado. Solange obedece e a cena termina com ela imaginando sua
prisao pelo ato cometido.

Jean Genet consegue usar de grande criatividade nesse enredo simples,
ao sobrepor as vozes das personagens, ou seja, em muitos enunciados das
personagens, ndao se tem uma definicdo clara de quem é o responsavel pelo
enunciado, uma vez que este foi produzido pela patroa, e é retomado pelas

empregadas no jogo e também fora dele.

1.2.2 O balcédo

A segunda peca, “O balcdo”, foi escrita em 1956 e se estrutura em forma
de nove quadros. O grande balcdo € um bordel de luxo no qual sua dona,
Madame Irma, procura realizar as fantasias simples ou excéntricas de seus

frequentadores. Estes se dirigem ao bordel com o intuito de realizarem ali suas
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fantasias, sendo, por algumas horas, um bispo, um general, um mendigo, etc.
Entre as personagens, algumas se destacam, como o bispo, o juiz, o general,
mas ha também o carrasco, o velho, Roger, um dos revoltosos, o enviado do rei,
o primeiro fotografo, o mendigo, Irma, Carmen, a rainha.

Cada quadro da pega forma uma unidade que pode ser ligada ao todo por
um fio condutor, a revolugéo, que é relatada pelos clientes que se dirigem ao
ambiente, e, também, porque o barulho das armas ¢é sentido no interior da casa.
Desse modo, do quadro VI ao IX, aqueles homens que ali vivem uma fantasia
sdo convidados a ocupar a realidade que esta sem seus representantes legais,
aparentemente destituidos ou mortos pelos revoltosos que querem mudar o
regime politico. O leitor fica na duvida se a revolta era verdadeira ou se seria
mais uma encenacao dos clientes do bordel com o intuito de elevar a figura do

chefe de policia a um status de importancia para ser imitado na casa.

1.2.3 Haute surveillance (Alta vigilancia)

A terceira obra denominada Haute surveillance (Alta vigilancia) foi escrita
em 1946 e publicada pela primeira vez na revista La nef em 1947 e, depois, no
mesmo ano, pela editora I'Arbaléte, de acordo com o biégrafo de Jean Genet,
Edmund White (2003). Esta peca traz a relagédo de trés prisioneiros colocados
em uma mesma cela e a disputa que travam pela hierarquia local. O chefe (Yeux-
Verts) domina a cela e coloca os demais sob seu jugo, estabelecendo um
triangulo cuja ponta principal € o chefe. Lefranc é ladrdo comum, mas inteligente,
e inveja o poder de Yeux-Verts e, Maurice, ladrao jovem e belo que admira o
chefe, colocando-se em disputa com o outro companheiro para tornar-se o
protegido do chefe. Temos ainda a presenga do guarda da prisdo, em pequena
apari¢ao, que assegura o cumprimento da lei e da ordem com todo rigor.

Diferentemente das demais pecgas nas quais transparece a preocupagao
do autor com a linguagem mais sutil, nesta, o linguajar € aclimatado de acordo
com o meio prisional em que gestos e palavras sdo violentos. N&do ha uma
preocupacao do autor, nesta peca, em mostrar teorias que expliqguem o porqué
de serem violentos ou como chegaram a marginalidade, pelo contrario, seu texto

exalta a violéncia como um ato glorioso destinado apenas para alguns.
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Apos estes apontamentos, podemos dizer que 0 nosso trabalho traz um
olhar outro, filosofico-discursivo para os modos de subjetivacdo de “homens
infames” com as seguintes proposi¢cdes: problematizagdo, objetivos e
justificativa, para, em seguida, mostrarmos como sera o andamento do percurso
da tese em cada capitulo.

Tendo em vista que as trés pecas propostas como corpus desta pesquisa
se dao em espacos diferenciados (quarto da patroa, prostibulo e cela de prisao)
0s quais deixam entrever os modos de subjetivacao destes “chamados” homens
infames, questionamos como, a partir da linguagem literaria produzida pela
dramaturgia genetiana, a transgressao da linguagem e pela linguagem evidencia
discursos que se dao naquilo que é considerado tabu nos discursos vigentes
da/na sociedade. Para tanto, tragamos como objetivo geral tomar o espaco em
trés instancias: como relagao de poder, como constituigdo da linguagem literaria
e como modos de subjetivagdo. Desdobrando este objetivo geral em objetivos

especificos, propomos:

a) Entender como se constituem as relagbes de poder no quarto da
patroa, no prostibulo e na cela de prisao;

b) Partir da linguagem literaria sob o viés filoséfico para propor uma
reflexdo sobre a dobra da linguagem na instancia da prépria linguagem
e do discurso enquanto transgressao;

c) Tomar a relagdo linguagem/espago/corpo como lugares de
constituicdo de homens infames.

d) Propor o corpo como linguagem e espago na constituicdo dos modos

de subjetivagao dos sujeitos.

Partindo, entdo, deste questionamento e destes objetivos, justificamos
esta tese pela contribuicdo que pode dar tanto para a teoria do texto teatral
quanto para a propria perspectiva da linguagem literaria no viés filosofico
quando propde tracar a dobra entre linguagem e discurso, os quais colocam
em evidéncia a objetivagcdo de homens infames pela linguagem literaria e os
modos de subjetivagédo dos sujeitos que se ddo a margem da sociedade pelos
discursos produzidos por esta mesma sociedade, como poderemos ver em

cada capitulo.
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No primeiro capitulo, por nos designado, “Na historicidade do fazer
teatral na Franca dos anos 1950”7, procuramos apresentar as caracteristicas do
fazer teatral no periodo do qual Jean Genet faz parte, observando como rupturas
importantes na escrita teatral foram sendo consolidadas por diferentes
dramaturgos. Trata-se de uma época em que os elementos da composigédo da
peca sao abordados de diferentes formas pelos autores a exemplo do uso da
repeticao da linguagem e do esvaziamento do enredo.

Além disso, percebe-se uma maior atuagéo dos diretores responsaveis
pelas representagdes das pecas contribuindo para a modificagao dos elementos
de composicao da escrita, ja que para Foucault, a centralidade da literatura esta
entre uma postura e um procedimento de escrita que se ddo de uma forma
particular e engendram uma experiéncia de des-ordem?3. O fato mais marcante
desse periodo € a convivéncia de diferentes grupos de artistas alojados no
movimento de época denominado vanguardas, levando a publico suas
experimentagdes no campo dramaturgico. Jean Genet pode ser incluido nesse
movimento pela ousadia de levar a publico temas bastante polémicos, invertendo
a légica do olhar para o que se considera comumente como marginal ao mostrar
os atos de subversao como algo natural e prazeroso. Todavia, o tratamento de
tais temas polémicos ocorre por meio de uma linguagem poética e criativa no
modo de composi¢cao das pecas. O leitor é lancado no submundo do crime, da
prostituicdo, do sadomasoquismo e da violéncia de forma bruta, por outro lado,
€ levado a reconhecer muitos desses aspectos denegados da natureza humana,
sendo sempre vistos como negativos e, devendo, portanto, ser extirpados dos
sujeitos que os apresentam.

Para apresentar temas tao chocantes, o autor utiliza a metalinguagem do
teatro no efeito de mise en abime, a propria representacdo dentro da
representacdo em que realidade e jogo se confundem. A renovagdo dos
aspectos da dramaturgia francesa contou, como afirmam Roubine (2003) e
Ryngaert (1998) com experimentacdo de autores cujas ideias em termos de
composicdo eram bastante opostas, ou seja, a exemplo de Samuel Becket,
Eugéne lonesco e o proprio Jean Genet. Finalizamos esse capitulo com a

discussao dos elementos proprios ao teatro como a linguagem e as personagens

3 MACHADO, Roberto. Foucault, a filosofia e a literatura. 3. ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005.
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nas quais também observam-se as rupturas no periodo em que situam as pecas
do corpora.

Iniciamos o capitulo Il denominado “Percurso teérico-metodolégico: da
arqueologia foucaultiana: da linguagem ao enunciado — do homem ao
sujeito”, dando continuidade ao estudo da linguagem literaria, mas agora sob o
viés mais discursivo, com as reflexdes do filésofo a propédsito da literatura, tendo
em vista que ele foi um grande leitor de literatura, tomando-a para suas reflexdes
e desenvolvimento de seu pensamento filoséfico. Estas reflexdes a respeito da
linguagem literaria estdo presentes em varias obras, mas tomaremos apenas A
grande estrangeira — sobre literatura, que reune os escritos dos anos 1964 e As
palavras e as coisas — uma arqueologia das ciéncias humanas, descrito na
subsecao “A linguagem literaria no pensamento foucaultiano”, pois que em As
palavras e as Coisas — uma arqueologia das ciéncias humanas, Foucault propde
pensar como se evidencia o homem nas epistémes do século XVI, XVIl e XVIII,
abordando tanto a tela “As meninas”, de Velasquez como “Dom Quixote”, de
Cervantes, para tal intento. Como nosso intuito é tecer consideracdes acerca das
relagdes do sujeito e do espaco, acrescentamos o item “O espaco da linguagem”,
pois o filésofo vé a literatura como linguagem ao infinito ao discutir sobre seus
modos de duplicacdo e a percepg¢ao da linguagem como espago preenchido no
branco do papel. Além desses aspectos mais discursivos da linguagem literaria,
julgamos necessario estabelecer um contraponto com as questdes relativas ao
espaco, tendo a teoria literaria como embasamento. Assim, apresentamos na
secao “A inscricao espaco-tempo interna as pegas como construgdo da
linguagem”, com o intuito de diferenciar os espagos nos quais ocorrem a
encenagao dramaturgica, visto que ha um espacgo-tempo fisico concreto e um
espaco virtual construido pela linguagem. Em nossa analise, esse espago-tempo
interno a linguagem torna-se mais importante, pois estamos examinando o texto
escrito e ndo uma apresentacao levada ao palco, a qual mobiliza outros recursos
de materializag&o. E, por fim, apresentamos a se¢do “O uso do corpo como
linguagem e superficie de acontecimento”, com o objetivo de também
estabelecer a relagcdo do corpo como um espago por meio do qual as
personagens se posicionam enquanto sujeito, considerando nas trés pecgas do
corpora o aspecto do travestimento, do corpo em si e do corpo tatuado.
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Acrescentamos, ainda, nesse capitulo tedrico-metodolégico outros
aspectos da fundamentagao tedrica que norteara a pesquisa, cuja base é o
pensamento de Foucault. Na secao “Das arqueologias a genealogia — a
elaboracdo de um método”, buscamos compreender quais 0os conceitos a
serem mobilizados para a analise do corpora. Vimos que na elaboragao de seu
pensamento filosofico, observados num percurso linear de apresentacdo das
obras, Foucault mostra como se da a construcdo do conhecimento cientifico a
partir do estudo das epistémes de determinado periodo histérico. Se nesse
periodo o objeto de estudo parece estar em maior evidéncia, a exemplo do
objeto loucura em sua obra O nascimento da clinica (1963), evidenciando o
conhecimento mobilizado na constru¢cao desse saber, os saberes relativos ao
sujeito louco também vao sendo construidos a medida que se observa que o
sujeito € a mola propulsora da construgdo de conhecimento, €, a0 mesmo
tempo, é objeto dele. Desse modo, a partir da secdo denominada “Da
arqueologia do saber — breves apontamentos”, organizamos as demais
subse¢des mobilizando os conceitos relevantes para a pesquisa: “Nocao de
sujeito”, “Nocao de acontecimento”, “Nocao de enunciado, fungéo enunciativa
e dominio associado” e “nocao de heterotopia” nas praticas sociais em que se
colocam a partir dos espagos do quarto da patroa, do prostibulo e da prisdo
presentes nos corpora acima mencionados.

A partir das consideracbes sobre o aporte tedrico propiciado pelos
estudos de Foucault e pelos estudos literarios, propomos a analise no terceiro
capitulo denominado “Do corpo e de espago na constituicdo dos modos de
subjetivacdo de homens infames”, centrada em trés eixos que partem da
relacdo do espago e do corpo como modos de subjetivagdo das personagens
tomadas como sujeitos. No primeiro eixo, denominado “O espag¢o e o corpo
“docilizado” — das dizibilidades e visibilidades nos enunciados sobre
homens infames: As criadas”, apresentamos as personagens e a relagéo que
estabelecem com o quarto da patroa ao fazerem desse espago um microcosmo
a partir do qual seus corpos se projetam como figuras sociais diversas, a partir
dos papéis que representam, encontrando o prazer, a vinganga e a morte pela
impossibilidade de concretude daquilo que diziam e viam a partir dos

enunciados.
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No segundo eixo denominamos de “O espago e o corpo “docilizado” -
pela ilusao/perversao — O balcao”, tomamos a peca O balcdo como material
no qual a ilusdo de experienciar a vivéncia de outro corpo se da pela mudancga
de vestimentas, as quais dao visibilidades ao sujeito perverso, visto que este se
aproveita desse aparato para mostrar o outro lado de seu ser, aproveita-se das
vestimentas e subjetiva-se em posi¢cdes sociais diversas. E, por fim, o terceiro
eixo, nomeamo-lo de “Do dispositivo prisional e a prisdao como espago de
separagdao — corpos (i)legiveis: Haute surveillance (Alta vigilancia)”,
desdobrando em “O espago e o corpo “docilizado” pela punigaolvioléncia”,
apresentamos as discussdes de Foucault a respeito do dispositivo da prisao,
além de suas perquiri¢des a partir do texto de Os homens infames (1977) quando
observa o surgimento dessa figura na sociedade. Em seguida, apresentamos a
analise dos enunciados da pega, cujo espago € a prisado. A partir dos elementos
tedricos, observamos como as personagens buscam subjetivarem-se nesse
espaco hostil, utilizando enunciados de agressividade, mas também o corpo
como linguagem e como superficie de violéncia e, nesse sentido, a nogao de
heterotopia é relevante para mostrar como o sujeito se posiciona em sociedade
e, como esta cria espacos de separacdo para aqueles que se desviam das
normas de convivio social.

Tendo colocado essas consideracdes iniciais nas quais o corpora torna
visiveis, diziveis e (i)legiveis os homens infames, consideramos que o sujeito é
constituido por diferentes verdades construidas pelas suas praticas instituidas
como verdadeiras e pelas praticas discursivas da sociedade que instituem os
sujeitos a partir de uma verdade que se coloca como unica e absoluta. Diante

disso, passemos ao primeiro capitulo da tese.
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CAPITULO |

2. NA HISTORICIDADE DO FAZER TEATRAL NA FRANCA
DOS ANOS 1950

O objetivo dessa secao é situar o teatro de Jean Genet no contexto
histérico de seu tempo, pois sua dramaturgia dura em torno de vinte anos,
quando, entre 1942 e 1961 escreve suas obras mais importantes, entre
romances, poesias e pegas teatrais. Observamos que sua proposta teatral ocupa
um periodo de transigdo no qual as mudangas na dramaturgia estdo comegando
a ser aclimatadas com o gosto do publico. Como veremos, elas ja vinham sendo
gestadas por muitos autores e trabalhadores do palco, mas sem grande alcance,
se assim podemos dizer. E posterior 8 década de 1960 que as coisas se afirmam
e propostas novas ja nao causam tanto estranhamento. Desse modo, nosso
percurso fundamental se inscreve em momentos anteriores a década de 1950,
quando se inicia esse processo de aclimatacdo das ideias novas em
dramaturgia.

Gostariamos também de salientar que nossa pesquisa se debruga sobre
o texto teatral escrito e ndo sobre representacdes levadas ao palco. O trabalho
com o espetaculo do palco exige outra abordagem, uma vez que incidem sobre
a representacao outras materialidades como iluminagdo, o trabalho com os
atores concernente a sua postura corporal, sua voz, seus gestos, a disposigao
espacial das materialidades que contribuem para o sentido da peca, a
distribuicdo espacial de cada ator no palco, enfim, no processo da
representacdo, entram muitas variaveis impossiveis de abordar, tendo como
ponto de partida o texto escrito. Trata-se de outro tipo de pesquisa. Nao
queremos dizer, com isso, que o texto de teatro escrito com o intuito de ser
levado ao palco n&o tenha caracteristicas proprias que o diferenciam enquanto
género do romance ou da poesia. Seus tragos s&o inequivocos pela disposi¢céo
que lhe é dada pelo dramaturgo ao inscrever a personagem no coédigo da
representacdo, ou seja, pelas indicagdes cénicas que direcionam aquele que
detém a palavra, pelas sugestdes de quais gestos, emogdes e sentimentos
devem proferir tais palavras; pela ocupagao de um espaco que atribui sentido ao
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seu dizer ou a sua simples presencga naquele dado momento transformando seu
corpo em linguagem, tracos que para Foucault (2016) revelam as possibilidades
da linguagem literaria em seu desdobramento do signo. Estes s&o alguns
elementos que se notam na leitura de um texto escrito para ser levado ao palco,
considerando, obviamente, como tipo de escrita de alguns escritores. Depois dos
anos 1970, sabemos que outras formas do fazer teatral foram incorporadas a
pratica da representacdo, com o aproveitamento de outros cédigos, de outras
linguagens como as novas tecnologias e de outras materialidades. Além disso,
ha aqueles diretores e grupos cénicos que buscam criar o texto da representagao
partindo da pratica direta do palco em forma colaborativa. Logo, coexistem,
atualmente, formas variadas do fazer teatral, considerando tanto aqueles que
partem de um texto escrito para criar uma performance no palco quanto aqueles
que partem de pesquisas da realidade social e criam seus textos de forma
colaborativa na pratica do palco.

Retornamos, depois de pequena digressao sobre o texto escrito para o
palco, ao periodo histdrico concernente a nossa pesquisa, com o intuito de situar
a proposta do autor e o objeto de estudo em questdao. Assim, autores como
Arthur Adamov, Eugéne lonesco, Samuel Beckett, Jean Genet, entre outros,
estdo no centro de mudancgas importantes na dramaturgia francesa, na metade
do século XX. Historicamente, sabemos que tais mudancas nao sao repentinas.
Elas vao surgindo através de uma série de questionamentos a respeito das
regras teatrais, como a unidade de acgao, de tempo e de espago, culminando no
abandono das mesmas ou em sua reformulagao, pois o teatro francés conviveu
muito tempo apegado a algumas regras do periodo classico. Lembramos que o
primeiro movimento literario a rejeitar a rigidez das regras classicas foram os
romanticos, principalmente através de Victor Hugo, em seu prefacio a obra
Cromwell (1827), a incentivar a criagdo de novo modelo de arte dramatica. John
Gassner (1997) nomeia esse periodo que surge na metade do século XVIII de
“‘dramaturgia moderna” e, segundo ele, é o responsavel por capitanear as novas
mudangas, aquelas que, posteriormente, aproveitando a ascensao da classe
meédia, trardo para o palco os temas praticos e interesses cotidianos, deixando
de lado os sonhos romanticos.

Para observarmos um pouco desse questionamento quanto a forma da

dramaturgia apresentada nos palcos franceses, vamos retornar en passant pelo
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fim do século de XIX e inicio do século XX, citando os escritores em evidéncia e
mencionando algum aspecto de seus trabalhos que marcaram a ruptura com a
forma classica, ha muito tempo questionada, mesmo antes do periodo
romantico. Além disso, em fins do século XIX, nos movimentos ditos realista,
naturalista e simbolista, ja havia a presengca de muitas modificagdes que se
opunham as formas do teatro classico e romantico. A seguir, citamos algumas
dessas modificacbes presentes nos diferentes movimentos literarios,
concernentes ao teatro.

Primeiramente, observamos as tentativas de Emile Zola (1840-1902) com
o teatro naturalista e as renovagdes propostas por André Antoine, fazendo
representacdées ao ar livre, em salas que ndo eram concebidas para tais
realizagdes, deslocando, assim, o teatro de suas convencgdes espaciais,
aumentando o campo das experimentagcdes do palco. A estética de André
Antoine (1858-1943) se apoia no naturalismo, buscando colocar o publico em
contato com fragdes da realidade nua e crua. André Antoine idealizador do
chamado “Teatro-livre” cuja proposta figura como uma das primeiras tentativas
de renovar a arte dramatica a partir do trabalho com o palco. “Experiéncia nao
sem precedentes, mas revolucionaria pelo seu rigor e amplitude”, afirma Robert
Pignarre, (1945, p.101). Todavia, esta proposta, ainda que renovadora, pois
obrigou diretores, atores e publico a outra postura, ndo atingiu o grande publico.

Ha ainda que se percorrer longo caminho até chegar as mudangas dos
anos 1950, mas n&o ha como negar a lenta preparagéao advinda das influéncias
estrangeiras de Richard Wagner (1813-1883), de Henrik Ibsen (1828-1906) com
seu realismo critico, do teatro russo com Nikolai Golgol (1809-1852), lvan
Turguéniev (1818-1883), Anton Tchekhov (1860-1904) que abrem caminhos a
reflexdo para novos autores, como Maurice Maeterlinck, Paul Claudel e tantos
outros que véo libertando o teatro francés de suas amarras ao dialogar com
outras formas de criacdo levadas ao palco e, principalmente, langar um novo
olhar para a realidade social e suas mazelas. A relagdo entre a estrutura da
poesia e da partitura musical orientam essas pesquisas levadas ao palco: “a
poesia ndo explica, ela ndo mostra; ela sugere a esséncia das coisas por uma
rede complexa de alusdes; como a musica, ela procede por temas condutores
analogos ao leitmotiv wagneriano”, afirma Pignarre (1945, p.113), ao analisar

essas formas que vado construindo o novo teatro francés. E assim que vemos
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chegar os Simbolistas Alfred Jarry (1873-1907) em 1896 com sua peca Ubu-Roi,
e Lugné-Poé (1869-1940), abrindo o palco ao espirito da poesia moderna,
buscando a desconstrucdo do real de modo cémico e sua reconstrugcado pelo
absurdo.

A Franga aberta ao mundo conhece as experiéncias estrangeiras do
teatro russo de Constantin Stanislavski (1863-1938), que propde um método de
treino do ator para melhorar a atuacédo no palco sem se prender a momentos de
inspiragao; do inglés Edward Gordon Craig (1872-1966), pela sua renovagao no
palco ao propor o uso de telas neutras, aspecto que o torna conhecido pela
inovagao, mudanga no tipo de iluminagao do palco, partindo de cima do teto e
treino com os atores na articulacdo das relagdes no espaco entre movimento,
som, linha e cor. Estes sédo alguns exemplos de sua pratica tendo como foco a
atuacao do diretor enquanto peca chave da producgao teatral; do diretor suico
Adolphe Appia (1862-1928), cujas teorias, especialmente no campo
interpretativo da luz, ajudaram a concretizar as encenagdes simbolistas do
século XX. Sendo contrario a estética realista, busca se utilizar dos elementos
expressivos e simbodlicos do teatro, da musica e da luz. Esses exemplos de
influéncias estrangeiras serdo levados ao palco francés e também contribuirdo
para a modificacado do texto escrito pelos novos dramaturgos desse periodo. Um
dos expoentes do teatro nesse periodo € Jacques Copeau (1879-1949) um
diretor, autor, dramaturgo, ator e critico de teatro com bastante atuagdo na
sociedade parisiense. Critica o realismo carregado das pecas apresentadas,
propondo um estilo mais simples, livre de ornamentagdo, que obscurece os
textos; em suas viagens ao exterior, conhece Craig e Appia que contribuem com
seus ideais sobre a pratica teatral, fato que leva Jacques Copeau a propor
também a criacdo de uma escola para atores na Franca.

Grosso modo, esse panorama do século XIX e inicio do século XX mostra
uma postura diferente do fazer teatral, principalmente, as propostas conduzidas
pelos diretores de teatro que veem a necessidade de treinar o ator para néo
deixa-lo a mercé de momentos de inspiragao para ter um bom desempenho no
palco, sem contar o fato de que muitos deles eram escritores, e o0 processo de
acompanhar de perto o trabalho do palco, leva-os, logicamente, a mudangas no
texto escrito. Como € natural na historia, pouco a pouco pegas novas surgem em

contraposi¢cao aos modelos anteriores, buscando abordar a realidade sob outras
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perspectivas como o fardo as correntes realista, naturalista e simbolista, cada
uma com um modo diferente de interpretar a realidade e leva-la ao palco.

Em meio a intensa movimentagao cultural, esta o efeito das guerras que
destruiram os pilares nos quais as sociedades se sustentavam, naquele
momento sdcio-historico e caos do pds-guerra € perceptivel na forma e temas
de algumas obras. Todavia, o fim das batalhas traz um sentimento novo, as
vezes, violento e impaciente, em funcao da instabilidade econdmica, assim como
o desejo de prazeres e de confortos, deixando para tras as velhas virtudes, pois
a guerra e a destruicdo impdem ao homem um outro olhar para si mesmo e para
a coletividade que deve ser reconstruir em novos modelos.

Um aspecto decorrente da guerra e do progresso tecnolégico construido
muitas vezes em funcdo desta, € que as informagdes e as propagandas
contribuirdo para a universalizagao das coisas mais rapidamente, degradando a
cultura burguesa. Esse efeito pode ser observado na necessidade de renovagéao
dos pilares que sustentam a arte dramatica, como a forma da conversacao, que
nao sera a mesma, tendo adquirido um aspecto mais fluido nas praticas sociais
pela influéncia das comunicag¢des mais rapidas que se instalaram no pds-guerra,
que também serviram de modificacdo no teatro.

Segundo Lagnarre (1945), escritores como Jean-Jacques Bernard,
Bernard Zimmer, Fernand Crommelinck, Jules Romains comegam a modificar a
atmosfera instaurada pelas pecas de boulevard. Além disso, as outras formas de
diversdo, como o cinema, o circo, 0 music-hall, o ringue, os jogos em estadios,
ao satisfazerem a grande massa em seu apetite por sensagdes fortes,
contribuem para modificar o gosto do grande publico. A pegca Mamelles de
Tirésias de Apollinaire, a producédo de Jean Cocteau (Parade, Le boeuf sur le
toit), ainda em plena Primeira Guerra, € um sinal de renovagao do pensamento
francés. E assim, lentamente, temos um periodo de renovagcdo em todos os
campos da arte, com produtores de teatro e escritores como Louis Jouvet,
Gaston Baty, André Gide, Jean Anouilh, Jean-Paul Sartre e Albert Camus,
ampliando as experiéncias realizadas nas artes. Por essa época, surgem, em
toda a Europa, os grandes movimentos artisticos expressionista, impressionista,
cubista, dadaista e surrealista, que contribuiram para a criagdo de atmosfera

propicia as mudancgas.
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No teatro, ao observar essa sequéncia historica, pode-se entender como,
por exemplo, a nogédo de género vai sendo modificada a medida que cada autor
utiliza a cena segundo sua concepgéo, sem preocupagao com 0S canones pre-
existentes os quais se utilizam e/ou se apropriam de outras técnicas e politicas
teatrais como um procedimento singular de sua assinatura na/e das pecas. As
modificagdes sociais advindas da Primeira e Segunda Guerras, as questdes
econdmicas e politicas, o progresso das ciéncias, as descobertas tecnoldgicas
impdem novas formas de percepgao ao homem. Como afirma Foucault (1999),
novas epistemes irrompem nos diversos campos do saber, e modificando as
formas que as representam, ou seja, outras regras, outras leis para compreender
as praticas sociais, ressignificar outras ou propor “novos” modelos. Segundo
Foucault (2005), o novo ndo esta no que € dito, mas na volta de seu
acontecimento, pois mazelas humanas, guerras e crises acontecem na historia
da humanidade e foram, inclusive dos gregos, donde advém a literatura
ocidental.

A partir de agora, deter-nos-emos em um periodo histérico especifico,
aquele em que situa os objetos estudados. O teatro francés da década de 1950
€ identificado ao nascimento das vanguardas pelo radicalismo das propostas que

apresenta nos palcos. Jean-Pierre Ryngaert (1998, p. XI), assim se expressa:

Como imaginar, efetivamente, quarenta anos mais tarde, o
agrupamento de autores tdo diferentes como Adamov, Beckett e
lonesco sob a mesma bandeira sem se surpreender com isso? O
absurdo, o teatro metafisico e um certo teatro de provocagao, por
assim dizer, ladeara-se na mesma oposi¢cdo, expressa de modos
diferentes, ao “velho teatro”.

Para entender essa convivéncia entre “opostos” que Ryngaert apresenta,
basta ver pegcas como A cantora careca e A licdo (1950), de Eugene lonesco,
Esperando Godot (1952), de Samuel Beckett ou Os negros (1958), de Jean
Genet. Sao propostas bastante diferentes em sua forma de expressar a realidade
da época e, no entanto, convivem lado a lado. De acordo com Hubert (1998,
p.182),

O teatro contemporaneo justapde sem cessar tons contrastantes, ao
langar um novo olhar sobre as obras do passado e, ainda, depois do
desaparecimento dos géneros dramaticos, parece que a época atual
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vive o desaparecimento da nogdo mesma de género teatral nas obras
mais recentes.

Tal concepcdo pode ser observada nos textos de teatro como uma
diminuicdo entre as fronteiras do que se considera texto de teatro e texto
romanesco, ou seja, o delimitador da forma teatral € o palco, gragas ao qual o
texto, ndo importando seu género, é colocado num espago. Nesse sentido,
lembramos as discussdes sobre linguagem e literatura delineada por Foucault
(2016) em A grande estrangeira — sobre literatura. Do seu ponto de vista, a
literatura toma a linguagem e constitui um espaco que Ihe é préprio, ao fazer os
signos tomarem outros sentidos dentro desse espago. Em seu estudo sobre as
heterotopias, o filésofo fala dos espacos criados pelas sociedades, nos quais o
teatro aparece justaposto aos outros espagos como os camarins, o palco, a
bilheteria, etc., em que cada qual cumpre uma fungao diferente, obedece regras
préprias e, ainda, relaciona com os demais espagos sem perder, contudo, sua
especificidade.

A referéncia mais comum para entender o teatro contemporaneo, como
vimos, € o movimento de vanguardas que surgiu nos anos 1950, o qual agrupou
autores com concepgdes bastante diferentes. Basta relembrar que o teatro de
Bertolt Brecht e Eugéne lonesco eram bastante opostos; o primeiro, com viés
politico e o segundo, metafisico. Todos, de modo geral, opéem-se aos moldes
da dramaturgia classica que sobreviveu no século XIX na Franga e também
esteve presente no século XX, ocupando menor espaco, mas ainda viva para
alguns.

Segundo Ryngaert (1998), os dramaturgos desse periodo apresentaram
ao espectador pecas cujo sentido era bastante obscuro, ou para as quais o leitor
ainda nao estava preparado: “textos ruins, textos fracassados ou leitores
insuficientes diante de forma que ainda nao sdo de dominio publico?”, questiona
o estudioso.

Durante muito tempo, a compreensdo do que era encenado no palco
passava pela concepgao do enredo, ou seja, a forma canbnica ensinada por
Aristoteles ainda sobrevivia, mas os dramaturgos dos anos 1950, como vimos
com Samuel Beckett e Eugéne lonesco, ndo contam historias. Eles extraem um

significado da densidade da escrita, que, para Ryngaert (1998, p.8) é:
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Um modelo cheio de vazios, de uma escrita que ndo se esforca para
fornecer narrativa mas que, se bem sucedida, impde suas ‘auséncias’
como imas para atrair sentido, para excitar o imaginario para construir
a cena seguinte.

Esse modelo proposto, dos dramaturgos dos anos 1950, ndo escapa ao
questionamento por parte de criticos, pois muitos ainda seguem o modelo
classico de peca “bem-feita”, na qual tudo se encadeia dentro de uma logica
linear.

Ao analisar as pecas desse periodo e, também de periodos posteriores
que ja incorporaram as mudangas em sua estrutura dramaturgica, Ryngaert
(1998, p.28) afirma:

Na maior parte do tempo deveremos renunciar as macroestruturas que
ajudam a compreender um texto, as vezes rapido demais, em sua
totalidade e construir a partir do ‘quase nada’ que nos € dado. Portanto,
ler € também olhar pelo microscépio.

Segundo Ryngaert (1998), a representagdo teatral contemporanea
“representa™ menos do que no passado, e alguns diretores se chocam com
obstinagdao contra o muro do nao-representavel ou do menos representavel
quando procuram fazer recuar os limites do que € habitualmente dado a ver.
Como “mostrar” (fazer sentir, partilhar) a auséncia, ou a morte, por exemplo, e
todas as emocgdes que nao participam do espetaculo convencionado? Desse
modo, compreendemos com Ryngaert (1998) que as pegas desses novos
dramaturgos propdem outros gestos para trabalhar questdes como a morte, por
exemplo. Nas formas anteriores, a voz tinha a responsabilidade de dar vida a
esse sentimento de dor ou de medo da morte e, no teatro contemporaneo, a voz
nao esta sozinha, junta-se a ela outros recursos de expressao dramatica.

Para Ryngaert (1998), existe ainda uma confusdo entre “teatro” e
“espetaculo”, embora essas duas nog¢des nao coincidam. A teatralidade no senso
comum traduz, com muita frequéncia em um exagero nas tintas, um
adensamento das emogdes, uma simplificagdo do que € dado a ver. Mas a
teatralidade (no sentido que se desenrola em um espaco dado e sob o olhar do
Outro) também existe com discrigdo, pudor, moderagado. Isso significa que o

teatro ndo mostra o sentido do que da a ver somente com espetaculos

4 Grifos do autor. Representar em sentido de levar ao palco as encenagdes.
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grandiosos em que tais sentidos precisam ser exacerbados para serem
compreendidos pelo publico. Aqui lembramos como Genet da a ver sentidos que,
normalmente, sdo colocados como imorais ou como abjetos. Tomando a pega,
Haute surveillance (Alta vigilancia), como exemplo, lembramos que o criminoso
demonstra “prazer” e “dor” pelo mal que fez. E Ryngaert (1998) nos faz ver que
isso ndo vem na forma de espetaculo carregado nas tintas. E incontestavel que
a cena contemporanea aposta no fato de que “tudo é representavel”, isto &,
nenhum texto esta, a priori, excluido do campo do teatro por falta de teatralidade.

Marie-Claude Hubert (1998) ao tragar um panorama desse periodo,
destaca as contribui¢des de modelos estrangeiros que ajudaram na renovagao
do teatro francés. Desse modo, ela cita como formas organizadoras os modelos
estrangeiros indiano, chinés e japonés, o Surrealismo francés e o teatro do
absurdo e o Expressionismo.

Entre os modelos estrangeiros destaca-se o teatro indiano que apresenta
a acao de forma fragmentada pela disposicdo que da aos elementos que
estruturam a peca; o teatro chinés oferece um espetaculo tido como completo ao
utilizar a musica, o canto, as acrobacias, os balés de combate e a esgrima, todos
esses elementos associados a agao dramatica. Ja o NO, teatro tipicamente
japonés, criado por Zeami no século XIV, coloca somente dois personagens em
cena representando o inconsciente de uma das personagens na forma de
alucinacéao, de sonhos, de fantasmas e de visdes. Segundo Hubert (1998), esse
modelo servird como inspiragao para as obras de Eugéne lonesco e Arthur
Adamov, Un piéton de l'air (1963) e Si I'été revenait, (1970), ambos fascinados
pela moda do sonho.

Os escritores desse periodo descobrem também a dupla representacao
da agao no teatro de bonecas japonés e no teatro de sombras de Java. Trata-se
de grandes bonecas manipuladas por atores presentes na cena, dando-lhes
movimentos quase reais. O texto € declamado por outro ator que, sentado em
frente a cena, anuncia o assunto, a ambientagédo, e descreve as personagens
que aparecem como se sua voz as tivesse convocado para vir ao palco. A face
e voz do ator recitante modificam-se de acordo com cada boneco em cena. Essa
caracteristica do teatro de bonecos mostra a possibilidade de cisdo da
personagem em varios elementos: a personagem, a voz e a expressao do rosto,

que o representam simultaneamente. A acdo é representada duas vezes, ou
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seja, pela voz do recitante e pelo jogo com os bonecos. Jean Genet aproveita
esse efeito de registro duplo da realidade e da irrealidade em sua obra Les
paravents (1961, Os biombos), colocando em cena dois planos, um dos mortos
e um dos vivos. Nesse caso, ndo se busca criar uma ilusdo da realidade, mas
oferecer dessa realidade apenas a sombra de suas representagdes.

Para Hubert (1998), o teatro contemporéneo francés se aproxima da
dramaturgia oriental, no seu desejo de produzir um espetaculo completo no qual
a musica, a danga e o canto tenham mais importancia que a palavra. Ha, porém,
uma diferenca entre as fontes orientais e o teatro contemporaneo. Este cria seus
préprios simbolos que o espectador deve interpretar, enquanto no Oriente, o
simbolo é ditado por um cdodigo estrito; ele se exprime dentro de limites
imutaveis. Ao comentar o teatro de Jerzy Grotowski, Danilo Santos de Miranda
(2007, p.9), afirma:

O teatro indiano antigo, como o japonés antigo e helénico, era um ritual
que identificava em si a danga, a pantomina, a atuacdo. O espetaculo
nao era representagao da realidade (constru¢ao da ilusédo), mas dancgar
a realidade (uma construcgao artificial, algo como uma ‘visdo ritmica’
voltada a realidade).

Um outro movimento que também influenciou o teatro contemporaneo foi
o Expressionismo, expressao artistica oriunda da Alemanha e da Suécia entre
1890 e 1920. Na dramaturgia, esse movimento transparece no desejo de
explorar o inconsciente e no abandono da unidade de agao. Esse tipo de teatro
torna-se mais autobiografico ao querer apreender as manifestagbes do
inconsciente, cujo maior representante é o sueco Johan August Strindberg
(1849-1912), conhecido como um dos criadores do teatro moderno e um dos
primeiros a se interessar pela psicologia do inconsciente.

Como a arte expressionista € inicialmente pictérica, é essa forma que
primeiro vai influenciar o teatro contemporaneo na busca da unidade na
multiplicidade dos pontos de vista e ndo na construgao da pega. As cenas nao
se encadeiam mais de modo logico e o ato, fator de unidade, desaparece dando
lugar ao quadro. A liberdade permite uma aproximagdo com a arte
cinematografica, pela justaposi¢cdo dos meios mais diversos. O drama do homem
moderno € mais facil de ser materializado por meio dessa nova técnica da

encenacdo. Todavia, essa forma de representagdo se tornara conhecida na
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Franca somente em 1945, com a encenacédo de La danse de mort de Johan
August Strindberg (1849-1912), pelo diretor Jean Vilar (1912-1971).

Outra corrente artistica presente na renovacao do teatro contemporaneo,
€ o Surrealismo. Porém, sua proposta de mudanca em que elimina as barreiras
entre sonho e realidade, deixando livre curso a imaginagao, levou muito tempo
para ser aclimatada, a n&o ser nos anos 1950, quando foi redescoberta. Tanto o
Surrealismo quanto o Expressionismo contribuiram para a renovacéao do teatro,
levando em cena a problematica do mundo irreal, livrando a dramaturgia da
nocgao de unidade, aspecto incompativel com a exploragao do inconsciente.

Dois escritores e criticos foram importantes para esse periodo. Sao eles
Antonin Artaud (1896-1948) e Bertolt Brecht (1898-1956)°. Artaud criticou o
carater dialogado do texto dramatico, buscando sua renovagédo por meio da
danca e da musica. Para ele, a linguagem néo era o Unico meio de expressao.
Além disso, a sua teoria do teatro completo, a teoria do teatro da crueldade e a
recusa pelo teatro somente de texto foram importantes para as mudancas que
se concretizaram no palco nos anos cinquenta. As concepgodes de teatro épico
de Bertolt Brecht e do teatro da crueldade de Artaud s&o as duas orientagdes
dramaturgicas que serdo tomadas como modelos e todos os escritores
contemporaneos devem a um ou ao outro as transformacgdes concretizadas nos
anos posteriores.

Todavia, na Franca, o movimento em torno de uma arte dramatica nova e
suas experimentacbes s6 foi reconhecido apdés a encenacdo da peca En
attendant Godot, (1953), de Samuel Beckett. Esse acontecimento, embora n&o
fosse novo, pois muitos diretores ja vinham oferecendo ao publico pegas de
dramaturgos que se opunham a regras anteriores, En attendand Godot levou o
publico a olhar para o passado e perceber que havia propostas novas
concernentes ao teatro. Assim, inicia-se um periodo mais propicio e as novas
experimentagdes ja ndo causam tanta estranheza.

Muitas formas de teatro contribuiram para as transformacdes do periodo

nomeado por alguns estudiosos como teatro contemporaneo francés, mas Pavis

5> “Representante de um teatro denominado épico, critico, dialético ou socialista. O estilo brechtniano é
empregado a propdsito de um estilo de encenagdo que insiste no carater histérico da realidade
representada e propde ao espectador que tome distancia, que ndo se deixe enganar por seu carater
tragico, dramdtico ou simplesmente ilusionista’. In: PAVIS, P. Dicionario do teatro. 3. Ed. S3o Paulo:
Perspectiva, 2007, p.34.



46

(2007, p.388) apresenta uma nomenclatura bastante variada, oriunda dessa
época, como: o termo teafro experimental em consonancia com fteatro de
vanguarda, teatro—laboratorio, teatro de pesquisa ou simplesmente teatro
moderno, opondo-se ao teatro tradicional, comercial e burgués, que visa a
rentabilidade financeira e se baseia em receitas artisticas comprovadas, ou
mesmo ao teatro de repertorio classico, que s6 mostra pecas ou autores ja
consagrados. Sabe-se que foi um periodo de grande experimentagao, e Pavis
(2007, p.388-393) o nomeia de era dos inovadores, listando suas formas
principais, dentre as quais, citamos algumas: teatro marginal, teatro invisivel,
teatro laboratério, teatro mecanico, teatro politico, etc.

Desse modo, as pecas de Genet sdao mais um modelo dentro desse
espectro apresentado dos anos 1950, ao expor temas incomuns como - roubo,
violéncia, homossexualidade, entre outros, como algo natural, visto que as
personagens se travestem, elogiam a violéncia, vivenciam formas de prazeres
nao aceitas nas praticas sociais comuns. Poderiamos, talvez, dizer que Genet
busca a “normalizacao” dos “anormais” ao desmascarar tudo que parece real e
substancial como ilusdo e aparéncia, provocando um aniquilamento da realidade
como mera imagem e representacdo sem esséncia.

As modificagbes dramaturgicas dos anos 1950 tiveram a participagao
expressiva dos diretores teatrais. Sendo assim, apresentamos, brevemente, na
sequéncia, alguns aspectos dessa contribuicdo na construgdo dos novos

modelos vistos nos palcos.

2.1 Contribuicao dos dramaturgos e diretores como condigoes de
emergéncias do novo fazer teatral

Na historia do teatro francés, a partir da Segunda Guerra Mundial, houve
a implantacao de uma politica sistematica de subvencao e descentralizacdo do
teatro. Consequentemente, desenvolveram e coexistiram um “teatro privado” e
um “teatro publico”. Trata-se da oposi¢cao de um teatro que pensa, inova, provoca
e procura dar conta do mundo ou agir sobre ele, e um teatro que distrai, deleita-

se com a rotina ou ajuda assimila-la. Sdo os pequenos teatros privados
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parisienses dos anos 1950 que assumiram os riscos da criagao contemporanea.
Segundo Ryngaert (1998), nesse periodo, essas familias teatrais (privado e
particular) ainda se misturavam, mas posteriormente houve uma separacao,
comumente explicada pelos custos financeiros de uma criagdo que nao tenha
garantia de sucesso junto ao publico.

A criagdo contemporanea e a escrita moderna se inscrevem, ja de inicio,
neste teatro da ruptura, da renovagéao e da interrogacao. Independentemente
das questdes financeiras que fazem parte de toda e qualquer montagem de uma
peca, o teatro procura assumir sua fungao de espetaculo atingindo o maior
publico possivel, no entanto, tenta manter sua fungao primeira de arte que
denuncia e incomoda.

Ao refletir sobre a fungdo do autor e do diretor de teatro, Jean-Jacques
Roubine (2003) nos lembra que é dificil encontrar uma figura que conjugue a
pratica da escrita com a da representagao, ou seja, que pense nos dois aspectos
como um conjunto. Entre aqueles que puseram isso em pratica estdo Moliére,
lider de uma companhia e ator ao mesmo tempo e, no inicio do teatro
contemporaneo, a figura de Antoine, o fundador do Teatro Livre, um dos
primeiros a pensar as praticas do palco como um conjunto integrado de
instrumentos que devem concorrer para a criagdo de uma obra coerente: a
representacdo, além é claro, de Bertolt Brecht. Isto quer dizer que alguns
autores, e nao somente os diretores, passaram a pensar na criagao teatral a
partir de sua representacao e nao apenas como texto.

Observa-se, no teatro da metade do século XX, a convivéncia de autores
bastante diversos, aqueles que acreditam no teatro politico engajado, em torno
da figura de Bertolt Brecht, e os defensores do teatro metafisico, cujo
representante mais tenaz é Eugéne lonesco. Segundo Roubine (2003, p.139),
“diferentemente das épocas precedentes, o teatro do século XX tornou-se,
(relativamente) tolerante e (relativamente) acolhedor a todas as tentativas,
portanto, a todas as teorias”. Esse individualismo teérico e essa pulverizagao dos
modelos constituem um marco de época, mas também um limite. Para Ryngaert
(1998), isso verifica-se na coexisténcia de modelos tdo distintos, todos
denominados de vanguardas e colocados numa mesma classificagdo, quando

observados em si, ndo diametralmente opostos, ao que Roubine denomina de
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época pluralista, na qual as doutrinas mais antagbnicas devem passar pela prova
do palco.

De acordo com diversos autores que abordam este periodo, as
transformag¢des mais radicais conhecidas pela arte dramatica no final do século
XX devem-se as pesquisas dos diretores que n&do temiam justapor os mais
diferentes textos, buscando sempre a inovagédo. Por outro lado, alguns
dramaturgos também se destacaram nesse periodo ao propor mudangas que
apareceram tanto no texto escrito quanto na representagao.

Assim, pode-se encontrar, na segunda edicdo de Les bonnes (As criadas),
as instrugdes de Genet para a montagem dessa pega, ou seja, sua preocupagao
€ com aspectos que seriam vistos no palco e que estivessem de acordo com
suas ideias. No decorrer de sua vida, muitas vezes, se mostrara insatisfeito com
a montagem de suas pegas. Em En attendant Godot, de Samuel Beckett,
algumas rubricas sao instrugdes de como se deve proceder no palco. Isso revela
que ambos ao escreverem, ja demonstravam no proprio texto os aspectos a
serem vistos no palco, para o texto nao ficar relegado apenas a criatividade dos
diretores e encenadores.

Ao longo dos anos 1950 e 1960, é dificil perceber a presenga de um
modelo unificador, pois muitas pegas do passado sao retomadas e apresentadas
numa linguagem atualizada e, cada diretor, por mais que se inspirasse num texto
escrito ndo deixava de reinventar tanto o velho quanto o novo. Como afirma
Roubine (2003), o século XX é uma época fecunda de tentativas variadas no
campo teatral dificeis de se agrupar num conjunto homogéneo. Ela também
apresenta aqueles dramaturgos inovadores em alguns aspectos, mas
extremamente apegados ao texto, como Copeau; aqueles que procuram abolir
o texto, como Artaud, ja na década de 1920; a influéncia de Brecht nos anos
1960, com seu teatro épico em que rejeita a mimesis em favor da reflexao do

espectador. A esse respeito, diz Roubine (2003, p.152):

A forma épica sera uma outra maneira de mostrar o real, de esfacelar
as aparéncias. Ela mobiliza o senso critico dos espectadores,
incitando-os a descobrir por si mesmos uma verdade mais complexa
do que aquela que aderiram ao entrar no teatro.

Enfim, € uma época proficua na criagdo teatral e muitos diretores e

dramaturgos contribuiram na efetivagdo das mudancgas.
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Passamos, em seguida, a apresentacédo de outros aspectos do texto de
teatro, observando as rupturas que ocorreram no campo da linguagem e a
consolidagdo de novas formas do dizer por meio da experimentacdo de
diferentes escritores que viveram nesse mesmo periodo historico.
Acrescentamos ainda, brevemente, alguns apontamentos sobre a linguagem a

partir da leitura de textos reunidos na obra A grande Estrangeira - sobre literatura

2.2. As emergéncias do dizer na linguagem do teatro

Ressaltamos que Foucault (2016) ndo discute em seus escritos a
estrutura da linguagem teatral, ele a vé enquanto linguagem literaria. Assim, em
A grande Estrangeira — sobre literatura, teremos varias discussdes em que toma
a literatura dramaturgica como contraponto para suas reflexdes. Ha exemplos
tirados de varios textos de teatro, como, o Rei Lear, de Willian Shakespeare, no
qual procura refletir sobre a linguagem da loucura e o dramaturgo Pierre
Corneille para pensar o espago na linguagem. Nao notamos nos escritos de
Michel Foucault (2016) algo que seja contra essas anotagdes sobre a estrutura
da linguagem. Compreendemos, com ele, que ela é insuficiente para explicar
todos os fendbmenos da escrita literaria. Lembrando, aqui, que ele vé a literatura
como repeticao e continuidade, ou seja, analisar a estrutura da linguagem seria
também buscar esse murmurio da linguagem que se insinua na pagina em
branco na forma da repeticao das estruturas; da forma como esta organizada no
espaco da linguagem que se da a ver sob diferentes modos de organizagéo,
mostrando essa continuidade ininterrupta da obra e da literatura.

Desse modo, ao elencarmos alguns elementos que estruturam a
linguagem do texto de teatro, buscamos observar essa repeticdo de modelos,
além de refletir em que medida os dramaturgos renovam a linguagem teatral
subvertendo ou ressignificando as estruturas existentes, dando-lhes novas
configuragbes que a linguagem literaria permite.

Nesse sentido, quando tomamos a pecga Les bonnes (As criadas), de Jean
Genet, como exemplo, observamos que ela é escrita em um unico ato. Todavia,

em seu interior se descortina a reparticao classica de cinco atos. Percebemos
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cinco momentos distintos que se assemelham a partitura da peca classica.
Contudo, a peca de Genet ndo apresenta aqueles elementos que nomeavam
essa divisdo, como o vocabulo ‘ato’, por exemplo, que designava o corte
temporal da peca classica. Ela tem cinco momentos distintos que sao colocados
num fluxo continuo diante do leitor e se deixam entrever porque constituem
momentos de tens&o entre as duas personagens principais.

Esse texto de Genet organiza o universo linguajar das duas domésticas
por meio da imitagdo e repeticdo da linguagem do outro e, nesse sentido,
cruzam-se diferentes discursos, numa tentativa, por parte das domésticas, de
estabelecer uma outra realidade social na qual figuram seus desejos de outra
posicao na sociedade, deixando de serem simples domésticas, invisiveis a
sociedade. Ja em Haute surveillance (Alta vigilancia) a linguagem € aquela do
ambiente prisional, sem obscuridades, colocada na sua franqueza bruta. Assim,
os discursos fazem parte desse campo do saber humano no qual articulam-se o
crime, a violéncia e a agressividade verbal.

Como ja dissemos, em Les bonnes (As criadas) e O balcdo temos a
linguagem colocada em algumas partes da constru¢ao das pecgas no efeito de
mise em abime, possibilitando repeticdo de linguagem e de estrutura, visto que
se trata de teatro dentro do teatro. Talvez aqui coubesse a pergunta famosa de
Foucault: “Por que essa linguagem e nao outra?”. Jean Genet busca mostrar
tudo como ilusdo e aparéncia ao propor a “representacdo” em suas pecas de
extratos da sociedade de forma subvertida, ou seja, ndo importam as posi¢coes
sociais que o sujeito ocupa, ele sempre esta representando um papel. Assim
procedendo, € uma forma de denunciar aquilo que normalmente tomamos como
verdadeiro nas praticas sociais ja consumadas e aceitas. E a indumentaria do
Bispo que o constitui, que lhe da sua posicéo de poder. Tanto as criadas quanto
a patroa sao vazias em sua esséncia, o que as constituem sao as vestimentas
que lhes ddo uma faceta de uma realidade que logo desvanece.

Portanto, nosso intuito ao elencar elementos de estrutura da peca de
teatro tem como objetivo, posteriormente, observar em que medida Jean Genet
contribui para a mudanga da dramaturgia contemporanea, ou seja, como, ele lida
com aquilo que Foucault nomeia de repetigdo e continuidade da biblioteca e

também como na articulagdo desses elementos, podemos visualizar os modos
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de subjetivacdo das personagens. Passamos, entdo, a seguir, a descrigao

desses elementos.

2.21 A Linguagem: elementos da estrutura do texto de teatro e a forma do
dizer no teatro — procedimentos de escrita

O dialogo, no sentido tradicional em que se pressupde o intercambio entre
dois interlocutores, ndo pode ser aplicado na integra no teatro contemporaneo
francés dos anos 1950. Para compreender essa ruptura da estrutura tradicional,
recorremos a alguns exemplos de escritores que tornaram a modificagao
bastante explicita.

Para Arthur Adamov (1908-1970), dramaturgo contemporéaneo, o sistema
de réplica era inadequado para expressar suas ideias relativas ao teatro. Assim,
pode-se encontrar, em suas pec¢as, personagens dialogando, mas a resposta do
interlocutor ndo corresponde ao que foi perguntado. Segundo Hubert (1998), a
obra de Adamov se caracteriza por uma série de falsos didlogos, na qual as
personagens nao respondem ao que foi perguntado, tendo semelhangas a um
soliléquio.

Eugéne lonesco também rompeu com a estrutura tradicional do dialogo.
Em Les chaises (1952), por exemplo, os dois protagonistas conversam com
personagens invisiveis, embora o didlogo seja construido de siléncios e de
vazios. Em outra obra, Le nouveau locataire (1955), o herdi responde as
perguntas da zeladora somente com sim ou com nao e, quando os encarregados
do transporte dos méveis |Ihe dirigem a fala, a resposta € dada também por meio
de monossilabos.

Os falsos dialogos de Eugéne lonesco, Arthur Adamov e Jean Tardieu,
nos quais as personagens parecem desconhecer as regras da comunicagao,
tendem a se aproximar do mondélogo. Em alguns casos, o heroi desenvolve uma
conversagao com um ser imaginario, em outros, mesmo na presencga de seres
reais, enclausura-se em si mesmo, embora parega dialogar. Todavia, nesse
dialogo ndo ha um intercambio entre o locutor e alocutario, € como se a pergunta

e a resposta dos interlocutores nao tivessem relagao entre si. O sentido desse
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dialogo n&o esta nas respostas do outro, mas nasce da instauragdo da ordem
simbdlica. Assim, ndo se trata de um dialogo porque ndo ha um intercambio
verdadeiro entre os parceiros da comunicagdo. Nao € também um mondlogo,
porque, de alguma forma, ha uma intengdo de comunicagédo de um dos parceiros
ao dirigir-se ao outro, embora ndo obtenha resposta, ou estas sejam minimas,
nao sendo suficientes para caracterizar uma verdadeira conversagao. Observa-
se, entdo, que nem sempre o texto teatral € um texto construido sob forma do
didlogo, tal qual o conhecemos na linguagem do cotidiano.

Ryngaert (1996), toma as reflexbes da linguista Catherine Kerbrat-
Orecchioni, para esclarecer diferencas entre o didlogo literario e o didlogo
comum. Segundo Catherine Kerbrat-Orecchioni (apud Ryngaert 1996, p.109), o
discurso teatral elimina muitas escorias que atravancam a conversacéao ordinaria
(defeitos de pronuncia, inacabamentos, vacilagbes, lapsos e reformulagdes,
elementos de pura fungao fatica, compreensdo malsucedida ou retardamento),
se apresenta como muito edulcorado em relagao a vida cotidiana. Todavia, sabe-
se que, contrario a essa ideia de ‘limpeza do texto’, muitos dramaturgos
procuram justamente colocar as imprecisoes, as hesitagdes, os lapsos da fala
natural em seus textos de teatro. Na analise da conversacao do texto de teatro,
Pérola, de Mauro Rasi, Hudinilson Urbano (2005, p.196) afirma o contrario, ao

dizer que:

O texto de teatro “apresenta semelhangas e particularidades em
relacéo aos didlogos naturais e espontaneos. E na oralizacdo que a
falas evidenciam caracteristicas muito mais proximas da conversagao
natural do que as do texto escrito.

O que esta escrito na peca teatral nao € uma representacao fiel do real,
mas uma combinacdo de seus efeitos. Além disso, € impossivel registrar, no
teatro, todos os aspectos da fala viva e proferida por sujeitos envolvidos
ativamente na conversacao.

Para Hubert (1998), o que caracteriza alguns dramaturgos
contemporaneos, € uma relagdo bem particular com a linguagem. Para eles, a
linguagem, sempre estranha ao homem, € o lugar onde se marca a alienagéo de
seus personagens, onde quase nao funciona como lugar de relagdo social.

Porém, a palavra nos textos de Genet e Jean Vauthier (1910-1992) tem, para
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Hubert (1998), grande poder de encantamento, revelando-os como ultimos
grandes liricos desse periodo.

Como é um periodo de grandes experimentagdes, o questionamento a
respeito da linguagem e a transformagdo da mesma é um fendmeno que se
observa em alguns autores. Uns colocam a alienagdo da personagem no centro
da linguagem; outros, colocam-na no nivel politico-social ou psicolégico.

Em relagdo ao didlogo das pecgas teatrais produzidas por Jean Genet,
citamos alguns aspectos aqui nessa se¢cdo. Em termos de estrutura, assemelha-
se ao dialogo comum de réplicas em que um fala e o outro responde. De modo
geral, em Les bonnes (As criadas) O balcéo e (Alta vigilancia) as personagens
interagem entre si por essa via da comunicagdo. Contudo, ndo €& uma
comunicagao comum, pois Jean Genet coloca na boca de suas personagens 0s
dizeres das prisdes, dos ladrbes, do assassino, do perverso, do desejo, do sexo,
enfim, deixa vir a tona as pulsdes do ser humano, as mais abjetas. Aquelas que
o codigo moral da sociedade reprime por meio de diversos mecanismos.

Desse modo, o que escutamos em Les bonnes (As criadas), por exemplo,
no desejo moérbido de ocupar o lugar da patroa, sdo palavras que denotam todo
0 odio, o amor, a inveja, o desejo em ser o outro. Por isso, as personagens
usurpam também a linguagem do outro, na tentativa de dar vida a algo diferente
daquilo que se apresenta sob o espelho de si mesmos. Mas, apesar de usar a
linguagem para deixar aflorar as pulsdes inferiores do ser, Jean Genet o faz de
modo poético. Talvez seja isso que nos choca: o fato de dar um tom sublime ao
que € abjeto aos nossos olhos. Apesar de o didlogo estar na forma das réplicas,
o dramaturgo cria sutilezas quase imperceptiveis com as palavras. Por exemplo,
ha um jogo sutil quando ‘brinca’ com os pronomes ‘vous’ e ‘tu’ que, na lingua
francesa, tém usos especificos; quando faz a personagem se apropriar de uma
linguagem que ndo € sua —em Les bonnes (As criadas), as personagens imitam
a patroa também no falar -, desse modo, aquilo que, a primeira vista, parece um
didlogo comum pela estrutura de réplicas, deixa escapar nuances que O
distanciam da linguagem comum e ordinaria. Aqui, talvez, devamos lembrar as
discussdes propostas por Foucault (2016) a respeito do ser da linguagem, que é
0 espacgo que as palavras ocupam, a posicdo em que sao colocadas em relagao
umas as outras, o deslocamento de sentido que produzem ao serem colocadas

num espacgo que normalmente ndo lhes € proprio. Talvez, seja isso que da a



54

linguagem literaria o seu carater diferenciado da linguagem cotidiana, a qual n&o
busca dobrar-se sobre si mesma para depreender outros sentidos.

Segundo Ryngaert (1998), depois de Bertolt Brecht (1898-1956) com seu
modelo épico e Samuel Beckett (1906-189), com um modelo quase esvaziado,
sem anedotas, apenas o essencial, a forma de narrar no teatro mudou. O teatro
posterior a esses dois herdou, simultaneamente, ou quase, o peso da narrativa
épica e sua perturbadora simplicidade na relagcdo com o espectador, e a
inquietante leveza de dialogos depurados e depois de mondlogos frageis e
balbuciantes que se esgotavam contando sempre a mesma historia.

Ryngaert retoma Jean Francgois Lyotard (1924-1998) em La condition
postmoderne (1979), para nos dizer que as formas de teatro anteriores ao
advento modernista tinham, em sua base, grandes narrativas, ou seja, grandes
herdis, grandes perigos. Todavia, esse tipo de retomada nédo é possivel na
sociedade do século XX, uma vez que esta ndo se preocupa com a herancga, e
sim, com a originalidade. E uma sociedade que procura ser entendida no
processo de ruptura.

Segundo Ryngaert (1998, p.85), “o teatro ainda narra, mas cada vez
menos de forma prescritiva e adesista”, pois a sociedade parece nao ver nos
grandes acontecimentos que a movimentam um motivo de adesao ou um
exemplo que deva ser seguido. Assim, sem um assunto unificador, os pontos de
vista sobre a narrativa se multiplicam ou se dissolvem em enredos ambiguos.
Talvez, sob a influéncia direta de Bertolt Brecht e de outros escritores mais
antigos, muitos autores contemporaneos escolhem narrar por quadros®
sucessivos, desconectados uns dos outros e, as vezes, dotados de titulos. Pode-
se tomar como exemplo a peca O balcdo (1954), de Genet, que também ¢é
construida por nove quadros. Sao personagens diferentes, cada um
representando uma figura da sociedade com sua historia. O que une esses
quadros € um fio condutor ténue, a revolucdo, sentida e contada por diferentes
personagens quando interpelados a respeito do que se passa fora do bordel.
Contudo, ao final da pecam fica a duvida se realmente existiu a revolugao, se foi
um acontecimento histérico. Jean Genet também utiliza a mesma estrutura de

quadros em sua ultima pecga, Os biombos (Les paravents, 1961).

& Aprofundaremos a discussdo quando discutirmos a noc¢do de heterotopia.
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A escrita descontinua por fragmentos e dotada de titulos é uma tendéncia
arquitetural das obras contemporéneas. Os efeitos de justaposi¢do das partes
sao buscados por autores muito diferentes, que os denominam de cenas,
fragmentos, partes, movimentos e efeitos de caleidoscopio ou de prisma, para
outros. Deste modo, captar o sentido dessa fragmentagcdo exige atencado nos
aspectos mais marcantes que unem as partes ou as separam. Enfim, a
ordenagéo proposta pela montagem revela, de alguma forma, o sentido, por
outro lado, a reconstituicao € deixada, em parte, a iniciativa do leitor.

Ryngaert (1988) cita como exemplo os escritores Michel Deustch (1924-
1996) e Michel Vinaver (1927-2001). O primeiro intitula sucessivamente as
trezes cenas de sua peca La Bonne vie (1975) na qual ndo se deve procurar uma
organizagao unitaria; o segundo também utiliza esse procedimento de partes
fragmentadas, as vezes nomeando-as ou ndo. O fragmento é, as vezes, um
sistema de escrita que ndo tem mais nada a ver com o projeto brechtiniano de
decompor para recompor.

A esse respeito, Ryngaert sintetiza:

Esse modo de divisado, se € sinal de uma vontade de atacar o mundo
pela quebra, através do siléncio e do nao-dito em vez de procurar
unifica-lo a priori em uma visao totalitaria ou loquaz que o narre com
autoridade, coloca, de fato, o problema da relagido com o enredo e do
modo de reconstituicdo de um ponto de vista na leitura. (RYNGAERT,
1998, p.88).

Todavia, essa postura passara a ser questionada por outros autores que
reclamam da fragmentagdo como um modismo, que depois de esgotada a
novidade, nao se diz mais nada. O ponto de partida € o modelo de Bertolt Brecht,
cujos fragmentos deviam fazer sentido e, posteriormente, tem-se uma pratica do
fragmento com a impossibilidade de acesso a qualquer visdo ordenada. “O
amontoamento desordenado de fragmentos heterogéneos nao produz
necessariamente uma obra”, afirma Ryngaert (1998, p.89), assim como a diviséo
tradicional da narrativa ndo garante sua forga e seu interesse.

Nos anos 1970 e 1980, por razdes econémicas, pegas curtas escritas para
um pequeno numero de personagens e, entre elas, varios monologos, foram
muito representadas. Estas pegas curtas, para um unico ator, favorecem o
testemunho direto e também a narrativa intima, a entrega de estados de alma

sem confrontagcdo com outro discurso. Esse tipo de escrita tem também a
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influéncia de Samuel Beckett, na qual a memoria se esgota para reconstituir os
aspectos do passado. Essas obras sdo exemplos de autores que buscaram
representar estados interiores, quando o eu individual do qual se tem consciéncia
€ toda a realidade. Podem-se examina-las também como “relatos de vida” nos
quais o sujeito falante se esfor¢a para, ao vivo, analisar sua existéncia, com
frequéncia em periodo de crise, testemunhando assim sobre uma situagéo social
ou individual particular suscetivel de envolver o maior niumero possivel de
pessoas.

A forga dramatica do mondlogo e suas implicagdes ideoldgicas ndo sao
as mesmas em todas as situagbes de fala. O tipo mais conhecido é a
confrontagdo do individuo (o ator) com o publico. Em alguns casos, o publico
torna-se ausente, € como se a personagem (o ator) dialogasse consigo mesmo.
Das trés pegas do corpus, a unica que apresenta mondélogo é Les bonnes (As
criadas). Nesse caso, o monologo tem uma fungao reflexiva. Em uma passagem,
Claire, nervosa devido aos acontecimentos fugirem ao controle do que haviam
planejado, falando sozinha, parece ter entrado num estado de loucura, no qual
precisa falar para ndo se sufocar e, questionada pela patroa sobre esse
comportamento estranho, reponde em tom irbnico que esta apenas recitando
para si mesma as bondades de patroa. Solange, ao fim da pega também recita
longo mondlogo, entre loucura e devaneio, vai verbalizando coisas
aleatoriamente, pois ndo ha mais como fugir para a realidade paralela que criara
com sua irma, Claire.

Ja, em O balcdo, os mondlogos sao raros, um deles é o da personagem
do Bispo que fala consigo mesmo diante de um espelho. Ele o toma como um
interlocutor para suas indagacgoes referente a sua fungao; outro, muito curto, é
do personagem Roger, que imita a namorada ao ser deixado sozinho e Madame
Irma, que ao final, fecha seus sales falando sozinha, sem que haja outro sujeito
como interlocutor.

E, em Haute surveillance (Alta vigilancia), outra pega do corpus dessa
pesquisa, a forma de narrar se da na forma do dialogo entre os prisioneiros.
Escrita em um ato, a vida dos prisioneiros se desenrola em fluxo continuo, as
vezes, anddino, porque o que ha de grandioso em trés sujeitos juntos numa cela?
O que podem fazer nesse espago minusculo? Em resumo, quais elementos da

dramaturgia de Jean Genet é utilizada para criar os argumentos necessarios
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para que esta peca possa ser levada ao palco? Se, nas outras duas pecas a
linguagem traz alguma coisa de sublime na aspereza do que é narrado, nessa,
a linguagem das personagens parece bruta como a propria prisdo. Por se tratar
de uma das primeiras pecas do autor juntamente com Les bonnes (As criadas),
a forma da construcéo parece ser mais simples, ao compararmos com O balcéo,
Les negres (Os negros) e Les paravents (Os biombos), que séo pegas bastante
complexas. Haute surveillance (Alta vigildncia) se apresenta sem as sutilezas da
linguagem, pois cada prisioneiro narra suas aventuras no mundo do crime. A
linguagem é tao bruta quanto a vida que se conta e a vida que se apresenta ali
na prisdo. A impressao que se tem é que a aspereza do lugar corresponde a
aspereza da linguagem. Diferentemente das demais pegas que usam como
recurso o teatro dentro do teatro, e trazem em si os elementos da dramaturgia,
ou seja, ao ler a pecga ja ligamos sua forma a encenagao em um palco, Haute
surveillance (Alta vigildncia) mais assemelha-se a uma narrativa escrita na forma
de réplicas. Aqui compreendemos as formas contemporaneas da construgao
teatral em que qualquer texto pode ser levado ao palco e diferentes recursos
materiais utilizados na encenacgao contribuirdo para dar sentido ao texto escrito.
Acrescente-se a isso o trabalho do ator, que ganha destaque com a criagao de
escolas especificas dessa arte, com o fim de treinar a voz, o corpo, o gesto, a
postura no palco, o lugar mais adequado para dar vida a personagem do texto.

O balcao apresenta varias formas de narrar pela forma como é construido,
nove quadros sem nenhum titulo. Podemos ler quadro a quadro, atribuindo
sentido como se fossem unidades distintas do todo, pois cada quadro tem suas
personagens com suas agoes particulares. Porém, o fio condutor permite que os
quadros sejam lidos num conjunto maior, numa outra histéria sobreposta a
histéria de cada um dos que ali se apresentam, mas que guarda intima relagao
por ser o lugar de realizacdo de desejos. Como podemos ver, a forma
composicional desse texto esta alinhada aos movimentos de ruptura, ditos de
vanguarda, anteriormente apresentados, pois os elementos como personagens,
acao, espago e tempo em O balcdo sao ressignificados e reatualizados,
possibilitando outra ordem de leitura.

Buscamos apresentar, acima, alguns elementos da estrutura do texto
dramatico, como a linguagem e suas formas variadas, dando sentido em cada

texto pelo modo de construgcdo dado por diferentes escritores. Apresentamos,
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também, na sequéncia, discussdes acerca da personagem, elemento central do

texto dramatico.

2.2.2 A construgao da personagem: pelo viés da linguagem literaria e pelo

viés filosoéfico

Pensar em personagem do teatro é, ao menos, imagina-la na
representacdo de um papel. E, como ao longo desse estudo estamos utilizando
o termo representagao, no sentido de que um ser de “papel” ou néo (o ator) toma
para si um conjunto de discurso e executa uma performance, subjetivando-se
nessa posicao por determinado momento. Pensamos ser necessario esclarecer
0 que Foucault (1999) entende por representagdo para evitar mal-entendidos,
pois pensar numa peca de teatro é vislumbrar os elementos dessa pratica numa
representacao ou encenagao levada ao palco.

Em sua acepgao etimoldgica, representar vem do latim “representare”,
significando: “ser a imagem ou a reproducdo de”’’, e em busca de mais
entendimento na internet, encontramos: Do Lat. representare, “colocar a frente”,
de RE-, prefixo intensificativo, mais PRAESENTARE, “apresentar”, literalmente
“colocar a frente de”, formado por PRAE-, “a frente”, mais ESSE, “ser, estar™.
Desse modo, o sentido primeiro de representar esta ligado ao ato do pensar
(imaginar) em algo, tendo um objeto como correspondente ao que foi pensado,
€ reproduzir algo, tendo um ponto de partida como modelo. Esse conceito
aparece ao longo das praticas humanas em diferentes contextos de uso da
linguagem como o juridico, o politico e o artistico, ampliando essa nogao primeira
e, dentro da dramaturgia, representar significa, também, atuar, encenar e
interpretar papéis.

Retomando o pensamento de dois grandes filésofos a esse respeito,
Platdo e Aristételes, para o primeiro, representar era algo visto como negativo

7 BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio. Novo dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa. 2. ed. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 1996.

8 Representar. Disponivel em: https://origemdapalavra.com.br/palavras/representar. Acesso em: jan.
2021.
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porque tudo o que o homem criava era uma “cépia” do mundo das ideias, logo,
nao era perfeito, mas Aristdteles amplia o conceito de representagao, dando-lhe
uma conotagdo mais positiva ao tomar a mimesis como oportunidade para criar
0 novo e o original, ou seja, parte-se da realidade, mas o artista produz algo
diferente da realidade, da-lhe outra interpretacdo e sentido. Ha muitas
discussbes a respeito desse conceito e, dando um salto no tempo,
apresentaremos o entendimento de Michel Foucault (1999a), lembrando que
essa discussao esta presente em As palavras e as coisas — uma arqueologia das
ciéncias humanas.

Para discutir o que é representacao, o fildsofo remete a episteme classica,
quando, segundo ele, tornou-se possivel estabelecer a diferenga entre o real e
a representacao. Antes desse periodo, ndo havia essa separagao, tudo era visto
como um grande conjunto, um entendimento do que esta em cima, esta embaixo.
O homem era a extensao de Deus, extensio das coisas, por isso, nesse periodo,
a representacao era entendida como repeticdo, ndo havendo diferenca entre o
real e a representacao.

Essa ideia da unido das coisas € explicada em quatro nocgdes
denominadas de similitudes (aquilo que pode ser, que pode experienciar, a partir
da semelhanga): “convenientia, aemulatio, analogia e simpatia”. Para o filosofo
(1999, p.42), “séo elas que nos dizem de que modo o mundo deve dobrar-se
sobre si mesmo, se duplicar, se refletir ou se encadear para que as coisas
possam assemelhar-se”. Buscar o sentido é trazer a luz o que se assemelha;
buscar a lei dos signos é descobrir as coisas que sdo semelhantes. Esse era o
modo de compreensao da natureza e dos saberes até fins do século XVI e inicio
do século XVII.

Depois desse periodo, comega a ocorrer mudangas a medida que a
linguagem se liberta dessa palavra primeira que devia ser repetida
incessantemente no jogo das similitudes. E o nascimento da representagdo do
periodo classico, norteando o conhecimento da realidade até meados do século
XIX. E nesse sentido que exemplifica a questdo da representagdo através de
Dom Quixote, de Cervantes, que, ao ler os livros de cavaleiros, busca na
realidade aquilo que o signo dizia, “Quixote 1€ o mundo para demonstrar os
livros”, afirma Foucault (1999, p. 63). No periodo classico, as palavras
representam as coisas, estabelece-se uma ligagdo do signo com o objeto que
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ele designa. Esse modo de ler, de representar a realidade tem seu declinio no
século XIX, com o inicio do que se toma como modernidade, que traz consigo
uma nova compreensao da representacdo. O artista liberta-se da obrigagédo de
pintar a realidade e, assim, muitas obras de arte em pintura ou literatura rompem
com esse conceito vigente ao ampliar a questdo da representagdo, ou seja, a
obra ndo € uma coépia da realidade, simula realidades possiveis sem obrigacao
de vinculo com o real. E esse sentido de representacéo que perdura ao longo do
século XIX e XX, como possibilidade de interpretar a realidade em sua
multiplicidade sem vincular o objeto ao signo que representa ou pela repeticao
da linguagem um mesmo signo é retomado e duplicado em praticas discursivas,
produzindo outros sentidos e efeitos.

Desse modo, representar no teatro esta relacionado ao ato de uma
personagem/ator encenar um papel, dar vida a algo que saiu da mente e tomou
forma de um sujeito vivente, por isso, a personagem/ator muitas vezes é
confundida com um ser de carne e 0sso ao reunir as caracteristicas que Ihe dao
certa identidade, podendo ser encontrada no meio social ou nao.

Quando Jean Genet escreveu a peca Les bonnes (As criadas), colocou
em seu prefacio (p.12, Comment jouer Les bonnes) um aviso aos diretores para
qgue nao vinculassem o problema das domésticas a realidade, ou seja, problemas
entre patroes e empregados deviam ser resolvidos no sindicato da categoria®.
Percebemos, nesse cuidado de Jean Genet, a preocupacdo com a
representacdo para que a pec¢a nao fosse vinculada a realidade, ao aspecto
social que isso representa a primeira vista. A nosso ver, o autor procura discutir
algo mais profundo sob essa aparéncia de doméstica, aspectos que passam
despercebidos e, todavia, fazem parte do ser humano — as morbidades que se
carregam internamente, como perversao e violéncia. Nesse sentido, o conceito
de representacao apresentado por Foucault permite compreender a proposta do
autor de ndo abordar a obra apenas pelo viés social, como também pela
multiplicidade da linguagem, suas dobras no campo literario, por meio da
repeticdo e de deslocamentos que oportunizam leituras para além das

aparéncias.

% De certa forma é que Genet busca também diferenciar-se de Brecht que fez de sua producio teatral um
ato politico pela arte. A busca de Genet em sua produ¢do como ndo ato politico o alia a questdo da arte
pela arte.
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Feito essa digressdo, passo, em seguida, a abordagem das
caracteristicas da personagem do ponto de vista das teorias literarias,
procurando também associa-las com a analise de discurso.

A personagem é um elemento comum em certos géneros literarios, a
exemplo do romance e do teatro. Todavia, no romance, um dos modos para
apresenta-la € a presenga do narrador com muitos artificios narrativos a sua
disposigao, mas, na pega de teatro, € sempre a personagem que conta a histéria.
Recursos narrativos aparecem nas pegas de muitos dramaturgos, ndo sendo,
contudo, eixo condutor da historia apresentada, a exemplo do romance. Quem
assume a conducgao da narrativa teatral é a figura da personagem, funcionando
como um elemento catalisador de tudo o que sera apresentado. Segundo
Almeida Prado (2000, p.84), “no teatro, a personagem constitui quase a
totalidade da obra: nada existe a ndo ser através delas”.

Pelo fato de o texto teatral estar vinculado a representacdo em um palco,
€ comum associar a imagem da personagem a de um ator ou a algum sujeito da
sociedade que fixa sua caracteristica por meio de tipos sociais, a exemplo do
Avarento de Moliére. A origem da palavra personagem vem do latim persona e
significa mascara, e esse ato de mascarar-se permite muitas leituras, podendo
significar que nao era a realidade que estava sendo apresentada, por isso a
necessidade de desvincular o sujeito real (ator/tipos) da personagem
representada pela mascara. Segundo Pruner (1998), essa relagéo
personagem/ator salienta a ambiguidade da natureza da personagem, pois,
durante muito tempo, a personagem se inscrevera no imaginario coletivo como
uma individualidade concreta, obedecendo a tipologias existentes, como pode
ser observado na comédia italiana do século XVIl e nas pecas de Moliére, ou
sendo assimilada a uma pessoa real, cuja caracteristica individual encontra-se
no meio social de dada sociedade, como fez o naturalismo. Esses sao exemplos
da complexidade da personagem do teatro que, com o passar do tempo, também
passa a ser estudada como ser da ficgdo. De acordo com Pruner (1998), trata-
se de um ser de papel feito de palavras e gestos escritos, cujo imaginario do
leitor, do diretor ou do espectador da vida a partir dos elementos de um texto ou
ndo, se considerarmos as montagens modernas cujos diretores/atores véo

criando a personagem a partir de elementos externos ao texto escrito.
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Pruner (1998) apresenta uma série de caracteristicas inerentes a
construgdo da identidade da personagem, como o nome, o estado civil, a
condigdo social, os tragos fisicos e psicologicos, e tais aspectos sdo mais
perceptiveis em determinadas épocas e em alguns tipos de pecas. De modo
geral, esses tragos aparecem na construgéo de qualquer personagem com maior
ou menor evidéncia e, apenas para citar como exemplo, a personagem de
Madame em Les bonnes (As criadas) € lembrada pela exuberancia de suas
roupas, aspecto que designa o pertencimento a alta burguesia. A esse respeito,
Ryngaert (1996) afirma que, na modernidade, buscou-se fugir desses tragos que
criam uma identificagcdo da personagem com a realidade ou com o ator, contudo,
para o estudioso, “a ficcao teatral tem necessidade da personagem escrita, como
uma marca unificadora dos procedimentos de enunciacdo, como um vetor
essencial da acao, como uma encruzilhada do sentido”, (RYNGAERT, 1996,
p.129).

De acordo com Ryngaert (1996) e Pruner (1998), na construgéo do perfil
da personagem, ao nomea-la, o autor ja propdée uma gama de significados, do
mesmo modo que muitas vezes deixa de nomea-las para que o sentido se fixe
no que é dito. Para Ryngaert (1996), muitas vezes os nomes ja carregam uma
bagagem cultural que tanto pode facilitar quanto complicar as leituras, pois ha
que se levar tudo em consideragdo em uma analise e na montagem da pecga,
salientando que nem tudo o que é util para a primeira sera aproveitado na
segunda. Citamos, como exemplo de construcdo da personagem, algumas
pecas do corpus. Em Les bonnes (As criadas), os nomes das duas personagens
principais sao bastante significativos: Claire e Solange — a clareza, a
luminosidade, a transparéncia que decorrem dos dois nomes contrastam com o
interior das duas, com o que elas pensam e verbalizam. Elas s&o escuriddo. Em
O balcdo, as personagens nao tém nomes em sua grande maioria. S&o
designadas por fungdes sociais, como o bispo, o chefe de policia, o juiz, porque
0 que se apresenta diante do leitor ndo sao figuragdes do real, mas sua imitagéo.
E a terceira pega, Haute surveillance (Alta vigilancia), mistura nomes e apelidos,
visto que estes, no mundo do crime, carregam maior forga de significado,
ajudando a compor a personagem agressiva e violenta, ou sendo uma marca
que distinga dos demais. Desse modo, temos apelidos como “Olhos-Verdes”,
“Bola de Neve” compondo a figura de grandes chefes, e os nomes comuns, como
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Jules e Maurice, sdo das personagens que ainda estdo na busca de comporem
a figura de “marginal” poderoso, como “Olhos-Verdes”. Para Michel Foucault
(1999)'°, 0 nomear se da na ordem do ver, numa ordem do fazer ver, e em cada
peca aqui recortada para a tese, este ver ndo se da da mesma forma. Em As
criadas, o ver se da no regime da contradigdo: luz e sombra; em O Balco, o ver
revela que a auséncia do nome marca a insignificancia destas vidas para si
mesmo, ja que sao as fungdes sociais que fazem com que estes sujeitos que se
dao na insignificancia do/de ser, sejam; e, por fim, em Haute surveillance (Alta
vigilancia), a nomeacgao por apelidos das personagens mais violentas fazem ver
a mascara que cada um se coloca para terem a ilusdo de significancia, se nao
na sociedade, pelo menos, na prisdo. Se a palavra personagem indica persona
enquanto mascara, temos, nestas nomeagbes mais do que significancias
culturais: temos a visibilidade destes sujeitos insignificantes para a sociedade e
o modo de viver destes homens infames.

Além dos aspectos mencionados anteriormente, que contribuem para o
entendimento do conceito de personagem, Ryngaert (1996), Pruner (1998) e
Almeida Prado (2000) sugerem, também, outros meios de abordagem da
personagem, partindo pelo que ela revela sobre de si mesma, pelo que ela faz e
pelo o que os outros dizem dela. Desses trés aspectos, o mais relevante para o
teatro é o segundo, pois a personagem & sempre vista em agao.

A primeira caracteristica, “falar de simesma”, desvelando o préprio interior
com suas idiossincrasias, nao é tarefa simples quando se trata de teatro, visto
que nao ha a intermediagdo do narrador que devassa a consciéncia da
personagem, como faz no romance. No periodo classico, havia o recurso do
confidente, do mondlogo e do aparte como meio para o heréi falar de si mesmo,
mas ao longo do tempo, foram abandonados ou utilizados com outras roupagens

que, segundo Almeida Prado (2000), n&o tiveram forga para permanecer como

19 Em “Uma nova volta a nova volta da espiral’: movimentos do signo”, Roselene de F4tima Coito discute
os movimentos do signo num contraponto entre as obras de Foucault As palavras e as coisas — uma
arqueologia das ciéncias humanas e Arqueologia do saber e o entendimento que Deleuze tem do
enunciado a partir de sua obra Michel Foucault: as formagdes histdricas. Para Coito, o estudo de Deleuze
ajuda a compreender a incompletude do enunciado ao apontar que falar e ver pertencem a ordens
diferentes, visto que, no movimento do olhar ele vé aquilo que é dado a ver, o que esta no campo da
visibilidade, mas os signos, nos seus movimentos enquanto signos, ultrapassam uma catalogagao, aspecto
observado por Foucault ao refletir sobre o texto de Borges, em As palavras e as coisas - uma arqueologia
das ciéncias humanas, ou seja, nem sempre o signo estd atrelado ao objeto numa simples nomeagdo, pois
é direcionado para a multiplicidade de sentido pela visibilidade e invisibilidade do dizer.
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elemento primordial da pega, ao contrario, revelaram-se artificiais e tornaram-se
elementos estranhos as normas do teatro.

O segundo elemento, “0 que a personagem faz”, demonstra ter mais
relagdo com o teatro, porque a personagem se mostra sempre em agao e, como
estamos tratando do texto escrito, Almeida Prado (2000, p.92), afirma: “o autor
tem de exibir a personagem ao publico, transformando em atos os seus estados
de espirito”, revelando que a personagem deve exteriorizar-se pela voz ou pela
expressao corporal, mas esta expressao corporal, na escrita, aparece no
confronto com outra personagem através do dialogo e pelas indicagbes cénicas,
meio usado pelo autor para mostrar tragos corporais e gestuais da personagem
aqueles que lerdo a peca com intuito de leva-la ao palco. Podemos pensar que,
no movimento das cenas, os tragos corporais e gestuais vao compondo 0 corpo
da personagem/ator como uma superficie de linguagem, ja que dele, o corpo
como um signo'! que traz a luz na qual incide o dizer, o faz evidente.

Continuando a reflexdo com Ryngaert (1996, p.126), o autor afirma que
“a personagem no texto adquire formas diversas, as vezes, muito abstratas, as
vezes inscritas nas entrelinhas”. Isso significa considerar todos os elementos do
texto escrito, a exemplo das indicacdes cénicas que direcionam também o olhar
do leitor para aquilo que esta sendo proposto como algo a ser representado.
Para Almeida Prado (2000), durante muito tempo o teatro foi visto como a arte
do conflito, uma vez que é no embate entre as personagens que as
caracteristicas de cada uma se sobressaem. Esse aspecto, pode ainda
atualmente, ser aplicado a leitura de algumas personagens modernas.
Considerando o texto de Genet, principalmente em Les bonnes (As criadas) e
em Haute surveillance (Alta vigilancia), a luta entre as personagens evidencia as
relacbes de poder que se dao na sociedade, e nestas relagbes vao se
constituindo o processo de subjetivagéo, pois toda vez que esse sujeito toma
uma posicdo em determinado lugar, ele esta construindo um modo de ser
naquele dado momento e lugar. Outro aspecto levantado por Almeida Prado

refere-se ao cuidado de n&do confundir agdo com movimento:

11 Esta nogdo de releitura do signo na Analise do Discurso foi tomada do artigo da professora - COITO,
Roselene de Fatima. 50 anos de "A Arqueologia do Saber": as contribuigdes aos estudos da linguagem no
Brasil. “Uma nova volta a nova volta da espiral: movimentos do signo”. MOARA- Revista Eletronica do
Programa de Pés-graduagao em Letras da Universidade Federal do Para, Belém, v 2, n. 57, 2021.
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Acado nao se confunde com movimento, atividade fisica: o siléncio, a
omissdo, a recusa a agir, apresentada dentro de um certo contexto,
postos em situagdo, também funcionam dramaticamente. O essencial
€ encontrar os episddios significativos, os incidentes caracteristicos,
que fixem objetivamente a psicologia da personagem. (ALMEIDA
PRADO, 2000, p.92).

Podemos dizer, entdo, que nao se trata apenas do ir e vir da personagem
em sua movimentagcdo comum percebida no espaco em que se coloca, mas
buscar, no conjunto desse posicionamento, os efeitos de sentido que lhe dao
forga dramatica. Para Ryngaert (1998), no teatro tradicional, a personagem era
0 nucleo e as agdes aconteciam a partir dela, pois era o suporte e o vetor das
forgas atuantes. Mas na dramaturgia contemporanea, segundo esse estudioso,
€ muito delicado discernir o que a personagem faz, e assimila-se, as vezes,
erradamente, a acéo ao conflito, 0 que € um modo de s6 levar em consideragao
uma forma de dramaturgia. Como exemplo desse aspecto, ele afirma que é dificil
definir as agdes em En attendant Godot de Beckett (1956), uma agao que parega
evidente e importante, mas sao as pequenas agoes que as constituem. Constatar
‘o que uma personagem faz (e o que ela nao faz) é entrever que seu estatuto
faz dela um agente de agdo, um vetor que imanta desejos esparsos no texto,
uma identidade ficticia por vezes apenas esbogada e sob a qual se reunem
discursos”, afirma Ryngaert (1996. p.138).

Percebendo este apontamento de Ryngaert (1996) como uma emergéncia
de um outro fazer e dizer teatral, os movimentos das personagens enquanto
corpo-signo ?evidenciam formas de vida e modos de existéncia dos sujeitos em
espacos que moldam suas subjetividades.

Buscando estabelecer correlacbes com outra pega do corpus,
percebemos que “siléncio”, “recusa em agir’ nos remete a um quadro de O
balcdo com pouca visibilidade, mas que chama atengdo por ser inusitado,
chocante, do ponto de vista social. Trata-se do quadro no qual aparece uma
personagem em uma cena curta, perguntando se tudo esta pronto para sua
aparicdo como mendigo, as roupas esfarrapadas e a peruca piolhenta sdo os
aspectos que o caracterizam como tal. Ndo ha diadlogo. Desse modo, como

12 Em relagdo ao corpo-signo, Coito (2021) comenta que sdo sinais de (re)conhecimento de si por meio
seja da imagem de uma personagem ou de um sujeito. E aquele corpo que se constitui de sinais que
podem levar o reconhecimento de corpos outros constituidos pelas linguagens verbais ou pictéricas.
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sugerem Ryngaert (1998) e Aimeida Prado (2000), a dramaticidade da cena e o
sentido sdo depreendidos muito mais pela visibilidade da imagem e de sua
relagdo com os demais quadros do que pelo curto dialogo que manteve com a
responsavel pela sua indumentaria, indumentaria esta que também nao deixa de
ser um modo de subjetivagdo do sujeito’®, como demonstra Marisa Gama-Khalil

em seus estudos a respeito da relagdo dos objetos e dos sujeitos:

Nossa subjetividade, composta por dobras, é, pois, construida
igualmente por meio de exterioridades, isto é, o “fora” nos constitui;
portanto 0 que imaginamos compor nosso interior tem sua forte e
imprescindivel relagdo com o exterior, com os objetos que povoam o
espaco habitado por nés”, (GAMA-KHALIL, 2017, p.44).

Além desta dobra por aquilo que seja o “fora” que constitui as
subjetividades, podemos dizer também que, as demais personagens de O
balcdo apresentam um conjunto maior de discursos, permitindo a visualizagao
de algum trago psicolégico mais evidente. Como todos sdo movidos pelo desejo
de ser quem nao sao, a caracteristica em evidéncia € a do outro e ndo de si
mesmos, ou seja, temos o bispo, o juiz, o general, 0 mendigo, figuras sociais
para as quais podemos construir um perfil psicolégico que as representem. Mas,
do sujeito debaixo daquela pele, supostamente, nada é dado a ver, porque as
roupas, a0 mesmo tempo que subjetivam estes sujeitos, produzindo uma dobra
na mascara — persona e sujeito —, dao visibilidade a insignificancia social destes
sujeitos e, ao mesmo tempo, coloca-os na situagdo de homens infames. Em O
balcdo, a funcdo da mascara, aqui representada pela indumentaria de cada
personagem, na composi¢ao de uma figura da sociedade, torna-se tema central
da pega, visto que todos que ali entram ja sabem dos procedimentos da casa.
Nesse sentido, as unicas personagens que nao se dobram sob o uso da mascara
sdo a dona do bordel, Madame Irma, e sua secretaria. Elas sédo figuras de
realidade dentro do mundo da ilusdo, ou seja, vivem os dois limiares atuando
fortemente dentro da utopia e da heterotopia’.

Em Les bonnes (As criadas) temos o embate entre as duas personagens
principais, Claire e Solange, que buscam meios de se desvencilharem da
imagem de espelho que uma tem da outra, e também reforgada pela patroa que

13 Aprofundaremos esta discussdo posteriormente.
14 0 conceito de heterotopia/utopia seré discutido posteriormente.
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sempre as confunde. E no jogo de imitagdo feito pelas duas personagens todas
as noites, na auséncia da patroa, que suas caracteristicas psicolégicas vao
sendo expostas e levadas a nivel de tensdo tdo grande que elas percebem que
ndao ha como fugir, ou seja, precisam resolver o problema de suas
individualidades.

Percebe-se, por meio do jogo que Solange é mais autoritaria, reune em si
mais elementos de aversao a patroa quando revela todo o 6dio reprimido e, por
meio do qual, busca reunir forgas para eliminar a patroa. Claire, por sua vez,
parece mais docil, demonstra ter mais afetividade, mas foi capaz de tramar
contra a patroa, levando seu amante a prisdao como meio de desestabiliza-la
emocionalmente. E ela, no fim, que tera atitudes mais firmes para levar a termo
a situagdo em que ela e sua irma, Solange, se encontravam, ou seja, separar-se
definitivamente da imagem de espelho em que se viam, com isso, deixar de ser
confundida em sua individualidade.

Do ponto de vista discursivo, temos uma regularidade nos enunciados de
ambas as personagens que Ihes conferem tais caracteristicas. Para exemplificar,
rapidamente, tomamos um excerto da pecga no qual Claire demonstra afetividade
para com a patroa, e Solange vé em cada afirmagdo amorosa da irm3,
justamente o contrario: “Claire: Ela, ela nos aima. Ela é boa. Madame nos adora.
Solange: Elle nos ama como sua poltronal, como seu bidé (Genet, 2001, p.11).

Do ponto de vista social, temos duas irmas 6rfas que foram criadas por
uma senhora rica desde a infancia como criadas. O que as transformara em
monstros cujo desejo é tomar o lugar da patroa ndo parece tdo evidente.
Portanto, o texto ndo conduz a afirmagdes de que o ddio que sentem é fruto do
fato de serem 0rfas, e a patroa € um vetor para deixar esse sentimento vir a tona.

O texto ndo oferece um percurso linear de suas vidas no qual podemos
ver os sinais do desvio de comportamento, as motivagcdes que formardo suas
personalidades, mas a forca de uma pecga de teatro € justamente isso, a
capacidade de abordar um ponto nevralgico do sujeito cuja exploséo é inevitavel,
fazendo reverberar toda uma narrativa ndo dita, ou seja, a invisibilidade do dizer
aparece na urdidura do discurso sedimentando o sentimento de néo
pertencimento a um espaco.

Desse modo, considerando que o sujeito € construido historicamente, o

discurso de 6dio de Solange, o desprezo que tem pela patroa vem do modo como
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sdo vistas desde a infancia, como um objeto da casa. Sendo assim tratadas, o
objeto evidencia e confirma a sua insignificancia que se complementa com a
troca de nomes que a patroa faz.

Pelo fato de serem recorrentemente tratadas como objeto, ambas tomam
para si, nesta narrativa que evidencia os modos de viver delas, a subjetivacao
subjetivada como objeto e enquanto tal, produzem um processo de simbiose
entre este corpo-signo, de que se compdem, e o objeto. Tanto que elas sempre
dividiram tudo, o mesmo quarto, a mesma casa, os mesmos afetos, 0 mesmo
namorado. Em ambas ha o desejo de usurpar a vida da patroa com tudo o que
ela representa, riqueza e amor, opuléncia e desejo, como uma opg¢ao para criar
uma individualidade prépria, uma forma de se subjetivar enquanto sujeito de
significancia social.

Portanto, falar de si mesmo é a caracteristica mais apropriada para
apreender o conjunto de agdes desempenhadas pelas personagens em uma
pecga, visto que se confrontam pelo dialogo e pelos seus comportamentos face
ao outro. A medida que vdo tomando parte na cena, deixam um rastro que
possibilita a construcdo de seu perfil psicolégico e das caracteristicas sociais,
tendo em vista que a cena se produz num e como um espago de linguagem que
evidenciam os modos do dizer e do fazer destas personagens.

Outro aspecto apontado por Almeida Prado (2000) como possiblidade de
conhecer a personagem € o que dizem sobre ela. Esse € um elemento que
sofreu bastante modificacdo ao longo do tempo, pois trata-se dos aspectos
criticos da consciéncia da personagem. No teatro antigo, a critica ligada as
concepgdes do autor aparece na voz do coro. No periodo classico, o coro foi
suprimido para dar mais objetividade a pega, mas as personagens ainda
assumiam a reflexdo desejada pelo autor em longos discursos, deixando
evidente que algo externo (o autor) imiscuia em seus pensamentos.

Almeida Prado (2000) salienta que é a partir do século XIX que o realismo
deixa a personagem jogada a propria sorte, lidando com as préprias misérias,
longe das interferéncias do autor. Todavia, alguns dramaturgos inquietos com a
falta de vitalidade das personagens buscam meios de acessar essa consciéncia
critica. Entre os que acertam com grande habilidade a incorporagao do elemento
critico, estdo Henik Ibsen e Bertolt Brechet, abrindo o caminho para outros
experimentos que virdo. Foucault (2016) lembra que em fins do século XVIII e
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comego do XIX ja havia o prenuncio da mudanga de paradigma a partir da obra
do Marqués de Sade, que usava a repeticdo da linguagem, produzindo o
pastiche. Isso significa que a linguagem é vista como um signo capaz de repetir-
se e renovar-se indefinidamente, por isso a ressignificagdo de antigos elementos
da estrutura do texto para produzir sentido em outras épocas.

As diferentes estéticas teatrais fazem da personagem uma concepgao e
um uso particulares. Num texto, como vimos, podemos ter a impresséao de lidar
com uma pessoa, com sua linguagem, sua identidade completa, seu estado civil,
mas isso nao é suficiente para pensar todas as personagens do mesmo modo,
sejam elas de origem mitoldgica, histérica ou abstrata, simples extensées de
palavras reunidas sob a mesma sigla ou 0 mesmo travessao.

Como vimos, antes do teatro contemporaneo fixar suas regras, a tradigéo
da analise seguia no sentido de uma unificagdo da personagem, isto €, todo o
discurso era construido em torno de um nucleo da personagem procurando
estabelecer-lhes as caracteristicas e o comportamento de um individuo comum,
havendo a identificacdo da personagem ficcional com o sujeito da realidade que
tinha os mesmos caracteres. Mas, ao longo do tempo, alguns desse aspectos
foram sendo melhor entendidos e buscou-se meios de afastar essa identificagao
cujo exemplo mais notério € o de Bertolt Brechet, cujas personagens ja diziam
que tudo o que faziam era da ordem da ficcao.

Em sua capacidade de recriar realidades ficcionais, a literatura
dramaturgica tem apresentado uma variedade de personagens ao longo de sua
trajetdria e, de acordo com Ryngaert (1998), o grau de realidade de uma
personagem pode diminuir e até reduzir-se ao estatuto de enunciador anénimo,
esvaziado ao maximo de caracteristicas humanas e de sentimentos. Mas a
ficgdo teatral tem necessidade da personagem na escrita, como uma marca
unificadora dos procedimentos de enunciagdo, como um vetor essencial da
agao, ou seja, a personagem é elemento primordial no teatro.

Se esse aspecto € importante no texto escrito para conduzir a
compreensao do leitor, tal fato pode ser observado também na encenacéo, pois,
no momento da passagem ao palco, segundo Rynagert (1998), o ator geralmente
continua, em seu trabalho sobre o sensivel, a pensar na unidade de seu papel
através do conceito de personagem, mesmo que ndo se prenda a uma estética

da identificacdo. Nesse sentido, podemos dizer que do corpo do ator/atriz se da
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como uma superficie de linguagem que se constitui pelos gestos e dizeres e se
produz enquanto um corpo-signo, quando do papel toma vida e, dessa forma,
coloca em visibilidade o dizer teatral. O publico, receptor sem o qual a
representacao teatral ndo pode ocorrer, sempre se apoia na personagem para
entrar na ficcao.

Do ponto de vista do texto escrito ndo € possivel, para o leitor, ficar sem
uma imagem’® da personagem, caso contrario, ndo poderia ler. Mas a medida
que vai lendo, ele pode modificar e questionar, ampliando sua nocao de
personagem, dando-lhe outros sentidos, ou seja, faz-se necessario um conjunto
de carateristicas para a construgdo de um perfil minimo que possibilite leitura e
identificacao por parte do leitor de que tal aspecto se encaixa na nogéo que ele
tem de personagem.

As regularidades discursivas que conduzem o reconhecimento da
personagem sao aquelas ja apontadas acima, como nome, estado civil, condigéo
social, caracteristicas psicoldgicas e as relagbes estabelecidas entre si, as quais
serdao retomadas, posteriormente, na analise para o devido aprofundamento
dentro do viés foucaultiano. Poderiamos dizer com Foucault, que, nas regras do
discurso de teatro, a personagem € elemento fundamental, sem a qual nao

entrariamos na ordem desse discurso.

150 termo imagem citado ndo tem sentido pictérico. Com imagem queremos dizer que o leitor toma o
conjunto de tragos descritos para compor o perfil de um sujeito, algo que Ihe faga sentido.
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CAPITULO I

3. PERCURSO TEORICO-METODOLOGICO: DA ARQUEOLOGIA
FOUCAULTIANA: DA LINGUAGEM AO ENUNCIADO -
DO HOMEM AO SUJEITO

3.1 Alinguagem literaria no pensamento foucaultiano

“Os deuses enviam os infortunios aos mortais para
gue eles os narrem; mas os mortais 0s harram para
que esses infortunios jamais cheguem ao seu fim,
e que seu término fique oculto no longinquo das
palavras, la onde elas enfim cessaréo, elas que nao
querem se calar” (FOUCAULT. A linguagem ao
infinito, 2006. [1963])°.

Faremos uma apresentacao das relagdes de Foucault com a literatura,
pois ele fala muito da literatura na década de 1960, muito embora,
posteriormente, fara um deslocamento em seus estudos, afastando-se dela,
sem, todavia, abandona-la, utilizando-a mais como meio de reflexao.

Primeiramente, em A grande estrangeira — sobre literatura, obra que
reune as conferéncias publicas sobre o tema na década de 1960, segundo
Artieres (2016), Foucault era um leitor contumaz das obras classicas as

contemporaneas:

O leque de suas leituras se estende de jovens autores como Jean
Demelier ou Jacques Almira a veteranos como Julien Gracq; em outros
lugares, fala de sua admiragdo por Thomas Mann, Malcom Lowry e
William Faulkner, [...]" (ARTIERES et al., 2016, p.10).

E segue demonstrando sua passagem por outros tantos autores da
literatura francesa e estrangeira. Muitas de suas reflexdes tomando a literatura
como contraponto aparecerdo ao longo de sua obra, como atesta a citagéo
abaixo:

16 FOUCAULT, Michel. A linguagem ao infinito. In: Estética: Literatura e pintura, musica e cinema. 2. ed.
MOTA, Manuel Barros (org.). Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2006. Colegdo: Ditos e escritos I, p.
48.
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“[...] se ele prolonga, também, um gesto insistente no pensamento
francés que consiste em fazer do romance ou da poesia as pedras de
toque do ato de filosofar, a inquietagéo de Foucault assume o aspecto
de uma verdadeira duplicagao de seu proéprio discurso”, (ARTIERES et
al., 2016, p.14).

Desse modo, o filésofo ao ler Cervantes e Shakespeare, por exemplo,
busca observar a linguagem do louco na literatura, isto €, como a loucura se
torna objeto da linguagem desde a idade classica. Todas essas reflexdes levaréo
a escrita de As palavras e as coisas — uma arqueologia das ciéncias humanas,
quando analisa mais detidamente as epistemes do periodo renascentista,
classico e moderno, procurando delinear a formacao dos saberes em tais épocas
e seus momentos de rupturas quando, em cada episteme, observa os limites e
as fronteiras como prenuncio de novo saber naquela cultura.

Em dezembro de 1964, Michel Foucault faz, em Bruxelas, a conferéncia
composta de duas sessodes, intitulada “Linguagem e literatura”, estabelecendo
contraponto entre a linguagem, a obra e a literatura, retomando o conjunto dos
temas que atravessam seus escritos sobre a literatura daquele inicio dos anos
1960.

Na primeira conferéncia, o filésofo situa a experiéncia moderna da
literatura no periodo que vai do fim do século XVII ao inicio do século XIX,
descrevendo-a como oscilagéo da linguagem sobre si mesma, na qual a obra
seria, a0 mesmo tempo, a cristalizacéo e a transgressao. Para exemplificar seu
pensamento, recorre as figuras de Sade, Cervantes, Joyce, Proust, Corneille e
Racine, mostrando como a linguagem é transgressao e repeticdo. A segunda
parte da conferéncia, que se abre sobre os trabalhos do linguista Roman
Jakobson, mostra como a codificagdo da linguagem expde sua propria
recomposi¢cao, ou seja, como a linguagem se organiza hum momento e num
lugar determinados, e como a “desordem” dessa ordem aparece na literatura
moderna.

Na conferéncia “Linguagem e literatura” (1964), as reflexdes do fil6sofo
nos conduziram a alguns apontamentos sobre os textos de Jean Genet,
principalmente quando afirma que a literatura € feita de repeticbes e
transgressodes; que o ser da literatura sé pode ser um simulacro. Mais a frente
tentaremos delimitar o que Foucault entende como transgresséo, repeticao e

simulacro, para, posteriormente, refletir sobre a linguagem utilizada pelo autor
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de nosso estudo cujo uso do recurso da repetigdo cria um jogo em que 0O
simulacro é evidente, € um procedimento de escrita em determinados textos de
teatro

Agora vamos nos debrugar um pouco sobre esse texto para esmiugar o
pensamento do filésofo sobre literatura e, posteriormente, fazer a relagdo com
nosso objeto de estudo.

Para compreender o que é literatura, Foucault estabelece uma relagao
entre linguagem, obra e literatura. Primeiramente, define o que é linguagem
como sendo tudo o que é dito: “em suma, a linguagem € a um s6 tempo todo o
fato das falas acumuladas na histéria e o proprio sistema da lingua”
(FOUCAULT, 2016, p.78) e, posteriormente, como a obra e a literatura cruzam
essa fronteira. No olhar de Foucault, de um lado, ha a linguagem e de outro, ha
as obras, embora as obras situem-se no interior da linguagem como algo
estranho'’. Assim, sobre esse imbricamento da linguagem, da obra e da literatura

afirma:

Essa configuragédo de linguagem que se detém sobre si mesma, que
se imobiliza, que constitui um espacgo que lhe é préprio, e que retém
nesse espacgo o fluxo do murmdrio, que torna espessa a transparéncia
dos signos e das palavras, e que erige assim um certo volume opaco,
enigmatico ... (FOUCAULT, 2016, p.78-79).

Para Foucault (2016), o termo literatura nao diz respeito nem a linguagem
nem a obra, ele surge da confluéncia, da relagdo da linguagem com a obra e da
obra com a linguagem. Na época classica, século XVII, a literatura designava a
familiaridade que alguém podia ter com obras de linguagem, o uso, a
frequentacao pela qual esse alguém recuperava no nivel da linguagem cotidiana;
aquilo era, em si e por si, uma obra. Era uma recepg¢ao passiva — no sentido de
que havia um modelo organizador que ordenava a criagao e recepgao — que, a
partir de certo momento histérico, se modifica, tornando a relagéo ativa e pratica.
E esse momento que Foucault (1999) situa no fim do século XVIII e inicio do
século XIX, no qual o termo literatura aparece na acepgao que conhecemos; é
quando a literatura deixa de ser representagado, aspecto que ele desenvolvera

minuciosamente em As palavras e as coisas — uma arqueologia das ciéncias

7.0 que Foucault entende por “estranho” - em nosso entendimento, a partir da leitura de “ A grande
estrangeira- sobre literatura”, é o fato de a linguagem que abarca tudo que é dito manter em seu interior
essa dobra de si mesma, ou seja, essa duplicagdo, essa repeticdo da linguagem em seu proprio interior
cria o que ele chama de obra.
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humanas (1966), ao abordar a epistéme classica. Segundo Roberto Machado
(2000), a episttme classica tem como fundamento a representagdo, nao
produzindo propriamente um conhecimento empirico; € uma ordenagao de
signos que pretende construir um quadro, uma imagem, uma representagao do
mundo.

Outro aspecto que o filosofo chama atencdo € o fato de ver a literatura
como transgressao, ou seja, a palavra nao esta presa a um modelo ordenador

que liga o signo a coisa representada, como afirma:

A partir do século XIX, todo ato literario se da como uma transgressao
dessa esséncia pura e inacessivel que seria a literatura. [...] cada
palavra transcrita na pagina em branco faz signo a alguma coisa, pois
ela ndo é como uma palavra normal, como uma palavra ordinaria,

(FOUCAULT, 2016, p.85).

A palavra na literatura se desdobra em multiplos efeitos de sentido,
podendo ser atrelada a muitos signos com sentido distinto, dependendo das
formacdes discursivas em que cruza para a construcido dos saberes.

Em As palavras e as coisas — uma arqueologia das ciéncias humanas, o
filésofo discorre sobre as mudancas na compreensao dos saberes e suas
transformagdes ao longo de trés periodos historicos: o antigo, o classico e o
moderno, sendo que o processo de transgressao da linguagem se instaura nesse
ultimo. Para melhor entendimento de como vao se formando as rupturas nos
saberes que organizam o conhecimento geral de uma época, voltamos as
explicacdes dadas pelo fildsofo.

Primeiramente, ele analisa o conhecimento renascentista afirmando que
0 saber se organizava a partir da semelhancga e que esta prevaleceu até o fim do
século XVI, construindo os saberes da cultura ocidental. Isso significa dizer que
a explicagdo ou compreensao dos objetos eram dadas pela sua semelhanga com
outros objetos, ndo havendo uma identidade separada. Por isso Foucault
(1999a) afirma:

Como as coisas se dao numa continuidade pela semelhanga, tudo esta
ligado por esse elo da similitude, logo, buscar o sentido é trazer a luz o
que se assemelha; buscar a lei dos signos é descobrir as coisas que
sdo semelhantes; a linguagem tem em si mesma o principio de
proliferagéo; ora, esses mesmos signos ndo eram sendo um jogo de
semelhangas e remetiam a uma tarefa infinita, necessariamente
inacabada, de conhecer o similar da mesma forma, mas com alguma
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transposicdo, a linguagem se da por tarefa restituir um discurso
absolutamente primeiro que, no entanto, ela s6é pode enunciar
acercando-se dele (FOUCAULT, 1999a, p.33).

Compreendemos, pelas explicagcdes do fildsofo, que ndo havia separacao
entre o que havia em cima e o que havia abaixo do céu, uma coisa era extenséo
da outra, ou seja, ndo havia diferenga entre o real e a representagdo. Nesse
contexto de semelhanga, para Foucault (1999a), existiam quatro formas de
similitudes, que, em conjunto, representam a nao existéncia da identidade de
cada objeto no real, pois em algum ponto eles se encontrariam em suas
semelhangas, afirma Kamila Coelho (2011). Essas semelhancas séo:
convenientia, aemulatio, analogia e simpatia, e aparecem na organizagao dos
saberes do periodo que antecede ao classicismo. A partir do momento em que
0 signo comega a se ligar a um significado, da-se inicio a outro tipo de
compreensao dos saberes, denominado periodo classico.

Foucault (1999a) situa a episteme classica entre meados do século XVII
e XVIIl, quando os gramaticos de Port Royal afirmam a fungédo binaria dos
signos, a ligagao significante e significado. A palavra perderia seu estatuto
material de coisa e passaria a servir tdo somente a representacao das coisas,
mas agora com uma nova tarefa, a de representar o pensamento. E pelo
conhecimento que se chega a transparéncia das coisas, aspecto que
anteriormente estava ligado a interpretacao infinita dada pela semelhanga.

Outro aspecto relevante é a capacidade de a linguagem indicar que ela é
uma representacdo, nomeado por Foucault (2016) de “representacao
reduplicada”, ao dobrar sobre o proprio signo, ndo mais como uma coisa, mas
na relacdo de representagdao que o proprio signo encerra. O significante e o
significado passam a se relacionar sem a figura intermediaria da conjuntura,
necessaria ao modelo de pensamento anterior que aceitava a magia, a
adivinhacéo, para assegurar a relagao do significante com o significado. A esse
respeito, Bonfim e Mangueira (2012, p.17), afirmam:

Nao basta que s estabeleca uma relagéo entre a ideia de uma coisa e
a ideia de outra para que se funde uma relagao de representacio. E
preciso que a propria relacdo de representacdo seja também
representada. Ou seja, € preciso que previamente tenha sido
estabelecido, por um determinado sistema de pensamento, que uma
ideia possui realmente o poder de representar, e que entre elas se

estabeleca uma relacéo de identidade.
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Essa caracteristica da reduplicacdo da representacdo € também
explicitada por Foucault (2016a) em sua obra Isto ndo € um cachimbo (1968),
quando analisa a pintura de René Magritte, de mesmo nome. Bonfim e
Mangueira (2012) observam que esse aspecto esta presente em todo o
pensamento classico e pode ser visto na teoria absolutista do direito divino dos
reis. O rei era considerado o representante de Deus na Terra, o que equivaleria
a relagado de identidade de Deus com a do monarca e reduplicada nos signos,
nas leis e atos do monarca.

Em fins do século XVIII e inicio do século XIX, comeca a se delinear nova
configuragéo do saber, entre a passagem do periodo classico para o periodo
moderno, e a caracteristica principal é a ruptura com a representacao.

Com o advento da modernidade, o sistema de signos permanece binario,
mas traz uma figura exterior que relaciona o significante ao significado. Esse
terceiro elemento nao trata da conjuntura do século XVI, em que o signo orbitava
as assinalagdes que apontavam para o significado; trata-se do homem que criou
as linguas, seus regimes. Nesse sentido, cabe a ele decifra-la. Todo signo na
modernidade deve submeter-se a um ato de conhecimento, e isso poe fim a
idade da representagao, quando o signo devia conter o indice de sua propria
representatividade.

Como ja dissemos, a literatura enquanto conceito surge nesse periodo,
mas isso ndo significa que antes disso n&o se tenha feito literatura. E que naquilo
que se toma como modernidade, a literatura tera um discurso diferente daqueles
que aparecem no periodo renascentista e classico. Cada discurso obedece as
regras de sua episteme. Segundo Foucault (2002, p.409), “a partir do século XIX
a linguagem se dobra sobre si mesma, adquire espessura propria, desenvolve
uma histéria, leis e uma objetividade que so6 a ela pertencem”.

Em As palavras e as coisas — uma arqueologia das ciéncias humanas,
podemos ver que o filésofo toma a literatura como meio de reflexdo para
compreender essas mudancas que se operam no discurso. Assim, Dom Quixote,
de Cervantes, serve de contraponto para observar a episteme renascentista,
pois Cervantes comega a quebrar esse paradigma ao colocar seu heréi em um
extremo em que a lei da similitude ja n&o serve mais para compreender o mundo

que o cerca. Dom Quixote ndo encontra mais em sua realidade a extensao
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daquilo que lia nos livros de cavalaria. Para Foucault (2016), esse limiar em que
0 personagem se coloca, mostra as modifica¢gdes na forma do saber.

Da mesma forma, toma as obras Justine e Juliette, do escritor Marqués
de Sade, para mostrar as modificagées na epistéme classica. Segundo o filésofo,
Justine descreve as aventuras do desejo, mas a maneira de uma afirmagao da
condigao representativa da linguagem, pois o desejo ali é submetido ao jogo da
representacado de que a linguagem faz parte. Todavia, na obra Juliette, o desejo
resplandece em sua materialidade bruta, somente como desejo. Por isso, para
Foucault (2016), Justine € uma das ultimas obras libertinas dentro da nogao
classica, e Juliette é a primeira das obras modernas, pois pde em jogo a nogéao
de sexualidade, por meio dos desdobramentos do signo.

Na modernidade, segundo Foucault (2016), todo ato literario se da como
uma transgressdo dessa esséncia pura e inacessivel que seria a literatura, e
cada palavra transcrita na pagina em branco faz signo a alguma coisa pela
repeticdo que cria outros sentidos, deixando de ser palavra ordinaria. Pode-se
dizer, portanto, que a obra como irrupcao desaparece e se dissolve no murmurio
da repeticdo continua da literatura; ndo ha obra que nao se torne, por isso, um
fragmento de literatura, um pedago que sé existe porque existe ao redor dela, na
frente e atras, algo como a continuidade da literatura. Disso decorrem dois

aspectos, transgressao e repetigao:

Uma é a figura do interdito, da linguagem no limite, € a figura do escritor
enclausurado; a outra, ao contrario, € o espago dos livros que se
acumulam, que se encostam uns nos outros, cada um nao tendo mais
que a existéncia denteada que o recorta e o repete ao infinito no céu
de todos os livros possiveis”, (FOUCAULT, 2016, p.86).

Para o filésofo, Sade foi o primeiro a articular a Palavra'® de transgresséo
no fim do século XVIIl, e sua obra € escrita de modo que torna possivel toda
Palavra de transgressao. Esse processo se da, no dizer do fildsofo, ao observar
que a obra desse escritor se inscreve dentro do pastiche, ou seja, ele ndo traz
nada de novo, porque tudo que ele escreve ja foi dito antes pelos filésofos do
século XVIIl, as cenas ou episddios que conta € uma profanacédo de cenas ou

episodios de romances do século XVIII, e, ainda, para o fildsofo, basta analisar

'8 Grifos do autor.
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0 nome das personagens para se descobrir de quem Sade quis fazer o pastiche
profanador.

O gesto de Sade é aquele que busca um apagamento de tudo o que foi
dito na filosofia, na literatura, na linguagem daqueles que o precederam.
Apagamento que se da na transgressao de uma palavra que profanaria a pagina
tornada em branco, pois todo o seu gesto de escrita era conduzido nessa
direcéo, de eliminar o que antes fora dito. Esse fato produz, para o fildsofo, um
apagamento de tudo que tinha sido escrito até entdo, em termos de linguagem
literaria e filosdfica, deixando um vazio que sera ocupado pela literatura moderna
ao trabalhar a palavra buscando meios para que ela faga signo a alguma coisa,
distante de seu sentido comum. Por isso, para Foucault, Sade situa-se no limiar
da literatura moderna.

Em oposigdo a Sade que busca um apagamento da escrita, Foucault
(2016) cita Chateaubriand que, desde a primeira linha de suas obras quer ser
um livro, ou seja, ele escreve com vistas a eternidade, para durar no tempo,
assim como os livros ficam na biblioteca, simbolo de eternidade, porque para o
filésofo, a biblioteca € um exemplo de murmurio continuo da literatura. Assim,
Sade e Chateaubriand constituem os dois limiares da literatura contemporanea,

como afirma:

Nao se trata de aproxima-los ou opd-los, mas o que é preciso tentar
compreender é o proprio sistema de pertencimento de ambos, é a
dobra em que nasce, nesse momento, no fim do século XVIII, no inicio
do século XIX, em tais obras, em tais existéncias, a experiéncia
moderna da literatura, (FOUCAULT, 2016, p.88).

Desse modo, Foucault (2016) toma Sade para pensar a figura da
transgressédo da linguagem, e Chateaubriand para pensar a figura da morte,
como um caminho para a eternidade, ou seja, a continuidade da linguagem, pois
sao essas duas formas que percorrem toda a literatura do século XIX. Para
melhor explicita-la, ele toma diversas comparacdes como a figura de Edipo e
Jocasta, Orfeu e Euridice; o interdito e a biblioteca sempre como representacao
da transgresséo e da continuidade. Sdo essas figuras que se distribuem no
espaco proprio do que se chama literatura.

Foucault (2016) toma as reflexdes sobre a linguagem, no campo literario,
como nogao que so faz sentido dentro de um espago que é a obra, dos arranjos
que séo feitos para que se produza sentido, porque essa linguagem fora desse
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espacgo que € a obra, torna-se linguagem comum. As palavras que um autor usa
s6 tem sentido a medida que se tornam um ser da literatura, um simulacro, como
ele diz.

Ainda para o filésofo, a obra literaria ndo vem da brancura de antes da
linguagem, mas da repeticdo continua da biblioteca, da impureza mortifera da
palavra. Em nosso entendimento, a obra literaria n&o tem um marco zero onde
se iniciaria, ela se constréi reformulando continuamente o conhecimento que ja
existe acumulado na sociedade, nomeado pelo filésofo de biblioteca. Uma
caracteristica desse conhecimento acumulado € que nem sempre ele é puro, e
€ essa impureza da palavra que alimentou a transgressao, da qual Sade foi o
maior expoente.

Entendemos, a partir das explanagdes do fildsofo, que as caracteristicas
sécio-histéricas da sociedade do século XIX forneciam os materiais da escrita
literaria, e as obras de Sade e Chateaubriand sdo pontos de ruptura entre um
modelo que chega ao seu fim e aquele outro que nasce. Uma vez estabelecidas
as caracteristicas que surgem doravante esses dois modelos, o filésofo afirma
que é a partir desse momento que a linguagem realmente se faz signo e faz
signo para a literatura, através da escrita. Relembrando que a obra de Sade é
um pastiche, porque toma o que ja existe e o reescreve por meio da palavra de
transgressdo. Significa que a linguagem passa a ser vista como signo
constantemente a se reescrever. Por isso, para Foucault (2016), a escrita faz de
toda obra um modelo concreto de literatura ao dizer que a obra, além da histéria
que conta, da sua fabula, diz o que a literatura é. Nao ha uma disjungao entre
obra e literatura, mas unidade, e essa unidade vem do fato de que a obra deixa
entrever o seu conteudo e também o que é a literatura.

Explicitando essa reduplicagdo da linguagem literaria, segundo Foucault
2016), ela s6 foi possivel apos o desaparecimento da retérica, que antes
explicava o que era a literatura. A retorica tendo desaparecido, cabe a obra essa
dupla fungcdo, mas nao separadamente, mas na forma de uma unidade. Desse
modo, ele explica a literatura como uma linguagem unica e, ao mesmo tempo,
submissa a lei do duplo. A obra vai incessantemente ao encontro da literatura,
mas a literatura se comporta como um duplo sempre a frente, nunca se
encontrando realmente. A obra é essa distancia que ha que ha entre a linguagem

e a literatura, é essa espécie de espaco de duplicacéo, esse espaco do espelho.
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Por isso a literatura pode ser chamada de simulacro. O ser da literatura é um
simulacro.

No periodo classico, toda obra de linguagem existia em fung&o de certa
linguagem muda e primitiva que a obra estava encarregada de reproduzir, de
restituir. Essa linguagem era a palavra de Deus, a verdade, o modelo, os antigos,
a Biblia. Desse modo, a obra de linguagem era uma mera representacao de algo
que ja existia alhures e, por essa razao, surge a retérica, como meio de traduzir
essa linguagem primeira para uma linguagem acessivel ao homem. Em fins do
século XVIII e comego do XIX, tem-se uma modificagdo nessa postura, ou seja,
ja ndo é um modelo primeiro que se reconstitui, mas “faz-se ouvir o infinito
murmurio, 0 amontoado das falas ja proferidas” (FOUCAULT, 2016, p.99). Nesse
sentido, a obra nao precisa tomar corpo nas figuras da retérica que valiam como
signos de uma linguagem muda e absoluta.

O filésofo ndo da uma nocao fechada do que € literatura. Para chegar a
uma compreensao do que se entende por literatura, vai tecendo relagdes entre
as nogoOes de linguagem, de obra e de literatura, observando como essas nogdes
sao compreendidas em dado momento histérico, e as transformacdes que
sofreram no curso da histéria. Assim, para ele, o que chamamos de literatura sé
existiu a partir do fim do século XVIII e inicio do XIX, quando se percebe uma
mudanca na forma da literatura. Ele toma Sade e Chateaubriand como
paradigmas representativos dessa mudanga e, analisando o modo como cada
um desses autores escreve, chega as nogdes de transgressao e de morte como
elementos da escrita. Sade é o representante da transgressao e Chateaubriand,
o da morte, mas essa morte representa a eternidade da obra desejada pelo
autor, fato que transparece na sua escrita, segundo o estudioso, desde as
primeiras linhas, como dissemos anteriormente.

Foucault (2016) afirma que nem a transgressao nem a repeticdo séo
suficientes para explicar o que ¢ literatura. Que é preciso, ainda, observar outros
elementos.

De acordo com o filésofo, ndo é tranquilo definir o que € literatura, porque
seu solo é a ‘linguagem ao infinito”, mas ele observa as mudangas que
ocorreram nesse solo da linguagem, e uma delas, foi a posicdo da critica. No
periodo classico, a critica era feita pela figura de uma pessoa que tinha essa
funcao de ser a ponte entre a escrita obscura do autor e a compreensao do leitor.
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Todavia, a partir de certo momento, a critica € exercida por diferentes figuras
sociais, e aparece em veiculos diversos, como a poesia, por exemplo.

A critica se torna uma fungao geral da linguagem em geral, mas sem
organismo, sem sujeito proprio, e ndo ha como confundir as duas linguagens,
porque o texto do autor é o texto primeiro, e o texto da critica surge como
linguagem segunda. Outro aspecto também observado é o fato de a critica
passar para o lado da escrita ao se interessar pelo fendmeno da escrita, ao
tornar-se, também, um ato de escrita, uma escrita segunda em relagao a outro,
mas mesmo assim, uma escrita.

Em relacdo ao comentario, aspecto destacado em A ordem do discurso,
o filésofo postula que ha uma espécie de desnivelamento entre os discursos, ou
seja, existem discursos que sdo da ordem do cotidiano, das trocas diarias, e
existem discursos que estdo na origem de outros discursos, de certo numero de
atos novos de fala que os retomam, os transformam ou falam deles. Dentre
esses tipos de discursos que permitem a retomada, a repeticdo e a
transformacao, esta o discurso literario.

Desse modo, o comentario faz parte desse discurso que retoma um
discurso ja dito. Foucault (2016) coloca o comentario como sendo um texto
segundo que se apropria do texto primeiro, transformando-o, mas entre os dois
ha um desnivel, visto que o comentario, por mais que se modifique em sua forma,
s6 diz o que ja estava articulado silenciosamente no texto primeiro.

Diante do posto, podemos dizer que o texto primeiro é essa fonte sempre
inesgotavel na qual o comentario busca incessantemente outras formas de dizer
0 que ja estava dito. Nesse sentido, o comentario € um dos principios de
rarefagdo do discurso, juntamente com o principio do autor e da disciplina. Séo
procedimentos internos do proprio discurso que tem em sua organizagdo os
modos de controle do dizer.

Outro fato relevante refere-se a metalinguagem, que também nao é
adequada para explicar o que é a critica, porque segue um sistema da logica
dentro da lingua, e a literatura nem sempre segue a logica da lingua com seus
cbdigos. Muitas vezes ela suspende esses codigos no ato da criagao.

Para Foucault (2016), compreender a literatura € entender esse fenébmeno
de suspensao do cddigo, pois muito embora a literatura obedega ao codigo da

lingua, porque sem ele ela ndo seria compreendida, por outro lado, em muitas
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ocasides, ela rompe com esse cddigo. Para ele, a literatura sempre corre esse
risco de fugir ao codigo da lingua, por isso esta préxima da linguagem da loucura,
lembrando que foi observando a linguagem do louco na literatura que o filosofo
empreendeu a discussao sobre a historia da loucura que da nascimento a obra
homdonima.

Assim, Foucault (2016, p.11) chama a aten¢ao para algo que talvez possa
explicar melhor a relagao da critica com a literatura, o fato de a linguagem ser
repetitiva. “S6 ha repeticdes, em sentido estrito, na ordem da linguagem [...] a

linguagem nao para de se repetir’. E, continuando:

Nao paramos de pronunciar certa estrutura de repeti¢do, repeticao

fonética, repeticdo seméantica das palavras, e € bem sabido que a

linguagem pode se repetir, exceto pela voz e pelo momento da

elocugao: pode-se dizer uma mesma frase, pode-se dizer a mesma

coisa com outras palavras, e é precisamente isso que consiste a

exegese, 0 comentario, etc.; pode-se até repetir uma linguagem em

sua forma, suspendendo inteiramente seu sentido, e é o que fazem os

tedricos da linguagem quando repetem uma lingua em sua estrutura

gramatical, ou em sua estrutura morfolégica (FOUCAULT, 2016, p.11).

Ele salienta que esse fenbmeno da repeticdo na linguagem € uma

propriedade constitutiva da linguagem, mas essa propriedade ndo permanece

neutra e inerte em relacdo ao ato de escrever. Ele cita como exemplo de

repeticdo uma passagem da odisseia de Homero, em que Ulisses, ao calar-se,

escuta a propria historia sendo contada. Contudo, observa que na literatura

moderna, a autorreferéncia € mais sutil, silenciosa, ou seja, nem sempre

evidente, por isso afirma: “é provavel que seja na espessura de sua linguagem

que a literatura moderna se repita a si mesma, e, provavelmente, por meio desse
jogo entre fala e o codigo” (FOUCAULT, 2016, p.113).

Entao, para o fildsofo, a critica pode ser compreendida dentro desse eixo

da repeticdo em trés formas distintas: a retdrica, a critica tradicional classica e

analise literaria. Dentre essas formas de se fazer critica, ele se debruca sobre a

terceira, a analise literaria, como uma possiblidade mais abrangente, analisando

as duas diregbes tomadas por essa ultima: uma que concerne ao signo pelos

quais as obras se designam no interior de si mesmas, e a outra dire¢do concerne

a maneira como se espacializa a distancia que as obras tomam no interior de si

mesmas.
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A literatura é feita de linguagem, num trabalho exaustivo dos signos
verbais. Para o filésofo, trata-se de uma rede horizontal que forma a cada
momento, na histéria de uma cultura, o que se pode chamar de estado dos
signos. E, por conseguinte, para saber o que uma literatura significa a si mesma,
seria preciso saber como ela € significada, onde ela se situa no mundo dos
signos de uma sociedade. Isso vale dizer que a literatura tem uma fungéo social
e é em vista disso que ela é criada e consumida. Foucault (2016) observa que,
durante um certo tempo, a literatura esteve ao lado dos signos religiosos, e era
essa sua funcdo social, mas nas sociedades modernas, possivelmente a
literatura tenha se afastado dos signos religiosos e se apresentado mais ao lado
dos signos do consumo ou da economia.

Segundo Foucault (2016), para fazer a analise literaria, é preciso
considerar os quatro estratos da lingua, nomeados por ele como: o
estruturalismo de Saussure, o estrato linguistico, o estrato de signos e o estrato
semioldgico. Para ele, ndo é possivel fazer uma analise literaria considerando
apenas um desses estratos, porque a literatura € uma linguagem em meio a um
sistema geral de signos religiosos, econdmicos, sociais, etc. Além disso, a
literatura faz uso de estruturas significantes muito particulares, muito mais finas
que as estruturas proprias a linguagem, e, em particular, esses signos de

autoimplicagao nao tém exemplos na linguagem comum. Isso significa dizer que:

Em outras palavras, a analise da literatura, como significante e Palavra
que significa a si mesma nao se desenvolveu apenas na dimensao da
linguagem. Ela mergulha num dominio de signos que nao sao ainda
signos verbais, e, por outro lado, ela se estende, se eleva, se alonga
em diregdo a outros signos, que sdo muito mais complexos que os
signos verbais. O que faz com que a literatura s6 seja 0 que ela é na
medida em que ndo se limita simplesmente ao uso de uma Unica
superficie semantica, da mera superficie dos signos verbais.

Ela se mantém de pé através de varias espessuras de signos. A
literatura ndo é outra coisa sendo a reconfiguragdo, sob uma forma
vertical, de signos que sdo dados na sociedade, na cultura, em estratos
separados; propde que a analise da literatura seja semioldgica levando
em consideracdo todos os estados em que ela aparece enquanto
linguagem e também nos estratos sociais que toma para se constituir.
(FOUCAULT, 2016, p.121).

O pensamento do filésofo a respeito da literatura é bastante claro, e, como
ele mesmo reconhece, explica-lo é fazer repetir a linguagem buscando ampliar

sentido e entendimento de suas colocacgoes.
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Talvez, o resumo desse pensamento, a compreensio do que ele propde
como analise literaria esteja explicitado de modo claro e objetivo em A
arqueologia do saber (1969), quando designa as regularidades discursivas ao
propor que se analise as unidades do discurso, as formacgdes discursivas, as
modalidades enunciativas, a formacéo dos objetos e dos conceitos por meio do
enunciado como um conjunto que se entrelaga na rede das praticas discursivas
da qual a literatura faz parte. Entendemos que olhar para a literatura & olhar para
a histéria da sociedade na qual ela se acha inscrita, quais praticas dessa
sociedade ela retoma e discursiviza no que chamamos de obra.

Portanto, fazer analise literaria tomando o pensamento de Foucault como
norte € se arriscar em um mergulho nessa rede de saberes que formam a
literatura, & conhecer os entrelagcamentos que lhe permitem produzir um sentido
especifico correspondente a algumas praticas sociais que dela significam e tiram
seu sentido de existéncia.

E assim que compreendemos a condicao histérica que deu possibilidade
de surgimento para o que chamamos de literatura de vanguarda nos anos 1950,
movimento heterogéneo que abrigou em seu seio construgdes literarias bastante
opostas, quando se olha para a producgao literaria individual de cada autor,
quando se olha para os arranjos que o autor faz desses signos dispersos da
linguagem presentes nas diversas camadas da sociedade concernente a
politica, a economia, a arte e a prépria linguagem, bastando olhar para os
modelos oriundos a partir de Bertolt Brecht em seu engajamento politico, e
aqueles diametralmente opostos, como Eugéne lonesco com seu teatro non
sens.

Logo, a nosso ver, a reunido dos escritos de Foucault em A grande
estrangeira - sobre literatura retoma pontos ja delineados em As palavras e as
coisas - uma arqueologia das ciéncias humanas (1966), pois sdo textos do
mesmo periodo, e € também o ensaio a sintese de seu percurso proposto em a
Arqueologia do Saber (1969) e de A ordem do discurso (1970), tanto para tratar
de uma “teoria dos enunciados”, como propde Deleuze (1988), como para trazer
as questdes das interdigbes discursivas, ampliando a questdo da linguagem e
do enunciado ao tratar do espaco e do corpo, 0s quais se constituem como
lugares de subjetivagdo dos sujeitos. Por isso, abordaremos em seguida o
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espaco da linguagem na obra literaria, para depois tratarmos do enunciado, das
heterotopias e do corpo.

3.1.2 O espacgo da linguagem na obra literaria

Outro aspecto que o fildsofo chama a atengao no que concerne a analise
literaria, deixando um pouco de lado as estruturas significativas e significantes
da obra, seria a espacialidade. Procuramos, agora, o entendimento do que seja
sua proposta de olhar para a espacialidade.

Segundo Foucault, por um longo periodo, a linguagem esteve relacionada

ao tempo, mas em sua opiniao, concordando com Bergson — o primeiro a
mencionar isso —, a linguagem € espaco, pois as palavras ocupam um espaco,
e € esse arranjo sincronico das palavras que confere sentido a linguagem.
Assim, segundo o filésofo (2016, p.125), “[...] de uma maneira geral, sé ha signo
significante com um significado por meio de leis de substituicdo, de combinagao
de elementos e, portanto, por meio de operagdes definidas sobre um conjunto,
logo, num espacgo”. As fungdes recapituladoras do signo s&o mesmo temporais,
com aquilo que lhe permitia ser signo, e o que permite a um signo ser signo
nao é o tempo, € o0 espaco.

De acordo com Foucault (2016), temos dois aspectos da espacialidade da
obra: a exterior e a interior a obra. O primeiro aspecto surge como um conceito
que aparece em diversos campos do saber e vai se transformando em outras
formas, sendo absorvido também pelo campo da arte. Um exemplo da
espacialidade exterior é o conceito de esfera, que surge em elaboragdes desde
o fim da ldade Média e vai ocupando diversos dominios, ou seja, aparece em
diferentes configuragées do saber humano como na religido, na arquitetura e
na literatura.

Em relacdo ao segundo aspecto, a espacialidade interior da obra,
Foucault (2016, p.128-129) afirma: “ndo € sua composigao, exatamente, nao é
aquilo que se chama tradicionalmente seu ritmo ou seu movimento. E, de algum
modo, o espacgo profundo de onde vém e onde circulam as figuras das obras”.
Para exemplificar como se da a constituicdo dessa espacialidade interna a
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obra, ele cita exemplos que o estudioso Jean Rousset (1910-2002) fez da
dramaturgia de Pierre Corneille (1606-1684), demonstrando que o
deslocamento das personagens no interior da obra traga a figura de um espacgo
circular, e também na forma da espiral, semelhante ao numero oito, simbolo do
infinito.

A partir do trabalho realizado por Jean-Pierre Richard (1922-2019) a
respeito da obra poética de Stéphane Mallarmé (1842-1898), cita outro exemplo
de espacialidade interna que se desvela pela disposi¢cao das palavras no texto,
cujo espaco da linguagem “é ao mesmo tempo um espacgo liso, fechado e
recurvado sobre si mesmo, que se abre em todas as suas qualidades de lisura,
gue se abre a penetragao absoluta do olhar que pode percorré-lo” (FOUCAULT,
2016, p.131). Um dos exemplos, ao citar o poeta Mallarmé, mostra os valores
do leque e da asa, cuja disposicado da palavra no espago da linguagem revela
objetos que se mostram ou se escondem ao olhar; assim, o leque aberto
esconde o rosto e a asa aberta esconde o passaro, devido a sua grandiosidade;
leque e asa fechados deixam a vista do olhar o rosto e o passaro. Pelo que
entendemos, é a disposi¢cao espacial das palavras na poesia mallarmeana que
possibilita entrever ou esconder os objetos daquele que olha.

Foucault (2016) afirma que a analise literaria, tomando o espago como
produtora de sentido, ainda precisa ser feita, que ha poucos trabalhos nesse
ambito, como os exemplos citados acima. Ele propde dois movimentos de
analise literaria: pelos estratos semioldgicos e pela forma da espacialidade. A
questao que ele se coloca é se essa leitura deve ser paralela ou se poderiam
convergir. Além disso, ele deixa claro que sdo esbogos de algo que ainda esta
para ser realizado, ou seja, ele ndo apresenta uma teoria da espacialidade da
linguagem. Por isso, apresentamos em seguida aspectos relativos ao espago
tomando como ponto de vista os elementos dramaturgicos para,
posteriormente, fazermos as devidas relagbes com a linguagem do ponto de
vista de Foucault.

A guisa de reflexdo sobre esse aspecto da presenca do espaco enquanto
elaboragdo da linguagem, apresentamos alguns apontamentos acerca da peca

O balcao.
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3.1.2.1 A construgao de espagos sobrepostos na/pela linguagem

Em O balcdo, temos uma estrutura espacial organizada por meio de
quadros que acontecem em dois tempos diferentes e possibilita multiplos
olhares.

Primeiramente, do ponto de vista do leitor, € um espaco continuo que é
dado sem rupturas, pois o balcido € uma casa de prazeres compartimentada
em varios espagos para os clientes, logo, podemos imaginar que, em cada um
dos quartos, acontece algo, ininterruptamente. Podemos, também, perceber
essa organizagao pelo fato de que Madame Irma sabe o que se passa em cada
espacgo por uma maquinaria que lhe permite espiar, fato que ela comenta no
quadro V com sua secretaria.

Outro exemplo dessa continuidade é dado pela personagem do bispo,
quando esta se apresentando e escuta barulhos que podem ser também de
outros quartos. Entdo, ha também um movimento de circularidade, ao
considerarmos o movimento ininterrupto da casa como um todo, no entrai e sai
de clientes. Mas, do ponto de vista dos acontecimentos, cada quadro é
apresentado numa sucessao cronoldgica, primeiramente o bispo, depois o juiz,
e assim sucessivamente. Pode-se dizer que a obra acontece em planos
espaciais distintos.

Quando, de certo modo, percebemos a sucessao dos quadros, isso revela
o aspecto temporal, a funcdo recapituladora da linguagem, como afirma
Foucault (2016). Mas existe um outro movimento interno que é organizado pelo
espaco. A casa de prazeres tem muitos quartos que permitem acdes
concomitantes, logo, elas acontecem ao mesmo tempo, em diferentes lugares.
E isso podemos ver e perceber pelo desenrolar dos fatos. Quem da essa
condicdo de simultaneidade temporal € o espaco fisico ali descrito, um espacgo
externo, como diria Foucault (2016), pois toda casa de prazeres tem essa
distribuicdo, essas possibilidades.

Porém, podemos notar que, se esse espago fisico possibilita acdes
temporais concomitantes, na enunciacao, ele € sequencial. O leitor é levado a
ver alguns quadros se desenrolando na sequéncia linear. Primeiramente, temos
o bispo desempenhando seu papel e, na sequéncia, o juiz e o general. A

sequéncia linear € mostrada na estrutura da obra que encadeia um quadro apos
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o outro, mostrando aquela agao no tempo. A fung¢ao da linguagem & mostrar as
coisas no tempo, afirma Foucault (2016). Bem, se existe uma sequéncia linear
dada pelo tempo, a obra nos mostra outros planos de organizagao. Sao planos
superpostos.

A dona do bordel, Madame Irma, pode configurar, em nosso
entendimento, o que Foucault (2016) chama de espacgo profundo, onde as
personagens circulam. Ora, acima dissemos que o espacgo fisico do Bordel
possibilita agdes concomitantes. A forma como é organizado possibilita
Madame Irma ter o controle desses espagos, mesmo estando ausente. Ela tem
uma magquinaria que espia seus clientes e tem a voz de Carmen, sua secretaria.

Do ponto de vista de Madame, temos o olhar que vigia, o qual faz recordar
também do pandptico de Bentam, a torre central vigiando os presos e tendo
controle de toda a situagao, tal qual descreve Foucault (1993). Madame irma é
uma espécie de panodptico.

Depois de haver essa apresentagcdo, em que cada compartimento é
visualizado, 0 que temos € a jungao de todos as personagens num so espaco.
A partir do sexto quadro, tudo gira em torno do chefe de policia que quer
também ser imitado na casa de prazeres. Entao, se antes tinhamos espacos
divergentes, agora, tudo converge para um espago so.

O fim da peca nos remete ao inicio, a continuidade infinita, porque quando
os clientes vao embora, a ultima fala de Madame Irma é de que no outro dia se
inicia tudo de novo, logo, voltamos a ideia de circularidade.

Em resumo, a peca é feita de quadros em sua estrutura descritiva, o que
pressupde uma segmentagao, pois cada quadro tem uma narrativa prépria,
com inicio e fim, correspondendo a realizagao do desejo de cada cliente, mas,
circundando esse desejo, existe o chefe de policia que quer ser imitado por
algum cliente. Se madame Irma vigia seus clientes porque faz parte de seu
papel administrativo cuidar para que tudo ocorra conforme o desejo de cada
um, seria um olho interno; por outro lado, temos o chefe de policia que também
vigia a casa e os clientes, porque representa o olho do poder, de fora para
dentro. Essa pega nos forga a olhar por diferentes dngulos. Tanto mais que, ao
fim, ficamos duvidando se a revolugdo aconteceu mesmo ou se foi inventada

para que o chefe de policia pudesse ter seu momento de gléria. E como
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dissemos anteriormente, passamos agora a inscrigdo espago-tempo internos
as pegas dramaturgicas como construgdo da linguagem.

Em resumo, a peca é feita de quadros em sua estrutura descritiva, o que
pressupde uma segmentagao, pois cada quadro tem uma narrativa propria,
com inicio e fim, correspondendo a realizagdo do desejo de cada cliente, mas,
circundando esse desejo, existe o chefe de policia que quer ser imitado por
algum cliente. Se madame Irma vigia seus clientes porque faz parte de seu
papel administrativo cuidar para que tudo ocorra conforme o desejo de cada
um, seria um olho interno; por outro lado, temos o chefe de policia que também
vigia a casa e os clientes, porque representa o olho do poder, de fora para
dentro. Essa pega nos forga a olhar por diferentes angulos. Tanto mais que, ao
fim, ficamos duvidando se a revolugdo aconteceu mesmo ou se foi inventada
para que o chefe de policia pudesse ter seu momento de gléria. E como
dissemos anteriormente, passamos agora a inscrigdo espago-tempo internos

as pegas dramaturgicas como construgao da linguagem.

3.1.3 A inscrigao espacgo-tempo internos as pe¢as dramaturgicas como

construcao da linguagem

A partir dos anos 1950, o espaco teatral concreto sofreu muitas
transformacgdes, coexistindo varias formulas ao mesmo tempo, pois as pegas
eram produzidas tanto em locais proprios ao espetaculo quanto fora dele e cabia
ao diretor a adequacéo entre a sua leitura do texto e o que que se veria no palco,
e as transformacdes do palco concreto certamente influenciou na escrita
dramatica. Além disso, tanto o cinema quanto o progresso tecnolégico relativo
a iluminagéo, a sonoridade e a projecao participardo na construcao do sentido.
Todavia, para nossa pesquisa o espaco inscrito internamente ao texto tera maior
relevancia, visto que nos deteremos nos enunciados de cada peca do corpus
buscando os modos de subjetivagao propiciados pela relagado das personagens

com 0 espago.



90

O espaco e o tempo s&o categorias abstratas, perceptiveis ou ndo em
algumas pecgas, que, no entanto, afetam a representagcdo. De acordo com
Ryngaert (1998), as marcas espago-temporais de um texto organizam o
microcosmo da ficgdo, e as estruturam segundo principios decisivos.

A histéria nos mostra o quanto os autores do periodo classico se
debateram para “encaixar’ o enredo em um tempo e espaco que lhes pareciam
mais adequados a representacdo dos fatos, respeitando a verossimilhanca;
cabendo aqui a leitura que Foucault faz do conceito de representacdo nesse
periodo em que realidade projetada no texto deveria coincidir com o tempo real.

Vemos, no século XX, especificamente na Franga, mais lenta para aceitar
novas regras, a liberagdo, com o teatro contemporaneo, de toda rigidez,
tornando espaco e tempo estruturas presentes, mas, muitas vezes, nao-
marcadas, ou seja, ja ndo havia mais a preocupagdo de fazer coincidir a
realidade mostrada no texto literario com o real. Observa-se, em cada época, a
busca por representar a estrutura espaco-temporal de modo diferente, de
acordo com a percepcao do mundo. Neste mesmo sentido, Ryngaert (1996, p.
79) afirma: “[...] € que o espago e o tempo nao dependem de uma estruturagao
externa, mas, ao contrario, sao préprias da organizagao do enredo e do mundo
que o texto procura mostrar”.

Para Ubersfeld (2005), o espago € uma categoria que acentua a diferenca
entre o texto teatral e a pratica teatral, pois o texto de teatro necessita de um
lugar onde se desenvolverao as relagdes fisicas entre as personagens. Além
disso, as descrigdes da espacialidade no texto teatral sdo bastante precarias e
sempre orientadas ndo para uma construgao imaginaria, mas para a pratica da
representacao, isto &, da instauracado no espaco.

O texto teatral € o unico texto literario que ndo se pode absolutamente ler
na sequéncia diacréncia, e que s6 se enuncia numa densidade de signos
sincrénicos, dispostos no espago, espacializados. Para Ubersfeld (2005), o
espago com sua precariedade de informagdes descritivas € um ngo-dito do
texto, particularmente uma zona de vazios que se concretiza na articulagéo
texto-representacao.

O espaco teatral se define por uma dualidade caracteristica: ele supde,
por um lado, a organizagdo de um espaco da representagao, “o espago cénico’,
lugar real onde havera uma relagdo entre os espectadores e os atores,
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considerando ainda variaveis que influenciam na escolha desse espacgo, como
a idade dos espectadores e a sua cultura, por exemplo. Ha ainda um outro
espacgo imaginario, o “espac¢o dramatico”, destinado a tomar forma de acordo
com os critérios estéticos e a escolha do diretor e do cendgrafo. Enfim, o espacgo
cénico € onde acontece o espetaculo e o espaco dramatico sdo as
possibilidades de concretizacio real inscritas no texto com as quais entram em
contato leitor, diretor e demais responsaveis pela montagem da peca.

O espacgo dramatico pode ser visto como aquele imaginado pelo autor, no
momento da concepcgao do texto e detectado pelo leitor, durante uma possivel
leitura do texto teatral. A sua construgdo depende tanto das informagdes
fornecidas pelo autor quanto do esforgo imaginativo do leitor, e € importante
considerar, a principio, suas possibilidades representativas. No momento da
representacdo, o espaco dramatico passa a ter uma existéncia concreta a partir
da realidade da interpretacado, submetido a analise feita pelo encenador, diretor
e decorador da cena.

No texto teatral, a caracterizacdo do espago €& realizada pelas
didascadlias'® e pelo discurso das personagens. Algumas vezes, o autor oferece
detalhes do lugar onde a historia se passa, transmitindo, através das indicagoes
cénicas ou do dialogo, nomes e especificidades do lugar enfocado. Quando isso
acontece, é possivel compreender, através da leitura da peg¢a ou da sua
representacao, as caracteristicas do ambiente em que estdo as personagens e
chegar a simbologia do lugar: "Toute parole énoncée par un personnage émane
d’un lieu qui devient aussit6t constitutif du sens du discours™®, (PRUNER, 1998,
p.48).

Segundo Pavis (2007, p.132), o espago dramatico:

E construido pelo espectador e pelo leitor para fixar o quadro da
evolucao da agdo e das personagens; ele pertence ao texto dramatico
e sO é visualizado a partir da construgéo imaginaria do leitor”.

19 Didascaélias - instrucdes dadas pelo autor a seus atores para interpretar o texto dramético. Por extens3o,
no emprego moderno: indicagdes cénicas ou rubricas. (PAVIS, P. Dicionario de teatro. S3o Paulo:
perspectiva, 2007, p. 96).

20 “Toda palavra enunciada por um personagem emana de um lugar que torna-se, logo, constitutivo do
sentido do discurso” (PRUNER, 1998, p.48. Trad. livre).
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E no espaco dramético que se percebe a estrutura textual da peca.
Entretanto, ao mesmo tempo que o leitor é levado a construir esse espacgo
porque ele esta inscrito no texto, em algumas pecgas, ha verdadeiro trabalho em
sentido contrario, dando-lhe condi¢bes minimas de existéncia, ou seja, a
linguagem n&o permite a constru¢do de um espago muito marcado.

Nas pecas de Genet, o espaco tem bastante relevancia. Em Les bonnes
(As criadas), somos conduzidos a imaginar o quarto de Madame com requintes
e 0 quarto das criadas como lugar escuro. A caracterizagao desses dois espacos
esta inscrita no texto por meio das rubricas e do didlogo das personagens. Sao
as rubricas e os dialogos que informam sobre como é o quarto de Madame,
enquanto o quarto das criadas é visto somente por meio dos didlogos, pois ndo
aparece em cena. Nesse sentido, percebemos com Foucault (2016) como a
linguagem propicia a aparicdo do espago no jogo de suas colocagdes. S6
podemos saber que o quarto das criadas é extremamente simples no contraste
que se estabelece entre um e outro. O espacgo torna-se visivel na linguagem e
pela linguagem; fora desse espaco, ele ndo existe nem no palco.

Em outro texto do corpus, Haute surveillance (Alta vigilancia), o espago
dado a ver pela linguagem é o da prisdo, mas acima da cela minuscula em que
ficam os trés prisioneiros, descortinam-se outros espagos que contribuem nos
modos de subjetivacdo das personagens ali confinadas, como por exemplo, a
Guiana Francesa aparece como lugar de liberdade para os extraditados.

No teatro contemporéneo, ha diferentes constru¢des espaciais, e alguns
autores deixam-no limpo, a exemplo de Beckett e lonesco. Mas, em Genet, o
espaco é preenchido também por objetos que fazem parte da psicologia das
personagens. Na peca O balcdo, as roupas e 0 ambiente criado pela dona do
bordel revelam os desejos interiores de seus clientes. Cada cliente recebe um
espago adequado a sua ilusdo, ou seja, correspondendo a sua fantasia,
ajudando a composicdo da personagem. SO podemos imaginar o bispo,
personagem de O balco, considerando tudo o que o rodeia: a sacristia, o
crucifixo espanhol na parede, a mitra, as cores vermelho e dourado. O espaco
exterior demonstra o desejo interior da personagem e € também a aquilo que da
visibilidade e legibilidade aos seus enunciados, isto &, para ele s6 se € bispo com
a indumentaria e, portanto, ela materializa o poder que ele deseja. Segundo
Gama-Khalil (2017), o corpo se inscreve enquanto linguagem de objetos que
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cobrem este mesmo corpo dando visibilidade por meio das vestimentas e da
tatuagem (objetos) os modos de subjetivagdo desses sujeitos, portanto, corpo e
objeto como dobras desses sujeitos.

Desse modo, nosso intuito € fazer uma leitura em que se possa
contemplar o espago na linguagem e pela linguagem, construindo, também, os
modos de subjetivacdo destes homens infames que se ddo na pega como
personagens, porque as personagens de Genet desejam estes espacos, eles
Ihes direcionam as acgoes.

O tempo é também uma das categorias que sofre bastante modificacao.
A preocupacéao que o teatro classico tinha de colocar o acontecimento dentro de
vinte e quatro horas ou a marcagao por meio de um reldégio que mostrava as
horas para estabelecer uma relacdo com a realidade no periodo realista sdao
abandonados. O tempo cronoldgico contado no reldgio torna-se desestruturado
no teatro contemporaneo, principalmente na dramaturgia irrealista. Verifica-se
que, assim como as personagens nao dominam a linguagem, também néo
dominam o tempo. Essa desorientagdo temporal das personagens esta
relacionada ao procedimento de escrita de alguns escritores.

Ao contrario do romance, que desde seu surgimento tem transformado a
cronologia, o teatro, até a metade do século XX, quase sempre respeitou a
ordem cronoldgica dos acontecimentos. Todavia, em meados do século XX, o
tempo, em algumas pecas, tornou-se quase um enigma, perdendo a antiga
significagao. Alguns dramaturgos procuram explorar as situagdes que permitem
voltar atras e também a antecipagado. A aparicdo de personagens sonhados ou
nascidos de um universo fantasmagoérico € um meio comodo de misturar as
épocas e mexer na cronologia. Alguns autores dramaticos criam situagdes em
que dao vida ao passado, sem que necessitem respeitar a cronologia ficticia ao
situarem as acdes em um espaco atemporal. Nesse tipo de pecga, a nog¢ao de
desfecho que implica a solugéo por um acontecimento novo desaparece, exceto
se a morte pde fim a repeticéo.

A repeticdo € uma maneira, como pode-se inferir em Beckett e lonesco,
de marcar o tempo, e os citamos como exemplo para mostrar como a ruptura
nessa categoria foi bastante radical, se lembrarmos de pecgas anteriores, as
quais seguiam uma linearidade temporal. A exemplo de circularidade e

repeticdo, citamos La legon (1951), de lonesco, cujo professor mata a aluna no
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decorrer da pega, mas esse é seu quadragésimo assassinato. A peca termina
como comegou, pela chegada de uma nova aluna, idéntica, em todos os
aspectos, a precedente. Essas estruturas da representacdo, repetitivas ou
ciclicas, revelam um certo tipo de alienagdao. Observamos que Genet também
traz em suas pecas tracos de circularidade e de repeticdo, em Les bonnes (As
criadas) e O balcéo, por exemplo. Mas a forma da constru¢cdo néo se da pela
alienagao. Suas personagens sabem bem o que querem e, se reiteram condutas
repetitivas, é porque estas lhes trazem prazer.

Assim como os outros elementos da dramaturgia, a temporalidade
também é marcada pelas didascalias e pelo discurso das personagens. Por
meio dessas duas instancias do discurso, € possivel perceber a que época
pertence a historia narrada. Em algumas pecas, a presenga de personagens
historicas ou de fatos marcantes da histéria introduz o quadro temporal, mas ha
pecas que fogem a esse tipo de classificagao, conduzindo a narrativa de modo
atemporal.

No entanto, no teatro, existem dois tempos distintos, o da ficcdo e o da
representacao. O tempo da representagéo pode ser marcado no reldgio, e pode
ter diferenca de minutos de uma representagao para outra; ja o tempo da agao
nao pode ser contado pelas horas que a trupe permanece no palco, pois
representa o tempo da ficcdo, podendo tratar-se de meses, anos, décadas, ou
um entardecer, cujo personagem nao se lembra se aquele tempo existiu.

Segundo Marie-Claude Hubert:

Les exigences de la scéne impliquent que se soient retenus de I'action
que des moments essentiels, la représentation ne pouvant excéder un
certain nombre d’heures, au risque de lasser le spectateur. Le rythme
d'une piéce doit étre rondement mené et d’élider certains laps de
temps?' (HUBERT, 2003, p. 20).
Os textos do teatro contemporaneo nem sempre séo divididos em atos,
ou seja, apresentam uma outra forma de estruturagdo, mas isso nao implica a
desconsideragdo com o tempo. A temporalidade também é perceptivel pela

continuidade ou descontinuidade da agdo. Quando as pegas possuem apenas

21 “ps exigéncias do palco implicam que seja retido da agdo somente os momentos essenciais, a
representa¢do ndo pode exceder um certo nimero de horas, pois corre o risco de cansar o espectador. O
ritmo de uma pega deve conduzido de modo légico, fazendo elidir alguns lapsus de tempo” (HUBERT,
2003, p. 20, tradug¢do nossa).
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um ato, a impressao que o leitor e o espectador tém € da continuidade do tempo,
de que este é homogéneo tanto na ficgdo quanto na realidade, ou seja, o tempo
de duragao da apresentagao. Ao contrario, quando a peca é organizada em atos,
a temporalidade se mostra de modo diferente, aspecto pouco presente nas
estéticas mais recentes.

A propodsito da temporalidade nas pecas de Genet, duas delas, Les
bonnes (As criadas) e Haute surveillance (Alta vigilancia), sdo escritas em um
unico ato. S&o suas primeiras pecgas e nao apresentam grandes complexidades
nesse requisito, muito embora possamos vislumbrar a ideia da circularidade em
Les bonnes (As criadas), mas que é rompida pela morte.

Em Haute surveillance (Alta vigilancia), nao ha marcagao de tempo, é
uma conversacao que pode ocorrer em qualquer hora, e mesmo a vistoria do
guarda e a visita da mulher de um dos detentos nao apresentam marcacgao
especifica. Em O balcdo, a percepcado de tempo pode ser vista por diferentes
angulos, pois a construgao por quadros permite perceber a circularidade, porque
sao acdes que se repetem a medida que clientes entram e saem do bordel de
Madame Irma, e sua fala final € que no outro dia comecga tudo de novo. Mas
pretendemos aprofundar esses aspectos, posteriormente, como ja
mencionamos acima.

Por ora, o importante é notar que essas rupturas nos elementos que
estruturam a peca teatral, como o corpo, a personagem, o tempo e 0 espaco,
ocorridas principalmente a partir dos movimentos de vanguardas, demonstram
a capacidade do artista na apropriagao da linguagem literaria para apresentar
diferentes possibilidades de leitura do mundo. A construgao e desconstrugao de
paradigmas existentes, a exemplo dos elementos de estrutura do teatro,
tornaram-se possivel, segundo Foucault (2016), pela possibilidade de
desdobramento do signo em diferentes associagdes, sem prender-se, como
outrora, o significante ao significado.

Passamos, a seguir, a outras discussdes a respeito do corpo do sujeito
enquanto espaco de acontecimentos e de construgéo de linguagem, a partir das
discussdes de Foucault (2013) e Deleuze (1988). Além disso, acrescentamos as
pesquisas de Courtine (2013), ao mostrar como o corpo anormal ganha
visibilidade no decorrer da histéria, visto que os sujeitos em estudo, muitas

vezes, se configuram através discursos da anormalidade.
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3.1.4 O uso do corpo como superficie de linguagem e de acontecimento

Grosso modo, segundo Freud, o ser humano tem uma compulsdo a
repeticdo como uma tentativa de elaboragdo de seu conflito. Assim, o sujeito
precisa, a respeito de suas pulsbes??, recordar, repetir e elaborar para poder
finalmente compreender-se. Nao vamos analisar as trés obras do corpus
tomando os pressupostos da psicanalise, mas esse enunciado da psiquiatria vai
transformar-se em discurso e performance no teatro, ou seja, o teatro
contemporaneo se apropria de aspectos dessa nogao e pde herdis a reiterar
sempre 0 mesmo gesto interior. As vezes, essas reiteracdes sdo expressas pelo
corpo e, tomando seu lado mais moérbido, entdo, nesse tipo de teatro, o corpo
tem um outro papel, diferente daquele que somente serve de suporte a voz. No
corpus em estudo, o corpo € objeto e meio de subjetivagdo para algumas
personagens que se travestem com vestimentas para dar vida a um outro sujeito.
Para melhor entender as origens desse corpo rejeitado que, para ser aceito
precisa vestir a pele do outro, vamos recorrer ao estudo de Courtine (2013) e
Foucault sobre esse tema.

Segundo Jean-Jacques Courtine (2013), o corpo como objeto de saber
surge na virada do século XIX, e Freud € um dos primeiros a fazer tal abordagem
em seu Estudo sobre a histeria, em 1895. Isso quer dizer que o corpo era visto
Como uma preocupacgao secundaria em certos campos do conhecimento e, em
outros, ja era um objeto de estudo, como no campo da medicina e das ciéncias
naturais, e também presente nos dispositivos encarregados de vigiar e disciplinar
o corpo. Desse modo, para Courtine (2013), Foucault abre esse
empreendimento de discussao sobre o corpo na década de 1960-1970 no campo
da linguagem, a partir do momento que houve uma abertura para além da
linguistica, da psicanalise e do marxismo, ou seja, dentro desses campos de
saberes, ndo havia lugar para o corpo como objeto do discurso articulado a
histéria. Com base em Foucault, Courtine (2013) empreende um estudo sobre o

corpo, remontando ao periodo classico, reivindicando como método a

22 “pylsdo”. Processo dinamico que consiste numa pressio ou forga (carga energética, fator de
motricidade) que faz o organismo tender par a um objetivo. Segundo Freud, um a pulsdo tem a sua fonte
numa excitagdo corporal (estado de tensdo); o seu objetivo ou meta é suprimir o estado de tensdo que
reina na fonte pulsional; é no objeto ou gragas a ele que a pulsdo pode atingir a sua meta. In: LAPLANCHE
e PONTALIS. Vocabulario de psicanalise. 4. ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 416).
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arqueologia e, sobretudo, o conceito de formagao discursiva, que lhe parece
bastante pertinente para observar as transformacgdes historicas sofridas pelo
corpo ao longo de cada época.

Em Microfisica do poder, no capitulo em que retoma os estudos de
Nietzsche sobre a genealogia, Foucault, analisando a etimologia da palavra
alema “Herkunft” (origem), lembra de sua ligacdo com a no¢éo de proveniéncia
e, nesse sentido, o corpo também esta relacionado a origem e a proveniéncia. O
corpo € lugar de inscricao de acontecimentos passados, nele, nascem desejos,
erros, é superficie de lutas no qual acontecimentos se exprimem e, as vezes,
desaparecem. Nesse ponto de vista, ndo ha unicidade do sujeito, visto que,
sobre o corpo, ha uma proliferacao de ‘eus’ em conflitos constantes.

Os estudos de Courtine (2013, p.48) sobre o corpo na idade classica
buscam mostrar os meios que |he dao legibilidade, partindo dos tratados de
fisiognomonia e da medicina: “as fisiognomonias s&o simultaneamente maneiras
de dizer e formas de ver o corpo humano: semiologias da exterioridade, da
aparéncia, do invélucro corporais”, e, para ele, estao ligadas em seus primérdios
ao exercicio da medicina ao procurar identificar todos os indicios que afloram na
superficie do corpo, transformando os caracteres percebidos em discurso.
Todavia, a fisiognomonia buscava observar através desses tragos o homem
psicoldgico, enquanto a medicina buscava o homem doente. Se, em principio,
esses dois paradigmas de compreensdo do homem caminham juntos até
meados do século XVII, posteriormente, se separardo, porque a medicina
seguira com sua semiologia sistematica e rigorosa, adotando os principios do
racionalismo cientifico e, nesse sentido, a fisiognomonia divinatéria, com base
na interpretacdo dos astros, perde sentido e todo o léxico que Ihe diz respeito
desaparece, inclusive das enciclopédias e do ensino da medicina.

Desse modo, para caracterizar como se da o aparecimento dos
enunciados relativo ao corpo no periodo classico, bem como seu posterior
desaparecimento, Courtine (2013) langa mao do aparato teodrico da Arqueologia,
entre os quais, o conceito de formacdes discursivas. Para ele, as formacdes
discursivas “[...] ndo séo jamais dispositivos locais, mas atravessam e religam
uma pluralidade de campos de saber e de regimes de pratica’” (COURTINE,
2013, p.59), e como exemplo, cita os discursos eruditos da anatomia ao longo
do século XVI e XVII, ilustrando a lenta mutagdo dos discursos sobre o corpo.
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Mas apresenta, também, outros modos pelos quais a mutagao discursiva sobre
0 corpo se da, ou seja, pela representagao pictdrica que mostra a desvinculagao
da figura do corpo com o contexto do sagrado, ou seja, pelos meios nao-
discursivos.

A legibilidade do corpo no periodo classico até meados do século XVII
segue, em certo modo, pelo conceito da semelhanga em vigor desde a ldade
Média a Renascenga, ou seja, aos fundamentos criados pela astrologia coloca-
se os preceitos médicos, numa lenta transigéo até a chegada do pensamento

cartesiano. A esse respeito, Courtine afirma:

trata-se de um pensamento do corpo em agdo sobre o elemento
natural, ao mesmo tempo de um pensamento da harmonia do
organismo com a natureza. Sua légica, 14 ainda, é aquela da analogia
entre 0 microcosmo humano e o macrocosmo natural ou cosmico
(COURTINE, 2013, p.63).

Ha uma correlacio entre os elementos da natureza e o homem colocados
num mesmo espago, €, assim, um e outro se refletem. Por isso, os enunciados
como “lascivo como um porco” ou “arrojado como o ledo” atestam ainda essa
compreensao do homem a partir dos elementos da natureza, visto que ainda nao
havia uma separacdo dos discursos que tratavam o homem daqueles que
referiam-se a natureza, e a legibilidade do carater do ser humano so6 podia ser
assimilada tomando de empréstimo um modelo da natureza, numa analogia.

Na evolucdo das praticas e técnicas de cuidado do homem classico,
Courtine (2013) aponta o aparecimento dos tratados escritos de fisiognomonia
por cientistas como Giovani Della Porta. Nestes estudos, ha enunciados na
forma de listas verticais ou horizontais, nos quais associa dois elementos, um da
ordem fisica e outra da ordem psicolégica, ou seja, o corpo exterior — o rosto, em

especifico — deveria corresponder a um aspecto interior.

Os tratados de fisiognomonia constroem, portanto, um modelo de texto
inteiramente transferivel sob forma de lista ordenada de enunciados
minimos. Cada enunciado estabelece uma equivaléncia semantica a
qual ele atribui um valor em uma semiologia do corpo: os indicios
fisicos correspondem aos tragos psicolégicos sobre um modo
semidtico (COURTINE, 2023, p.68).

Um exemplo dessa interpretacdo de Della Porta, os “olhos fixos”

denotariam um “homem incoémodo”, os “olhos fixos e Umidos”, o “homem
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medroso”, e Courtine (2013) lembra, ainda, que estes tratados tinham uma
circulagéo tanto no meio erudito, com uma linguagem mais formal, quanto no
meio popular, com uma linguagem adaptada a estes leitores, circulando nas
feiras e mercados em forma de almanaques, calendarios e brochuras. Outro
aspecto importante que cruza esses tratados da fisiognomonia é a difusdo da
civilidade e de seus livros através de praticas que regulam o comportamento e a
conduta dos sujeitos na vida social, principalmente a vida palaciana. Segundo
Courtine (2013, p.69),

O reforco das autocoacbes, a aprendizagem do dominio dos
comportamentos, [...] pressupde uma necessidade a qual a
fisiognomonia ndo mede esforgo em responder: a observagdo das
posturas exteriores dos corpos. Fisiognomonia e civilidade exprimem
uma necessidade pratica que explique seu desenvolvimento e seu
sucesso paralelos: aqui e la a conduta do sujeito na vida social se
encontra sempre mais estreitamente regulada por uma equivaléncia
entre uma pessoa exterior visivel e um ser interior velado.

O aspecto exterior traduz as caracteristicas visiveis do corpo, e o interior
responde pelos caracteres psicoldgicos, por isso a descrigao do corpo em todas
as suas minucias, comegando da cabeca aos pés, e a consequente ligagao com
os tragos psicolégicos que, primeiramente, vieram da livre associacdo com os
elementos da natureza, como pode ser encontrado nos provérbios “feroz como
um leao”.

Como vimos acima, os meios materiais de disseminacdo dessa
normatizacao das condutas sociais se dao pelos tratados cientificos na forma de
livros, e também pelos aparatos mais acessiveis a populacdo, como as
brochuras e os almanaques, mas, para Courtine (2013, p.71), a disposi¢cao
grafica da escrita nesses materiais € também um indice da hierarquizagao dos
saberes do corpo, e € o que ele observa ao citar os estudos de Goody?® (1979)
a esse respeito: “a forma grafica é tender a dispor os termos em linhas e coluna,
isto €, linearmente e hierarquicamente, de maneira a atribuir a cada elemento
uma posigao que define sem ambiguidade e sua relagdo permanente com os
outros”. Essa ordem traduz o percurso do olhar do observador sobre o corpo e,
de certa forma, da mais praticidade ao uso dessas praticas veiculadas ao longo

23 COURTINE, Jean-Jaques. 2013, p. 71 apud GOODY, J. La raison graphique. Paris: Minuit, 1979.
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dos séculos XVI e XVII, quando a escrita vai assumindo o lugar da memoria oral
e realizando a conversao do olhar em discurso, afirma Courtine.

No estudo do corpo no periodo classico, Courtine (2013) observa que,
inicialmente, as praticas estavam intimamente ligadas a relagdo do homem com
a natureza, e, ao longo do século XVI e XVII, essa visdo foi se modificando
lentamente pelos tratados de fisiognomonia que procuram instaurar métodos
mais cientificos na compreensao do corpo humano.

Na sequéncia, o pesquisador dirige seu olhar para um fenbmeno bastante
comum durante o século XVIII, a exposi¢cao nas feiras e mercados das pessoas
com deficiéncias fisicas como objetos de curiosidade. Como anteriormente, parte
do ponto de vista histérico, ou seja, a histéria do corpo, a historia dos olhares
que os detalham, os perscrutam.

Segundo Courtine (2013), os estudos de Foucault sobre os anormais
foram fundamentais: histéria da constituicdo do olhar clinico, genealogia dos
dispositivos de identificagdo da vigildncia dos corpos criminosos,
questionamento dos poderes de normalizagdo que primeiro isolam e depois
distinguem os anormais, enfim, os analisou a partir da pratica médica e do direito.
Todavia, para ele, Foucault ndo deu atencdo a outros tipos de anormais que
eram bastante comuns no século XVIII: trata-se da exposi¢édo das pessoas com
deficiéncias fisicas como objetos de curiosidade nas feiras e mercados,
constituindo uma histéria dos corpos mais distantes dos controles e vigilancias,
abordada por Foucault, e mais ligada as diversdes e as coergdes.

Desse modo, o pesquisador propde fazer a arqueologia desses sujeitos
colocados como objetos da curiosidade publica por agenciadores de
espetaculos, cuja presenca pode ser localizada ao longo dos séculos XVVIII e
XIX, quando finalmente tais espetaculos de horrores sao proibidos, tendo como
base os estudos médicos-psiquiatricos e o direito.

Primeiramente, essa curiosidade era movida pelo sentimento de
encantamento que tal figura provocava, ligando-se a longa tradigdo dos contos
de fada, lendas, maravilhas e prodigios que estavam na memdria de todos, ou
seja, a populacao dirigia-se aos locais para ver tais aberragdes movida pelo
instinto de curiosidade e sentimento de que estava diante de algo anormal,
contra as leis da natureza, algo que fugia a compreenséo, por isso, ligado ao
misterioso. Mas, a medida que a populagao urbana cresce, ha que se suprir sua
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sede por distracdo, ocasido em que o monstro passa a ser exposto nas feiras
como objeto de divertimento.

Por isso Courtine (2013, p.87), afirma: “A histéria da monstruosidade
como espetaculo, portanto, é aquela de sua longa desvinculagao deste universo
religioso de milagres e piedade”. Ele observa também uma lenta mutagéo desse
corpo, quando o simples aparecimento do monstro ja ndo € capaz de suprir 0
anseio por diversdo, ou seja, o monstro deve além de sua deformidade
apresentar outras habilidades, como é o caso do exemplo do adolescente com
deformidades, chamado de Petit Pépin, que se apresenta em espetaculo em

1752 na feira de Saint-Laurent:

[...] este menino tem 16 anos, tendo dois pés menos um polegar de
altura; sem pés nem pernas, tem bracos e maos, e suas maos sao
coladas aos ombros, e seus pés as ancas. Ele fala varias linguas
diferentes: é belo de rosto, e muito simpatico; possui a arte de encantar
as amas que o honram com sua presenga [...] (COURTINE, 2013,

p.97).
Entra-se num periodo de teatralizagdo do monstro ao longo do século
XVIIl, quando tais espetaculos tornam-se frequentes com a apresentagdo de
andes, gigantes, homens e mulheres-tronco que, deixando a mendicancia,
transformam-se em artifices da propria funcéo, exibindo nos palcos a prépria
monstruosidade, mas acrescida de habilidades, tais como: “com os pés o ator
tirava o chapéu, embaralhava cartas, e tocava xilofone” (COURTINE, 2013,
p.96). Como vimos, houve uma mutagdo do corpo do monstro que, para se
manter no espetaculo, precisava desenvolver habilidades dificeis até mesmo
para pessoas comuns. Segundo o pesquisador, tais espetaculos evoluiram em
sua forma publicitaria, pois inicialmente essas curiosidades eram transmitidas
por folhas soltas, vendidas por ambulantes anunciando a chegada do “prodigio”,
e a novidade chegava ao conhecimento da populagdo muito mais pelo rumor.
Posteriormente, tem-se a distribuicdo abundante de cartazes, de anuncios
publicados em almanaques populares. E o discurso veiculado em tais
publicidades segue em sua estrutura o modelo que convida a participar de
espetaculos de monstruosidades humanas, e incita a populagao a nao resistir a
curiosidade por prodigios anatémicos, tendo como palavras-chave a estranheza,

a raridade, a unicidade, a novidade como fundamentos dessa pratica. No
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exemplo que segue, “noticiamos que chegou a esta cidade o Senhor Paschal
Discol, veneziano, com um menino sem igual...”. Courtine (2013, p.99) observa
a insisténcia na origem de tais seres como sendo sempre de algum lugar
longinquo, vinculando a admiragdo por tudo que é estrangeiro com
caracteristicas inimaginaveis; o fato de ser raro e “sem igual” mostra como, aos
poucos, a populagéo ja ndo se contentava em ver as mesmas coisas, ou seja,
esses agenciadores da diversao publica deviam sempre trazer novidades, senao
nao haveria publico para tal espetaculo.

Um aspecto que Courtine (2013) chama a atengao é o fato de nao
aparecer nesses anuncios nenhuma mengao aos aspectos cientificos
longamente estudados nas academias, nesse periodo, buscando explicar as
deformidades humanas. Para ele, essa curiosidade inscreve-se no imaginario
popular, uma espécie de vazio, demonstrando seu distanciamento das primeiras
apari¢des, pois ja ndo € qualquer deformidade que serve de espetaculo, mas
também distantes das explicacbes cientificas da época, insuficientes para
mobilizar a populagdo em torno de uma teoria. Por isso, Courtine se pergunta
qual é o efeito dessas demonstracdes sobre publico, 0 que os conduz ainda
nesse tipo divertimento.

Como dissemos, os novos espetaculos devem trazer novidades, além da
deformidade fisica, ou seja, o ator deve apresentar outras qualidades que o
fazem superar a propria deformidade, colocando-se em outro patamar. A esse

respeito, Courtine (2013, p.103) esclarece:

E que ao herdi se propds tarefas dificeis, provas que sua desgraca lhe
devia impedir a superagéo. [...] O mostro supera facilmente obstaculos
como beber, comer, tirar o chapéu, jogar baralho e, isso o recoloca em
seu estatuto de individuos como os outros, garantem sua integracao
nos rituais minimos da sociabilidade que o livram da embaragosa
excecao social e da inquietante excentricidade corporal que o marcam.
Mas o ser em menos pode fazer mais: dai as proezas viris, as
machadadas, os estalidos do chicote, o tiro ao arco e a pistola, todo
este conjunto de atividades ruidosas e pungentes. [...] E uma
inquietacado de outra natureza que se encontra entdo dissipada para o
publico que segue a evolugdo do Petit Pépin, baioneta a méo: a
multiplicagéo das proezas falicas, desde sempre inscrita na encenagao
dos seres incompletos, da sentido a exibi¢ao.

O efeito no publico é depreendido em varios niveis, desde aquele que se

coloca a percepgéo visual de que o monstro tem caracteristicas comum a todos,
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o que faz dele um ser humano, a outras que se dao a ler na completude do ato
apresentado, quando, esse ator disforme, superando as proprias limitagoes,
satisfaz a caréncia de que é portador, o que, para Courtine (2013, p.104),
completa um ciclo de restauragédo que elimina a caréncia e traz a satisfacédo: “a
exibicdo monstruosa surpreende e inquieta, em seguida tranquiliza; e finalmente
diverte”, afirma.

Como dissemos anteriormente, o pesquisador estabelece um vinculo
entre a curiosidade sobres os seres disformes e a memadria dos contos de
prodigios, sedimentada em todas as culturas, sendo reconhecidas por meios de
suas estruturas. Assim, ele fala como histérias assustadoras saem do meio rural
€ reaparecem com as mesmas estruturas nos meios urbanos, a exemplo da
ligacado entre a histéria do homem-javali, exibido nas feiras de Saint Clair, em
1770, com a versdo popular de A bela e a fera, pois conta-se que uma linda
jovem apaixonou-se por esse ser disforme, e ainda tiveram filhos. Para ele, a
estranheza que causam tais monstros ndo € maior devido a migragao das
populacdes rurais ao meio urbano: “a cidade moderna esta em vias de constituir-
se pelo desenraizamento e pela expansio continua das populagdes rurais que
vém ocupa-la, e para ali transportam com elas os restos ainda vivos de suas
culturas de origem” (COURTINE, 2013, p.106). Essa populagdo ainda nao
estava ambientada aos costumes da capital, e formam grupos bastantes
diferenciados ao guardarem as caracteristicas de suas origens.

Segundo Courtine (2013), os relatos de Mercier, escritor do século XVIII,
esclarecem quais sdo as pessoas que constituem esses ajuntamentos nas feiras
€ quais sdo as suas origens, destacando a necessidade de educa-los para a
cultura da cidade. E nesse processo de aculturagdo que Courtine (2013) vé a
transposicdo urbana do folclore que da inteligibilidade aos discursos e aos
espetaculos da monstruosidade nas cidades dos séculos XVIII e XIX. Assim, ele

afirma:

Ao transpor, no entanto, esta cultura transforma-se, se abranda, se
suaviza: nada de lobo na saga das deformidades de feira de rua.
Quase nao se encontram, nos discursos que precedem os monstros
nas cidades, o medo e a crueldade que indicavam muitas vezes a
presenca de corpos monstruosos nos contos de outrora. Os monstros
se urbanizam: eles estdo la para surpreender e divertir (COURTINE,
2013, p.108-109).



104

E desse modo que a histéria de homem-javali, citada acima, serve como
exemplo de generalizagdo dessa cultura que vai se transformando e se
adaptando ao meio social das cidades, de como os corpos disformes vao sendo
lidos e vistos ao longo desses dois séculos, e participando da industria comercial
ligada a cultura de massa crescente, sobretudo, no século XIX, quando, no
agenciamento de homens andes e gigantes, exigem-se deles algo a mais que a
deformidade, ou seja, precisam ter habilidade artisticas, porque o encantamento
da deformidade, como algo sobrenatural, ja ndo é suficiente para manter a

atencao do publico avido por novidades:

Quanto mais o monstro se desvincula do universo dos prodigios e das
feras tanto mais ressente-se sua proximidade; quanto mais se percebe
o carater humano tanto mais faz-se necessario distanciar-se dele,
imaginar ficgdes, fabricar signos, construir cenas, semear aparéncias,
inventar ilusdes oticas, que ao mesmo tempo possam representa-lo e
coloca-lo a distancia (COURTINE, 2013, p.113).

Um dos aspectos reiterado é a do dispositivo. Como dissemos, em sua
opinido, Foucault analisou os anormais pelos cruzamentos dos dispositivos da
medicina e do direito, todavia, Courtine (2013) propde essa ampliagdo do
dispositivo para analisar os anormais la onde Foucault se esquivou. E assim que
ele apresenta o surgimento do anormal ligado aos aspectos da deformidade do
corpo no século XVIII, o qual se estende até o século XIX, por meio de
dispositivos diversos, que vao desde seu surgimento de forma mais visivel nas
feiras e mercados, como objeto a ser visto, em apresentagdes teatrais, nos quais
ja ndo basta a forma bizarra de seu corpo, mas também a presenga de dons
artisticos que seduzam o publico; ele observa também que a iconografia
contribuiu para a normalizagdo desse anormal durante todos esse periodo, pois
quando ja nao basta ver o corpo disforme, inventa-se a fotografia daquele corpo
como lembranga de algo inusitado. Assim, muitas cidades tinham orgulho de
seus monstros, e eles eram colocados na rota turistica daqueles que a visitavam,
ou seja, além de algum monumento historico, o visitante podia levar figuras de
algum monstro local como recordacgdo. E essa imagem vai compor o album de
familia como algo pitoresco a ser lembrado. A respeito do dispositivo de exibigdo

do anormal, Courtine conclui:
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Ele vai conhecer algumas interdi¢des esporadicas na Europa a partir
dos anos de 1880; no entanto ele prospera até a Grande Guerra, da
sinais de sufocacao apds esta Ultima, para nos anos de 1930 entrar em
um esgotamento progressivo que o levara ao desaparecimento
completo a partir dos anos de 1940 (COURTINE, 2013, p.126).

Umas das questdes que o pesquisador se coloca € como esse corpo
disforme, visto como objeto de curiosidade durante séculos, passa a ser visto
como um corpo doente, ou seja, em que momento ha essa mutagédo do olhar.
Para ele, tal fato se da a partir de Geofroy Saint Hilaire, pai e filho, na primeira
metade do século XIX, ao estudar o corpo humano disforme de forma racional,
tratando-o como corpo comum, ao afirmar: “O monstro obedece a lei comum que
rege a ordem do vivente. Trata-se doravante de um homem, mesmo que de um
homem ‘inacabado’, um ‘embrido permanente’, ‘a natureza interrompida no
caminho” (COURTINE, 2013, p.129).

A partir desse momento histérico, a cultura do olhar curioso ligado as
feiras e mercado cede espaco a cultura do olhar médico, que reinara sozinho na
exibicado do corpo anormal. Courtine (2013) cita como exemplo emblematico
dessa ruptura o pedido de um pai ao poder publico de Paris para poder exibir
seus filhos de cincos anos ligados pelo tronco. Na negativa ao pedido, a
justificativa afirma que s6 aos médicos cabem o exame de tais corpos. E desse
modo que toda a populagado passa a obedecer regras que |lhes ditam onde ir e
vir a partir dos riscos que tais lugares oferecem em sua conduta, ou seja, 0s
lugares onde se exibem corpos deformados passam a ser inapropriados e,
posteriormente, proibidos. Segundo Courtine (2013, p.131), o poder médico nao

cessa de estender-se, pois:

O momento em que se ouve as primeiras condenagdes do espetaculo
dos monstros humanos é exatamente aquele em que se inventam
formas inéditas de classificagao psiquiatrica que se dao precisamente
o olhar por objeto: os anos 1880 sdo aqueles nos quais se nomeia e se
descreve as perversoes, e, dentre estas, as “pulsées parciais” que se
constituem sobre uma “erotizagdo do olhar”, voyeurismo e
exibicionismo.

O médico também estendera seu olhar ao sujeito e, assim, a curiosidade
humana, fora da esfera médica, sera considerada viciosa, insana, perversa: uma
infracdo repreensivel em relagdo a lei. Retomando o conceito de dispositivo de

Foucault, Courtine (2013) entende que ndo sédo simplesmente modos de
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classificagado dos objetos do saber ou aparatos do exercicio de um poder, mas
eles sdo também instrumentos de produgdo do sujeito: é no termo deste
processo de subjetivagdo que a monstruosidade podera tornar-se moral, e que
a anomalia acabara fazendo parte do catalogo das perversoes.

Considerando as obras do corpus, percebemos o agrupamento de
diferentes anormalidades ou, de acordo com o dicionario®* de psicanalise,
perversdes e psicoses, tomando estas nogcdes de modo amplo. Em Les bonnes
(As criadas), temos o assassino; em Haute surveillance (Alta vigilancia), os
criminosos: assassinos e ladrdes; em O balcdo, temos a perversdo sexual de
modo generalizado, como o voyeurismo e o sadomaquismo. Nao temos intencéo
de fazer abordagens pelo viés psicanalitico, essa nota apenas refor¢ca o que
Foucault ja discutia sobre o dispositivo da anormalidade no qual a pratica
psiquiatrica e o direito estdo na base de todos esses discursos, e também pelo
fato de que nossa tese tem como foco apenas os modos de subjetivacao,
partindo tanto do sujeito como de sua relagdo com os espagos em que transita.
Como trata-se do texto literario, no qual muitas vezes ha o rompimento com os
discursos vigentes, as obras do corpus apresentam-se como transgressoras ao
expor o corpo anormal como algo normal, constitutivo do sujeito.

O estrato historico apresentado por Courtine (2013) revela a presencga do
corpo anormal ligado as artes da cultura popular, dos teatros de feiras ao ar livre,
em palcos improvisados nhas carrogas, em ‘“gaiolas”, com o intuito,
primeiramente, apenas de exibicdo de um corpo diferente e, posteriormente,
sendo acrescidos os aspectos da arte teatral, no sentido de apresentagao.

Segundo Foucault (1999), a arte se da como efeito de semelhancga, € o
lugar onde a verdade pode ser dita e é dita, por isso a pratica teatral expondo
um corpo disforme nao causa tanta estranheza naquele publico, visto que, com
o passar do tempo, exigia-se desse sujeito algo mais para ser visto além de seu
corpo. Todavia, nesse mesmo periodo, a arte classica levada aos palcos
destinada a elite fazia outro uso do corpo. Ele servia de suporte a voz, e esta
devia manifestar toda a densidade da historia contada. Tanto € assim que era
proibido apresentar cenas violentas no palco para nao ferir a sensibilidade dos

24 ROUDINESCO, Elizabeth.; PLON, Michel. Pervers3o. Diciondrio de psicandlise. Rio de Janeiro: Zahar,
1998, p.583-587.
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espectadores, sobretudo no século XVII. Tal aspecto evidencia a existéncia de
praticas populares e praticas destinadas a elite, portanto, do ponto de vista da
literatura dramaturgica, o aparecimento das formas grotesca no palco se dara de
forma lenta, a medida que elementos novos vao sendo incorporados a peca
teatral, eliminando as estruturas classicas, tao rechagadas por Victor Hugo no
famoso prefacio de Cromwell.

Em relacdo a modernidade, periodo mais abordado nesse trabalho,
observa-se as mudangas mais significativas na primeira metade do século XX,
com os movimentos de vanguarda, como ja dissemos no primeiro capitulo.
Assim, o uso do corpo como forma de maior expressao artistica é retomado por
alguns dramaturgos que, obcecados pela “ruina” da linguagem, sao levados a
circunscreverem suas personagens fora de seu discurso, e o corpo torna-se o
assunto da peca, o qual era, anteriormente, um mediador, o emissor de uma voz
e suporte de uma vestimenta, como ja apontamos no capitulo |, ao discutirmos
as emergéncias do dizer na linguagem do teatro. De acordo com Hubert (1998),
essas formas teatrais com énfase no corpo sao tipicas de alguns autores, e cada
um deles procura explorar caracteristicas que julgam mais peculiares para
exprimir os sofrimentos, as dores, a repulsa, enfim, os males sofridos pelo corpo.

Do ponto de vista do dispositivo estudado por Courtine (2013) com base
em Foucault, a medicalizagdo do corpo do monstro ocorre por volta de 1880,
dando inicio ao declinio de sua exposicdo nas feiras e mercado e completo
desparecimento por volta de 1940. Mas, o fato mais importante é que o corpo do
monstro passa a ser visto como um corpo de ser humano com enfermidade e,
nesse sentido, talvez possa ser compreendido seu reaparecimento no teatro,
buscando evidenciar, por meio da arte, os outros tipos de enfermidades que o
acometem, ou seja, ndo se trata apenas da deformidade externa e fisica, mas
também aquela que decorre das pulsdes internas, amplamente estudadas pela
psiquiatria. Por isso, encontramos autores como Beckett e lonesco apresentando
corpos em sofrimento ou alienados, e Genet tomando o lado abjeto do corpo,
apresentando de forma nua e crua as perversdes e as psicoses, naturalizando
esse aspecto considerado patologico pela medicina psiquiatrica. Na contramé&o
da ordem de um discurso cientifico da medicina e da psiquiatria, Genet propde,

na desordem do discurso ou na linguagem da transgressao, um olhar outro para
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a perversao e as psicopatias, como uma experiéncia limite desses sujeitos que
tém inscritos em seus corpos 0os movimentos das praticas sociais.

Foucault (2013) apresenta outras discussdes a respeito do corpo por meio
de outro ponto de vista, ou seja, a partir a nogao de espago. No estudo Corpo
utopico: as heterotopias, ele toma o corpo com um lugar concreto, ocupando
muitos lugares, e sendo também lugar de inscricdo de acontecimentos, visto que
0 sujeito ao usar uma maquiagem, por exemplo, da ao corpo uma fungao, torna-
o lugar de acontecimento. Nesse sentido, esse estudo é importante porque nos
ajuda a compreender a relagdo que Genet estabelece com o corpo ao dar-lhe
um papel de destaque em suas obras, seja como objeto de desejo, de aversao,
de agressao, enfim, o corpo das personagens de Genet sao superficies que
contam histérias de sofrimento, desejos e violéncias tomados como prazer.
Nesse sentido, o autor inverte os valores dados como negativos a essas
caracteristicas humanas e os exalta como positivos.

Citando aspectos das obras em analise a exemplo de como o corpo
aparece, temos Les bonnes (As criadas), que comega pela cena na qual Claire
se veste para representar Madame, o prenuncio da fungdo que dao aos seus
corpos. Ele é espacgo que Ihes permite ocupar um outro lugar, é espago também
de conflito entre as duas, pela relagéo de espelho em que se colocam. As duas
personagens, Solange e Claire, alternam os papéis a cada noite, na auséncia da
patroa. Assim, ao se vestirem como Madame, elas negam a realidade do proprio
corpo, daquilo que as identifica, para se projetarem em um outro corpo. E o que
torna isso possivel sdo as roupas de Madame que elas vestem, e também a
linguagem que passam a utilizar, pois, vestidas de Madame, a linguagem deve
se adequar ao corpo ali posicionado. Ao tomar a aparéncia de Madame, lhes
emprestando seus efeitos, busca-se desesperadamente a possibilidade de
mudar de corpo e de escapar da relagdo de espelho, de uma para com a outra,
pois se amam e se odeiam, ilusdo que se torna facil.

Em O balcéo, o texto mostra personagens que querem se ver num outro
espaco, o da representacao. O leitor descobre, a medida que avanga na leitura,
que tudo o que esta ali representado s&o projegdes do que as personagens
“reais” queriam ser, é o seu duplo. Elas se paramentam para entrar num outro
mundo, diferente daquele de seu cotidiano. Assim, ambiente e vestimentas

servem para a criacado de um mundo ilusoério, com tempo para comegar e acabar.
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As personagens de Genet esperam, em vao, fugir de seus corpos por meio de
nova roupagem.

Segundo Hubert (1998), alguns autores desse periodo retomam as ideias
de Antonin Artaud, conhecido pelo “teatro da crueldade”, e colocam no palco
corpos exibindo o sofrimento, gritando sua dor. Nesse sentido, o texto de Genet
retoma 0 mesmo principio ao exibir os corpos com suas abjeg¢des, mas o objetivo
€ o oposto do que aqueles textos apresentados por outros autores, tendo em
vista que as personagens nao tém “dor moral” pelas deformidades que carregam,
porque tomam-na para o gozo, para algar-se a um mundo a parte em que tais
comportamentos sdo tomados como normais.

Através da influéncia do teatro dito “da crueldade”, muitos aspectos que
anteriormente s se manifestavam no nivel da linguagem foram transferidos para
o corpo. Este tornou-se a linguagem, é ele que fala ao publico, e ndo a voz. A
morte e a violéncia, que muitas vezes eram mostradas s6 no discurso, tomaram
forma e aparecem em cena. Para Hubert (1998), o teatro, de todas as formas
literarias, € o mais apto a mostrar essa transformagao do corpo em linguagem,
Ou seja, 0 que se passa no imaginario como possibilidade, o corpo o expressa.

No texto de teatro, a linguagem das didascalias — elemento da estrutura
da peca — também ajuda na composigédo da linguagem do corpo. Sao recursos
que o autor, na auséncia de um narrador, utiliza para o leitor e quem for montar
a pecga construir a personagem dentro daquilo que ele imaginou. As didascalias
possuem uma certa autonomia em relacao ao texto principal, e muitos autores,
entre eles Genet, Vauthier, Brecht, fazem questdo de colocar em minucias cada

detalhe da peca a ser observado na montagem.

3.2 Das arqueologias a genealogia — a elaboragdao de um método

Um dos aspectos abordados em nossa tese é a constituicdo do sujeito.
Desse modo, iniciar o percurso tedrico pela genealogia nos permite delinear
como Foucault vai trabalhando com esse conceito desde As palavras e as coisas
(1966), até chegar nas questdes do sujeito e do poder, aspectos que permeiam
todas as relagbes entre sujeitos. Observamos, na leitura de seus escritos e
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também nos apontamentos feitos por muitos estudiosos de sua pesquisa, que o
filésofo vai retomando suas ideias e aprimorando-as ao longo do tempo. Trata-
se de compreender o conceito ja abordado tomando novos paradmetros que cada
época propicia, a medida que ha uma instrumentalizacdo advinda das muitas
praticas socio-historicas.

Nesse sentido, faremos um recorte e nos centrarmos nas questdes do
sujeito e sua relagdo com o espago e corpo, buscando o entendimento dos
pressupostos foucaultianos e relacionando-os a nossa pesquisa, num gesto de
interpretacéo.

Para vislumbrar algum entendimento daquilo que o filésofo entende por
sujeito e suas relagbes, porque o0 sujeito sempre esteve no centro de suas
discussdes, partiremos de seu curso dado no Collége de France, em 7 de janeiro
de 1976, quando procura sistematizar o conhecimento ja produzido por suas
pesquisas ao longo de quase vinte anos. Ao reavaliar sua produgao, chega a
conclusao de que havia temas dispersos, sem continuidade e que se repetiam
ou retomavam os mesmos conceitos. Todavia, desse conjunto que parece
fragmentario, a seu ver, desponta dois fendmenos que denomina “eficacia das
ofensivas dispersas e descontinuas” e a proliferacao de critica em diversos
dominios como critica as instituicdes, a discursos.

A primeira caracteristica dessa critica que ele observa é seu carater local;
essa limitagdo espacial nao significa dizer que seja uma critica débil, sem
conhecimento; pelo contrario, revela-se a partir de um conhecimento erudito, de
uma produgéao tedrica autbnoma, nao centralizada, sem necessidade de atestar
sua validade por um sistema, afirma Foucault; outro aspecto dessa critica € que
ela se efetuou através do “retorno do saber”. Foucault (2016) esclarece que esta
nogao trata do retorno de saberes ja dominados pela critica, de conteudos
historicos que sao retomados fora das sistematizagcdes formais e que a critica
faz reaparecer através dos instrumentos da erudi¢do. E uma reapropriacéo de
conteudos que estavam na memodria, mas livres das mascaras e dos sistemas
que os encobriam. Outra caracteristica desses saberes dominados é o fato de
aparecerem no senso comum, ou seja, em praticas de pessoas que nao tinham
qualificacdo para domina-los; sdo saberes considerados como desqualificados
ou insuficientemente elaborados, saberes ingénuos, sem cientificidade. Esse

saber desqualificado, particular, regional, local, incapaz de unanimidade s6 deve
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a sua forca a dimensao que o opde a todos aqueles que o circundam — que
realizou a critica.

Em resumo, na opinido de Foucault houve um acoplamento desses dois
saberes locais — aquele saber sem vida da erudicdo e o saber desqualificado
pela hierarquia dos conhecimentos e das ciéncias que deu a critica sua forga
essencial. Esse saber vindo pela erudicdo ou como saber desqualificado das
pessoas trazia a memoria dos combates, exatamente aquela que até entao tinha
sido subordinada.

Ao reavaliar sua producdo, conclui que mesmo com temas dispersos,
descontinuos e conceitualmente repetidos Foucault afirma que delineou o que
denominou de genealogia, principalmente porque em sua base nao havia teorias
de carater totalizante, com hierarquias ja estabelecidas, ou seja, a genealogia é
o acoplamento do conhecimento com as memorias locais, que permite a
constituicdo de um saber histérico das lutas e a utilizacdo desse saber nas taticas
atuais. Trata-se da insurreicdo dos saberes, ndo tanto contra os conteudos, os
métodos e os conceitos de uma ciéncia, mas de uma insurreicao dos saberes,
antes de tudo, contra os efeitos de poder centralizadores que estao ligados a
instituicdo e ao funcionamento de um discurso cientifico organizado no interior
de uma sociedade como a nossa. Sao os efeitos de poder proprios a um discurso
considerado como cientifico que a genealogia deve combater. Através de seu
projeto genealdgico, Foucault recusa as teorias existentes, ditas cientificas,
como 0 marxismo e a psicanalise, que pretendem explicar todos os fenédmenos
produzidos nas sociedades. Para ele, tal pretensao revela-se fragil, pois ao
eleger critérios totalizantes e validar-se como teoria capaz de explicar todos os
fendbmenos sociais, acaba impondo seu discurso como unico verdadeiro,
excluindo, dessa forma, os demais.

Machado (1993), no prefacio de Microfisica do poder, faz um percurso
historico desde as primeiras obras do fildsofo, observando a constituicdo dessas
nogdes importantes do pensamento foucaultiano. Para ele, em A Historia da
loucura, ja se delineia uma nova metodologia pela resolugdo de estudar — em
diferentes épocas e sem se limitar a nenhuma disciplina — os saberes sobre a
loucura, para estabelecer o momento exato e as condi¢gdes de possibilidade do
nascimento da psiquiatria. Nesse trabalho, Foucault ndo toma a historia em seu

movimento linear e continuo, ndo busca as origens nem os precursores do
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conhecimento sobre o louco. O objetivo da analise, para Machado (1993), é
estabelecer relagdes entre os saberes — cada um possuindo positividade
especifica, a positividade do que foi efetivamente dito e deve ser aceito como tal,
e nao julgado a partir de um saber posterior e superior, para que destas relagdes
surjam, em uma mesma época ou em épocas diferentes, compatibilidades e
incompatibilidades que ndo sancionam ou invalidam, mas estabelecem
regularidades, permitem individualizar formagdes discursivas.

O trabalho do filésofo contribuiu para que a histéria da loucura deixasse
de ser a histéria da psiquiatria, e sua analise percorre o campo do saber
psiquiatrico, ndo somente sobre a loucura, procurando estabelecer suas diversas
configuragbes arqueoldgicas. Outro aspecto que Machado (1993) aponta na
nova metodologia do filésofo é o fato de este, em sua analise de saberes sobre
a loucura, ndo se limitar somente aos discursos sobre o louco, mas incluir a
analise das praticas de internamento do louco, relacionando todas as instituicdes
que se ocupam do louco, como a familia, a igreja, a justica, a politica, enfim,
todas as instancias sociais que contribuem para o surgimento desse saber.

Outra obra importante na construgdo do método arqueoldgico € O
nascimento da clinica, de 1963, que, segundo Machado (1993), retoma e
aprofunda a questédo ja presente no livro anterior, mas pouco tematizada: a
diferenca entre a medicina classica e a medicina moderna. O estabelecimento e
a caracterizagdo da ruptura sao os principais objetivos da investigacdo de
Foucault. E o que caracterizou a ruptura foi a mudancga na propria positividade
do saber com seus objetos, conceitos e métodos diferentes. Enquanto a
medicina classica se baseava na historia natural para compor seus instrumentos
de praticas, a medicina moderna encontra seus principios na biologia. Foucault
nao deixa de relacionar, em sua pesquisa, as praticas ligadas as diversas
instituicbes, como fizera em A histéria da loucura, mas sua prépria metodologia
0 guia para ver que, nesse caso, o privilégio no estabelecimento dos saberes
sobre a medicina moderna e classica é do discurso teorico.

A terceira obra que marca esse ciclo arqueologico é As palavras e as
coisas - uma arqueologia das ciéncias humanas, de 1966. Para Machado (1993),
essa obra marca uma radicalizagao do projeto do filésofo porque seu objetivo é
aprofundar e generalizar inter-relagdes conceituais capazes de situar os saberes

constitutivos das ciéncias humanas, sem pretender articular as formacgdes
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discursivas com as praticas sociais. A tese central desse livro surge a partir da
tematizacdo do homem como objeto e sujeito de conhecimento realizada por
Kant, abrindo a possibilidade de um estudo do homem como representagao.

Em 1969, Foucault apresenta a Arqueologia do saber como obra que
sistematiza, elucida e aperfeicoa os principios formulados até entdo nas obras
anteriores. Segundo Machado (1993), nessas obras, Foucault é o filésofo do
‘como’, ao procurar responder como os saberes apareciam e se transformavam
ao longo da histéria.

Todavia, na continuidade de suas pesquisas, adota nova direcdo ao
propor a questdo do porqué, buscando explicar o aparecimento de saberes a
partir de condicdes de possibilidade externas aos préprios saberes. E essa
analise do porqué dos saberes que pretende explicar sua existéncia e suas
transformacoes, situando-o como peca de relagdes de poder ou incluindo-o num
dispositivo politico, que Foucault chamard de genealogia, adotando a
terminologia nietzscheana. Segundo Machado (1993), os livros vigiar e punir
(1975), A vontade de saber (1976) — primeiro volume de Histéria da sexualidade
— foi a introdugao nas analises historicas da questdo do poder como instrumento
de analise capaz de explicar a produg¢ao dos saberes. Todavia, Machado (1993,

p.10) salienta:

Nao existe em Foucault uma teoria geral do poder. O que significa dizer
que suas analises ndo consideram o poder como uma realidade que
possua uma natureza, uma esséncia que ele procuraria definir por suas
caracteristicas universais. Nao existe algo unitario e global chamado
poder, mas unicamente formas dispares, heterogéneas e em constante
transformacgdes. O poder ndo € um objeto, uma coisa; € uma pratica
social, e como tal, constituida historicamente. [..] Nem a arqueologia
nem a genealogia tem por objetivo fundar uma ciéncia, construir uma
teoria ou se constituir como sistema; o programa que eles formulam é
o de realizar andlises fragmentarias e transformaveis.

As analises do filésofo levam-no a conclusdo de que o poder ndo se
circunscreve ao Estado, como se pensava. O filésofo questiona a visdo de que
o Estado tem o poder controlador, partindo de um centro e se irradiando em
todas as esferas sociais, das maiores instituicdes as menores, e, nesse sentido,
as lutas que se travam sdo sempre no sentido de destituir esse poder,
substituindo-o por outro. Suas analises revelam, mesmo que o Estado esteja
presente em todos os aspectos da vida social, dai ndo se deve concluir que ndo
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exista poder sem a sua presenca. Além disso, o poder do Estado nem sempre &
negativo, basta observar as campanhas de controle de epidemias que visam o
bem geral dos individuos, muito embora haja ai a manifestagéo de seu poder.

Para Foucault, o Estado tem uma positividade que pode ser considerada
construtiva quando suas ag¢des se voltam para o bem comum em geral e,
obviamente que, para isso, exerce o controle dos corpos dos sujeitos ao deliberar
sobre as organizagdes sociais, sobre 0 comportamento social em determinadas
situagdes de risco, a exemplo das epidemias. Foucault faz ver que todos os
sujeitos estdo dentro do sistema e estabelecem com o Estado relagdes mais
diretas ou nao; dentro da esfera social em que o sujeito atua, ele pode
estabelecer relagdes de poder que nao tém o controle direto do Estado, estas
sendo perceptiveis quando se analisa a vasta rede em que os diferentes poderes
que atravessam a sociedade e se cruzam.

Outro aspecto que ressalta em suas analises é o fato de o poder nao ser
totalmente repressivo, se assim fosse, ele aniquilaria as forcas de produtividade
da sociedade. Logo, ele cria mecanismos de controle e disciplina que atuam para
que o sujeito se capacite e produza mais. Exemplificamos essas relagbes de
poder com o trabalho de Voss e Navarro (2013). Analisando a questdo do
enunciado reitor em campanhas publicitarias do governo Lula, os autores
observam como o enunciado reaparece em campanhas publicitarias de
instituigdes privadas com outra roupagem, incentivando o sujeito ao consumo do
produto que oferece como condi¢cao para ter mais responsabilidade social e
cidadania, fazendo mote com o slogan do governo que era “Brasil, um pais de
todos”. Esse exemplo nos mostra como o poder se exerce no nivel macro do
governo e micro das instituicdes que respondem a um chamado “geral’, através
de praticas discursivas, contribuindo para o controle dos corpos no aspecto
positivo, que € a qualificacdo desses corpos para uma melhor atuacdo na
sociedade como um todo.

Dentro desse ponto de vista do poder exercido pelo Estado, podemos
relacionar o campo artistico e a presenca de obras transgressoras, como aquelas
discutidas no corpus, que foram censuradas muitas vezes. Nesse caso, o poder
exerce algumas formas de controle por meio da censura e, de forma indireta,
pelas instituicdes que cuidam de manter a tradi¢cdo, criticando e recusando

modelos que ameacem o padrao vigente do que se considera como normal.
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Nosso intuito ndo € aprofundar as questdes relativas ao poder, muito embora
aparegam nas obras estudadas, pois, conforme afirma Foucault, as relagdes de
poder estao presentes em todas as praticas sociais.

Em Vigiar e punir, buscando as relacdes de poder que incidiam sobre os
individuos enclausurados, Foucault (2014) percebe que as formas de poder
exercidas ndo eram exclusivas da prisdo. Ele traga um panorama geral da

presenca desse controle, onde, talvez, nem o imaginemos, como um hospital:

A invengao dessa nova anatomia politica ndo deve ser entendida como
uma descoberta subita. Mas como uma multiplicidade de processos
muitas vezes minimos, de origens diferentes, de localizacbes
esparsas, que se recordam, se repetem, ou se imitam, apoiam-se uns
sobre os outros, distinguem-se segundo seu campo de aplicagao,
entram em convergéncia e esbogam aos poucos a fachada de um
método geral. Encontramo-lo em funcionamento nos colégios muito
cedo; mais tarde nas escolas primarias; investiram lentamente o
espacgo hospitalar; e em algumas dezenas de anos reestruturam a
organizac&o militar” (FOUCAULT, 2014, p.136).

Retornando ainda sobre a questdo do percurso tedrico de Foucault sobre
a construcao da nocao de poder, em seu curso de 1976, ele explica porque nao
analisa o poder como um sistema, uma nogao globalizante, com a prerrogativa
de responder a tudo. Para ele, assim procedendo, ndo se diferenciaria das
teorias existentes, como o marxismo, que parte das relagcbes econbmicas,
observando os embates entre as classes. Sua pergunta é se a analise do poder
pode ser deduzida da economia, ao observar as duas concepgdes existentes:
uma concepgao juridica ou liberal do poder politico, presente nos filésofos do
século XVIIl e a concepgao marxista, o que ele denomina economicismo na
teoria do poder.

No caso da teoria classica, o poder € considerado como um direito de que
se seria possuidor, como de um bem, e que se poderia, por conseguinte,
transferir ou alienar, total ou parcialmente, por um ato juridico ou um ato fundador
de direito, que seria da ordem da cessdo ou do contrato. Nessa concepgao, o
poder politico se faz segundo um modelo de operacgéo juridica que seria da
ordem da troca contratual. A outra concepg¢ao marxista geral do poder trata da
funcionalidade econémica do poder, ou seja, o poder teria essencialmente como
papel manter relacdes de producao e reproduzir uma dominagao de classe que
o desenvolvimento e uma modalidade propria da apropriagdao de forgas
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produtivas tornariam possivel. O poder politico teria encontrado, nesse caso, sua
razao de ser historica. Na concepc¢ao classica, o poder politico encontraria no
procedimento de troca, na economia de circulagao dos bens, seu modelo formal;
na concepgado marxista, o poder politico teria na economia sua raz&o de ser
historica, o principio de sua forma concreta e de seu funcionamento atual. A partir
dessas constatagoes, o fildésofo faz uma série de questionamentos com o intuito
de mostrar que o poder néo se limita a economia. Transcrevemos aqui alguns

desses questionamentos:

O poder esta sempre em posi¢cao secundaria em relagdo a economia,
ele é sempre “finalizado”, “funcionalizado” pela economia? Tem como
razdo de ser e fim servir a economia, esta destinado a fazé-la
funcionar, a solidificar, manter e reproduzir as relagdes que sao
caracteristicas desta economia e essenciais ao seu funcionamento?
O poder é modelado pela mercadoria? Por algo que se possui, se
adquire, se cede por contrato ou por forga? (FOUCAULT, 1993,
p.175).

Depreendemos dessas observacoes do fildsofo que o poder pode ser
analisado nas relagbes econbOmicas e que, muitas vezes, pode ser visto
formando uma amalgama, mas nao € resposta a suas perguntas, porque seus
estudos demonstram que “o poder nao se da, nao se troca nem se retoma, mas
se exerce, sO existe em agdo, nao € manutencao e reproducio das relagdes
econdmicas, ele é sobretudo, relagcao de forca” (FOUCAULT, 1993, p.175).

Voltando ao seu exemplo, da critica realizada por grupos locais, uns
instrumentalizados pelo saber erudito e os outros de posse do saber nao
autorizado, desqualificados em relagdao ao saber cientifico, dando inicio a uma
série de criticas a tudo. Para ele, isso mostra que o poder ndo tem sua origem
somente nas relacbes econdmicas, mesmo que estas criticas localizadas |he
digam respeito; a pergunta ‘quem deu o poder a esses grupos para iniciarem
uma critica as coisas’ s6 pode ser respondida adequadamente na medida em
que seja possivel encontrar a quais dispositivos estejam relacionadas, quais as
condicdes histdricas possibilitaram o seu aparecimento e, pela sua proposta
metodoldgica, as relagdes econdmicas nao respondem a tudo o que pode ser
encontrado nesse cruzamento de dados que fazem despontar um objeto, como

a critica desse periodo.
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Outro fato apontado por Foucault (1993) é a polarizagdo advinda das
concepgdes classica e marxista de analise do poder, que o tomam como
repressivo. De um lado, desponta o esquema contrato-repressao, que é juridico,
opondo legitimidade e n&o legitimidade; e 0 esquema dominagao-repressao, em
que a oposicao se apresenta como luta e submissdo. Na sua busca pela
compreensao do poder, novas questdes se colocam: como o poder € capaz de
produzir discursos de verdade dotados de efeitos tdo poderosos?

Para Foucault (1993), em qualquer sociedade, existem relagdes de poder
multiplas que atravessam, caracterizam e constituem o corpo social, e estas
relagdes de poder ndo podem se dissociar, se estabelecer nem funcionar sem
uma produg¢do, uma acumulagcdo, uma circulacdo e um funcionamento do
discurso. Nao ha possibilidade de exercicio do poder sem uma certa economia
dos discursos de verdade que funcione dentro e a partir desta dupla exigéncia.
Somos submetidos pelo poder a produg¢ao da verdade, e s6 podemos exercé-la
através da producéao da verdade.

O aprofundamento dos estudos sobre o poder leva o fildsofo a colocar o
sujeito no centro de suas investigacdes, visto que o poder recai sobre o sujeito,
cria formas disciplinares para molda-lo e, por fim, produz um saber tanto sobre
o sujeito quanto as formas disciplinares.

A titulo de observagao, perguntamos quais as relagbes de poder que
atravessam a composicao literaria das personagens construidas por Genet,
porque, seguindo a légica de Foucault, estas relagdes de poder funcionam a
partir de uma produg¢ao, acumulagédo, de uma circulagdo e funcionamento do
discurso. O autor empirico partiu de um discurso existente para construir as
personagens, de um discurso tido como verdade. Todavia, devemos lembrar que
o discurso literario produz verdades dentro das especificidades em que atua e
se constitui. Se somos “submetidos a producdo da verdade e s6 podemos
exercé-la através da producédo da verdade” (FOUCAULT, 1999b, p. 28), isso
significa que o discurso literario deve possuir os mecanismos para tais, porque
a literatura, de modo geral, é produto social, ela corresponde a verdade para um
seguimento da sociedade que a aceita e a consome enquanto produto e, para
Foucault, a literatura € um efeito de poder.

Apresentamos brevemente as discussdes relativas ao poder porque,
como dissemos, ndo € o foco da pesquisa, mas o corpo normalizado pelo poder
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e pelas disciplinas esta em oposicdo ao corpo dos homens infames
apresentados nos corpora. Corpos considerados anormais, mas apresentados
sob o regime da linguagem literaria que Ihes permite evidenciar uma verdade,
nao aquela aceita pelo poder disciplinador, mas tolerada por ele, porque esta
dentro das regras da arte. Desse modo, apresentamos, a seguir, as pesquisas
de Foucault sobre o corpo, ainda dentro desse percurso genealdgico,
relacionando-o ao conceito de proveniéncia.

Considerando que Jean Genet era um escritor virulento no seu dizer, na
forma de construir sua literatura, e apresentando o mundo invertendo os valores
tidos como verdade por aquela sociedade; considerando os pressupostos de
Foucault como forma de uma possivel interpretacao para obras de Genet que
escolhemos, somos obrigados a constatar, pela l6gica, de que naquele momento
histérico havia as condicbes de produgdo para tal discurso. Genet seria
incompreendido se estivesse falando sozinho. Em nosso gesto de interpretacao
dessas obras, vamos procurar essas condi¢gdes de possibilidade e legitimidade
em termos de discurso.

Outro aspecto apontado pelo filésofo € que somos obrigados pelo poder
a produzir a verdade, somos obrigados ou condenados a confessar a verdade
ou encontra-la. O poder ndo para de nos interrogar, de indagar, de registrar e
institucionalizar a busca da verdade, profissionaliza-a e recompensa-a. De que
modo isso se processa quando falamos de uma obra literaria? Seria possivel
apreender, no jogo narrativo, essa forga coercitiva do poder? Nosso intuito é
observar essa coergao do poder dentro das obras, na relagdo entre as
personagens, denominadas sujeitos.

Foucault explicita seu método genealdgico partindo da analise das formas
de poder de dois periodos historicos distintos, as formas de poder instituidas
desde a ldade Média em torno da figura do soberano e, posteriormente, com a
industrializacdo da sociedade, a instituicdo do poder disciplinar, produzindo
corpos docilizados.

Inicialmente, observa as relagcbes entre direito e poder que, nas
sociedades ocidentais, desde a Idade Média, conduzem a elaboracdo do
pensamento juridico em torno do poder real. E a pedido do poder real, em seu
proveito e para servir-lhe de instrumento ou justificagdo, que o edificio juridico

z

das sociedades foi elaborado. A personagem central desse edificio é o rei. E
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essencialmente do rei, dos seus direitos, do seu poder e de seus limites
eventuais que se trata a organizacao geral do sistema juridico ocidental. A teoria
do direito, da Idade Média em diante, tem, essencialmente, o papel de fixar a
legitimidade do poder, isto é, o problema maior em torno do qual se organiza
toda a teoria do direito é a soberania. Nesse sistema, o discurso e a técnica do
direito tiveram como funcéao dissolver o fato da dominacao dentro do poder para,
em seu lugar, fazer aparecer duas coisas: de um lado, os direitos legitimos da
soberania e, por outro, a obrigacao legal da obediéncia.

Em seu projeto, o filésofo afirma que buscou mostrar como o direito é
instrumento de dominagao e como pde em pratica, veicula relagbes que ndo sao
relagdes de soberania e sim, de dominacao. Por dominagao, o fildsofo entende
as multiplas formas de dominagao que podem se exercer na sociedade. No caso
do poder do soberano, nao se trata, entdo, apenas do rei, mas de todas as
relagdes entre suditos, as multiplas sujeicbes que existem e que funcionam no
interior do corpo social. Foucault busca fazer aparecer o problema da dominagao
e da sujeicdo, evitando a questdo central no direito, que é a soberania e a
obediéncia nos individuos. A partir desse pressuposto, ele destaca cinco passos
metodoldgicos como forma de condugao de sua pesquisa, 0s quais passamos a
descrever.

Em primeiro lugar, ndo se trata de analisar as formas regulamentares e
legitimas do poder em seu centro, no que possam ser seus mecanismos gerais
e seus efeitos constantes, ou seja, partindo do ponto principal do edificio juridico,
que seria o poder do soberano. Trata-se ao contrario, de captar o poder em suas
extremidades, em suas ultimas ramificagdes, la onde ele se torna capilar; captar
o poder nas suas formas e instituicdes mais regionais e locais, principalmente no
ponto em que, ultrapassando as regras de direito que o organizam e o delimitam,
ele se prolonga, penetra instituigdes, corporifica-se em técnicas e se mune de
instrumentos de intervencdo material, eventualmente violento. Ele cita como
exemplo o fato de ter procurado saber como a punicdo e o poder de punir
materializavam-se em instituigcdes locais, regionais e materiais, quer se trate do
suplicio ou do encarceramento, no ambito ao mesmo tempo institucional, fisico,
regulamentar e violento dos aparelhos de punigdo. Captar o poder na

extremidade cada vez menos juridica de seu exercicio.
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O segundo passo diz respeito a sua opgao em nao analisar o poder no
sentido da intencdo ou da decisao, ndo aborda-lo pelo lado interno, nao formular
pergunta sem resposta. Enfim, trata-se de estudar o poder em praticas reais e
efetivas, onde aparece sua relagdo com o objeto, seu alvo ou campo de
aplicagao, onde ele se implanta e produz efeitos reais. Como funcionam as
coisas no nivel do processo de sujeicdo ou dos processos continuos que
sujeitam os corpos, dirigem os gestos, regem os comportamentos. Em outras
palavras, ao invés de perguntar como o soberano aparece no topo, tentar saber
como foram constituidos, pouco a pouco, progressivamente, realmente e
materialmente os suditos, a partir das multiplicidades dos corpos, das forgas, das
energias, das matérias, dos desejos, dos pensamentos. Captar a instancia
material da sujei¢do enquanto constituicdo dos sujeitos. Portanto, ao invés de
estudar o problema da alma central, estudar os corpos periféricos e multiplos, os
corpos constituidos como sujeitos pelos efeitos de poder.

A terceira precaugao metodoldgica trata de ndo tomar o poder como um
fendmeno de dominagao maci¢co e homogéneo de um individuo sobre outros, de
um grupo sobre outros, de uma classe sobre outras. O poder ndo € algo que se
divide entre os que o possuem e o detém e aqueles que nao o possuem e lhe
sdo submetidos. O poder deve ser analisado como algo que circula, como algo
que funciona em cadeia. Nunca esta localizado, nunca esta nas maos de alguns,
nunca é apropriado como riqueza ou bem. O poder funciona e se exerce em
rede. Nas suas malhas, os individuos ndo so circulam, mas estdo sempre em
posicao de exercer esse poder e de sofrer sua agédo; nunca sao o alvo inerte ou
consentido do poder, sdo sempre centros de transmissdo. Em outros termos, o
poder ndo se aplica aos individuos, passa por eles. Aquilo que faz com que um
corpo, gesto, discursos e desejos sejam identificados e constituidos enquanto
individuos é um dos primeiros efeitos do poder. Ou seja, o individuo ndo € o outro
do poder: € um dos seus primeiros efeitos.

A quarta precaugdo metodologica diz respeito ao fato de se buscar nas
microrrelagdes as praticas do poder; partir dos mecanismos infinitesimais que
tém uma histéria, um caminho, técnicas, taticas, e depois examinar como estes
mecanismos de poder foram e ainda sao investidos, colonizados, utilizados,
subjugados, transformados, deslocados, desdobrados, etc. Enfim, como os

fendbmenos, as técnicas e os procedimentos de poder atuam nos niveis mais
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baixos; como estes procedimentos se deslocam, se expandem, se modificam;
mas, sobretudo, como séo investidos e anexados por fendmenos mais globais;
como aparecem nas relagdes infinitesimais.

E, por fim, a quinta precaucéo diz respeito a questao ideoldgica veiculada
pela teoria marxista. Foucault ndo toma essa nogao como base para suas
pesquisas pois, para o poder se exercer nos mecanismos sutis, € obrigado a
formar, organizar e pér em circulagdo um saber, ou melhor, aparelhos de saber
que nao sao construgdes ideoldgicas.

Ao fazer esse percurso metodoldgico, Foucault afirma que se deparou
com um fato histérico que é a teoria juridico-politica da soberania. Esse fato o
permitiu observar os papéis que ela desempenhou ao longo da historia:
primeiramente, essa teoria deu suporte juridico ao poder do monarca feudal;
posteriormente, serviu de instrumento e de justificativa para a constituicdo das
grandes monarquias administrativas e, entre o século XVI e XVII, essa mesma
teoria circulou em campos, a primeira vista, opostos, ora sustentando os
catodlicos monarquistas, ora os protestante anti-monarquistas, tanto para limitar
como para reforgar o poder real; e, por fim, essa teoria reaparece a partir do
Direito Romano, no século XVIII, construindo modelos alternativos de
democracias parlamentares contra as monarquias administrativas, autoritarias
ou absolutas.

Segundo Foucault, no periodo das monarquias feudais, a relagdo era
soberano-sudito, e recobria a totalidade do corpo social. Nos séculos XVII e
XVIII, houve a invengdo de uma nova mecanica de poder, com procedimentos
especificos, instrumentos novos e aparelhos diferentes. A diferenca em relagao
aos mecanismos de poder anteriores € que, nesse novo modelo, o poder apoia-
se mais nos corpos e seus atos do que na terra e seus produtos, como fazia a
monarquia. E um mecanismo que permite extrair dos corpos tempo e trabalho,
mais do que bens e riqueza. E um tipo de poder que se exerce continuamente
através da vigilancia, através de um sistema de coergbes materiais. Nesse
modelo ndo ha necessidade de um poder controlador na figura do soberano; os
mecanismos e os procedimentos desenvolvidos formam um poder disciplinar
que adestra os corpos para obter mais resultados num tempo regulado.

Desse modo, ele evidencia dois tipos de poder: um centrado na figura do
soberano e outro centrado no poder disciplinar, modelo desenvolvido pela
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burguesia como instrumento fundamental para o desenvolvimento do capitalismo
industrial. Foucault argumenta que o modelo disciplinar deveria ter causado o
desaparecimento do grande edificio juridico daquela teoria, mas n&o foi o que
ocorreu. Para ele, a teoria da soberania continuou existindo como uma ideologia
do direito e organizando os codigos juridicos. Tal fato se deu porque foi ela que,
no século XVII e XIX, serviu de instrumento permanente de critica contra a
monarquia e todos os obstaculos que se opunham ao desenvolvimento do poder
disciplinar. A teoria da soberania e a organizagao de um coédigo juridico nela
centrado permitiram sobrepor aos mecanismos da disciplina um sistema de
direito que ocultava seus procedimentos e técnicas de dominagao, e garantia o
exercicio dos direitos do soberano de cada um através da soberania do Estado.
Os sistemas juridicos permitiram a democratizagdo da soberania através da
constituicdo de um direito publico, articulado com a soberania coletiva, no exato
momento em que essa democratizacao fixava-se profundamente, através dos
mecanismos de coerc¢ao disciplinar.

Um direito de soberania e um mecanismo de disciplina: € dentro destes
limites que se da o exercicio do poder.

As disciplinas tém o seu discurso, sédo criadoras de aparelhos de saber e
de multiplos dominios de conhecimento; sdo portadoras de um discurso que n&o
pode ser o de direito; o discurso da disciplina é alheio ao da lei e da regra
enquanto efeito da vontade soberana. As disciplinas veiculardo um discurso que
sera o da regra, nao da regra juridica derivada da soberania, mas da regra
“natural”’, quer dizer, da norma; definirdo um cédigo que nao sera o da lei, mas o
da normalizagao; referir-se ao a um horizonte tedrico que ndo pode ser de
maneira alguma o edificio do direito, mas o dominio das ciéncias humanas; a
sua jurisprudéncia sera a de um saber clinico.

Em seus estudos sobe o poder, Foucault analisa como ele aparece ligado
a figura do soberano, no periodo classico. Além desta discussao sobre o poder
que traz como elemento central o sujeito, num corpo disciplinado e normalizado,
Foucault traz também a relagdo corpo com a histoéria.

Em Microfisica do poder, no capitulo Il, intitulado “Nietzsche, a genealogia
e a histéria”, Foucault (1993) discorre a respeito do conceito de origem, abordado
pelo filésofo alem&o. Partindo dos termos em alem&o, que sdo geralmente

traduzidos por origem, ele observa que ha trés postulados ligados ao conceito
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de origem que sao comumente abordados: o primeiro relaciona-se ao fato de se
buscar reconstituir a origem das coisas em sua linearidade histérica; o segundo
refere-se aquilo que se convencionou chamar na histéria dos homens de “origem
solene” do individuo, ligando-o a um estado de pureza e, por fim, o terceiro
aspecto esta ligado a busca da origem da verdade, como se esta pudesse ser
encontrada em sua origem, em seu comego, € ndo estivesse em seu caminho
nenhum erro. O interesse de Foucault ndo esta ligado aos trés aspectos
descritos acima. Sua busca pelo que denomina de genealogia faz ressaltar
justamente o contrario: evidencia as rupturas, as falhas quando procede ao
estudo dos fatos situados historicamente, ou seja, revela que os trés postulados
comumente utilizados nao dao conta de explicar tudo; mostra que a histéria nao
€ linear; revela que nao existe individuo com origem pura e a verdade € uma
construcéao historica tanto quanto o erro.

No decorrer da exposicédo, ele mostra que seu objetivo ao falar em
genealogia ndo é para reconstituir a origem das coisas em sua linearidade
histdrica, ou buscar, na histéria dos homens, aquilo que se convencionou chamar
de “origem solene” do individuo, ligando-o a um estado de pureza, muito menos
a busca da origem da verdade.

Para o filésofo, o termo “Herkunft’, em sua acep¢ao, significa “o tronco de
uma raga’; trata-se da proveniéncia, do pertencimento a um grupo — do sangue,
da tradigao, da ligagao entre aqueles da mesma cultura ou da mesma baixeza.
“Herkunft” p6e em jogo a raca ou o tipo social. Mas para o filésofo, nao se trata
de buscar as caracteristicas que ligam um individuo aos outros. Sua proposta é
descobrir todas as marcas sutis, singulares, subindividuais que podem
entrecruzar nele e formar uma rede dificil de desembaracar; longe de ser uma
categoria da semelhancga, tal origem permite ordenar para coloca-las a parte,
todas as marcas da diferenca.

A proveniéncia permite, também, reencontrar, sob aspecto unico de um
carater ou de um conceito, a proliferagdo dos acontecimentos, através dos quais
eles se formaram. Lembrando que n&o se trata de reconstituir o acontecimento
em uma grande continuidade, mas observar as fissuras, as rupturas que também
fazem parte da histéria e ajudaram na construgdo do acontecimento. Abaixo,

transcrevemos um excerto em que o fildsofo mostra como, analisando a
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proveniéncia sob outro prisma, podemos contribuir para a compreensao historica

dos acontecimentos:

Seguir o fildao complexo da proveniéncia €, ao contrario, manter o que
se passou na dispersao que lhe é prépria. E desmascarar os acidentes,
os infimos desvios — ou ao contrario, as inversdes completas — os
erros, as falhas na apreciagdo, os maus calculos que deram
nascimento ao que existe e tem valor para nds; € descobrir na raiz
daquilo que nés somos — ndo existem a verdade e o ser, mas a
exterioridade do acidente (FOUCAULT, 1993, p.21).

Foucault (1993) observa, com Nietzsche, que a proveniéncia é longe de
ser algo que se transmite como herancga €, pelo contrario, um conjunto de falhas,
de fissuras, de camadas heterogéneas que a tornam instavel, e, do interior ou
de baixo, ameaca o herdeiro.

A pesquisa da proveniéncia nao funda, muito pelo contrario, ela agita o
que se percebia imovel, ela fragmenta o que se pensava unido, ela mostra a
heterogeneidade do que se imaginava em conformidade consigo mesmo.

Para o filosofo, a proveniéncia também diz respeito ao corpo. O corpo traz
consigo, em sua vida e em sua morte, em sua forga e em sua fraqueza, a sangao
de todo o erro e de toda a verdade, como ele traz consigo, também e
inversamente, sua origem e sua proveniéncia. O corpo — e tudo o que diz respeito
ao corpo, a alimentagao, o clima, o solo — é o lugar da kerfunft: sobre o corpo se
encontra o estigma dos acontecimentos passados, do mesmo modo que dele
nascem os desejos, os desfalecimentos e os erros; nele, eles atuam e de repente
se exprimem, mas nele também se desatam, entram em luta, se apagam uns
aos outros e continuam seu insuperavel conflito.

O corpo, superficie de inscrigdo de acontecimentos, lugar de dissociagao
do Eu (que supde a quimera da unidade substancial), volume em perpétua
pulverizagdo. A genealogia, como analise da proveniéncia, esta, portanto, no
ponto de articulagdo do corpo com a histéria. Ela deve mostrar o corpo
inteiramente marcado de historia e a histéria arruinando o corpo.

Os apontamentos do filésofo acerca do corpo serdo retomados
posteriormente na analise, pois a relagdo das personagens com seus corpos é
importante. Em Les bonnes (As criadas) e O balcdo, ha a tentativa de
apagamento do corpo, uma vez que é praticado o travestimento, ou seja, ha uma

busca para subjetivar-se por meio de outros corpos em sua aparéncia externa.
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Na terceira pega do corpus, Haute surveillance (Alta vigilédncia), o corpo esta
ligado a violéncia externalizada pelo aspecto fisico masculo ou pela presenca de
tatuagens, evidenciando aquele corpo como um corpo criminoso.

Outro aspecto que Foucault (1993) analisa partindo da etimologia do
conceito de origem é o termo “entestehung”, que designa de preferéncia o
sentido “emergéncia’, o ponto de surgimento. E o principio e a lei singular de um
aparecimento.

A respeito de como analisar um acontecimento histérico, o filésofo aponta
para a genealogia como conjunto de principios capaz de restabelecer os diversos
sistemas de submissao no qual aparece o jogo das dominagdes. As observagdes
do filésofo nos permitem ver, também, nos enunciados das pecas do corpus, a
luta entre as diferentes personagens no jogo que se cria com o intento de ocupar
uma outra posicao diferente daquele em que se encontra.

A proposta do olhar genealdgico para os acontecimentos histéricos nos
remete a pega Haute surveillance (Alta vigildncia), no sentido de que é possivel
observar a tensao criada pelas forcas de poder em embate pelos trés prisioneiros
e como cada um luta contra as adversidades que surgem naquele espago. Como
afirma o filésofo, a analise da Herkunft deve mostrar seu jogo, a maneira como
elas lutam umas contra as outras, ou o seu combate frente a circunstancias
adversas, ou ainda a tentativa que elas fazem se dividindo para escapar da
degenerescéncia e recobrar o seu vigor a partir de seu proprio enfraquecimento.

Sabemos que Foucault refere-se aos problemas na sociedade concreta.
Todavia, é possivel encontrar essas mesmas lutas na criagao literaria, tomando
esta como um efeito de um organismo social maior com seus mecanismos de
representacgdes, ou seja, a criagao literaria é produto da sociedade e, como tal,
da visibilidade também as lutas por sobrevivéncia por meio de suas
personagens. Segundo Foucault, a emergéncia de uma espécie e sua solidez &
assegurada por longo tempo contra condi¢des constantes e desfavoraveis.

Outro aspecto da emergéncia refere-se as variagdes individuais que se
produzem em outro estado de forgas quando a espécie triunfou, quando o perigo
externo ndo a ameaga mais, e quando os egoismos voltados uns contra os
outros que bulham de algum modo lutam juntos pelo sol e pela luz. A espécie
que triunfa é a “tradicdo do homem branco”, heterossexual, da composicao da
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familia tradicional, da visdo de pessoas criminosas como perigosas devendo ser
punidas severamente, sendo consideradas como anormais.

E licito pensar que, no surgimento das pegas de Genet, houve uma
emergéncia do dizer, ou seja, havia um estado de forgcas em luta? Que forcas
sdo estas que fazem surgir essa emergéncia em Genet para escrever a respeito
de homossexuais, criminosos, prisioneiros e prostitutas — o que faz emergir esse
discurso?

A sociedade em que Genet viveu ainda tinha objeto de saberes bem
demarcados, ou seja, aqueles que eram considerados anormais e aceitos por
uma parcela grande da sociedade. Nesse sentido, se olharmos para o conjunto
de saberes que Genet coloca em sua obra como os conteudos relativos a
prostituicdo, a criminalidade, aos prisioneiros, a violéncia, a homossexualidade,
aos desejos carnais, sao saberes classificados como “proibidos”. Logo, a
condicdo dos sujeitos que lutam para que esses saberes possam ser vistos de
outro modo, fora da categoria da anormalidade, da-se no campo de forgas
antagbnicas. Tomando as classificagdes literarias, suas obras figuram no que se
convencionou chamar de literatura marginal, ou seja, esse campo de saber
tornou-se lugar de combate e lugar da voz daqueles que eram tidos como
anormais.

A emergéncia é, portanto, a entrada em cena de forgas; € sua interrupgao,
o salto pelo qual elas passam dos bastidores para o teatro, cada uma com seu
vigor com sua juventude.

Diante do exposto, passamos, na sequéncia, a apresentacéo de outros
conceitos que direta ou indiretamente permeiam as analises dentro dos
pressupostos foucaultianos, isto €, nossa pesquisa partira da analise de
enunciados literarios, das relacdes das personagens tomadas como sujeitos e
das relagdes que elas estabelecem com o espaco e(m) seus corpos para se

subjetivarem como anormais.
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3.2.1 Da arqueologia do saber: breves apontamentos

A arqueologia do saber propée um método de analise discursiva amoldada
por um projeto maior de analise historico-filoséfica do nascimento das ciéncias
do homem, a partir do uso metodolégico dos conceitos de discurso e do

enunciado:

Tal analise, como se vé, ndo compete a histéria das ideias ou das
ciéncias: é antes um estudo que se esforga por encontrar a partir de
que foram possiveis conhecimentos e teorias; segundo qual espago de
ordem se constituiu o saber; na base de qual a priori histérico e no
elemento de qual positividade puderam aparecer ideias, constituir-se
ciéncias, refletir-se  experiéncias em filosofias, formar-se
racionalidades, para talvez se desarticularem e logo desvanecerem.
Nao se tratara, portanto, de conhecimentos descritos no seu progresso
em direcao a uma objetividade na qual nossa ciéncia de hoje pudesse
enfim se reconhecer; o que se quer trazer a luz € o campo
epistemoldgico, a episteme onde os conhecimentos, encarados fora de
qualquer critério referente a seu valor racional ou a suas formas
objetivas, enraizam sua positividade e manifestam assim uma histéria
que nao é a de sua perfeicdo crescente, mas, antes, a de suas
condi¢des de possibilidade; neste relato, o que deve aparecer séo, no
espaco do saber, as configuragdes que deram lugar as formas diversas
do conhecimento empirico. (FOUCAULT, 2015, p.18-19).

Foucault (2015) ndo se preocupa em compreender o conhecimento numa
linha continua, buscando suas origens e, consequentemente, seus resultados.
Seu trabalho visa entender como tal conhecimento emergiu, quais as condi¢des
que deram possibilidade para a emergéncia do saber: “ndo se tratara, portanto,
de conhecimentos descritos no seu progresso em diregao a uma objetividade na
qual nossa ciéncia de hoje pudesse enfim se reconhecer’” (FOUCAULT, 2015
p.18). Nesse sentido, fildsofo afasta-se da ciéncia positivista que busca analisar
um objeto com vista a obter resultados cuja experimentagdo parte da causa
conduzindo a um resultado, colocando a descoberta sob o signo da verdade e,
principalmente, desconsiderando as condi¢gdes socio-historicas que
possibilitaram a emergéncia do objeto investigado. Para o pensamento
foucaultiano, a historia continua perde sua validade porque n&o considera os
atravessamentos que lhe possibilitaram emergir em dado momento historico,

quais epistemes contribuiram para seu surgimento. Por isso, o estudioso afirma:

O que se quer trazer a luz € o campo epistemoldgico, a episteme onde
os conhecimentos, encarados fora de qualquer critério referente a seu
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valor racional ou a suas formas objetivas, enraizam sua positividade e
manifestam assim uma histéria que nio é a de sua perfeigéo crescente,
mas, antes, a de suas condi¢cdes de possibilidade; neste relato, o que
deve aparecer sao, no espago do saber, as configuragdes que deram
lugar as formas diversas do conhecimento empirico (FOUCAULT,
2015, p. 18-19).

Todavia, os estudos das obras foucaultianas apontam que o proprio
fildsofo desloca os proprios conceitos em favor de outros que abarquem melhor
sua compreensao das praticas discursivas. Assim, se até a Arqueologia do saber
ele buscava compreender a formacdo dos saberes através das grandes
epistemes, segundo Sargentini (2015), em 1977 ele ja deslocava esse conceito
em favor da nocao de dispositivo, saindo do foco sobre as relacdes de producao
dadas a partir da teoria econémica e as relagdes de significacdo sustentadas
pelas teorias linguisticas, aspectos que sdo estudados em As palavras e as
coisas e em A arqueologia do saber. Assim, buscando quais os instrumentos
para estudar as relacbes de poder é que a nocao de dispositivo vai se
constituindo e tomando forma, posteriormente.

E na obra Arqueologia do saber que Foucault delineia seu método ao
descrever a formacgao do discurso, dos conceitos, dos objetos e das estratégias
que possibilitam a formagdo dos objetos discursivos. Ao descrever seu
procedimento metodoldgico, procura evidenciar como se dao os
atravessamentos das varias areas do conhecimento na formagao de um objeto
ou de um conceito. Considerando o corpus proposto nesta pesquisa, observa-se
que os saberes veiculados pelas personagens, tomadas como sujeitos, porque
diziveis e visiveis por meio dos enunciados no texto literario, e porque em torno
das quais organiza-se a pratica discursiva teatral evidenciam o cruzamento de
diferentes dispositivos ou formacgdes discursivas.

A primeira peca a ser analisada, Les bonnes (As criadas), nao trata
especificamente de um problema social, como poderia ser deduzido pelo titulo,
mas essa condicdo social serve de pano de fundo para mostrar outras
problematicas do sujeito, como os desvios de conduta que vao desde o habito
de usar as roupas da patroa até o planejamento do assassinato da mesma; ou
ainda a dificil relacdo entre irmas; ou a relagéo entre patrdo e empregados. A
segunda obra, O balcéo, oferece varios modos de organizagao de seus saberes
tomados do ponto de vista do micro ao macrocosmo, isto é, o bordel seria o
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macrocosmo que reuniria em um sO espaco diferentes vivéncias com suas
formacgdes discursivas especificas, organizadas na forma de microambientes
para cada cliente. Porém, poderia ser abordado pelo dispositivo que abarca os
saberes que classificam os sujeitos como anormais. E a terceira peca, Haute
surveillance (Alta vigilancia), parte do dispositivo da prisdo pelos saberes que
organiza em torno do tema, mas também por aqueles que se organizam em torno
da psiquiatria que classifica os sujeitos pelos desvio de conduta, visto que as
personagens nao demonstram arrependimento pelos crimes cometidos e tratam
essa pratica social com certo prazer e enlevo. De diferentes modos, todas as
personagens das trés pecgas do corpus buscam subjetivar-se em praticas que
cruzam saberes de dominio da psiquiatria, do direito e da arte. Por isso, Jean-
Jacques Courtine (2013) afirma que n&o existem discursos fora dos dispositivos,
e dispositivos sem discurso.

Para prosseguir, posteriormente, na analise mobilizamos os conceitos de
sujeito e enunciado partindo de a Arqueologia do saber (2015). E também para
compreender a questao do espago tomamos como base os estudos sobre a

nocao de heterotopia.

3.2.2 Conceitos norteadores: a nogao de sujeito, a nogado de
acontecimento, a nog¢ao de enunciado, fung¢dao enunciativa e dominio

associado e a nogao de heterotopia

3.2.21 Nogao de sujeito

Compreender o que € o sujeito dentro da perspectiva foucaultiana implica
olhar para a obra desse pensador e observar como ele aborda esse assunto em
diferentes momentos. Isso significa dizer que, inicialmente, o sujeito ndo era o
ponto de partida das pesquisas do estudioso, mas também néo estava ausente,
como por exemplo, na Historia da loucura, em que o estudo do objeto loucura
estd imbricado no estudo do sujeito louco, a medida que mostra as

transformagdées nos saberes que designavam um e outro. Desse modo,
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apresentamos, sucintamente, o percurso das discussdes sobre como o sujeito
aparece na obra do estudioso, para, posteriormente, buscar uma interpretacéo
de como o sujeito aparece nas obras do corpus.

Em As palavras e as coisas — uma arqueologia das ciéncias humanas, o
fildsofo apresenta os trés momentos histéricos conhecidos por Renascimento,
Classico e Moderno, e como cada um deles compreendia 0 homem. Assim, no
Renascimento, 0 homem e os objetos s&o extensao de algo que vem de cima,
ou seja, pela lei da semelhanga, ndo havia uma individualidade do sujeito, visto
que tudo era compreendido em sua semelhanga com algo que ja existia de
antemao. Ora, o homem foi feito a semelhanca de Deus, e cabia a ele se
aperfeicoar para o retorno a essa fonte primordial. O saber é formado a partir da
compreensao da semelhanga entre objetos e coisas, no qual se buscam as
analogias entre um e outro. O homem é compreendido na medida em que
estabelece semelhangas com aquilo que o cerca, pois ndo ha uma separagao
que marque a individualizacdo de cada um.

Na cultura classica, entra em vigéncia outro modo de pensar, o modelo da
representacdo, que vai até o fim do século XVIll e inicio do século XIX, quando
instaura-se novo paradigma, modificando a compreensdo do homem sobre si
mesmo e sobre os objetos que o circundam. Para Descartes, fildsofo do periodo
classico, o homem como ser racional poderia compreender a exterioridade a
partir de elaboragdes de seu pensamento. Inicia-se a separagéo entre signos e
coisas. Diferentemente do periodo anterior em que nao havia limites entre um
objeto e outro, agora busca-se representar as coisas de modo objetivo, e a
palavra se reflete no objeto que designa. No periodo classico o homem sé se
reconhece na medida que é representado, ele se reconhece por imagem ou
reflexo, afirma Foucault (1999a). Por isso o filésofo da o exemplo de Dom
Quixote, personagem da obra de Miguel de Cervantes, que quer encontrar na
realidade aquilo que I€ nos livros; ele busca na realidade o referente da palavra
lida. Mas ele é também o simbolo da passagem para um novo periodo, que € a
modernidade, visto que ao reconhecer-se como louco, acaba reconhecendo a
impossibilidade de encontrar esse referente dos livros na realidade. Para
Foucault (1999a), Dom Quixote esta no limiar de dois periodos historicos —

renascenca e modernidade.
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Com o advento da modernidade, a polarizagao binaria entre signo e objeto
torna-se insuficiente para explicar todos os fenémenos da linguagem,
principalmente, porque o homem torna-se objeto e sujeito do saber. Segundo
Souza e Furlan (2018), o trabalho, a vida e a linguagem formar&o o fundo exterior
que sera a condicdo de possibilidade da propria representacdo, e darao
nascimento ao homem como representagao epistemoldgica. As representagcdes
remetem a elementos exteriores para a composi¢cao de seu sentido.

Cordeiro (2014) afirma que os estudos que seguem apdés o advento das
trés grandes correntes do pensamento, que sdo o estruturalismo linguistico, a
psicandlise € o marxismo, demonstram um rompimento com tais modelos
filosoficos para responder as inquietagdbes do pensamento moderno. Grosso
modo, esses modelos tomam o sujeito (suas elaboragdes de pensamento) como
ponto de partida para modificar a sociedade. A exemplo disso, segundo
Fernandes (2014), Marx vé o homem pelo que ele faz, pelo seu ser social. Isso
indica que o sujeito ocupa um lugar na sociedade e, a partir dessa posi¢ao, passa
a ser compreendido na sua relagcdo com o exterior. Porém, contrapondo-se a
essas ideias, Nietzsche afirma que o sujeito constitui-se pelas contradi¢goes
proprias e por aquelas presentes nas relacdes de forca e de poder da sociedade.

Foucault, como se sabe, tem como pano de fundo o pensamento de
Nietzsche e comega sua investigagao sobre o homem, afirmando que o conceito
de homem é uma invengdo moderna, ou seja, foi somente a partir da
modernidade que o homem se tornou sujeito e objeto do saber. Antes desse
periodo histdrico, como vimos, 0 homem era compreendido a partir da nog¢ao de
semelhancga ou pela nogao de representatividade, a medida que devia buscar se
ver pela imagem refletida. Para Fernandes (2014), Foucault vai empreender em
toda a sua obra uma investigacdo dos diferentes modos pelos quais os seres
humanos tornam-se sujeitos, colocando em énfase a relagao sujeito e discurso.
No pensamento de Foucault, o estudo do sujeito ndo se dissocia do estudo do
discurso. Para Cleudemar Alves Fernandes (2014), os estudos empreendidos
por Foucault apontam para a compreensdo da nogédo de sujeito como sendo
constituido por discursos que se produzem e modificam historicamente, portanto,
estdo sempre em incessante producdo e movéncia.

Quando falamos em sujeito em Analise do Discurso, as primeiras

caracteristicas destacadas sdo de que nao se trata do individuo empirico que
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tem uma existéncia particular em qualquer sociedade. Ao discutira compreensao

desse conceito, Fernandes (2005, p.33-34) assim o coloca:

O sujeito discursivo deve ser considerado com um ser social,
apreendido em um espaco coletivo; portanto, trata-se de um sujeito

ndo fundamentado em uma individualidade, em um “eu’

individualizado, e sim um sujeito que tem existéncia em um espaco
social e ideolégico, em um dado momento da histéria e ndo em outro.
A voz desse sujeito revela o lugar social; logo, expressa um conjunto
de outras vozes integrantes de dada realidade social; de sua voz
ecoam as vozes constitutivas e/ou integrantes desse lugar sécio
histdrico.

Um outro aspecto a ser abordado € que o sujeito ndo é homogéneo, ou
seja, no discurso aparecem outras vozes que se entrecruzam como parte
constitutiva desse sujeito. Por vezes, sao vozes dissonantes, revelando
contradicbes internas ao proprio discurso. Nesse sentido, todo discurso é
heterogéneo. O trabalho, a vida e linguagem colocam o homem em relagao ao
que esta além dos limites conhecidos do universo. E o campo do saber
concernente ao homem passa a comportar, a partir do século XIX, uma
heterogeneidade de pontos sobre os quais recaem as reflexdes voltadas para as
formas como o homem se torna sujeito.

Entdo, a partir, principalmente, ndo mais das episttme — o homem, mas
dos dispositivos que constituem os saberes e os poderes que operam sobre 0s
individuos, alterando seus corpos, que se entende a sua constituicdo enquanto
sujeitos, como afirmam Souza e Furlan (2018), sujeitos também da sexualidade.

Na sequéncia de suas pesquisas, Foucault apresenta outros dispositivos
de poder cujo objetivo também ¢é a disciplina dos corpos, mas agora estudados
do ponto de vista da sexualidade. Segundo Souza e Furlan (2018), a sexualidade
como dispositivo histérico de poder seria a chave para o controle capilar dos
corpos e subjetividades dos individuos, sejam eles considerados por si mesmos
ou enquanto agrupamento social. Através da nocédo de dispositivo, o filésofo
mostra que o sujeito faz parte de uma rede de poder em que tanto é objeto de
saber quanto é por esse assujeitado, ndo podendo escapar das malhas do poder,
pois este esta infiltrado nos diferentes mecanismos que regulam a vida em
sociedade.

Segundo Fernandes (2014), em A arqueologia do saber, o discurso

possibilita a objetivagao dos sujeitos pelos saberes cientificos; na genealogia, ha
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um deslocamento da nogao de episteme para a nocéo de dispositivo, desloca-
se do saber como centro para o poder, tendo como interesse o sujeito, e como
fundante, o discurso. Portanto, como a nog&o de sujeito sofre deslocamentos na
obra do filésofo a medida que reformula seus postulados, da nog¢ao de episteme
a dispositivos e, por fim, o estudo sobre o sujeito dentro do que se denomina as
estéticas da existéncia quando se volta para os estudos sobre os gregos tratando

de temas como as técnicas e o cuidado de si na formagao de um suijeito livre.

3.2.2.2 Nocao de acontecimento

Revel (2005) expbe que a nogao de acontecimento é entendida por
Foucault, primeiramente em sentido negativo, como uma constru¢ao por detras
dos fatos, de toda uma rede de discursos, de poderes, de estratégia e de
praticas. Observando as diferentes redes que podem permitir a irrupgao de
alguns acontecimentos, Foucault (2015) ao discorrer sobre as unidades do
discurso como a nog¢ao de tradigao, de obra, de original, etc, que no curso da
histéria foram tidas como capazes de explicar os acontecimentos em sua
totalidade, observa que tais nogdes devem ser suspensas para dar lugar as
nocoes de descontinuidade, de ruptura, de limiar, de dispersdo. Ele chama
atencao para o fato de que nao se pode jamais assinalar a irrupgdo de um
acontecimento verdadeiro e todas as formas de discurso repousam sobre um ja-
dito: “supbe-se, assim, que tudo o que o discurso formula ja se encontra
articulado nesse meio-siléncio que lhe é prévio, que continua a correr
obstinadamente sob ele, mas que ele recobre e faz calar,” (FOUCAULT, 2015,
p.30).

Em relag&o a esses aspectos do discurso, Foucault (2015) objetiva refletir
que os discursos nao sao continuos e também nao € possivel assinalar sua
origem por meio de uma cronologia da continuidade. Por isso, ele utiliza as
nogodes de descontinuidades e singularidade historicas, ou seja, os discursos nao
sao continuos, sendo atravessados e constituidos por uma série de outros
discursos, todavia, é possivel encontrar o que o torna singular, algo que o

diferencia dos demais. Navarro (2004) aponta que, com suas analises, Foucault
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persegue a desconstrugao da histéria, anunciando que as emergéncias de certos
saberes ndo obedeceriam a uma logica continua e evolutiva, mas de
descontinuidade.

A nogao de acontecimento € importante, porque, para o filésofo, todo
enunciado € um acontecimento, ou seja, o enunciado aparece em determinado
momento ligados a aspectos socios-historicos que propiciam seu aparecimento,
sendo ou n3o relevante. Por isso afirma: “E preciso acolher cada momento do
discurso em sua irrupcao de acontecimentos, nessa pontualidade em que
aparece e nessa dispersao temporal que Ihe permite ser repetido, sabido,
esquecido, transformado, apagado até nos menores tragos [...], (FOUCAULT,
2015, p.31).

Foucault propde que se busque uma unidade naquilo que é disperso,
descontinuo visto que a histéria ndo é linear, ndo segue sem atravessamentos e
rupturas. Para ele, somente depois de suspender essas nogdes totalizantes é
que temos condigdes de olhar para o objeto e reconstitui-lo em sua verdadeira
tessitura que é aquela formada por muitos atravessamentos de dizeres e nao
dizeres, “€ uma populacao de acontecimentos no espago do discurso em geral’.

Segundo o filésofo:

O campo dos acontecimentos discursivos, em compensagao, € um
conjunto sempre finito e efetivamente limitado das Unicas sequéncias
linguisticas que tenham sido formuladas; elas bem podem ser
inumeraveis e podem, por sua massa, ultrapassar toda capacidade de
registro, de memdria, ou de leitura: elas constituem, entretanto, um
conjunto finito (FOUCAULT, 2005, p.33).

O acontecimento é o conjunto das condi¢gdes que tornam um discurso
possivel, das regras que compdem essa condigdo para que este discurso ocupe
um lugar em determinado momento da histéria. Desse modo, entendemos que,
para Genet desenvolver suas pegas deveria aceitar certas regras, certas
condigbes sem as quais ndo poderia produzir seu trabalho. Sdo as regras de
controle do discurso, sua coergcdo a qual ndo podemos nos afastar muito, sem
correr riscos.

De acordo com Vandresen (2014, p.82), “Ao acontecer, o discurso coloca
em jogo condigbes que o diferenciam de discursos anteriores ou ditos sobre

outras condi¢bes”, ou seja, ao olharmos para os enunciados das pecgas de Genet,
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temos as regras e as condi¢gdes que ensejam sua criagdo daquele modo e néao
de outro.

Em A ordem do discurso ao comentar a repeticdo, as retomadas
realizadas pelos comentarios de obras primeiras, Foucault observa como se da
a atualizagao do que ja foi dito na ordem do discurso e conclui que “O novo nao
esta no que é dito, mas no acontecimento de sua volta” (FOUCAULT, 2005,
p.26). Desse modo, também podemos pensar que o teatro, em muitas obras,
apresenta-se na forma do dialogo, de rubricas, de mondlogos e pensar com
Foucault significa olhar como o autor atualiza essas formas, as regras que regem
esse discurso em dado momento historico, qual emergéncia no discurso
possibilitou seu (re)aparecimento.

Para compreender a irrupcao desse acontecimento precisamos entrelacar
com outros conceitos apontados na metodologia desenhada por Foucault como
um caminho para apreender o sentido das relagbes que se estabelecem no
entrecruzar de elementos bastante heterogéneos dentro de uma episteme ou de
um dispositivo. Esse acontecimento obedece as regras de seu tempo também,
ou seja, ele faz parte de um conjunto de discursos cujas regularidades o colocam
no verdadeiro da época, sem essas condi¢cdes ele ndo seria reconhecido como
tal, ndo seria aceito. Os objetos e conceitos com os quais Genet toma para
produzir seu teatro fazem parte de sua época, embora ele provoque rupturas e
‘estranhamentos’ pelos objetos que aborda e pela forma como tece seu discurso;
a aceitacao de sua obra acontece pelo fato de ndo romper totalmente com seu
momento histoérico.

Falamos em ‘estranhamento’ e rupturas porque Genet traz para seu
discurso velhos temas como a sexualidade, a homossexualidade e o erotismo e
o poder. Pensando nesta producao discursiva de Genet, podemos aliar ao que
Foucault (2005, p. 35) afirma: “E sempre possivel dizer o verdadeiro no espaco
de uma exterioridade selvagem; mas nao nos encontramos no verdadeiro sen&o
obedecendo as regras de uma “policia” discursiva que devemos reativar em cada
um de nossos discursos”.

Nesse sentido, em relagdo ao corpora, na analise dos enunciados, a
serem destacados posteriormente, deveremos toma-los como acontecimentos
que surgiram porque houve condicdes histéricas que propiciaram tal fato. E o

que Foucault sempre nos faz perguntar: por que esse enunciado e nao outro?



136

3.2.23 Nocao de enunciado, fun¢ao enunciativa e dominio associado

Em suas reflexdes acerca do que se trata o enunciado, Foucault (2015) o
toma como “unidade elementar do discurso”, buscando entdo saber quais séo
seus tragos distintivos e limites para ndo confundi-lo com a frase, com atos de
fala ou proposicdes. E o que se evidencia através de seus exemplos que buscam
mostrar que os elementos que conhecemos como frase, proposi¢cao e atos de
falas ndo sao suficientes para definir o enunciado; é o fato de ndo considerarem
em sua formulagao a fungao enunciativa ligada a cada um deles.

Para o filésofo a nogao de enunciado € muito mais ampla quando vemos
seus exemplos de enunciado: “uma arvore genealdgica, as estimativas de
balango comercial, um livro contabil, um grafico, uma curva de crescimento, o
que equivale a dizer que tanto podem ser verbais quanto ndo verbais. Outro

aspecto que o filésofo pontua é que:

Se, as vezes, o enunciado assume as formas da frase, da proposicao
ou do ato de fala, e a elas se ajusta exatamente, acontece também que
ndo Ihes obedece: encontramos enunciados sem estrutura
proposicional legitima; enunciados onde ndo se pode reconhecer
nenhuma frase; encontramos mais enunciados do que os speech acts
que podemos isolar como se o enunciado fosse mais ténue, menos
carregado de determinagdes, menos fortemente estruturado, mais
onipresente, também, que todas essas figuras; como se seus
caracteres fossem em numero menor e menos dificeis de serem
reunidos; mas como se, por isso mesmo, ele recusasse toda
possibilidade de descricao (FOUCAULT, 2015, p.101).

Outro questionamento que Foucault faz € se o enunciado pode ser
tomado com a lingua com seu conjunto de signos. Para ele, sdo aspectos
distintos. A lingua jamais se apresenta em si mesma e em sua totalidade; se
quisermos saber o que é a lingua, devemos toma-la como objeto e descrevé-la,
e 0s signos que constituem seus elementos sdo formas que se impdem ao
enunciado e que os regem do interior. Por isso, conclui: se ndo houvesse
enunciado, a lingua ndo existiria; mas nenhum enunciado € indispensavel a
existéncia da lingua. Isso porque os enunciados podem ser intercambiaveis, ndo
afetando a existéncia da lingua. “A lingua sé existe a titulo de sistema de
construgao para enunciados possiveis” (FOUCAULT, 2015, p.103). O enunciado
€ composto de signos, mas nao se confunde com a lingua, ele tem uma

existéncia material, ocupando um espago e um lugar.
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A concepcéao do filésofo sobre enunciado pode ser pensada como uma
funcdo que cruza um dominio de estruturas e de unidades possiveis e que faz
com que aparegam, com conteudos concretos, no tempo e no espago. Segundo
Navarro (2004, p. 110), “o enunciado é a unidade elementar do discurso, situada
entre a lingua como sistema de regras e o corpus como discurso efetivamente
pronunciado”. Essa noc¢do se contrapde a outras unidades, como frase e a
proposicao, que teve grande destaque nas teorias estruturalistas. Como afirma

o proprio Foucault (2015, p.104),

O enunciado ndo é uma unidade do mesmo género que a frase,
proposi¢ao ou ato de linguagem; nao se apoia nos mesmos critérios;
mas nao é tampouco uma unidade como um objeto material poderia
ser, tendo seus limites e sua independéncia. Em seu modo de ser
singular (nem exclusivamente linguistico, nem exclusivamente
material), ele é indispensavel para que se possa dizer se ha ou ndo
frase, proposicao ou ato de linguagem; e para que se possa dizer se a
frase é legitima e bem constituida, se o ato esta de acordo com os
requisitos e se foi inteiramente realizado (FOUCAULT, 2015, p.104).

Um enunciado é justamente a fungdo enunciativa: o fato de ele ser
produzido por um sujeito em um lugar institucional, determinado por regras socio-
histéricas. Gregolin (2006, p.89-90), afirma:

Trata-se de descrever o exercicio da fungdo enunciativa, suas
condigdes, suas regras de controle, 0 campo em que ela se realiza,
pois entre o enunciado e o que ele enuncia ndo ha apenas relagao
gramatical, l6gica, ou semantica; ha relagao que envolve sujeitos.
Dessa forma, trata-se de observar a posicdo que o sujeito ocupa no
enunciado, as condi¢des de produgdo e o campo que a ele esta associado.
Procurando descrever a funcdo enunciativa no seu exercicio, nas suas
condigdes e regras, Foucault (2015) a compreende em quatro caracteristicas:
seu referencial, seu sujeito (as modalidades enunciativas), seu dominio
associado e sua materialidade. A primeira esclarece que a descrigao do nivel
enunciativo ndo pode se apoiar em analises formais e semanticas, ela precisa
levar em consideracdo as relagbes entre o enunciado e o0s espacgos de
diferenciagéo.

O referencial do enunciado forma o lugar, a condigdo de emergéncia,
a instancia de diferenciagéo dos individuos ou dos objetos, dos estados
de coisas e das relagbes que sdo postas em jogo pelo proprio
enunciado; define as possibilidades de aparecimento e de delimitagéo
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do que da a frase seu sentido, a proposicao seu valor de verdade
(FOUCAULT, 2015, p.110-111).

Segundo Foucault (2015), o enunciado esta relacionado a um conjunto de
dominios em que os objetos que analisamos podem aparecer e ali
estabelecerem relacdes, as quais podemos delimitar. Como exemplo das pecas
que analisamos, o0s objetos que se apresentam referem-se ao poder, a
sexualidade, ao desejo de ocupar outras posi¢cdes sujeitos na sociedade, etc.

Foucault (2015, p.110) afirma que enunciado:

Esta ligado a um ‘referencial que ndo é constituido de ‘coisas’, de
fatos, ou de seres, mas de leis de possibilidades, de regras de
existéncia para os objetos que ai se encontram nomeados, designados
ou descritos, para as relagbes que ai se encontram firmadas ou
negadas.

Pensando na literatura enquanto um lugar em que a verdade pode ser e
€ dita, como propde Foucault (2003) no texto A vida dos homens infames (1977),
este lugar, o literario, enquanto um procedimento de linguagem que engendra
seu proprio modo de ser enquanto leis de possibilidade e de regras de existéncia
de “homens infames” ndo s6 os nomeia, dando-lhes visibilidade, como os
designa enquanto infames, dando-lhes dizibilidade e enunciabiliade, e os
descreve num estrato social que os coloca em relagcées de poder..

Tomando as pecas como um enunciado, dentro delas vemos aparecerem
esses objetos formados a partir do desejo de um sujeito de ocupar uma outra
posicdo social naquela sociedade estabelecida. Na peca Les bonnes (As
criadas), Solange e Claire, partindo desse ponto, estabelecem inumeras
relagbes com campos adjacentes, como a sexualidade, a religido, o poder. E
nesses campos, percebemos tantos referenciais materiais como simbdlicos. Por
isso Foucault sugere fazer a analise das relagbes entre o enunciado e os
espacos de diferenciagdo, em que ele mesmo faz aparecer as diferencas.

A segunda caracteristica esta relacionada ao sujeito que n&o deve ser
buscado através dos elementos gramaticais, tampouco ser relacionado a um
sujeito empirico, autor de formulagdes escrita ou oral de uma frase. Para melhor

compreender essa nogao de sujeito, vejamos:
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Trata-se de um lugar determinado e vazio que pode ser ocupado por
individuos diferentes; mas esse lugar, em vez de ser definido de uma
vez por todas e de se manter uniforme ao longo de um texto, de um
livro ou de uma obra, varia - ou melhor, é variavel o bastante para poder
continuar, idéntico a si mesmo, através de varias frases, bem como
para se modificar a cada uma. Este lugar € uma dimensido que
caracteriza toda formulagdo enquanto enunciado, constituindo um dos
tragcos que pertencem exclusivamente a funcao enunciativa e permitem
descrevé-la (FOUCAULT, 2015, p.115-116).

Desse modo, devemos observar as posigdes que o sujeito ocupa no
enunciado, de onde ele fala ao longo das suas enunciagdes ao entrar em relagéo
com os diferentes campos do saber. Nesse sentido, em nosso corpus, vemos 0
mesmo sujeito ocupando diferentes posi¢gées no discurso e se subjetivando de
diferentes modos. Em Les bonnes (As criadas), por exemplo, as duas
empregadas tomam o discurso da patroa como se fosse delas, ou seja, esse
sujeito, a empregada, ocupa uma posigao diferente no enunciado quando se
coloca no discurso do patrdo. Vemos também a descontinuidade do discurso,
sua dispersdo, pois elas ndo permanecem o tempo todo nesse dominio de
discurso, sendo impedidas por suas regras, suas leis, que determinam o que o
sujeito pode e em que momento dizer aquilo que enuncia. Em O balcdo, uma
das personagens, o bispo, ocupa uma posigao sujeito num discurso religioso,
todavia, ndo permanece nessa posigao, pois ndo € um bispo, apenas representa
um papel, alternando, portanto, suas posi¢des enquanto sujeito de discurso. Por
isso, Foucault (2015) afirma que € uma posigao vazia, e s6 podemos visualizar
esse sujeito na medida em que produz enunciados, e estes enunciados podem
pertencer a diferentes campos de saber que se entrecruzam dentro da cadeia
enunciativa.

A terceira caracteristica da fungao enunciativa, segundo Foucault (2015),
€ que ela se exerce no que ele denominou de dominio associado, aspectos que
ja mencionamos acima ao dar alguns exemplos de nosso trabalho. Essa
caracteristica opde o enunciado a frase ou a proposi¢ao, porque o enunciado
esta relacionado a um campo adjacente, pois:

Ele é constituido, de inicio, pela série de outras formulagdes, no interior
das quais o enunciado se inscreve e forma um elemento. E constituido,
também, pelo conjunto das formulagdes a que o enunciado se refere
(implicitamente ou n&o), seja para repeti-las seja para modifica-las ou
adapta-las, seja para se opor a elas, seja para falar de cada uma delas;
nao ha enunciado que de uma forma ou de outra ndo reatualize outros
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enunciados. E constituido, ainda, pelo conjunto das formulagdes cuja
possibilidade ulterior & propiciada pelo enunciado e que podem vir
depois dele como sua consequéncia, sua sequéncia natural, ou sua
réplica e, por fim, pelo conjunto das formulagdes cujo status €
compartilhado pelo enunciado em questdo fora da ordem linear,
podendo ou nao desaparecer, ser valorizado ou ndo (FOUCAULT,
2015, p.119-120).

De acordo com o filésofo, o enunciado sempre faz parte de uma série ou
de um conjunto. Vejamos um exemplo de O balcéo: no quadro Il, do bispo e da

pecadora:

O BISPO (Sentado na poltrona, no meio do palco, com uma voz cava,
mas veemente).

Na verdade, ndo é tanto a dogura nem a uncao que deveriam definir
um prelado, porém a mais rigorosa inteligéncia. O coragao nos leva a
perdicdo. Cremos ser donos de nossa bondade: nés somos escravos
de uma serena languidez. E ainda de outra coisa que se trata, ndo de
inteligéncia. (Hesita) Seria de crueldade. E além dessa crueldade - e
através dela - um caminhar habil, vigoroso em dire¢do a Auséncia. Em
direcado a Morte. Deus? (Sorrindo) Eu vos vejo chegar! (Para sua mitra)
Tu, mitra em forma de chapéu de bispo, saiba bem que se meus olhos
se fecharem pela ultima vez, o que verei, por tras das minhas
palpebras, és tu, meu belo chapéu dourado... Sois vés, belos
ornamentos, capas, rendas... (GENET, 1976, p.8).

O sujeito que produz uma subjetividade outra quando se apresenta como
bispo produz enunciados cujo dominio pertence ao campo religioso, como,
“‘uncao, prelado, bondade, mitra”, mas opondo a algo do sujeito comum, como
“crueldade, o coragao nos leva a perdicao, [...] és tu, meu belo chapéu dourado”
(GENET, 1976, p. 8). Percebemos que os enunciados religiosos se opdéem a
enunciados de desejo de posse e poder. O sujeito bispo ama a posi¢céo e a
indumentaria religiosa pela visibilidade que estas |he dao, mas, nédo pelo que
representam. Além disso, considerando que €& uma encenacgdo, temos os
enunciados desse campo em constante interacdo, ou seja, observando seus
gestos, sua postura, a entonagcdo de voz, algo préprio do teatro, quando
pontuada e quando encenada.

Esse conjunto de diferentes campos de saberes contribui para a
construgdo do sentido. O discurso é povoado por margens de outros discursos
ao que Foucault (2015, p. 119) denomina de campo associado: “ele é constituido,
de inicio, pela série de outras formulagdes, no interior das quais o enunciado se
inscreve e forma um elemento”. Em toda esta complexidade da definicdo do

enunciado, para pensar os extratos sociais nas formacgdes historicas em
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Foucault, o filésofo Gilles Deleuze propdée uma reflexdo, a qual traz como
elemento o enunciado em sua visibilidade, dizibilidade e legibilidade.

Em seu estudo “Os estratos e as formacgdes historicas: o visivel e o
enunciavel (saber)”, Deleuze (1988) discute como o par enunciado-visibilidade
aparece em Foucault. Segundo o estudioso, esse € um aspecto fundamental da
obra do filésofo e esta no cerne de seu pensamento. Para explicar como tal fato
esta presente nos estudos de Foucault, Deleuze faz uma série de apontamentos
delineando como essa concepgao da visibilidade vai surgindo par a par com o
enunciado e, mesmo que o filésofo deixa transparecer o primado do enunciado
a partir das teorizagdes em A arqueologia do Saber, a visibilidade esta presente
em sua concepg¢ao ja em O nascimento da clinica cujo subtitulo era “arqueologia
do olhar”.

Segundo Deleuze (1988), os estudos do filésofo apontam para o fato de
o conteudo ter uma forma e uma substancia e, para deixar mais evidente de
como tal aspecto se apresenta, ele cita o exemplo da prisao a partir dos estudos
de Vigiar e punir: o direito penal enquanto forma de expressao define um campo
de dizibilidade (os enunciados de delinquéncia) e a prisdo como forma de
conteudo define um local de visibilidade (o panoptismo) onde tudo é possivel ver
sem ser visto. Outro exemplo, para melhor compreender essa relagéo

enunciado-visibilidade vem da obra O nascimento da clinica:

Na idade classica, o asilo surge como uma nova maneira de ver e fazer
ver os loucos, e a medicina, por sua vez, assim como o direito, a
regulamentacao, a literatura, etc., inventam um regime de enunciados
que se refere a desrazao como um novo conceito, (DELEUZE, 1988,
p.58).

Ainda para o estudioso, depreende-se dos estudos de Foucault que “Uma
época” (grifos do autor) ndo preexiste aos enunciados que a exprimem, nem as
visibilidades que a preenchem. S0 dois aspectos essenciais: por um lado, cada
estrato, cada formacgdo histérica implica uma reparticdo do visivel e do
enunciavel que se faz sobre si mesma; por outro lado, de um estrato a outro,
varia a repartigdo, porque a propria visibilidade varia em modo e os proprios
enunciados mudam de regime. Em nosso entendimento, significa que cada

época tem suas praticas sociais e, a partir delas, criam-se enunciados
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especificos, que Ihe dao forma dentro de um regime de enunciabilidade e de
visibilidade distintos, mas que se interpenetram.

Para Deleuze (1998), o que Foucault espera da Histéria é essa
determinagao dos visiveis e dos enunciaveis em cada época, que ultrapassa os
comportamentos e as mentalidades, as ideias, tornando-as possiveis. E em A
arqueologia do saber que Foucault fara a teoria geral dos dois elementos de
estratificacdo: o enunciavel e o visivel. As formacgdes discursivas e as formagdes
nao-discursivas, as formas de expresséao e as formas de conteudo. A respeito do
primado que o enunciado tem na Arqueologia, Deleuze (1988, p.59) aponta que

o enunciado s6 tem primado porque:

O visivel tem suas préprias leis € uma autonomia que o pde em relagao
com o dominante, com a heautonomia?® do enunciado. E porque o
enunciado tem primado que o visivel Ihe opde sua forma prépria, que
se deixara determinar sem se deixar reduzir. Em Foucault, os locais de
visibilidade nao terdo jamais o mesmo ritmo, a mesma histéria, a
mesma forma que os campos de enunciados, e o primado do
enunciado so6 sera valido por isso, pelo fato de se exercer sobre alguma
coisa irredutivel.

Na estraticagdo enunciado-visibilidade, o objeto pertencente aos dois
dominios ndo gera um saber que viria depois, pois 0 saber, na conceituagao de
Foucault, se define por suas combinagdes do visivel e do enunciavel proprias a
cada formacao histérica, ou seja, o saber os constitui. De acordo com Deleuze
(1988), o saber € um agenciamento pratico, um dispositivo de enunciados e de
visibilidades. O saber s6 existe em funcao de “limiares” bastante variados, que
assinalam um numero equivalente de camadas, clivagens e orientagdes sobre o
estrato considerado.

A guisa de reflexdo sobre os enunciados do corpus em estudo,
assinalamos os saberes mobilizados em O balcdo. Neste corpus, temos
enunciados de diferentes formagdes historicas, como o religioso, o militar, o
penal e o da prostituicdo, os quais entrecruzam-se nas formacdes discursivas de
cada grupo de personagens e, a0 mesmo tempo que s&o estratos distintos, o

saber literario os mobiliza como um so6 objeto ao apresenta-los na forma de uma

25 Heautonomia: ¢ como Kant denomina a legislagéo para si préprio, que serve de principio para a faculdade de julgar
reflexionante, e da qual deriva o juizo estético ou de gosto. Disponivel em:
<https://www.google.com/search?q=heautonomia+defini%C3%A7%C3%A30>. Acesso em 22 abr. 2021.
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peca. Por isso, para Deleuze (1988), o saber € a unidade de estrato que se
distribui em diferentes limiares, o préprio estrato existindo apenas como
empilhamento desses limiares sob orientagdo diversa, e, em nosso
entendimento, a literatura € também uma unidade desse estrato.

Um aspecto importante desse estudo das visibilidades € que estas nédo se
confundem com os elementos visuais ou mais geralmente sensiveis, qualidades,
coisas, objetos compostos de objetos, afirma Deleuze (1988), ou seja, essa
visibilidade, a qual Foucault vai reiterando através de seu pensamento filoséfico,
nao é a descrigdo pura e simples de um objeto, de suas formas expostas a
realidade e, nesse sentido, pode-se relembrar a sua discussao a propdsito da
obra de Magritte, na qual evidencia que enunciado e imagem visual do cachimbo
ocupam espagos distintos, no entanto, mantém algum tipo de relagao fora do
espaco real de cada um, isto é, essa relagao se da no que Foucault nomeou de
“nao-lugar”, um espaco préprio no qual se da a conjung¢ao do enunciado e da
visibilidade. Também a guisa de reflexdo, tomamos a pega As criadas para
pensar a questao do enunciado e da visibilidade. A propdsito do préprio titulo,
mobiliza-se uma série de enunciados que o confirmam como: o uniforme, a
obrigagcado de arrumar a casa, a existéncia da patroa. Mas a pega propde um
deslocamento dessa camada, e, entdo, temos duas empregadas tramando a
morte da patroa, mobilizando enunciados de outro campo de saber, do penal ao
psiquiatrico, os quais, do ponto de vista da visibilidade, temos o sujeito anormal
que so se torna legivel quando assim se torna visivel. Por isso, Deleuze (1988)
afirma que nao ha isomorfismo entre o falar e o ver, entre o visivel e o enunciavel.
As duas formas se insinuam uma na outra. Nesse sentido, a condigcdo de
anormalidade nao esta posta na pega As criadas, ela surge no atravessamento
dos dois estratos, e s60 podemos falar em anormalidade porque houve
enunciados entrecruzando limiares diversos entre os quais potencializa a
visibilidade do anormal num campo que nao € o da psiquiatria, ou seja, ela o da
num espago de disseminagédo, e se da a si mesma como uma forma de
exterioridade, como afirma Deleuze (1988).

A Ultima caracteristica importante do enunciado refere-se a sua
materialidade. De acordo com o filésofo, o enunciado sempre se apresenta por
meio de uma espessura material. “Além disso, o enunciado tem necessidade

dessa materialidade; mas ela ndo Ilhe é dada em suplemento, uma vez que vem
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estabelecida todas as suas determinacdes: em parte ela o constitui”. afirma
(FOUCAULT, 2015, p. 122).

Gregolin (2004) explica mais detalhadamente esse aspecto ao dizer que
0 enunciado € caracterizado por seu status material, que é variavel, dependendo

do género de texto em que esta circulando:

Ele precisa de uma substancia, ter um suporte, um lugar uma data.
Além disso, a materialidade deve ser manipulada pelos enunciadores
e definidas por certas instituicdes como a literatura, a ciéncia, o juridico,
etc. Essa repetibilidade material define antes condicdes de
possibilidade de reinscricdo e transcricao (mas também limiares e
limites) do que individualidades limitadas e pereciveis (GREGOLIN,
2004, p.31).

A materialidade do corpora é o texto literario, especificamente, do teatro.
Nesse caso, temos a materialidade circunscrita aos textos escritos e aquelas que
sao levadas pelas companhias de teatro aos palcos, os quais se processam por
meio de elementos bastante distintos. A forma do teatro determina certas
condicdes de possibilidade, ou seja, os enunciados ali presentes obedecem aos
limites dessa materialidade na sua funcao expressiva, e uma delas é o dialogo.
E através do didlogo das personagens, das rubricas do autor dispostos de certo
modo na superficie do texto que construimos uma interpretagao possivel para
os elementos dados.

A titulo de exemplo de materialidade tomamos um excerto de Les bonnes
(As criadas), a descricao do quarto de Madame: “(O quarto de Madame. Moéveis
Luiz XV. Rendas. Ao fundo, uma janela aberta, que da para a fachada de um
prédio em frente. A direita, o eleito. A esquerda, uma porta e uma cémoda. Flores
em profusado. E noite)” (GENET, 2001, p.13). Esse excerto obedece as regras
dessa materialidade, ou seja, trata-se de uma rubrica informando os leitores de
como deve ser o quarto de Madame. No texto escrito, o leitor usa sua imaginagao
para compor esses elementos e sua disposi¢ao num quarto; no palco, é o diretor
que compde esse quadro sugerido pelo autor, e o espectador os vé em dada
disposigdo no palco. Como enunciado dado a ver, essa materialidade, que
primeiramente era escrita, possibilitou uma reinscrigdo no palco, combinando-se
com outras materialidades. Na peca em questdo, esse enunciado e sua funcéo
sdo importantes porque formam o espago no qual as personagens se movem;

adquire, também, uma fungdo simbdlica, pois € motivo de desejo das
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empregadas que o comparam ao quarto delas, que é simples e sem atrativos; o
quarto e sua disposigao vao se reinscrever também no tema do desejo, da
cobiga, do édio e do ritual que as empregadas fazem todos os dias apos a saida
da patroa, tornando-se produtor de sentidos e efeitos no comportamento das
empregadas.

Dessa forma, o exercicio da funcédo enunciativa leva em consideragao as
condicdes, as regras de controle e 0 campo em que se inscreve, pois, entre o
enunciado e o que ele enuncia, ndo ha apenas relagdo gramatical, légica ou
semantica; ha uma relagdo que envolve os sujeitos que passam pela histéria,
que envolve a propria materialidade do enunciado.

Outra nocao importante, visto que trabalharemos a questao do espaco na
analise dos modos de subjetivagao do sujeito, € a de heterotopia. Apresentamos
a seguir essa discussao a partir do texto “Des espaces autres”, de 1984, para

posteriormente retoma-lo em nossa analise.

3.2.2.4 Das heterotopias na constituicao do sujeito

Em As palavras e as coisas - uma arqueologia das ciéncias humanas,
Foucault (1999a) menciona como surgiu o0 conceito de heterotopia ao ler um
texto do escritor argentino Jorge Luis Borges; em 1966, no artigo “La pensée du
dehors” (O pensamento de fora), volta a mencionar o tema do espaco, e no artigo
de 1967, “Des espaces autres” (Outros espagos), escrito na Tunisia e publicado
em 1984, o fildsofo retém seu olhar mais uma vez sobre esse conceito.

Para nosso estudo, tomamos como referéncia o artigo “Outros Espacgos’
(2001), no qual apresenta a relacdo do sujeito com o espag¢o desde a |Idade
Média, ao afirmar que, nesse periodo, 0s espagos eram organizados na forma
de oposigao, ou seja, lugares sagrados e lugares profanos, lugares protegidos e
nao-protegidos, lugares urbanos e lugares rurais, € as pessoas sabiam
exatamente qual posigdo ocupava nesse lugar. Todavia, a descoberta de Galileu
de que a Terra era redonda ampliou a nogdo de espagco em sua extensao,
deslocando o sujeito para um espag¢o mais amplo, infinito, em certa medida, e
para o qual ele ndo estava habituado.
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Segundo Foucault (2001), atualmente, ndo se trata do problema da
extensdo enfrentado pelo sujeito da Idade Média; trata-se do posicionamento —
definido pelas relagbes de vizinhanga entre pontos ou elementos. Em todas as
formas de organizagao social, o sujeito é confrontado com a localizagao, por isso,
Foucault afirma que, em nossa época, 0 espaco se oferece sob a forma de
relagdes de posicionamento. Em relagdo a esse posicionamento que o sujeito
ocupa no espago moderno, para o estudioso, ainda persiste a sacralizacao de
alguns lugares, como o espago publico e o espacgo privado, o espago da familia
€ 0 espaco social. Mas esses espacos nao sao isolados, porque entrecruzam-se
em dado momento, o que leva o filésofo a compreendé-los enquanto conjunto
heterogéneo, ou seja, a sociedade estabelece diferentes lugares onde
compartimenta os sujeitos e coisas. No entanto, mesmos divididos, eles mantém

uma relacdo com o todo. O filésofo afirma:

0 espago no qual vivemos, que nos conduz para fora de nés mesmos,
no qual a erosao de nossas vidas, nosso tempo e nossa historia
acontecem, o0 espago que agarra e nos ataca, € também em si mesmo
um espago heterogéneo. Em outras palavras, nés ndo vivemos numa
espécie de vazio dentro do qual poderiamos colocar os individuos e
coisas, [...] vivemos no interior de um conjunto de relagées que definem
posicionamentos irredutiveis uns aos outros e absolutamente
impossiveis de ser sobrepostos, (FOUCAULT, 2001, p.414).

A partir de tais discussdes, o fildsofo salienta que esses espacos sao de
dois tipos principais: as utopias e as heterotopias. Utopias s&o lugares sem uma
localizagao real. Sdo lugares que tém uma relagdo geral de analogia direta ou
invertida com o espaco real da sociedade. Em todo caso, sdo espacos “irreais”,
mas que existem. O conceito de heterotopia parte da constatacdo de que em
todas as culturas ha lugares reais, lugares efetivos, lugares que sdo desenhados
na constituicdo da sociedade e que sao algo como utopias efetivamente
realizadas, nas quais os lugares reais sao simultaneamente representados,
contestados e invertidos.

Para descrever as heterotopias, ou seja, para mostrar a relagdo desses
lugares na sociedade, Foucault enumera seis principios, que s&o os modos de
organizagao desses lugares. Sao eles: heterotopia de crise e de desvio, o espago
dos cemitérios que existem em todas as sociedades, mas com funcionamento

diferente, de justaposigao, de tempo ou heterocronia, de abertura e fechamento
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e, por fim, de funcédo de ilusdo e compensacao. Passamos a descricdao dos
principios que oferecem a possiblidade de relaciona-los com as obras do corpus
em analise posterior.

A primeira organizagdo espacial observada é aquela das sociedades
primitivas e cujos tracos resistem até hoje. O estudioso observa como eram os
espacgos nos quais a sociedade se movia e separava, por exemplo, ambientes
para adolescentes, gravidas, para os velhos, algo que o filésofo denomina de
heterotopia de crise, porque eram criados em fungao de um problema, uma crise,
que se apresentava no grupo social, o qual era resolvido pelo isolamento do
sujeito. Tais modos de organizacao foram desaparecendo ou dando lugar a
outras formas, permanecendo como resquicios na sociedade moderna. Os
motivos pelos quais os individuos primitivos eram separados de seus pares, hoje,
ja nado existem, mas ha separagdes motivadas por outros fatores, como os
espagos nos quais se colocam os individuos cujo comportamento é desvio
(transgressivo) em relagcdo ao meio ou a norma exigida. Foucault (2001)
denomina de heterotopia do desvio esse espacgo reservado aqueles que nao
podem participar do convivio comum, como, por exemplo, as casas de repouso,
as clinicas psiquiatricas, as prisoes, os quais seriam, também, uma derivacao da
heterotopia de crise. Todavia, alguns desses sujeitos podem estar no limiar dos
dois grupos, de crise ou de desvio.

Dentro dessa perspectiva de desvio, podemos citar a peca Haute
surveillance (Alta vigildncia), cujo enredo se passa no ambiente prisional, pois a
prisdo € um espaco criado para separar aqueles que se desviam das regras
instituidas para o bem-estar da maioria em uma dada sociedade. A obra do
filésofo, Vigiar e punir: nascimento da prisdo é um exemplo do nascimento das
sociedades disciplinares com o intuito de docilizar os corpos, ou seja, ele mostra
como os espacgos foram criados em cada época para isolar os sujeitos que se
desviavam dos padrdes sociais aceitos pela maioria como modo de organizagéo
social.

No segundo principio, Foucault (2001) descreve o funcionamento
daqueles espacos que existem em todas as sociedades, desde as mais
primitivas, mas esses lugares vdo tomando novas configuragcbes em cada
sociedade, adaptando-se ao modo de organizag&o e a cultura. Ele cita como

exemplo o cemitério, que, em cada sociedade, assumiu um carater diverso
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daquele que teve em seus primérdios, quando o homem comegou a criar
espacgos proprios para os mortos. Nesse caso, devemos pensar um de nossos
objetos de estudo, O balcdo, também em relagdo ao seu funcionamento, pois
bordéis ou locais de prazeres também sempre existiram e também ocuparam
espacos diferentes na sociedade a medida que a prostituicdo era ou nao
considerada crime. Segundo Bianca Nunes (2019):

A troca de sexo por dinheiro ou mercadoria tem origem nas primeiras
civilizagdes da Mesopotamia. Tabuas de barro sumérias de 2400 a.C.
mostram que a deusa do amor se considerava ligada a prostituicao

tanto feminina quanto masculina.

O historiador Tales dos Santos Pinto (s.d.), comentando a obra de

Jacques Rossiaud, A Prostituicdo na Idade Média, afirma:

Por volta dos 17 anos, as prostitutas trabalhavam nas ruas, sendo que,
depois dos 20, tornavam-se camareiras das casas de banho,
vendendo-se nestes locais para os frequentadores. Por volta dos 28
anos, tornavam-se pensionistas dos bordéis. Depois dessa idade,
quando a beleza da juventude havia sido perdida, algumas prostitutas
se tornavam cafetinas em bordéis e algumas poucas se casavam,
sendo que a maioria se retirava para conventos criados para acolher
as mulheres pecadoras e arrependidas.

Devemos pensar que o bordel apresentado por Genet ndo € o mesmo dos
prazeres apenas carnais, existe um deslocamento da funcdo do bordel na
sociedade francesa imaginada por Genet. Ele assume a fungao de local proibido,
mas o0s que ali entram, querem viver fantasias proximas do carnaval, que é
quando os individuos se travestem em diferentes personagens e, por algum
tempo, vivem uma vida diversa daquela que teria na realidade fora do carnaval.

No terceiro principio, o filésofo descreve os lugares que se justapdem a
outros, ou seja, trata-se de um lugar no qual entrecruzam outros lugares ao
mesmo tempo, como por exemplo, o teatro e o cinema, que conseguem, numa
sala, justapor diferentes espagos simultaneamente. No caso de uma pega de
teatro, temos o0 espaco concernente aos elementos proprios e especificos do
texto dramatico roteirizado para ser apresentado no palco e também o espaco
ocupado pela plateia, as salas contiguas de camarins e de bilheterias, todos

sendo ocupados por diferentes sujeitos.
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Nosso corpora compde-se de pecas de teatro, no qual damos o enfoque
ao texto escrito, todavia, na sua escritura, o autor vai apontando por meio das
rubricas essas mudangas espaciais concernentes ao palco. Na linguagem
dramatica, essa diferenga de espaco recebe 0 nome de espaco dramatico e
espaco cénico. O espago cénico corresponde, segundo Patrice Pavis (2007), ao
espaco real do palco onde se concretiza a encenagao; ja o espago dramatico &
movente, depende das relagdes entre os sujeitos. Ele é construido pelo leitor ou
pelo espectador para fixar o &mbito da evolugdo da agdo e das personagens?.

Como o enfoque dessa discussao é o texto escrito, o espago que se
apresenta é aquele que decorre da descrigao feita pelo autor na medida em que
apresenta cada personagem por meio dos didlogos e de sua relagdo com os
demais personagens e das indicagdes cénicas que fixam comportamentos e
posturas. Todavia, em O balcdo, o bordel, como espaco fisico topico, existe, e é
a partir da nogao desse espaco real que podemos compreender as relagdes que
se estabelecem no espacgo imaginado por Genet. O bordel, os prostibulos ou
outras denominagdes sempre existiram nas sociedades como locais proibidos.
Na pecga, além da fungdo primordial de todo espago como esse, que s&o
proporcionar a obtencdo de prazeres carnais, Genet apresenta um
deslocamento dessa fungao, pois ndo € comum o sujeito ir nesse lugar para
vivenciar o papel de juiz ou de general. Logo, o espaco dado na peca de Genet
lida n&o s6 com os desejos da carne, mas também com aqueles que sao de outra
instancia, os desejos ligados ao poder que cada figura social representa, além
da possibilidade de vivenciar as experiéncias da carne de outro modo, dentro
dos aspectos que a psiquiatria considera como anormal, a partir das relacdes
sadomasoquistas. De certo modo, a peca desnuda o homem, revelando uma
intimidade que, na realidade, ele esconde nas posi¢cdes sociais que ocupa, ou
seja, o sujeito comum dificilmente revelara que gostaria de ser um bispo, um juiz,
um general, mas ali no bordel ele pode fazer isso sem os pudores ou sem a
repressao que 0s mecanismos sociais exercem quando se esta fora desse

espaco.

26 Tentaremos aprofundar, posteriormente, o elemento espaco em trés aspectos: o espago na linguagem;
0 espago sendo determinado pela linguagem e o espago construido pela linguagem como fruto das
leituras da teoria literaria e também dentro da perspectiva foucaultiana.
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Outro tipo de distribuicdo do espago, dentro do quinto principio, é aquele
que funciona num sistema de abertura e fechamento. Sdo lugares em que se
deve haver permissdo de entrada e de saida, tornando-se isolados, mas, ao
mesmo tempo, penetraveis. Nessa heterotopia de abertura e fechamento,
encontram-se as prisdes e as casernas em que se € obrigado entrar; ha também
os lugares religiosos, cuja fungéo € a purificacdo do sujeito, as casas de banho
mulgumanas, com o objetivo de purificagédo religiosa e também higiénica. Em
todos esses espacos, o sujeito deve cumprir alguns ‘“rituais” para la entrar.
Refletindo sobre o sistema de abertura e fechamento, o filésofo cita os motéis
americanos em que se entra com o carro e a amante, e no qual se abriga algo
ilegal, sem ser totalmente ao ar livre.

O sexto principio descrito aborda as heterotopias, cuja fungéo é criar uma
ilusdo ou uma compensacdo em relacdo ao real, funcionando em polos
extremos, como por exemplo os bordéis, alguns locais de veraneio e as colbnias.
No caso dos bordéis, cria-se “um espaco de ilusdo que denuncia como mais
ilusério ainda qualquer espaco real, todos em posicionamentos no interior dos
quais a vida humana € compartimentalizada” (FOUCAULT, 2001, p.420-421). O
sujeito toma esses espacos idealizados por um periodo curto como forma de
renovagao de suas forgas, e depois volta a integrar o antigo espago a que
pertencia. Caso quisesse permanecer muito tempo, esse espaco deixaria de
cumprir sua fungao, por isso, uma de suas regras € de que sua utilizagao se dé
por tempo determinado. Abordamos esses conceitos de forma mais
generalizada, mas o intuito € procurar compreender em que medida estes
espacgos heterotopicos contribuem para a subjetivacdo desses sujeitos
apresentados como personagens que compdem um quadro representativo da

sociedade em determinado estrato historico.
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CAPITULO Il

4. DO CORPO E DO ESPAGO NA CONSTITUIGAO DOS MODOS DE
SUBJETIVAGAO DE HOMENS INFAMES

Neste capitulo apresentamos as analises dos trés corpus a partir do
recorte de enunciados, pois que 0 que une as trés pecas sdo 0s sujeitos
subjetivados como homens infames e, de uma certa forma, anormais, tendo em
vista que objetivo principal que é tomar o espago em trés instancias: como
relagcdo de poder, como constituigdo da linguagem literaria e como se dao os
modos de subjetivagcdo a partir do espago e do corpo, este travestido em
vestimentas e em pele. Desse modo, as séries de enunciados selecionadas
contemplam o espacgo, o corpo e a linguagem abordados a partir de trés eixos,
considerando a relagdo espaco, corpo e linguagem a partir do lugar que as
personagens ocupam na sociedade, da ilusdo/perversao em que se colocam
como sujeitos e, por fim, da punigao/violéncia.

Abordaremos em primeiro lugar a peca As Criadas, em seguida O balcdo
e, por fim, Haute surveillance (Alta vigilancia). Em todas elas procuraremos
observar a relagao do espaco e do corpo e em que medida eles contribuem para

a subjetivacao do sujeito.

4.1. O espacgo e o corpo: das dizibilidades e visibilidades nos enunciados

sobre homens infames — Les bonnes (As criadas)

No capitulo metodolégico apresentamos as discussdes de Foucault a
respeito do conceito de origem e proveniéncia dos acontecimentos, na dispersao
em que se dao. A proveniéncia ndo se transmite como heranga no fluxo da
continuidade, pelo contrario, € um conjunto de falhas, de fissuras, de camadas
heterogéneas que a tornam instavel, e, do interior ou de baixo, ameagam o
herdeiro. Ela agita o que se percebia imovel, ela fragmenta o que se pensava

unido, ela mostra a heterogeneidade do que se imaginava em conformidade
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consigo mesmo. Nos enunciados da das duas ciadas e da patroa, personagem
podemos observar as “falhas, as fissuras” que somadas a outros
acontecimentos, atingem seu apice, culminando na morte como solugdo dos
conflitos engendrados a partir das relagdes das trés personagens.

Buscamos compreender, aqui, as motivagdes que contribuiram na
subjetivagdo das empregadas como sujeitos infames, pois considerando que
foram acolhidas pela patroa, receberam um lar para morar; sendo irmas,
permaneceram juntas num mesmo lar, logo do ponto de vista das praticas sociais
que regem os corpos dos sujeitos elas deveriam ser normais. Mas nao € o que
se verifica e, entdo, analisando os enunciados das trés personagens
vislumbram-se as falhas, as fissuras apontadas por Foucault (2001) nesse
conjunto heterogéneo.

Para o fildosofo, a proveniéncia também diz respeito ao corpo. O corpo traz
consigo, em sua vida e em sua morte, em sua forga e em sua fraqueza a sangao
de todo o erro e de toda a verdade como ele traz consigo também e inversamente
sua origem e sua proveniéncia. O corpo — e tudo o que diz respeito ao corpo, a
alimentacao, o clima, o solo — é o lugar da kerfunft: sobre o corpo se encontra o
estigma dos acontecimentos passados do mesmo modo que dele nascem os
desejos, os desfalecimentos e os erros; nele também eles atuam e de repente
se exprimem, mas nele também se desatam, entram em luta, se apagam uns
aos outros e continuam seu insuperavel conflito.

O corpo das duas criadas € marcado pela origem humilde e no confronto
com a opuléncia da patroa, que alimenta-lhes sutilmente a esperancga de possuir
outro corpo, instaura-se o desejo, o édio e, finalmente, o ato vil da vinganga visto
que seus desejos nao se concretizam.

Primeiramente, apresentamos os enunciados de As criadas, os quais
serdao tomados para analise a partir da tradugado de Pontes de Paula Lima.
Concentraremos a analise, principalmente, nos enunciados da primeira parte,
quando as duas criadas se apresentam no jogo da imitag&o, visto que alguns
aspectos sao retomados no discurso das duas posteriormente. Desse modo,
tomaremos alguns excertos da sequéncia no sentido de explicitar melhor aquilo
que for apontado na parte analisada.

Essa peca é organizada em um unico ato, todavia, pode-se perceber cinco
momentos distintos em sua organizagao: 1) As personagens Claire e Solange
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iniciam a pecga representando o papel da patroa; 2) o despertador toca e elas
saem do jogo que estavam; 3) O telefone toca, anunciando a libertagdo do
amante da patroa incriminado por elas; 4) o retorno da patroa que estava
buscando meios de libertar o amante da prisédo; 5) o desfecho da pecga, no qual
Claire decide tomar o veneno preparado para a patroa.
Para a analise, consideraremos aspectos do item 1, porque marca a entrada
e saida do jogo de imitacdo, no qual perceberemos modos de subjetivacéo
distintos, ou seja, os enunciados do jogo falam de uma posigdo-sujeito que
ocupam dentro e fora dele. Além disso, esse jogo se passa no quarto, espago
fundamental para concretizar as posigdes-sujeito que aspiram. O item 4,
momento de retorno da patroa, foi selecionado em funcdo da presenca de
enunciados que confirmam o sentimento de Claire e Solange de n&o terem
identidade propria, ou seja, momentos em que a patroa as confunde,
perpetuando o sentimento de que nao passam de objetos da casa. Por outro
lado, também deixa explicito a fungdo social que devem ocupar ao designar a
limpeza mal feita. Por fim, excertos da ultima parte — item 5, quando se da o
desfecho — corroboram o sentimento de loucura, alienagdo, de nao-
pertencimento a um espacgo, pois, uma vez que a patroa descubra o jogo a que
se entregavam todas as noites, a libertagdo do amante conduz para o
esclarecimento de que foram elas que o incriminaram falsamente, nao lhes
restando mais nada. Ou seja, elas perderam duplamente os espacgos que Ihes
permitiam ocupar uma posigao enquanto sujeito, 0 espag¢o do jogo e 0 espago
da casa em que moram, por falta de outro.
Primeiramente, como exemplo daquilo que as personagens fazem todas
as noites, como algo repetitivo e circular, exemplificamos com duas passagens,
uma que mostra que Claire estava no papel de Madame e outra com Solange

ratificando que fizera o mesmo na noite anterior:

CLAIRE: Prepara meu vestido. Depressa, o tempo voa. Vocé nao esta ai?
SOLANGE: Madame me perdoe, eu estava preparando o cha de tilia da
Senhora.

CLAIRE: Arranje as minhas toaletes. O vestido branco de pailleté. O leque, as
esmeraldas.

CLAIRE a SOLANGE: Ontem a noite, bancando Madame com o vestido
branco, tu exultavas, exultavas, .[..], (GENET, s.d., p.1-10).

Como vimos pelo excerto, as duas criadas, Claire e Solange, fazem o

mesmo ritual todas as noites na auséncia da patroa, alternando as posicoes.
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Ora uma é criada e a outra a patroa, e vice versa. Entdo, temos uma ideia de
circularidade, de repeti¢ao infinita, como um circulo que ndo se vé o inicio nem
o fim. Como Foucault coloca, podemos ver internamente a circularidade na
organizagao da obra, as duas personagens se alternando nos papéis, todavia,
sem mudar, sempre girando em torno de um eixo que € a representagao, a
imitac&do da patroa.

Essa circularidade s6 pode ser vista no espagco da enunciagdo das
personagens. Qual é o valor dessa circularidade? Esse rito circular comeca
como libertagao, liberagdo de algo que nao podia ser dito, enunciado pelas
duas personagens, entdo, elas criam o jogo de imitagdo da patroa. Mas a
repeticdo torna-se sufocante. O circulo se fecha, podemos dizer. E quando elas
comegam a se sentirem sufocadas, e o0 meio de se libertarem é saindo do
circulo. Percebemos no desencadear da pega um preenchimento dessa esfera
do circulo de duas formas. A primeira, pelos objetos do préprio quarto de
Madame, acrescido das flores em excesso, como afirma Claire: Atulhamos a
toa. Aqui tem flor demais?’.E, em outra passagem, a patroa corrobora com o

mesmo sentimento de sufocacao:

MADAME - Cada vez mais! Gladiolos horrorosos, de um rosa doentio e
mimosa! Vai ver que essas loucas correm ao mercado antes do amanhecer
para comprar as flores mais barato. [...] e um belo dia caio morta sob as flores
de vocés. Ja que é o meu tumulo que estéo preparando, ja que desde alguns
dias vocés vém acumulando no meu quarto flores funebres, (GENET, s.d.,
p.21).

Por outro lado, se consideramos a reduplicacéo do espago que se da pela
linguagem, no ato de imitar a patroa, elas preenchem aquele espago com todos
os seus desejos e pulsdes, com toda a agressividade e violéncia. Seres e
objetos de linguagem povoam o novo espacgo criado, como podemos ver na
primeira parte da peca, em que encenam o papel de patroa e empregada, e no
qual Solange faz o papel de empregada com o nome da irma, Claire.

Percebemos pelas falas a raiva de uma pela outra e pela patroa, os desejos

gque se misturam entre admiragéo e lascivia:

%7 GENET, Jean. As criadas. Trad. Pontes de Paula Lima. s.d, p.3.
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Claire: Eu ja Ihe disse, Claire, para evitar os escarros. Deixe-os dormir
dentro de vocé minha filha, apodrecer ai dentro. Ah! Ah! (Ri
nervosamente). Ah! Ah! Vocé é horrenda, minha bela!;

Solange - (Friamente) N&o consigo esquecer o colo de madame sob o
drapeado de veludo. Quando Madame suspira e diz ao doutor como eu
sou dedicada! Uma toalete negra serviria melhor sua viuvez;

Solange - Detesto a senhora! Desprezo a senhora. A senhora ndo me
assusta mais ndo. Desperte a lembranca do seu amante para que ele
a proteja. Odeio a senhora! Odeio o seu seio... De marfim! Suas
coxas... De ouro! Seus pés... De ambar! (Cospe no vestido vermelho)
Odeio-a senhoral

Solange: Ai estao as duas criadas. As dedicadas servas! Fique mais
bela para despreza-las. Ja ndo temos medo da senhora. Nos estamos
envolvidos, confundidas em nossas exalagdes, nossos fastos, nosso
6dio da senhora (GENET, s.d., p.2-6. Grifos do autor).

A agressividade de Solange por Claire-madame pode ser tomada como a
materializacdo de seu desprezo pela patroa verdadeira, pois posteriormente,
fora da encenacao, ela dira: “Gosta de nés como das poltronas dela. E olha 13!
Como da louga cor de rosa das latrinas dela. Como o bidé"?. A reduplicagéo
da linguagem permite observar Solange em duas posi¢des sujeito: quando esta
na encenacao e fora dela, cujos enunciados tém pouca variagdo semantica, ou
seja, a mesma agressividade se expressa dentro e fora do jogo.

Ao fim, elas ficam extenuadas, pois se ha um esforco fisico no ato de
imitar o outro, ha também todo o componente emocional criado pela
representacao que existe para além daqueles corpos, como podemos perceber
no enunciado de Solange: “Esta abafado, esta noite. Fez mormago o dia inteiro.
Isso nos mata, Claire” 2°. Utilizando a metéafora do espelho descrita por Foucault
em Corpo Utdpico: heterotopias (2013), o quarto é o espelho que deixa a
imagem das duas entrarem com tudo que elas imaginam, criando um ambiente
que as liberta de suas realidades, mas também as eliminam.

Ora, para sair do circulo, é preciso romper com 0 mundo que as rodeia,
que é toda a vida de empregada, de irmas, de vivéncia em uma mesma casa.
Poderiamos dizer que, antes, todas as coisas tinham outra distribuicdo
espacial, e quando elas comegam com o jogo da imitagédo, concentram tudo em
um ponto. E esse ponto entra em colapso. Se antes a libertagdo era entrar no
circulo para dar vazdo ao que estava represado, agora o0 espago esta
preenchido e a libertacdo é quebrar o circulo fechado em que se colocaram. O

28 GENET, J. As criadas. Trad. de Pontes de Paula Lima. s.d., p.3.
2 Idem, p.7
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desfecho da obra, com a morte, é essa libertagdo. Percebemos que o espaco
criado pela linguagem, que n&o é visivel, mas palpavel e sentido pelo que é
dito, contribui para a densidade da obra tanto quanto o espago descrito como o
quarto da patroa e o quarto das duas empregadas.

No excerto a seguir, retirado das indicagdes cénicas, temos o fim do jogo
de imitagdo, quando o despertador toca no momento em que Solange ia
estrangular a patroa, no caso, a irma vestida como tal: “Ela esta a ponto de
estrangular Claire. De repente um despertador toca. Solange fica parada”®.

Findada esta primeira parte, elas ficam arrumando o quarto até a chegada
da patroa. O que pode ser percebido, em parte, € a continuidade dos
acontecimentos narrados anteriormente, como ja dissemos acima.
Temporalmente, temos uma interrupgao determinada por um objeto, que € o
despertador que toca, pondo fim aquele ato de fuga do real, desvencilhando de
tudo o que representavam: roupas, joias € maquiagem da patroa. Todavia, a
linguagem desmente esse corte, pois as duas criadas retomam os mesmos
assuntos e continuam a discussdo, mantendo a circularidade em outro nivel,
no da linguagem. Como ja dissemos, a interrup¢ao definitiva se da pela morte.
Apresentamos trechos de excertos ditos apds o jogo de imitagcdo das duas
domésticas, nos quais percebemos que a fronteira do espelho ainda nao foi
rompida. “Claire: Depressa. Madame vai chegar. (Comega a descolchear o
vestido)”, [...] Oh! Quando digo que estou cansada, € um modo de dizer. Nao
te aproveitas para me lastimar. Nao tentes me dominar™'. Neste excerto, Claire
sente a autoridade da irma como um peso sobre ela e do qual ela tenta escapar,
revelando a disputa continua entre as duas por uma posi¢cao social que as
diferencie, pois ali, sdo sempre confundidas pela patroa, que comumente troca
o nome das duas e, na relacéo de irmas, ja nao conseguem diferenciar-se uma
da outra, como mostra o excerto a seguir: “Solange: E eu, se ndo puder mais
cuspir na cara de alguém que me chama de Claire, engasgo com 0s meus
escarros!®.

Respondendo a irma, Solange lembra que ela, durante o jogo, aproveitou
para ofendé-la: “Solange: (agressiva) Estavas contente ainda agora de poder

30 1dem, p.7.
31 Idem, p. 9.
32 Idem, p.12
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misturar teus insultos [...]*3. Percebe-se, entéo, que a fronteira entre jogo e
realidade € muito ténue, fazendo com que reduplique a propria vivéncia no jogo,
alternando momentos cujo intuito € eliminar a patroa e outros com o intuito de
se eliminarem. Por isso, temos a percepc¢ao de que mesmo tendo terminado
aquele ato imitativo criado com regras para sua execug¢ao, ele continua depois
sob outros parametros. Anteriormente, as regras em que se circunscreviam
seus discursos eram aquelas dentro da representacao teatral, pois havia a
necessidade de se marcar o tempo, dispor os objetos numa ordem, colocar a
vestimenta, enfim, todos os aparatos que ajudavam na criagdo de outro sujeito,
Madame. O quarto da patroa e todo o aparato as conduziam para a ocupagao
de outro espaco, aquele criado para aquele momento e propiciado pelos
objetos e pelo discurso das duas. Depois que terminam, desfaz-se esse
espago. Porém, percebemos que o discurso que ajudava na criagado de um
espaco a-topico permanece pela reduplicagdo discursiva, ou seja, o que fora
dito retorna em parte no espaco topico, que é a realidade delas de empregadas.
Elas estdo arrumando o quarto da patroa, provocando, entdo, um embate entre
duas realidades, a discursiva e o espaco fisico que lembra o que elas séo e
quais posi¢des devem ocupar, a de empregadas domésticas.

Gostariamos de aprofundar um pouco mais a questdo de como o espago
contribui para os modos de subjetivacdo das personagens, de como ele
determina as condutas das duas empregadas.

Através do jogo, podemos perceber que elas cobicam o modo de vida da
patroa, e o quarto é ponto central dessa trama como ja mencionado. O fato de
haver um travestimento é o Unico meio para que elas se sintam
verdadeiramente na pele de patroa. Elas usam os vestidos, os casacos, as joias
e 0s sapatos da senhora para compor a pele de outro ser, e € o espaco do
quarto que lhes da certa privacidade e ambiente adequado ao que propdem.

Ja comentamos acima acerca da questao do ponto de vista de Deleuze
(1988) a respeito da visibilidade e dizibilidade do enunciado. Como tomamos
como analise o primeiro estrato da peca Les bonnes (As criadas) vamos
observar o que se apresenta dentro desse conceito do visivel e do enunciavel,

buscando articulagbes com o todo.

3 Idem, p.10.
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Primeiramente, temos o quarto da patroa como um espaco que da
visibilidade as inquietagbes das empregadas, porque € a partir dele, no jogo
montado por elas, que temos o cruzamento de diversos estratos historicos
sociais, entre os quais estdao a relacdo familiar de irmas, a relacdo patrdo-
empregado, as relagdes amorosas, a relagdo com o campo penal, a relagédo com
0 campo psiquiatrico e, por fim, a relagcdo com o estrato literario. Apresentamos
excertos da peca, buscando o aprofundamento desses extratos, observando as
posi¢des dos sujeitos aqui tomados como personagens, observando como se
subjetivam.

Conforme apontamos acima, o estrato do campo literario aparece na pega
pela encenagado em reduplicacédo da linguagem ao trazer no inicio o teatro dentro
do teatro, possibilitando o cruzamento dos demais estratos, isso porque as duas
empregadas tém consciéncia de que estdo num jogo de representagao: Desse
modo temos a mobilizagdo dos enunciados desse campo como: O espaco
adequado que € o quarto da patroa como um palco; a mudanga de trajes ja visivel
logo no inicio; a marcagdo de tempo pelo relégio quando o jogo acaba; a
correcao das falas durante o ato. O exemplo abaixo apresenta o espacgo tanto
pelas indicagdes cénicas quanto pela fala da personagem Claire, que, no papel

de patroa, repreende a empregada por ter deixado objetos da cozinha no quarto:

CENARIO: O quarto de Madame. Moéveis Luiz XV. Rendas. Ao
fundo, uma janela aberta, que da para a fachada de um prédio em
frente. A direita, o leito. A esquerda, uma porta e uma comoda. Flores
em profuséo. E noite.

CLAIRE: (De pé, de combinagédo, voltando as costas para a
penteadeira. Seu gesto — o brago estendido — é o tom serdo de um
tragico exasperado).

E essas luvas! Essas luvas eternas! Ja te repeti suficientemente que
as deixasses na cozinha. E com isso, por certo, que esperas
seduzir o leiteiro. Nao, nao, ndo mintas, € indutil. [...] Pendure-as
por cima da pia. Quando compreenderas que este quarto ndo
pode ser enxovalhado. Tudo, mas tudo o que vem da cozinha é
escarro! Sai! E leva os teus escarros! Mas para! [...]Nada de
cerimdnia, faz teu bichinho. E principalmente nédo te apresses, temos
tempo. Sai! (GENET, s.d, p.2. Grifos do autor).

Quando Claire diz “Nao te apresses, temos tempo”, evidencia a ruptura
do jogo que se iniciara, ou seja, elas se corrigem diversas vezes no decorrer
da apresentacdo em curso, demonstrando um saber pertencente ao dominio

da literatura dramaturgica.
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Em seguida, temos a fala de Claire repreendendo a empregada por
causa dos objetos: “E essas luvas! Essas luvas eternas... [...]". Considerando
que Claire-madame, empoderada pelos objetos reais da senhora, busca
subjetivar-se como alguém de autoridade, da patroa sobre o empregado, ou de
outra classe social, podemos ler, nos enunciados, palavras de ordem, mas que
sdao do dominio do mundo as domésticas, como: luvas, pia, cozinha, e
enunciados como “escarro”, que nao estariam, supomos, no discurso de uma
senhora de alta sociedade. Entre a composigao do papel de uma Madame, com
tudo o que isso representa, temos um duplo movimento: aquele que os objetos
mostram e aquele revelado pelo discurso.

Os enunciados revelam, desde o inicio do jogo, a disputa pelos mesmos
objetos e pessoas, quando a personagem Claire-madame menciona que a
empregada “Claire” espera seduzir o leiteiro com as luvas de borracha, pois
esse mesmo assunto retornara fora do jogo. Desse modo, os enunciados acima
correspondem a esse embate que elas travam entre si o tempo todo.
Percebemos, entdo, que ndo é somente o &6dio pela patroa que esta sendo
encenado.

Pensando nos modos de subjetivagcao do sujeito dado pela posigcao que
ele ocupa naquele momento, Claire-madame assume a posigao de patroa,
agindo de modo autoritario sobre a empregada ao usar enunciados que
reforcam essa posigdo, como vemos na sequéncia ao exigir que a empregada
Ihe traga o vestido, as joias, os sapatos, que tenha presteza nos atos e a
humilhagdo da empregada; mas também deixa entrever o enunciado de outro

sujeito - a patroa verdadeira, quando diz:

Depressa, o tempo voa. Vocé nao esta ai? Claire! Claire! [...] Arranje
as minhas toaletes. [...] Vocés me detestam, ndo é? Vocés me
esmagam com os seus cuidados e a sua humildade, com gladiolos e
reseda...”. (GENET, s.d, p.2).

Quando a patroa retorna, mesmo chateada pelos problemas
enfrentados, em diversas ocasides seu modo de falar com as criadas é
autoritario, exigindo sempre presteza das duas, ou seja, o fato de estar
emocionalmente alterada ndo modifica a posigao sujeito que sempre ocupa —

a de patroa. Por isso a repeticdo da linguagem das empregadas sao
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reverberagdes daquilo que ja fora dito pela patroa. Desse modo, o0 mesmo
sentimento de sufocagdo no ambiente do quarto sentido por Claire-madame
transparece, posteriormente, nos enunciados da patroa ao retornar depois de
visitar a prisdo em que o amante fora preso, como podemos ver nos enunciados

abaixo:

“Cada vez mais! Gladiolos horrorosos, de um rosa doentio e mimosal

[iégt’ou arrasada. Cada vez que entrar em casa sera com o coragao
batendo assim, com esta horrivel violéncia e um belo dia caio morta
sob as flores de vocés. Ja que é o meu tumulo que estéo preparando,
ja que desde alguns dias vocés vém acumulando no meu quarto
flores funebres. [...], (GENET, s.d, p.21).

Ou na conversa que mantém com Solange e grita pela presenga da outra
empregada para que seja rapida3*: “Madame: Sabes coisas que eu ignoro.
Carcereiros ou guardas-civis, levaram o doutor. Estive ainda agora com a
mulher de um juiz. Claire! (grifo nosso)!”. Ao que Solange |Ihe responde: “Esta
preparando o cha de tilia de Madame” e Madame sempre dando ordens:
‘Madame: Entao que se apresse!”, (grifo nosso).

Nos enunciados proferidos por Claire-madame ha o cruzamento de
dominios diferentes, ou seja, as palavras de ordem, sentimento de angustia
que sente no quarto atulhado de flores, tém funcgdes diferentes para os dois
sujeitos. Ao ordenar a empregada que traga os objetos de toilette Claire o faz
mediante a apropriagdo de um discurso que nao é seu, ocupando por tempo
curto, um dominio pertencente aos patrbes para produzir efeitos que
reverberam na irma, Solange, que faz o papel de empregada no jogo, em si
mesma (pois Solange usa o nome de Claire no papel de empregada) e na
patroa.

Esclarecendo melhor, a posigao-sujeito de Claire-madame atinge
duplamente a irma. Primeiro, no nivel representativo do jogo, ela s6 pode
fazer o que faz porque esta dentro desse dominio que é o da representacao
e entdo se permite humilhar a irm&, além de colocar-se acima dela enquanto
patroa. Percebemos que as humilhagbes impostas a empregada perdem a
relagdo com a classe social da patroa que maltrataria seus empregados e

34 GENET, Jean. As criadas. Trad. de Pontes de Paula Lima. s.d, p.22.
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resvala para o campo intimos no qual fazem parte como criadas e irma. E
quando ela aborda as relagdes com o leiteiro, suposto namorado das duas,
ao usar enunciados que revelam a intimidade dos dois.

Ora, como uma patroa saberia coisas tdo sutis da vida intima de seus
criados? Além disso, como poderia uma patroa tdo cheia de glamour, pela
classe social a que pertence, pois € rica, utilizar enunciados que vao
justamente contra a beleza externa, tanto do ambiente quanto do corpo
enfeitado por uma rica toalete, ao falar de “escarros”, da “podridao interna” da
“feiura” do outro? A forma como se dirige a empregada € como se dirigisse a

um monstro disforme:

Pensa que me é agradavel ter os pés envolto pela sua saliva?”, mais
adiante, ela diz: “Afaste-se. Vocé fede a fera. De que desvéo infecto
onde a noite os criados a visitam, vocés trazem esses cheiros? O
desvao? O quarto das criadas! A mansarda! (GENET, s.d, p.5).

Desse modo, percebemos, pelos enunciados, que Claire-madame
transita muito mais por formacgdes discursivas que lhes sao proprias do meio
social ao se colocar na posigao-sujeito, do que por aquelas que sao da classe
social dominante, dos patrées, num campo associativo do discurso em que
resvala a questao social a que pertencem.

O outro aspecto que também é importante, e merece reflexao € que, no
jogo, a irma Solange faz o papel de Claire como empregada. Claire-madame
humilha a Claire empregada. Esse aspecto traz uma série de
guestionamentos: significa o desdobrar-se a si mesmo e olhar-se por dois
angulos: um positivo — se considerarmos o papel desempenhado pela posigao
social de Claire-madame — e outro negativo, desempenhado por Claire-
doméstica. Nesse sentido, quando Claire-madame enumera uma série de
enunciados negativos, demonstrando que a classe das domésticas tem algo
de abjeto, de sujo e imundo, ela refere-se a si mesma por esse espelho que
a empregada oferece de si mesma. Pode-se objetar que Claire-madame nao
se enxerga no outro, mas ha indicios que existe essa consciéncia. Primeiro,
o0 campo dos enunciados ditos revela o conhecimento dessa classe social que
ela despreza, além disso, a corre¢ao das falas que cada uma deve dizer em

momentos adequados a representagao, como dissemos mais acima, reforga
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o conhecimento das formacgdes discursivas nas quais estdo inseridas, ou seja,
0 que prevalece no jogo as coloca na ordem discursiva a qual pertencem.
Por outro lado, ndo podemos tomar Solange apenas como o duplo de
Claire-madame, desempenhando esse papel passivo da criada diante da
patroa. As suas reagdes demonstram que ela esta no papel da doméstica na
maior parte do tempo, mas a vemos reagir ao que é dito, saindo, ent&o, da
posicao que desempenhava, parecendo, nesse caso, tomar a fungao de irma.
Quando Claire-madame diz que ela dorme com o leiteiro, que ela pode estar
gravida dele e, em outra passagem, que ela também sonha com o namorado
da patroa, podemos ver no excerto quando da insinuagao da gravidez, Claire-
madame nao a deixa terminar de se explicar ao dizer “Oh, mas eu nunca...”

deixando subentendido o tipo de relacdo com o leiteiro:

[...] CLAIRE: Ficarei linda. Mais do que vocé jamais conseguira. Pois
nao € com esse Corpo e essa cara que conquistara Mario. Esse jovem
leiteiro ridiculo nos despreza e se fez em vocé um bebé.

SOLANGE: Oh! Mas eu nunca ...

CLAIRE: cale-se idiota, meu vestido! (GENET, s.d., p.3).

E em outra passagem, quando Claire-madame lembra do quarto das
criadas, de sua simplicidade, Solange reage dizendo: “Nés somos infelizes. Eu
choraria por causa disso”3°. Ao dizer “n6s”, significa uma ruptura com o jogo,
e coloca-a numa outra funcao sujeito, a de irma e de criada, obrigada a repartir
o quarto modesto. E o interessante é esse deslizar das duas por essas
posigdes sujeitos, ora sendo senhora e empregada no jogo, ora sendo irmas.
Na sequéncia de sua fala a respeito da mansarda, Claire-madame afirma:

CLAIRE: E exato. Falemos sobre as nossas devocdes a Virgem
Santissima de gesso, nossas ajoelhagdes. Nao devemos nem sequer
falar das flores de papel ... (Ri) de papel! E o galho de buxo bento!
(Mostra as flores do quarto). Veja so6 estas corolas abertas em meu
louvor! Eu sou uma virgem mais linda, Claire.

SOLANGE: Cale a boca ... (GENET, s.d., p.6).

Nos enunciados acima, Claire-madame usa o pronome “nés”, fazendo
referéncia a um aspecto de sua vida real, ao lembrar-se do quarto, das oragdes
que devem fazer como irmas, para, logo em seguida, afastar-se dessa posi¢ao-

sujeito e colocar-se como patroa novamente, no papel da encenagao.

% Idem, p.6.
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Na sequéncia dessa primeira parte, na qual elas ensaiam a morte da
patroa, o jogo se inverte, e teremos, entdo, Solange — que faz o papel de Claire
como empregada — tomando as rédeas da situacédo. Ou seja, a empregada se
vinga da patroa, tentando mata-la. Passamos, agora, a analisar os enunciados

apresentando também o ponto de vista de Solange:

SOLANGE: Detesto a senhora! Desprezo a senhora. A senhora ndo
me assusta mais ndo. Desperte a lembranca do seu amante para que
ele a proteja. Odeio a senhora.! Odeio o0 seu seio ... de marfim! Suas
coxas ... de ouro! Seus pés ... de ambar! (Cospe no vestido vermelho)
Odeio-a senhoral!

CLAIRE: (Sufocada) Oh! Oh! Mas ...

SOLANGE: (Avancando em cima dela) Sim, Madame, minha bela
madame. Acha que tera carta branca até o fim? Acha que pode furtar
a beleza do céu e me privar? Escolher seus perfumes, seus pés, seus
carmins para as unhas, a seda, o veludo, a renda, e me privar? E me
tomar o leiteiro? Confesso! Confesso, o leiteiro! O vigo, a mocidade
dele a perturbam, ndo é? Confesse, o leiteiro. Porque Solange lhe
diz: merda - !

CLAIRE: (Desvairada) Claire! Claire !

SOLANGE : Ahn...

CLAIRE: (Num murmadario) Claire, Solange, Claire.

SOLANGE: Ah! Sim, Claire. Claire lhe diz: merda! Claire! Claire esta
ai, mais clara do que nunca. Luminosa! (Esbofeteia Claire).

CLAIRE: Oh! Oh! Claire ... vocé ... Oh! ...

SOLANGE: Madame pensava que estava protegida por sua suas
barricadas de flores, salvas por um excepcional destino, pelo
sacrificio. E porque ndo contava com a revolta das criadas. Olhe ,
Madame, ela esta crescendo. Vai estourar e desinchar sua aventura.
Esse doutor ndo passava de um triste ladréo e a senhora, uma ...
CLAIRE: Eu te proibo!

SOLANGE: Me proibir! Brincadeira! Madame esta interditada. Seu
rosto se decompde. Quer um espelho? (Estende a Claire um espelho
de méo).

CLAIRE: (Mirando-se com complacéncia) Nele eu estou mais linda.
O perigo me aureola, Claire, e tu, tu és so trevas ...

SOLANGE.... infernais! Ja sei. Ja conheco a tirada. Leio em seu rosto
0 que devo responder. Portanto irei até o fim. Ai estdo as duas
criadas. As dedicadas servas! Fique mais bela para despreza-las. Ja
ndo temos medo da senhora. Nés estamos envolvidos, confundidas
em nossas exalagdes, nossos fastos, nosso 6dio da senhora.
Estamos adquirindo contorno, Madame, nao ria. Ah! Sobretudo néo
ria deminha grandiloqgiéncia ...

CLAIRE: Retire-se.

SOLANGE: As suas ordens, mais uma vez, Madame! Volto para a
minha cozinha. La torno a encontrar as minhas luvas e o cheiro
dos meus dentes. O arroto silencioso da pia. A senhora tem as
suas flores, eu tenho a minha pia. A senhora, pelo menos,ndo
pode me emporcalhar. Mas n&o vai levar, mas nao vai levar nada pro
céu, nao senhora. Eu preferia acompanhar a senhora até Ia do que
deixar meu 6dio na porta. Ria um pouco, ria e reze rapido, bem
rapido. Sua prosa acabou, minha caral

(Estapeia as méaos de Claire, que protege a garganta). Baixa as patas
e descubra esse pescocinho delicado. Vamos, nao trema, nao se
arrepie. Eu trabalho depressa e sem fazer barulho. Sim vou voltar
pra minha cozinha, mas primeiro acabo o servico.
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(De subito um despertador comega a tocar. Solange se interrompe. As
duas atrizes se aproximam emocionadas e escutam; uma colada
contra a outra). Ja?!, (GENET, s.d., p.7. Grifos do autor).

Nesse excerto, podemos observar novamente esse cruzamento de
limiares pelos enunciados que fazem referéncia a aspectos da figura da patroa
real na descrigdo do corpo dela e aos bens que possui: “seio de marfim, coxas
de ouro, pés de ambar, perfumes, pds, seda, veludo, rendas”. Nesse sentido,
o 6dio de Solange-Claire se volta contra a outra pelo que ela tem, em
contrapartida ao que ela ndo tem: riqueza e beleza. Mas se esse referencial
nos conduz a imagem da patroa, por outro lado, o enunciado de que a patroa
queira roubar o leiteiro, refere-se a irma. E, principalmente, quando ela termina
enumerando os aspectos negativos da vida de criada, do cheiro ruim dela e da
pia.

Como apontamos acima, nos excertos apresentados, ha diferentes niveis
de discurso no dialogo das duas personagens - aqueles que fazem referéncia
a vivéncia de criadas e irmas e aqueles nos quais elas retomam aspectos da
patroa, sejam seus objetos ou enunciados repetidos e ressignificados ao
objetivo daquele momento.

Retomando as discussdes de Deleuze (1988) a respeito da legibilidade e
da visibilidade proporcionada pelo recorte dos enunciados apresentados,
visivelmente, o que nos parece é que as duas personagens cobigam a vida da
patroa e buscam dar vida a esse objeto de seus desejos por meio do jogo
imitativo, tomando o estrato social a que pertencem e vendo tudo pela dualidade:
riqueza-pobreza, beleza-feiura, cheiro agradavel e cheiro desagradavel, flores
vivas e flores de papéis. Se no jogo parece mais visivel que disputam tudo entre
si, por tras desses enunciados esta o espagco em que se colocam, o quarto da
patroa, e fazem emergir toda essa profusdo de desejos internos. O fato é que,
nesse discurso desconexo do jogo, podemos ler tanto os desejos doentios das
duas quanto olhar para aqueles elementos que vao despertando o lado infame
das duas, e as colocando do lado dos monstros humanos que povoam a histéria
das sociedades.

Posteriormente ao jogo, enquanto arrumam o quarto e colocam os objetos

no lugar, elas reavaliam o ensaio ritual, e as insinuagdes que surgiram, como

a mencgao ao leiteiro e ao amante da patroa, retornam em suas discussoes,
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acirrando a animosidade entre elas e evidenciando mais ainda o que fora
apenas insinuado. Como elas podem ser descobertas pela trama que levou o
amante da patroa a prisédo, elas decidem elimina-la de vez, envenenando-a
com excesso de gardenal no cha. E na curta presenga da patroa em cena, que
se evidencia a forma de tratamento que as desagrada: Madame confunde seus
nomes, trata-as ao mesmo tempo como filhas e como empregadas, da suas
roupas caras para, em seguida, toma-las de volta. Vejamos alguns excertos:
nos quais as presenteia, mas sutiimente deixa escapar enunciados que lhes
evidenciam a diferenca social como “Vocés me ajudarao usando as velhas

toaletes [...]. Conheco voceés, precisam de tecidos fortes”:

Madame: Alias, do que é que ainda precisam? S6 com 0s meus
vestidos usados ja podiam se exibir como princesas. E os meus
vestidos ... (Vai ao guarda roupa e olha seus vestidos) Para quem
serviriam? Renuncio a vida elegante. (Entra Claire, trazendo o cha
de tilia). [...] Vocés é que herdardo tudo.[...]]

MADAME: Ahh? Vai ver que tens razdo. Continuarei a me vestir para
o doutor. Mas entdo, sera que tenho de inventar o luto do exilio do
doutor? Ha de ser mais suntuoso que o da morte. Farei toaletes
novas mais lindas. E vocés me ajudarao, usando as velhas. Dando-
as a voceés, eu talvez atraia cleméncia para o doutor. Nunca se sabe.
SOLANGE: O cha esta pronto.

MADAME: Pée ai. Daqui a pouco eu tomo. Terdo os meus vestidos.
Dou tudo para voceés.

MADAME: Acabou-se. (Acaricia o vestido de veludo vermelho) Meu
lindo “fascinagdo”, o mais bonito. Pobre lindeza. Foi Lanvin que
desenhou para mim. Especialmente. Tomem. Eu lhes dou. Te dou de
presente, Claire! (Da o vestido a Claire e procura no armario).
CLAIRE: Oh! Madame deu mesmo? De verdade?

MADAME: (Sorrindo suavemente) Mas claro. Se estou te dizendo.
SOLANGE: Madame é bondosa demais. (A Claire) Pode agradecer
a Madame. Ha tanto tempo vocé o admirava.

CLAIRE: Nunca terei coragem de vesti-lo. Ele é tao lindo!

MADAME: Podes reformar. S6 na cauda ha veludo bastante para
fazer as mangas. Ficara bem quente. Conhego vocés, precisam de
tecidos fortes. E tu, Solange, o que é que eu poderia te dar? Darei
... Olha aqui, minhas raposas. (Pega-as e as coloca na poltrona do
centro).

CLAIRE: Oh! O mant6 do desfile!

MADAME: Que desfile?

SOLANGE: Claire quer dizer que Madame somente o usava nas
grandes ocasides.

MADAME: Absolutamente. Enfim, vocés tém sorte de ganhar vestidos.
Eu, se os quiser, tenho de comprar. Mas encomendarei outros mais
ricos, para dar maior magnificéncia ao luto pelo doutor, (GENET, s.d.,
p.25-26).

Como vimos, os motivos que conduzem a patroa a doar suas roupas nao

€ a generosidade, mas o fato de estar triste e, além disso, pretende encomendar
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outras ainda mais bonitas. Nesse gesto de fingir que se despede da vida social
a que pertencia, utiliza-se de enunciados que marcam a diferengca em que se
situam patrées e empregados.

Depois, quando descobre que o amante esta em liberdade muda sua

postura e retoma seus objetos:

MADAME: (Assombrada) Ah! E mesmo? Ora vejam, que engragado.
E mesmo uma moca esquisita, Claire. (Olha o relégio pulseira) Ela
podia se apressar. (Longa pausa) Nao te esquecas de mandar coser
o forro do meu mant®é.

CLAIRE: Levarei amanha ao peleteiro. (Longa pausa)

MADAME: E as contas? As contas de hoje. Tenho tempo. Quero vé-
las.

CLAIRE: E Solange é que cuida disso. [...] Adoramos Madame.
MADAME: E tém toda razao. O que é que eu nao tenho feito por vocés?
(Sai)

CLAIRE: (Sozinha, com amargura) Madame nos vestiu como
princesas. Madame tratou das doengas de Claire ou Solange, pois
Madame sempre nos confundia uma com a outra. Madame nos
envolvia na bondade dela: gragcas a Madame, eu e minha irma
podiamos morar juntas. Ela nos dava pequenos objetos que nao
serviam mais.No domingo tolerava que a gente fosse a missa e
sentasse perto do seu banco

MADAME: O taxi! Ela esta chegando! Ahn! Que estas dizendo?
CLAIRE: (Muito forte) Estou recapitulando as bondades de madame.
MADAME: (Entra no quarto, sorridente) Quantas honras! Quantas
honras ... e quanto desmazelo. (Passa a mao sobre o moével) Vocés
cobrem os moveis de rosas, mas se esquecem de limpa-los.
MADAME: Madame escapole! Tirem daqui essas flores! (A porta bate
atras dela), (GENET, s.d., p.29-31. Grifos do autor).

No primeiro excerto, Madame ainda abalada pelos acontecimentos torna-
se amavel com as duas tratando-as como filhas, oferecendo-lhes os objetos, mas
muda sua postura assim que sabe da liberdade do amante. Temos o
distanciamento, pois além retomar os objetos, observa que as duas nao fazem
o servico adequadamente. E como ja dissemos, doa os objetos, mas deixa
marcado pelos enunciados a diferenga de classe social a que pertencem, ou
seja, o fato de vestirem-se como princesas ndo mudam o que sao. O lamento de
Claire em voz alta reflete aquilo que encenam no inicio do texto, o fato de serem
vistas como objetos da casa, pois, a Senhora, ao mesmo tempo, que a afaga, a
faz reconhecer que é somente uma criada.

Analisando por contraste, podemos observar que tanto os enunciados
proferidos por Claire-madame quanto por Solange-Claire traduzem o sentimento
de nado pertencimento aquele espagco em que se situam. A revolta das duas
redunda em enunciados e gestos violentos quando est&o distantes da patroa.
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Como dissemos acima, Deleuze (1988) afirma que nao ha isomorfismo
entre o falar e o ver, entre o visivel e o enunciavel. As duas formas se insinuam
uma na outra, e a condigdo de anormalidade que vamos vendo despontar nas
duas criadas ao tramarem a morte da patroa, a frieza pelo ensaio do gesto
assassino so se torna compreensivel fora do jogo, quando v&o sendo mostrados
os diversos atravessamentos de estratos de duas classes sociais — a do patrao
e a do empregado. O fato é que o comportamento de Madame e o estrato social
a que pertence vao dando condigdes de emergéncia para que a inveja, o édio e
a maldade lentamente se instalem.

No excerto que segue vemos Solange utilizar enunciados que denotam
inveja, 6dio e rancor porque a senhora continua linda mesmo no sofrimento e,

no seu entendimento, esse atributo lhe é dado pela classe a que pertence:

SOLANGE: Nao ha nada. Ja estou farta de me ajoelhar em bancos. Na
igreja eu queria o veludo vermelho das abadessas ou a pedra dos
penitentes, mas pelo menos nobre seria minha atitude. Olha! Olha s6
como ela sofre bem, como sofre bonito. Transfigurada pela dor,
embelezada! Quando soube que o amante era ladrdo, enfrentou a
policia. Exultava! Agora € uma abandonada magnifica, amparada em
cada brago por duas servas solicitas e desaladas ante o seu
sofrimento. Viste? Sua tristeza cintilando ao clardo das jéias, de cetim
dos trajes, dos lustres! Claire, a beleza do meu crime devia resgatar a
pobreza de meu sofrimento. Depois eu ateava fogo! (GENET, s.d.,

p.15)

Nao podemos dizer que é a forma de tratamento da patroa que produziu
duas criadas com capacidade para a mentira, a vinganga e para o gesto
assassino, mas os enunciados e o0 espago no qual se inserem deram visibilidade
ou as condic¢des de possibilidade para sua emergéncia. Desse modo, houve uma
docilizacao desse corpo “doméstico” na medida em que foi exposto a praticas
sociais das quais nao podia pertencer. Claire, num instante de desespero, visto
que a patroa vai encontrar o amante liberto, mesmo diante da patroa comega um

monodlogo em que diz recitar as bondades da patroa:

CLAIRE: (Sozinha, com amargura) Madame nos vestiu como
princesas. Madame tratou das doengas de Claire ou Solange, pois
Madame sempre nos confundia uma com a outra. Madame nos
envolvia na bondade dela: gracas a Madame, eu e minha irméa
podiamos morar juntas. Ela nos dava pequenos objetos que nao
serviam mais. No domingo tolerava que a gente fosse a missa e
sentasse perto do seu banco.

MADAME: O taxi! Ela esta chegando! Ahn! Que estas dizendo?
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CLAIRE: (Muito forte) Estou recapitulando as bondades de Madame.
MADAME: (Entra no quarto, sorridente) Quantas honras! Quantas
honras ... e quanto desmazelo. (Passa a mdo sobre o mével) Vocés
cobrem os moveis de rosas, mas se esquecem de limpa-los. [...]
MADAME: Madame escapole! Tirem daqui essas flores! (A porta bate
atras dela).

CLAIRE: (Que ficou s6) Pois Madame € boa! Madame é linda! Madame
€ meiga! Mas nos ndo somos ingratas e todas as noites, na mansarda,
como Madame mandou, rezamos por ela. Nunca falamos mais alto e
diante dela nem temos a ousadia de nos tratarmos por tu. E assim,
Madame nos mata com a meiguice dela. Com a sua bondade, Madame
nos envenena. Porque Madame é boa. Madame ¢ linda! Madame é
meiga! Nos deixa tomar um banho todos os domingos na banheira
dela. De vez em quando nos oferece uma balinha. Ela nos cobre de
flores murchas. Madame prepara nossos chas. Madame nos fala do
doutor até nos deixar com ciumes. Porque Madame é boa! Madame é
linda! Madame é meiga! (GENET, s.d., p.30).

Nesse mondlogo de Claire, podemos ver que Madame cria expectativas
que nao se cumprem, como vimos acima quando deu suas roupas e as retomou.
Parece que Madame com sua conduta alimenta os desejos delas, para em
seguida, deixar claro que sao empregadas, ao dizer que elas ndo limpam os
moveis adequadamente. Pelos enunciados de Claire, a senhora tem uma pratica
discursiva que produz efeitos opostos, gerando grande tensao. Primeiramente,
insinua que as duas sao suas filhas, que poderao herdar sua fortuna, Ihes trata
de modo distinto oferecendo-lhes pequenos mimos, ou seja, cria a expectativa
de pertencimento a uma outra classe social. Essa visibilidade discursiva ndo se
traduz em realidade concreta, como vimos no excerto acima. A patroa as
alimenta com migalhas, crias-lhes expectativas que nao se concretizam e, desse
modo, o0 espectro da criada infame surge, primeiramente numa encenagao com
vistas apenas ao desestresse de uma pratica social reiterada, sendo 6rfas a
Senhora Ihes permite ficarem juntas em troca dos servigos; e, posteriormente,
pelo rancor acumulado, visto que seus desejos sao despertos, mas nao
atendidos.

Pelos enunciados das duas empregadas tanto o espaco quanto as
praticas sociais contribuem para a docilizagdo desse corpo “domeéstico” que,
inconformado encontra a resisténcia na encenacéao fantasiosa de ocupacao de
um lugar utépico que lhes d&o prazer por curto tempo, pois mesmo esse gesto
de fuga ja n&o Ihes satisfaz por completo. Podemos, ent&o, tomar o jogo iniciado
como uma diversdo também como condigbes de emergéncia, além daquelas

apontadas acima desencadeadas pela patroa, para justificar a presenca da
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maldade, de certa perversao vista no prazer pelo ato assassino, como evidéncia
de surgimento desse “sujeito anormal’.

Vimos, por meio do conceito de origem e proveniéncia que o0s
acontecimentos ndo se apresentam numa continuidade e nem sao
transparentes, ou seja, as praticas sociais dao visibilidade as fissuras
escondidas e dissimuladas pelas duas criadas. Mas nos enunciados da patroa
ja se observam também “falhas e fissuras” que se evidenciam pelos discursos,
produzindo efeitos diversos. Quando ela retorna ao apartamento
emocionalmente abalada, Solange, em determinado momento, pergunta-lhe se
quer ver as contas da casa e ela fica indignada diante da frieza da empregada:
“Francamente! Que inconsciéncia! Mas afinal de contas, Solange, sera que me
despreza ao ponto de me recusares a menor delicadeza?3¢”. Solange sabia do
sofrimento dela e, no entanto, ndo demonstra qualquer afetividade. Isso porque
horas antes ja havia ensaiado a morte da patroa, comentado com a irma sobre

o estado emocional dela, como podemos ver no excerto:

“[...] o amante algemado e Madame em pranto. Ela pode até morrer.
De manha, mal se aguentava de pé.

SOLANGE: Antes isso. Tomara que estoure! E que eu herde, afinal
nunca mais por os pés naquela mansarda sérdida, entre aqueles
imbecis, entre uma cozinheira e um camareiro. (GENET, s.d., p.10)

Logo, seu estado de indiferenga diante da patroa € um efeito desses
acontecimentos que vém se acumulando. Uma caracteristica do texto de teatro
€ que seu tipo organizagdo, como expusemos anteriormente, personagens,
espaco e tempo, nao deixa margem para descrigdes longas de acontecimentos.
Tudo é colocado de modo que produza tensao e logo se resolva. Ao longo do
texto vemos os efeitos que culminam na pratica de encenacdo da morte da
patroa, mas a origem desse acontecimento, suas motivagdes, aparecem de
modo disperso compondo esse sujeito “doméstico infame” de modo
multifacetado, isto €, as posi¢cdes-sujeito que aparecem em suas praticas sociais:
ora como irmas amaveis uma para com a outra, ora em disputa pelos mesmos
objetos, ora como criadas, mantendo-se distanciadas da posigéo de irmas diante

da patroa, ora na ilusdo em que alternam posi¢cdes de vitima e de assassino

36 GENET. Jean. As criadas. Trad. Pontes de Paula Lima. S.d., p.24.
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concorrem para que a posigao-sujeito “ser anormal” tome corpo e contribua de
modo mais efetivo para que as duas criadas se subjetivem como “anormais’.

Como abordamos anteriormente, Courtine (2013) propde estudar o corpo
de pessoas deficientes expostas como anormais em mercados e feiras do XVII|I,
pois, em sua opinido, esse tipo de pratica social e discursiva escapara as formas
de controle e vigilancia amplamente estudadas por Foucault pelos dispositivos
da medicina e do direito. Para Coutine (2013), outros dispositivos podem se
juntar para compreender o corpo anormal disforme como a exposigcdo como
objeto anormal, a teatralizagdo desse corpo nas culturas de feiras, a iconografia
criada para exibi-los como fatos turisticos de algumas cidades e, por fim, sua
exposicao por agenciadores que os transformam e motivo de curiosidade e lucro
rentoso. O declinio desse tipo de atividade se deu justamente quando os
dispositivos da medicina psiquiatrica e do direito passam a tratar o corpo
monstruoso como corpo doente. Courtine lembra que os dispositivos elencados
por Foucault ndo abarcam toda a gama de sujeitos anormais e isto € o que
pensamos em relagao a esse tipo de ocorréncia no texto literario.

A visao do corpo da “doméstica” como um corpo monstruoso ou doente
surge como efeito das praticas sociais discursivas nas quais os sujeitos se
inscrevem e cujos enunciados dao visibilidade a tais corpos. No caso especifico
do texto de Genet, um dos dispositivos que ele utiliza para fazer vir a tona o
corpo anormal é justamente a arte dramaturgica, ao colocar as criadas a reiterar
fisica e discursivamente o préprio cotidiano em cena e a arte lhes possibilitam

eliminar as barreiras que dirigem as condutas sociais e que regem 0s COrpos.

4.2 O espaco e o corpo “docilizado” pela ilusao/perversao — O balcao

O balcédo, de Jean Genet, € uma peca de teatro que se desenrola dentro
de um bordel, ou como diz a personagem Madame Irma, uma casa de ilusdes.
Esse espagco compartimentado € lugar de tensdes, desejo de poder e do
entrecruzamento de outros espacgos, visto que diferentes personagens estéo ali
para vivenciarem fantasias peculiares, como veremos, posteriormente. Trata-se

de uma pega bastante complexa e, para nos manter no objetivo proposto,
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abordaremos os recortes de enunciado referentes ao espago e ao corpo quando
este apresentar as marcas da mascara e da perversdo. Desse modo, neste eixo
observaremos como as praticas da ilusdo (o travestimento) e da perversao déo
visibilidade as mazelas humanas presentes na sociedade, mas nem sempre
visivel.

Para tratar do espaco tomamos o conceito de heterotopia apresentado por
Foucault (2001), buscando compreender a contribuicdo do espago na
conformagao desses corpos que mesmo mascarados deixam entrever a tensao,
o desejo de poder e as pulsdes morbidas mobilizados pela inversao de valores,
aspectos estes que segundo Foucault (2010), os qualifica como anormais. Genet
nos oferece possibilidade de compreender esse sujeito em sua posigao solitaria,
mas nao sem relagdo com o mundo exterior, pois este mundo é expresso através
do corpo que se transmuta pelas vestimentas. Contudo, no desenrolar da peca,
o fio condutor é a revolta que ocorre fora do bordel, a qual une todos esses
individuos isolados subjetivando-os a partir da fantasia que vestem. Nesse
sentido, compreendemos quando Foucault (2001) afirma que certos lugares tém
seu modo de organizagao, seus ritos de passagem e permanéncia, pois o bordel
se configura como esse lugar de passagem.

Como ja dissemos na apresentagao das obras, O balcéo se estrutura em
forma de 9 quadros. Temos: do quadro | ao IV as encenacgdes dos clientes; o
quadro V é feito de reminiscéncias e conversas da dona do bordel, Madame Irma
e Carmen, uma das mocgas que ali trabalha desempenhando o papel de prostituta
e secretaria; fora do bordel acontece uma revolugéo que é relatada pelos clientes
que adentram o ambiente e também porque o barulho das armas € sentido no
interior da casa. Desse modo, do quadro VI ao |X aqueles homens que ali vivem
uma fantasia sdo convidados a ocupar a realidade que esta sem seus
representantes legais, aparentemente destituidos ou mortos pelos revoltosos
que querem mudar o regime politico, mas cujo fim deixa a entender que tudo foi
mera iluséo.

O grande balc&do é um bordel de luxo no qual sua dona, Madame Irma,
procura realizar as fantasias simples ou excéntricas de seus frequentadores.
Cada quadro forma uma unidade que pode ser ligada ao todo por um fio
condutor, a revolugédo. As personagens se dirigem ao bordel com o intuito de

realizarem ali suas fantasias, sendo, por algumas horas, um bispo, um general,
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um mendigo, bombeiro, encanador, ministro. Entre as personagens algumas se
destacam como o bispo, o juiz e o general, mas ha também aquelas cujo papel
social ndo tem proeminéncia como o carrasco, o velho, o bombeiro, o chefe de
policia, o0 mendigo, completando uma mostra da sociedade com suas diferentes
classes sociais.

Observando as descrigdes que o filosofo faz das regras gerais de
organizagao dos espacgos, podemos descrever O balcdo a partir do segundo,
terceiro e sexto principios. No segundo principio, temos os lugares que existem
em todas as sociedades como os cemitérios, mas que vao sofrendo adequacgdes
de acordo com a cultura dos povos: “[...] cada heterotopia tem um funcionamento
preciso e determinado no interior da sociedade, e a mesma heterotopia pode,
segundo uma sincronia da cultura na qual ela se encontra, ter um funcionamento
ou um outro”. (FOUCAULT, 2001, p.417). Os lugares de prazeres como 0S
bordéis também sempre estiveram presentes nas organizagdes sociais, embora
mudem suas configuragdes ao longo da historia.

Primeiramente, essa pecga organiza-se em forma de 9 quadros. Os cinco
primeiros guardam uma certa independéncia, sendo ligados aos demais por um
fio condutor que € a revolugao, como ja dissemos. Apresentamos sucintamente
essa distribuicdo da peca: quadro |, o bispo que confessa a pecadora; quadro Il,
0 juiz julgando a ladra, quadro Ill, o general que quer morrer como herdi de
guerra, IV do mendigo e o quadro V é feito de reminiscéncias de Carmen e da
patroa, Madame Irma. Nesses quadros, os clientes vao ao bordel para viver um
desejo de ser outra pessoa. Em todos esses quadros, os clientes ou os
trabalhadores do local trazem as noticias da revolucdo que ocorre nas ruas, da
destruicao provocada pelos revoltosos.

Entre os frequentadores do lugar, temos o chefe de policia que tem um
desejo obsessivo, 0 de ser representado nos grandes salbes do bordel. Ele &
aguardado no ambiente porque representa a seguranca do lugar, e é amante da
dona do bordel. Além disso, controla os clientes ao saber da ficha de cada um.
Depois de sua chegada, aos poucos, a situagao se inverte, ou seja, os revoltosos
parecem ter derrubado os representantes legais e o representante da rainha vem
ao bordel pedir que o bispo, o0 juiz e o0 general assumam o poder imediatamente.
Desse modo, o quadro VI ao IX trata dessa negociagao/reorganizagao de poder
e também da assungao do chefe de policia que, finalmente, tera sua figura
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imitada no bordel. Mas, ao final, o leitor ndo tem certeza se houve realmente uma
revolugcao para derrubada do poder vigente ou se foi um plano do chefe de policia
juntos aos amigos do bordel para conseguir pér em pratica sua vontade, a de ter
alguém que o imitasse ali dentro.

O bordel descrito por nessa peca € uma casa de prazeres, ndo somente
0s carnais, mas também de outro tipo: aquele em que o individuo pode assumir
uma aparéncia diversa da realidade por meio do vestuario. No quadro |, do bispo,
I, do juiz, e lll, do general, ndo ha a presencga de relagbes carnais, embora haja
um aspecto libidinoso e masoquista nas relagbes das personagens. O sujeito
entra nesse espaco, toma as vestimentas de uma personagem de sua escolha
e vive-a por tempo determinado. Assim, o bispo, com todas as roupas adequadas
a esse papel — mitras, anéis, manto — confessa uma pecadora. O juiz, com o
aparato que |he da esse carater, julga uma ladra, e o general, com suas roupas
e seu cavalo, simulam uma batalha na qual ele morre como herai.

Genet traz para o espacgo do bordel uma simulagao do espaco real, pois
Madame Irma, a dona do lugar, dispde de quartos e saldes propicios para a
realizagéo do desejo de cada cliente. A principio, podemos ver o bordel como
espacgo compartimentado, porque os desejos sao particulares a cada cliente, e a
dona do lugar os respeita, mantendo seus segredos. Inclusive, tem-se a
impressao de que eles visam apenas a esse travestimento em outro sujeito. Mas,
sem grande énfase, as relagdes carnais existem como algo comum, porque na
narracdo de Carmen, no quadro V, ela conta como tal fato se da apds as
vivéncias de fantasias pelos clientes. Logo, Genet faz um deslocamento da
funcao do bordel tomado apenas como lugar de sexo. Ele atribui-lhe o papel de
local ndo s6 de vivéncia dos prazeres da carne, mas também de outros desejos
estranhos em aparéncia a funcao do local.

Segundo Foucault (2001), o sujeito organiza seus espagos e nele tem um
posicionamento, todavia, o bordel € um espago ocupado por posicoes
temporarias. Primeiramente, s6 tem acesso a esse lugar quem pode pagar. E
um lugar que existe, mas n&o é para todos. Torna-se objeto de desejo, algo
inalcangavel para muitos. Nas vivéncias das personagens dos trés primeiros
quadros, se apresentam as relagdes de poder que nutrem como desejo e ali
colocam em pratica. Esse espago de prazer € também lugar de se exercer o
poder sobre o outro, como podemos ver pelas personagens do bispo, que
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confessa a pecadora, do juiz, que julga uma ladra, e do general, que comanda
exeércitos. Sao as relagdes sociais que se tornam discursivizadas nos desejos de
cada cliente, e a posi¢cao que cada um escolhe ali dentro € de poder e saber
sobre o outro.

Desse modo, entra a organizagao do local promovida por madame Irma,
que dispde ndo so o espaco simulando a realidade, mas também de ajudantes
que partilham da execucao daquele ato de vida temporario.

Tomamos como exemplos os quadros | do bispo e Ill do general:

O BISPO (Sentado na poltrona, no meio do palco, com uma voz cava,
mas veemente)

Na verdade, ndo é tanto a dogura nem a ungao que deveriam definir
um prelado, porém a mais rigorosa inteligéncia. O coragao nos leva a
perdicdo. Cremos ser donos de nossa bondade: nés somos escravos
de uma serena languidez. E ainda de outra coisa que se trata, ndo de
inteligéncia. (Hesita) Seria de crueldade. E além dessa crueldade -e
através dela -um caminhar habil, vigoroso em dire¢gao a Auséncia. Em
direcado a Morte. Deus?

[..] (Sorrindo) Eu vos vejo chegar! (Para sua mitra) Tu, mitra em forma
de chapéu de bispo, saiba bem que se meus olhos se fecharem pela
ultima vez, o que verei, por tras das minhas palpebras, és tu, meu belo
chapéu dourado... Sois vs, belos ornamentos, capas, rendas...[...]

“A majestade, a dignidade, iluminando minha pessoa, ndo encontra sua
origem nas atribuicdes de minha fungdo. Tampouco, céus! Em meus
méritos pessoais — a majestade, a dignidade que me iluminam advém
de um brilho misterioso: € que o bispo precede-me, (GENET, 1976,
p.16-17, grifos do autor).

Quadro llI

O GENERAL.: E esporas? Terei esporas? Pedi que as prendessem nas
botas. Botas acaju, ndo é7?[...]

A MOCA: Pée a camisa para dentro. Puxa as algas. Nao é pouca coisa
vestir um general vencedor e que vai ser enterrado. Quer o sabre?

O GENERAL: Que permaneca sobre a mesa, como o de Lafayette.
Bem em evidéncia, [...]

A MOCA: (solene e triste) O desfile comecgou... atravessamos a
cidade...seguindo o rio... estou triste. O céu esta cerrado. O povo chora
um herdi, tao belo, morto na guerra.... (GENET, 1976, p.42-47, grifos
do autor).

Em termos dramaturgicos, no quadro |, o local deve parecer uma sacristia,
onde o bispo confessa a pecadora. Suas roupas de religioso devem completar o
quadro. No quadro lll, do general, o lugar € o campo de batalha, lugar aberto
para que o herdi seja visto por muitos. Aqui podemos observar, com Foucault
(2001), o terceiro principio da justaposi¢ao, pois ha uma simulagdo de lugar
religioso e do campo de batalha, pois o bispo s6 poderia confessar a pecadora

em uma igreja, e o general, morrendo como heroi, s6 poderia ser numa batalha.
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O bordel existe enquanto realidade heterotdpica, € um espago observavel,
mas propde em seu interior espagos outros que existem no nivel da utopia. Sao
espacos que se criam e se desfazem pelas vontades dos clientes. E o
posicionamento desses sujeitos que determinam, em certa medida, a
organizagao espacial no interior do espaco real. Esse mesmo aspecto vale para
as demais personagens que a ali querem por em pratica uma fantasia. Além
dessa materialidade, que contribui para 0 modo de subjetivagdo desse corpo
mascarado instaurando um outro sujeito, ha o discurso que ratifica a existéncia
desse corpo, ou seja, a apropriagao das regras que regem a formacgao discursiva
ligada ao desejo de cada cliente da concretude ao quadro representado,
simulando a realidade externa.

No quadro V, nas reminiscéncias da personagem Carmen, ela lembra que
os clientes exigem algo que os lembrem da realidade, seja um objeto ou palavras
que estabelecam o elo de ligagcao entre realidade e ilusdo. Como exemplo, o
bispo exige que os pecados sejam verdadeiros, o juiz exige que a ladra apanhe
até que as marcas da agressao sejam visiveis. Vejamos os excertos nos quais

Irma, Carmen e o gigold Arthur relatam tais procedimentos:

IRMA - Querem que tudo seja o mais verdadeiro possivel... Menos
alguma coisa indefinivel que fara com que isso ndo seja verdade. [...]
p. 30

IRMA - Vocé nao bateu demais nela? Da ultima vez, a pobre coitada
ficou dois dias de cama.

ARTHUR - Nao se faga de boazinha, nem de falsa puta. Tanto da ultima
vez como hoje de noite ela teve o que merecia: em gaita e em
pancadas. Recta-reglo. Se o banqueiro quer ver as costas marcadas,
entao eu marco. [...] (GENET, 1976, p.65).

No exemplo acima, o juiz exige tal agao para que seu papel seja verossimil
utilizando praticas sociais existente na realidade para que a verdade apareca.
Mas também tais procedimentos podem ser entendidos como perversoes,
quando o sujeito busca o prazer em atos violentos, contrarios aos procedimentos
considerados normais e também fazer parte dos modos de controle dentro de
praticas institucionalizadas, como as prisdes.

Retomando os aspectos sobre o espaco, € possivel ver também no bordel
o sexto principio descrito por Foucault (2001, p.420-421), segundo o qual as
heterotopias, em relacédo ao espaco restante, ttm uma funcio: de ser espaco de
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ilusdo ou de compensagao. Inicialmente, tomamos o bordel como um lugar de
ilusdo porque esse espaco existe em contraponto com o real, ou seja, sua fungao
€ de dispor aos sujeitos algo que n&o encontram na realidade como pratica social
comum, por isso € ilusério, efémero.

As personagens que ali se encontram vivenciam uma realidade
momentanea, a qual tem comeco e fim e é regulada pelas normas do lugar: deve-
se pagar. A vivéncia da fantasia como tal sé existe no espaco utépico. Entéo, o
bordel € um espaco idealizado ao gosto dos clientes. O bispo vive sua fantasia
de ser religioso respeitado, assim como o juiz € 0 general desejam uma posi¢cao
de comando nem que seja por tempo determinado porque sabem que na vida
real ndo é possivel, pois sdo pessoas comuns.

Como vimos na citagao acima, o general conhece a histéria real, pois mira
em Lafayette, militar da aristocracia que lutou na revolugdo, ao falar da
indumentaria que compde sua figura: “Que permanega sobre a mesa, como o de
Lafayette. Bem em evidéncia, [...]"*’, e utiliza essa imagem da personagem
histdrica para criar sua vivéncia gloriosa mesmo que temporariamente. Trata-se
de uma ilusdo porque mesmo sendo vestido como militar, ele s6 existe enquanto
tal ali. Além disso, existe consciéncia desse aspecto ilusorio, pois, ao fim,
envolvidos nas tramas do Chefe de policia para ter sua figura representada nos
saldes de Madame Irma, lamentam a perda desse espaco que Ihes era unico,
secreto, privado:

O JUIZ (Com um suspiro de alivio) - O que passamos!

O GENERAL - E ainda n3o acabou! E preciso inventar toda uma vida...
Dificil...

O BISPO (Irbnico) - ...Dificil ou ndo, é preciso continuar. Ndo se pode
mais recuar. Antes de subir na carruagem...

O GENERAL - A lentiddo da carruagem!... O BISPO - ...antes de subir
na carruagem ainda era possiv61 fugir. Mas agora...

O JUIZ - O senhor acha que nos reconheceram? Eu estava no meio,
escondido entre dois perfis. Na minha frente, Irma... (Espanta-se com
este nome) Irma? A Rainha... A Rainha escondia meu rosto... O senhor
acha que. [...]

O BISPO (Exaltando-se) - Justamente. Enquanto estdvamos num
quarto de bordel, pertenciamos a nossa propria fantasia: por havé-la
exposto, por havé-la chamado, por havé-la publicado, nos ligamos aos
seres humanos, nos ligamos a vocés e fomos forcados a continuar esta
aventura segundo as leis da visibilidade.

37 GENET, Jean. O balcio. Paris: Gallimard. 1976, p.42-47.
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O CHEFE DE POLICIA - Os senhores ndo tém nenhum poder. Somente
eu...

O BISPO - Entdo voltaremos aos nossos quartos para continuar a
procura de uma dignidade absoluta. Nds estavamos muito bem e foi o
senhor que nos arrancou de |a. Eramos felizes. Uma situacdo de
descanso absoluto: na paz, na dogura, por tras das persianas, por tras
das cortinas acolchoadas, protegidos por mulheres atenciosas,
protegidos por uma policia que protege os bordéis, podiamos ser juiz,
general, bispo, até a perfeicdo e até ao gozo! Deste estado adoravel,
sem infelicidade, o senhor nos arrancou brutalmente.

O GENERAL (Interrompendo o Bispo) - Minhas calgas! Quando enfiava
minhas calgas, que felicidade! Agora, durmo com minhas calcas de
general, janto com minhas cal¢as, dango -quando dancgo! - dentro de
minhas calgas, vivo em minhas calgas de general. Sou general como se
é bispo, (GENET, 1976, p.70).

O espago organizado por Madame Irma, seguindo os desejos dos
clientes, e o travestimento do corpo constituem a subjetivagcao desses sujeitos
em figuras sociais comuns a sociedade organizada.

No quinto quadro, Carmen descreve seus encontros com um cliente no
qual representava para ele o papel de uma santa. Apresentamos o excerto para
melhor explicitar alguns aspectos relativos ao espago e aos objetos que

completam os modos pelos quais as duas personagens se subjetivam:

CARMEN

“[...] Gragas ao vicio e a miséria dos homens, também eu tive o meu
momento de gldria! Daqui, com o fone no ouvido e olhando pelo visor,
a senhora podia me ver erguida, ao mesmo tempo soberana e boa,
maternal e tdo feminina, meu calcanhar sobre a serpente de papelao e
as rosas de papel rosa, a senhora também poderia ver o contador do
Banco da Provincia de joelhos diante de mim, e desmaiando ante
minha apari¢ao. [..] a senhora nao podia ver seu olhar de éxtase, nem
ouvir as batidas enlouquecidas de meu coragdo. Meu véu azul! Meu
vestido azul, meu avental azul, meu olho azul...[...]. Azul, naquele dia
(Madame fala que seu olho é castanho). Para ele eu era o préprio Céu
que tocava a sua testa. Ele me cantava louvores, confundindo-me com
a sua cor predileta, e quando me levava para a cama, era no azul que
ele me penetrava [...], (GENET, 1976, p.68).

Carmen, na imagem de santa, produz um estado de éxtase no cliente.
Ora, entre os religiosos que se entregam as oragdes, a contemplagao existe o
éxtase. No entanto, o cliente ndo procura o espaco da igreja, dos monastérios,
nao busca nos ritos religiosos os meios que poderiam dar-lhe esse mesmo

sentimento. Madame Irma busca oferecer aos clientes um reflexo da realidade.

O espaco sofre uma preparacdo para a execucdo daquilo que o cliente pede. E
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assim que a personagem do cliente, um simples contador, ao entrar naquele
espaco ja propicio a sua ilusdo, a toma como verdade e tem as mesmas reagdes
emocionais daquele que se entrega a vida de contemplacdo. Todavia, na
realidade ndo é simples assim, o sujeito que entra em éxtase contemplativo tem
uma vida cheia de sacrificios para conseguir seu intento. O texto de Genet
inverte as posigdes e faz com que as personagens encontrem o éxtase em algo
considerado profano.

A personagem de Carmen também suscita reflexdes. Ela tem consciéncia
de que ali tudo é efémero, mas nio deixa também de olhar para a situacdo com
vistas a realidade. Quando ela se deixa entregar pelo que representa a santa,
simbolo de pureza e bondade, ela tem em mente o contexto externo criado
culturalmente no qual as pessoas tomam a santa como meio de ascender ao céu
criado pelas religides. Neste sentido, pode-se dizer que se instaura uma a-topia,
isto €, um lugar sem lugar, que nao existe em lugar algum, ja que se da enquanto
uma vivéncia/experiéncia fantasiosa da personagem.

Quando buscamos os efeitos de sentido criados pelas personagens de
Carmen e do cliente, percebemos que Jean Genet, no seu procedimento de
escrita, mistura os espacgos. O bordel € um espaco real cuja funcgao é criar iluséo,
e dentro dele, criam-se espacos ilusérios que dialogam com 0s espacos reais.
Do ponto de vista da fungéo sujeito, o cliente se coloca como devoto dentro de
um espacgo profano criado pela sua imaginagao, e ali encontra o éxtase tao
desejado ao se deparar com a imagem da santa. Por outro lado, Carmen, como
prostituta, realiza seu desejo de ser uma pessoa pura aos olhos do mundo.
Fantasiada de santa, ela encontra-se como sujeito comum, na fungéo de mulher,
como tantas outras, pois afirma “ao mesmo tempo soberana e boa, maternal e
tao feminina”é,

Podemos dizer que, os enunciados que utiliza para se descrever sao
aqueles culturalmente designados para a mulher dessa época. Aqui,
compreendemos quando o filésofo afirma que o sujeito cria os espagos e nele
toma uma posigéo. O espaco da sentido a fungéo que o sujeito ocupa naquele
momento. E Carmen desempenha muitas fungbes nesse lugar — de santa,

porque provoca o éxtase no cliente como figura irreal; de mae, ao ser maternal

38 GENET, J. O balcio. Paris: Gallimard, 1976, p. 68.
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e bondosa, porque o acolhe como é a representacdo simbdlica da santa e
mesmo de uma mée; mas também de prostituta, pois, ao fim, deita-se com o
cliente. Mas, essa experiéncia da santa deixa-lhe marcas profundas, visto que
lamenta ndo representa-la mais. Logo, ha o aspecto da vivéncia que € real e
deixa marcas nos corpos desses sujeitos que decidem viver a margem da
sociedade.

Foucault (2013) afirma que o corpo é superficie de inscricdo de
acontecimentos e, nesse sentido, as muitas experiéncias pelas quais estas
personagens vao passando dentro do bordel vao configurando-as como
prostitutas, pois, Carmen tem consciéncia de que ndo mudara, mas deixa
também aparecer outras verdades, como o fato de ser mae e desejar viver essa
experiéncia. Os acontecimentos vividos com cada cliente expdem as “fissuras”
ligadas as origens de todo homem e Carmen, ndo escapa a essa verdade de
todo ser.

De modo geral, poderiamos abordar, dentro desses principios que
buscam definir os espagos construidos pelos sujeitos, os demais quadros da
peca de Genet, pois todos os sujeitos que ali estdo, ocupam-no como espago
ilusério, como funcéo de prazer e, de certa forma, de poder.

O balcdo oferece um panorama das relagbes espaciais que se
estabelecem no interior do bordel e de seus mecanismos de funcionamento
porque, de acordo com Foucault, o sujeito cria 0os espagos e nele toma um
posicionamento. O bordel agrega diferentes espacos em um mesmo lugar. E
heterotopia e utopia ao mesmo tempo, pois ocupa um lugar na sociedade que o
criou, por outro lado, dispde em seu interior de espacos utdpicos que existem a
medida que os sujeitos os colocam em funcionamento, isto €, como local de
prazer e fantasias, cada espago cumpre uma fungdo de acordo com o sujeito
que o imagina, sendo que madame Irma, a dona do bordel, da-lhe a forma,
inclusive para ela mesma, como vimos no fragmento anterior.

Todavia, como afirma Foucault, todos estdo numa relagdo espacial: o
“espaco no qual vivemos, que nos conduz para fora de né6s mesmos, [...] n6s ndo
vivemos numa espécie de vazio dentro do qual poderiamos colocar os individuos

e coisas” (FOUCAULT, 2001, p.414)*. Desse modo, ndo ha como isolar os

39 GENET, J. O balcio. Paris: Gallimard, 1976, p. 68.
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sujeitos. Os frequentadores do bordel s&o produtos daquele meio, e também
contribuem para sua permanéncia. Os sujeitos ndo ficam em confinamento
espaciais de modo a isolar-se totalmente. Mesmo havendo algumas regras
definidas para se frequentar os espagos, mantém-se uma relagao entre eles. De
certo modo, interpenetram-se, pela fungdo que o sujeito ali desempenha.

A escritura de Jean Genet, nesta pecga, Jean Genet, ao justapor e
entrecruzar os espacos de utopia e heterotopia, da sentido maior as fungdes que
o individuo desempenha na sociedade. Tanto um quanto o outro tornam-se real,
porque € 0 mesmo sujeito que se desvela, por meio das fantasias psicolégicas e
concretas — vestimentas, nos diferentes espagos que compde a sociedade. O
bordel, enquanto espaco de prazer — e, neste caso, de poder também —, propicia
que o sujeito deseje e realize o desejo de ocupar a sociedade, ocultando-se ou
ainda misturando-se a massa de sujeito comum. Este sujeito que, mesmo tendo
a ilusédo do poder pelo prazer, sao sujeitos solitarios. Entao, o bordel configurado
como este espaco que se da entre a utopia e a heterotopia, entre a ilusdo e a
realidade, permite que modos de subjetivagao instaurem dizeres sobre sujeitos
e, a0 mesmo tempo, sobre sociedades.

Apresentamos até agora as questdes relativas ao espago e como sua
caracterizagao contribui para a subjetivagao dos corpos de homens e mulheres
que buscam prazeres outros, algo que lhes constituem e os identificam. As
praticas sociais, no caso daquelas configuradas por espagos como as casas de
prazeres, dao visibilidade aquilo que, de modo geral, é considerado anormal
pelas leis que regem as condutas dos homens e, principalmente, ao
considerarmos o periodo histérico em que tais textos vieram a publico.
Gostariamos de trazer reflexdes a partir do texto de Foucault (2013) sobre o
corpo utépico e também retomar as colocagdes de Courtine (2013) a respeito do
corpo anormal.

Em Corpo utopico: as heterotopias, Foucault (2013) afirma que o corpo é
realidade concreta existindo em qualquer lugar que o sujeito esteja, existindo
como utopia somente na literatura, ou seja, no espago de linguagem o sujeito é
0 que quiser. Mas considerando os enunciados acima, podemos dizer que a
literatura da visibilidade as “rachaduras”, as “fissuras” presentes na constituicéo
de qualquer sujeito visto que o filésofo toma a literatura como efeito, ou seja, ela

€ produzida a partir dos elementos que se entrecruzam nas diferentes praticas
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sociais vividas pelo sujeito. Assim, os discursos das personagens d&o
visibilidade a diferentes praticas sociais, como a que vimos descritas pelo balcdo,
desnuda os conflitos presentes na origem do sujeito como camadas
sobrepostas, muitas das quais veem a tona a medida que se posiciona como
sujeitos em determinadas praticas. A crise de consciéncia a que Carmen se
entrega é desperta pela vivéncia do papel de Santa dentro do bordel e os
aspectos que a afetam: ser feminina, maternal, prostituta e santa fazem parte
das praticas culturais de toda sociedade, isto €, esta na origem de todos os
sujeitos.

Vimos pelos exemplos da personagem Carmen que, lado a lado das
praticas culturais aceitas pela sociedade como normais, coexistem aquelas
considerados anormais, principalmente, aquelas ligadas a sexualidade. O
espaco de O balcdo é propicio as vivéncias que desafiam os valores postos
como forma de controle de condutas. Além daqueles que comentamos acima no
que diz respeito a Carmen, no exemplo da santa, apresentamos outros buscando
evidenciar a conduta anormal. O juiz cujo papel € julgar uma ladra, quando esta
recusa-se a dizer a verdade ele aceita humilhar-se para que ela fale. Assim, ele
termina o ato rastejando e lambendo seus pés. O general simula cavalgar pelos
campos de batalha montado em uma égua, mas quem faz este papel € uma
jovem. Carmen relata o papel de um cliente que deseja ser tratado como bebé,
apanhar e ao fim ser ninado; o ministro que quer contracenar com um cadaver;
um missionario morrendo na cruz, entre outros. Na conduta do bispo, do general
e do juiz € o desejo de poder que os movimenta. Vejamos um excerto do juiz, no

qual percebe que ele so existe em fungao do outro:

O JUIZ (Irritado) - Vai responder-me, sim ou nao? Que mais roubou?
Onde? Quando? Como? Quanto? Por qué? Para quem? Responda. A
LADRA - Muitas vezes penetrei nas casas durante a auséncia das
criadas, passando pela escada de servigo... Roubava nas gavetas,
quebrava o cofre das criangas. (Procura as palavras) [...]

O JUIZ (Ao carrasco e aproximando-se dele) - Ah! Ah! Seu prazer
depende de mim. Gosta de bater, hein? Estou satisfeito, Carrasco!
Magistral amontoado de carne, quarto de lombo que uma simples
palavra minha é bastante para fazer mover-se.(Simula mirar-se no
carrasco) Espelho que me glorifica! Imagem que posso tocar, eu te
amo. Eu nunca teria forga nem jeito para deixar lanhos de fogo em suas
costas. Alias, que poderia fazer com tanta forga e jeito? (Toca-0) Estas
ai? Estas ai, meu brago enorme, pesado demais para mim, grosso
demais, gordo demais para meu ombro e que, sozinho, caminha a meu
lado! Brago, peso de carne, sem ti eu ndo seria nada... (A ladra) Sem
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vocé também n&o, menina. Vocés sdo meus dois complementos
perfeitos... Ah, que belo trio formamos! (A ladra) Mas vocé tem um
privilégio em relagcdo a ele; alias, em relagdo a mim também: o da
anterioridade. Meu ser Juiz € uma emanacéo de seu ser ladra. Bastaria
que vocé recusasse... mas ndo se atreval... que vocé recusasse a ser
quem €& - o0 que é, logo, quem é - para que eu deixe de existir...
desaparecga, evaporado. Estourado. Volatilizado. Negado. Donde: o
Bem proveniente do... Entdo? Entdao? Vocé nado recusara, nao é
mesmo? N&o recusara ser ladra? Seria errado. Seria criminoso. Vocé
me impediria de ser! (Implorando) Diga, meu bem, meu amor, vocé nao
recusara? (GENET, 1976, p.80).

Nos enunciados acima, quando o juiz percebe que para ele existir nessa
funcdo a ladra deve existir enquanto tal, pde em evidéncia as relagbes que
marcam os sujeitos e, revela ainda, as microrrelagbes nas quais 0s sujeitos
exercem seu poder. O travestimento em juiz, o discurso de ordem, a for¢ca usada
para extrair a verdade desvelam os mecanismos de poder exercidos pelas
instituicGes. Mas como se trata de uma peca de teatro, obviamente que a
linguagem literaria ndo reproduz a realidade concreta, mas utilizando a
possibilidade de multiplicidade do signo, entrecruza diferentes formagdes
discursivas evidenciando objetos antes encobertos pelas praticas sociais que os
normaliza ou ndo e os coloca em funcionamento. Explicando melhor, a funcéo
de um juiz é sempre da ordem, do governo de condutas e, na escala hierarquica
estabelecida pelas instituicdes sociais, sua posicdo ndo é questionada e nem
posta na dependéncia da existéncia do outro para que seja exercida. Mas os
enunciados acima dao visibilidade também a esta outra posi¢cao, da formacao de
leis, de regras de condutas, de fungbes sujeitos a medida que os objetos
aparecem e, nesse caso, € a ladra.

Retomando um excerto do exemplo colocado acima, vemos que o
raciocinio légico do juiz expde com maestria as microrrelagdes: “Vocés sao meus
dois complementos perfeitos... Ah, que belo trio formamos! (A ladra) Mas vocé
tem um privilégio em relagdo a ele (carrasco); alias, em relacdo a mim também:
o da anterioridade. Meu ser Juiz € uma emanacao de seu ser ladra”. (GENET,

1976, p.180).
Nosso objetivo nesse eixo foi mostrar como o corpo dos sujeitos clientes

do bordel sédo sujeitados pela disciplina ali vigente, isto é, cada espacgo
compartimentado atendendo aos seus desejos, juntamente com os objetos,
contribuem para objetificagdo e subjetivagdo desse ser que se dispde a

configurar-se no outro por determinadas horas. Todavia, o bordel em si mesmo
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ja traz a marca de praticas sociais consideradas anormais, assim como na pega

que posterior.

4.3 - Do dispositivo prisional e a prisao como espag¢o de separagao —

corpos (i)legiveis — Haute serveillance (Alta vigilancia)

O texto “A vida dos homens infames” € interessante para se observar
como os sujeitos eram separados da sociedade por causa de seus delitos. Esse
estudo realizado por Foucault (2001) descortina as relagcées de poder a partir
das “lettres de cachet’, peticées dirigidas ao rei, pedindo a prisdo para alguns
sujeitos que representavam, de algum modo, um perigo para aquela sociedade.
Essas vidas insignificantes que Foucault analisa s&do ligadas em seus problemas
pela questdo do poder que regulamenta sua vivéncia. Segundo o filésofo, se ndo
fosse esse olho do poder, esses seres passariam pela existéncia sem deixar

rastros. Como ele afirma:

O poder que espreitava essas vidas, que as perseguiu, que prestou
atencdo, ainda que por um instante, em suas queixas e em seu
pequeno tumulto, e que as marcou com suas garras, foi ele que
suscitou as poucas palavras que disso nos restam; seja por se ter
querido dirigir a ele para denunciar, queixar-se, solicitar, suplicar [...],
(FOUCAULT, 1977, p.4.).

Estudando os mecanismos que regiam essa sociedade, ou seja, as
formas pelas quais os sujeitos eram levados a produzir essas peticées, como
elas chegavam até o rei, Foucault conclui que somente pelo dispositivo da
confissdo pode se compreender essas relagdes entre o sujeito que pede e o rei
que deve julgar se tal pedido era procedente ou nao.

Outro aspecto ligado a esse periodo, refere-se ao poder exercido pela
igreja que conhecia o cotidiano dos fiéis pela confissdo, exercendo assim seu
poder sobre todas as vidas. Na confissao tudo era dito, mesmo os fatos banais,
e depois apagado pelo ato da peniténcia. Mas no final do século XVII, esse
mecanismo se encontrou enquadrado e ultrapassado por outro cujo

funcionamento era muito diferente — o agenciamento administrativo e ndo mais
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religioso; mecanismo de registro e ndo mais de perdéo. O objetivo, no entanto,
era o0 mesmo, passar o cotidiano para o discurso. Assim, os mecanismos da
confissdo saem do religioso e passam ao administrativo no qual tudo passa a
ser escrito, constituindo dossiés e arquivos. A voz que antes era apagada pela
peniténcia agora é substituida por vozes multiplas que se depositam em uma
enorme massa documental e constituem assim, a memoria crescente de todos
os males do mundo, estabelecendo novas relagdes entre os sujeitos e o poder.

Analisando os infortunios dos sujeitos dessa época ja distante, Foucault
observa como se operam as relacdes de poder entre as pessoas e aqueles que
detém o poder e como esses mecanismos de puni¢des vao se modificando, se

aperfeicoando. Por isso, ele afirma:

Com o dispositivo de peticdes, das lettres de cachet com ordens de
prisbes, de internamento, da policia, nascera uma infinidade de
discursos que atravessa o cotidiano em todos os sentidos e, se
encarrega, mas de um modo diferente da confissdo. As pequenas
histdrias de sofrimentos saem da confissdo, de um certo anonimato e
aos poucos podem e devem ser descritas, sobre eles caem o olhar
branco do poder, (FOUCAULT, 1977, p.10).

O dispositivo da confissao, para Foucault, foi se modificando ao longo da
historia. Ele pode ser visto na psiquiatria, no consultério médico, mas também
em outros meios que lhe permitem vir a publico como em revistas e na internet
quando o sujeito é levado a confessar-se por outros motivos diferentes daqueles
dos primeiros tempos da religido. Na contemporaneidade, o poder ainda se
exerce com outros mecanismos. Assim, para Foucault (1977), o homem é um
sujeito confessional. Nesse aspecto as personagens da pega Haute surveillance
(Alta vigilancia) se dao a conhecer por esse falar ao outro, muito embora, sejam
bastante diferentes as motivacdes que os levam a falar de si mesmos. Quando
esse sujeito se confessa ao outro € que nos permite ver também as garras do
poder e, nesse sentido, funcionando o dispositivo da prisdo, ou seja, sao
relagcdes de poder que se entrecruzam ao mostrar a vida desses homens infames

cujas vidas est&o prestes a se apagar®.

40 Nao ¢ nosso intento analisar a pega pelo prisma da confissdo, mas notamos que esse dispositivo também
esta presente na construgdo do texto de Jean Genet, pois um dos meios de expressao do teatro ¢ a falae é o
falar de si e dos outros que deixa entrever o dispositivo da prisdo.
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No capitulo VIII, “sobre as prisées”, em Microfisica do poder, Foucault
(1993) analisa esse tema complexo refletindo sobre seu surgimento e seu
exercicio pelo poder oficial em diferentes épocas e sociedades. Observa que, se
em um periodo € preciso segregar essas populagdes nas prisdes como forma de
proteger a sociedade, por outro lado ha também sua utilizagdo para movimentar
a economia e a politica. A esse respeito, ele comenta que Napoledo Ill tomou o
poder gragas a um grupo constituido, ao menos em seu nivel mais baixo, por
grupos de delinquentes de direito comum. Por isso, procura refletir sobre a prisao
em todos os aspectos e ndao apenas do ponto de vista da instituicdo. Desse

modo, nesse capitulo, ressalta:

Nao haveria sentido em nos limitarmos aos discursos formulados sobre
a prisao. Ha igualmente aqueles que vém da prisao: as decisbes, os
regulamentos que sdo elementos constituintes da prisdo, o
funcionamento mesmo da prisdo que possui suas estratégias, seus
discursos nao formulados, suas astucias que finalmente ndo séo de
ninguém, mas que sao, no entanto, vividas, assegurando o
funcionamento e a permanéncia da instituicdo, (FOUCAULT, 1993,

p.130).

Ao falar dos prop0ésitos das prisdes, da relagao vigiar e punir, do objetivo
de transformar o individuo, Foucault (1993, p.132) comenta: “Desde 1820 se
constata que a prisao, longe de transformar os criminosos em gente honesta,
serve apenas para fabricar novos criminosos ou para afunda-los ainda mais na
criminalidade”. Para o filésofo sempre houve, nos mecanismos do poder, uma
utilizacdo estratégica daquilo que era inconveniente. A prisdo fabrica
delinquentes, mas os delinquentes sao uteis tanto no dominio econdmico como
no politico.

Mais adiante, em seu texto, o fildsofo observa como os mecanismos de
poder vao se articulando em torno dessa questdo e se modificando, atendendo
as necessidades politicas e econdmicas, ou seja, a delinquéncia menor passa a
ser tolerada em certos aspectos, porque calcula-se o prejuizo que provoca em
termos econdmicos e, observa-se que o custo em manter o delinquente na prisdo

€ maior que o prejuizo pelo roubo praticado. Foucault menciona a existéncia de:

Uma linha de separacdo entre infracdo toleravel, e tolerada, e
delinquéncia infamante, ou se esta diante de uma simples distensdo
do sistema que, dando-se conta de sua solidez, pode aceitar dentro de
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seus limites algo que enfim nao o compromete (FOUCAULT, 1993,
p.135)

Foucault localiza o surgimento de lagos entre o poder oficial e os
delinquentes nos anos de 1840 quando o sistema percebe que a prisdo cria
delinquentes e ndo os transforma em pessoas honestas. A partir da percepcao
dessa falha no sistema comecga essa relagdo que vai apenas modificando seus
modos de atuagdo ao longo dos séculos. E o surgimento dessas relacdes que
também fard aparecer os herois da literatura ligados ao crime. Assim, ele

evidencia:
O fendmeno do interesse estético, literario, que se comega atribuir ao
crime, a heroificagdo estética do crime. [...] Por volta de 1840 surge o
heréi criminoso, herdi porque criminoso, que ndo é nem aristocrata,
nem popular. A burguesia se da agora seus proprios herdis criminosos.
E nesse momento que se constitui o corte entre os criminosos e as
classes populares: o criminoso ndo deve ser um herdi popular (como
era no século XVIIl), mas um inimigo da classe dos pobres,
(FOUCAULT, 1993, p.136-137).
Para o estudioso, o discurso da criminologia é totalmente utilitario porque
o sistema prisional ndo transforma o homem para melhor; é preciso, entédo, da
ajuda do discurso médico para justificar as medidas punitivas que, no fundo, n&o
visam essa transformacdo do homem como se pensava com o sistema prisional
do século XVIII. Assim, em suas pesquisas sobre os homens infames do século
XVl ja observa como a soberania politica se da no nivel mais elementar do corpo
social; de sudito a sudito; nas relacdes de vizinhancga, de rivalidades, toda uma
cadeia politica que entrecruza com a trama do cotidiano.
No que concerne ao teatro francés, especificamente, do inicio do século
XX, principalmente, nos anos cinquenta, observamos um alinhamento com as
grandes transformagdes que aconteciam em toda a Europa. Jean Genet, como
ja dissemos traz para seus escritos a vida de homens colocados a margem da
sociedade. A peca que segue abaixo trata da vida de prisioneiros, mas em uma
abordagem na qual os males morais do sujeito sdo vistos com naturalidade,
como algo constitutivo de seu ser. Nos recortes feitos para esta analise
focalizamos, sobretudo, o espaco a medida em que ele é mola propulsora para
que se evidenciem as posig¢des que o sujeito deve se colocar nesse ambiente de

tenséo, visto que disso depende sua vida.
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4.3.1 O espaco e o corpo “docilizado” - pela punigao/violéncia

Haute surveillance (Alta vigildncia), “narra” a histéria de trés detentos
dentro de uma prisdo, revelando as relagcdes de poder que se desenvolvem no
microcosmo da cela. Este pequeno espaco € o lugar das tensdes, do desejo de
poder e do entrecruzamento de outros espagos. O enredo gira em torno dos
personagens Yeux-Verts, Boule de Neige, Lefranc e Maurice; os primeiros
mostrando pelos sinais de forca e violéncia o porqué sao considerados lideres
dentro daquele microcosmo e os outros dois tentando encontrar uma posi¢ao
junto aos lideres como forma de protegao naquele ambiente.

Assim, tomando a prisdo como um dos dispositivos*' apresentado por
Foucault, dentro do qual o poder se exerce, utilizamos também o conceito de
heterotopia para compreender como um lugar tdo pequeno congrega tanta
tensdo e disputa de poder partindo da posi¢do que cada sujeito ocupa nesse
espago e, que ao ocupa-lo, este sujeito vai constituindo a sua subjetividade.
Embora pontuemos as questdes relativas a poder, nosso foco principal sera a
questao da violéncia-punicao e como esse sujeito acaba se assujeitando a esses
mecanismos.

Dentro da cela o poder é exercido por Yeux-Verts, mas dentro da prisao
ha uma hierarquia que deve ser obedecida e, nesse caso, o poder vem de fora
na figura de outro prisioneiro, Boule-de-Neige cujo dominio se estende a todo o
complexo prisional no olhar de Yeux-Verts e de seus companheiros. Para
sobreviver nesse ambiente hostil ha que cumprir determinados requisitos sem os
quais nao se permanece muito tempo ali. Nesse sentido, compreendemos
quando Foucault (2001) afirma que certos lugares tém seu modo de organizagéo,
seus ritos de passagem e permanéncia.

As personagens circunscritas ao espago da cela constituem suas
subjetividades a partir do olhar de si e do outro, considerando que estao limitadas
em/por um espaco no qual se movimentam sendo vigiadas e punidas e, por isso

buscam subjetivar-se numa posi¢cao de poder que as sustente ali como meio de

41De acordo com Revel, o termo-conceito dispositivo, por defini¢cdo sdo de natureza heterogénea: trata-
se tanto de discursos quanto de préticas, de instituigdes quanto de taticas moventes: é assim que Foucault
chega a falar, segundo o caso, de “dispositivo de poder”, de “dispositivo de saber”, de “dispositivos
disciplinares”, de “dispositivos de sexualidade” etc. (2005, p.39)
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sobrevivéncia. Apresentamos na sequéncia alguns textos nos quais Foucault
discute sobre a prisdo e as formas de organizagdo dos espagos para o
entendimento da “organizacao social” deste/neste microcosmo que ¢é a cela.

O enredo transcorre num clima de conversagao monétona e, as vezes
tenso, no qual os prisioneiros vao se desvelando ao falarem de si, de seus
dramas pessoais, procurando construir uma imagem de si que agrade mais ao
companheiro que domina o ambiente e também com o intuito de consolidar uma
posi¢ao naquele espacgo. Por isso, percebe-se momentos de tensdo quando se
acirram as disputas por posicdes e 0 momento mais tenso € no fim quando ha o
assassinato de Maurice pelo colega Lefranc. A pega termina com a chegada dos
vigilantes.

E esse conflito transformado num jogo de poder entre os dois prisioneiros,
Lefranc e Maurice e, alimentado por Yeux-Verts, que vamos analisar sob a
perspectiva do conceito de dispositivo da prisdo e do conceito de heterotopia.

Dito isso, passamos agora a relacionar os conceitos de Foucault sobre os
modos de organizagdo dos espagos com a obra de Genet, buscando
compreender os sentidos que decorrem a partir das posi¢coes de poder que 0s
prisioneiros ocupam nesse ambiente. Primeiramente, retomamos o pensamento
do filésofo a esse respeito.

Foucault (2001) afirma que todas as sociedades tém suas heterotopias,
ou seja, sua organizacado dos espacgos. Nesse sentido, a prisdo € um espacgo
heterotdpico criado para colocar os sujeitos que se desviam da norma. Quando
explica os principios de organizagdo dos espacos, o fildsofo coloca a priséo
dentro do primeiro principio — do desvio, sendo uma de suas caracteristicas
modernas, pois desde as sociedades primitivas, ha espacos para colocar
aqueles que transgridem as normas. Nesse sentido, as personagens de Jean
Genet sdo a escoria da sociedade e estdo na prisdo porque cometeram algum
crime. Dentre as trés personagens, Yeux-Verts € o mais temido, por ter
assassinado uma jovem, e os outros dois foram presos pela pratica de roubos.
As historias de suas aventuras criminais aparecem por meio de enunciados
dispersos no enredo, ndo permitindo ter ideia exata de quais foram os crimes.
Mas, o que fizeram e o lugar no qual se encontram, pelo que fizeram, os constitui
como sujeitos infames visto que devem ficar isolados da sociedade. Assim, ser

um tipo de criminoso agressivo ou ndo, define o espago que se ocupa no sistema
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prisional, dentro do dispositivo que regem as condutas. Além disso, os atos de
violéncia de cada sujeito ali encarcerado determinam uma posi¢gédo que ocupam
entre seus pares.

A posicao de Yeux-Verts dentro da cela € definida por seu comportamento
violento, como podemos ver: “Preciso ter rins solidos, eu, de um soco sé eu vos
acalmo, deixo vocés sobre o cimento” (Genet, 1988, p. 16). Mas isso se da
porque sua posigao, sua verdade, a de ser um sujeito forte com autoridade, esta
sendo posta a prova por outro detento, Lefranc. A posi¢cédo que Yeux-Verts ocupa
precisa ser legitimada dentro e fora do carcere, e a legitimagao vem por meio de
outro prisioneiro, Boule de Neige, cuja posi¢cao se destaca no complexo prisional,

como podemos ver pelo excerto:

LEFRANC: E um selvagem, um negro, mas que solta faiscas, Olhos-
Verdes.

[...]Yeux-Verts? Boule de Neige, ele te esmaga. (p.16)

Mas Boule de Neige é um cara que ronca e vocé nao existe mais. Ele
faz sombra. Ninguém pode destrui-lo. Nenhum detento pode apaga-lo.
E um durdo e que vem de longe.

[...] Boule de Neige? Ele é exdtico. Todos de sua cela o reconhecem.
Aqueles das celas do lado e de toda a fortaleza, e de todas as prisdes
na Franca. Ele brilha, ele irradia. Ele é negro e ele ilumina as duas mil
celas. Ninguém pode abaté-lo. Ele é o verdadeiro chefe da fortaleza e
todos de seu bando sdo mais terriveis que ele... (Ele designa Yeux-
Verts.) E suficiente vé-lo andar.

MAURICE: [...] Boule de Neige, € um cara bem forte. Se tu quiseres,
seria Yeux-Verts passado tinta.

LEFRANC:Yeux-Verts nao resiste a isso!

YEUX-VERTS, (parando e o olhar calmo para Lefranc):Jules, basta. Eu
nao procuro me fazer passar por um rei. Na fortaleza nao ha mais
monarca e Boule de Neige é somente mais um. Nao creia que ele me
impde isso. Seus crimes sao, talvez, vento. (GENET, 1988, p.16-20.
Tradugéo livre).

A imagem de Boule de Neige objetivada por Lefranc se da por meio do
uso de muitos qualificativos de forga e autoridade, colocando-o no topo de uma
cadeia, a dos criminosos mais respeitados.

Retomando as discussdes de Deleuze (1988) sobre enuncialibilidade e
legibilidade, observamos, no excerto acima, o contraste produzido pelos
enunciados sobre Boule de Neige: “E um negro que solta faiscas, ele faz sombra;
ele brilha e irradia”. O enunciado torna enunciavel e visivel esse corpo pelo jogo
de luz e sombra, evidenciando, no contraste, a brutalidade que Ihe € propria. A
sombra tomada em seu aspecto positivo é a poténcia desse corpo que domina
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todo o complexo prisional, como diz Lefranc: ‘Ele é negro e ele ilumina as duas
mil celas. Ninguém pode abaté-lo”, mas também revela a poténcia de um corpo
violento que se estende para além daquele espaco. Desse modo, o enunciavel
é visivel, confirmando a subjetivacdo do corpo autoritario e violento. Quando
Lefranc enumera todos esses dizeres sobre Boule de Neige, seu objetivo é
reduzir Yeux-Verts a uma posig¢ao infima de chefe; basta uma palavra do grande
chefe e ele seria esmagado. Ou, ainda, se quisesse ter poder, ndo resistiria ao
peso do cargo, como deixa entender nessa resposta dada a Maurice de que
“Yeux-Verts, nao resiste a isso!”, ou seja, nao resiste a pressao de ser chefe
(GENET, 1998, p. 18, traducao livre).

Essa verdade que ele passa de Boule de Neige também pode ser
corroborada pelo vigilante que, durante a vistoria, aproveita para entregar os
presentes enviados pelo grande chefe. Para que o vigilante faca isso, Boule de
Neige deve exercer alguma autoridade/poder naquele espago, como vimos

acima nas palavras de Lefranc a extensao de seu poder:

O VIGILANTE: [...] (ele procura em seu bolso do qual tira cigarros que
d4 a Yeux-Verts. A Yeux-Verts:). E teu companheiro. E Boule de Neige
que te envia os cigarros. [...] O Negro me encarregou ainda de te dizer
que tu ndo deves fazer isso. Aquele la € um verdadeiro companheiro
pra vocé (GENET, 1998, p. 77-88. Tradugao livre).

Além do poder ligado ao aspecto da violéncia de suas agbes, nesse
excerto, o vigilante passa o recado: “O Negro me encarregou ainda de te dizer
que tu nao deves fazer isso”. Dentro do conceito de visibilidade/legibilidade, mais
uma vez se confirma a extensao da “sombra” de Boule de Neige, que torna esse
enunciado legivel e visivel pelo fato de seu poder sobre Yeux-Verts dizer o que
ele deve ou nao fazer. Mas se o enunciado evidencia essas relacbes entre
comparsas, nem sempre elas sao claras, devido sua ocorréncia se dar num
espaco que nem tudo que é dizivel é legivel e, nesse caso, ndo se sabe o que
Yeux-Verts ndo deve fazer.

Outro fato € a relacdo de “amizade” instaurada entre os dois. Se no
excerto acima vimos que Lefranc tentava minar a relagdo entre os dois chefes,
o recado do vigilante diz o contrario, de que ha uma relagéo solida entre os dois

e que esta também pode ser visivel em todo o complexo prisional, pois se uma
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autoridade legal esta ciente de tal existéncia, significa que ela ja esta instaurada
no ndo-espaco no qual os presos dominam.

Nesses excertos, vemos o movimento das personagens em confinamento
lutando por manter ou ascender a posigdes nesse lugar, também pela imposicéo
da presencga de seus corpos, ja que Boule de Neige, com seu corpo é capaz de
esmagar (o corpo) Les Yeux-Verts. Dai entendemos quando Foucault (1993)
afirma que ha que se compreender também esses mecanismos internos da
instituicdo, pois, se 0 poder se exerce pelos mecanismos oficiais que regem
aquele lugar, ha também mecanismos internos proprios desses espacos, as
lutas entre os prisioneiros que estabelecem suas regras de convivio. Quem as
ignora nao sobrevive muito tempo.

Assim, nos exemplos citados, temos as disputas por uma posicdo no
espaco da cela, mas também no espaco da prisdo como um todo. Os prisioneiros
precisam saber lidar com essas questdes que o poder oficial aceita em certa
medida. E a linha ténue em que o poder se movimenta.

Em relacédo ao chefao, no jogo de verdades que se instaura, Yeux-Verts
reconhece as qualidades do amigo e até aonde vai 0 exagero, cujo fim € minar
sua posicao de autoridade; por isso, afirma a Lefranc que Boule de Neige € o
soberano daquela prisdo, mas muita coisa sobre ele é inventada: “[...] Nao creia
que ele me impde isso. Seus crimes sao, talvez, vento” (GENET, 1988, p.20,
trad. livre). O que coloca Yeux-Verts como homem temido é o fato de haver
cometido um assassinato, assim como Boule de Neige. A verdade é questionada
em seus efeitos, ou seja, Yeux-Verts sabe que nem tudo o que é dito € verdade,
e também sabe o efeito pretendido pelo companheiro, conquistar uma posicao
naquele dominio, que se da também por meio destes corpos enjaulados que se
impdem como forga bruta pelo olhar de si e do outro.

A peca, ao colocar em cena o espaco da prisdo, nos convida a olhar para
o mundo desses homens infames, por outro angulo, ou seja, pela disputa que se
trava pelo poder nesse microcosmo. Nao questiona o sistema que isola esses
individuos da sociedade e nem os fatos que os colocaram ali. Os sujeitos nao
negam sua personalidade criminosa; assumem-na com convicgdo. O texto de
Genet da visibilidade, por meio destes enunciados de extrema violéncia, as
relagbes de poder desses sujeitos excluidos que reclamam uma existéncia,

mesmo a do paria.
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Considerando que a sociedade constréi esses espacgos para separar 0s
individuos transgressores das leis, percebemos no excerto apresentado que ela
nao garante sua sobrevivéncia nesse ambiente que |he foi destinado. A luta para
manter a vida é diaria. A esse respeito, Foucault (1993) afirma em Microfisica do
poder, que as instituicbes criadas com esse fim nao transformam os individuos
em pessoas melhores, ao contrario, cria novos criminosos ou afunda-os ainda
mais na criminalidade, como ja fora dito e como pudemos ver nestes excertos e
como ja dissemos anteriormente.

De acordo com as reflexdes de Foucault (2001) a respeito das utopias e
das heterotopias, lugares estes que, em muitos momentos, se cruzam, podemos
considerar o espaco da priséo entre esses limiares, ou seja, ele também se torna
utdpico na medida em que ha um discurso vigente no qual o sujeito isolado do
convivio social deve melhorar sua conduta pela privagao de algo que possuia: a
liberdade. Todavia, o texto de Genet nos mostra que ha um acirramento de lutas
para se ocupar uma posi¢cao naquele espaco de confinamento, sobrevivendo
aqueles que conseguem estabelecer relagdes de poder com seus pares, como
o faz a personagem Yeux-Verts e Boule de Neige. O excerto que segue discorre
sobre a vistoria do vigilante onde se encontram os trés prisioneiros. Nele se
delineiam as relagdes de poder da instituicdo sobre os detentos, mas apresenta

também aquelas que sao exercidas pelos pares.

O VIGILANTE: Eu vou vistoriar (ele examina a cela) esta tudo em
ordem aqui?
LEFRANC: Tudo esta em ordem, o Senhor bem o vé.
O VIGILANTE a Lefranc: (ele designa a cama desfeita). Responda?
(siléncio) vocé nao responde? Eu te pergunto, por que a cama esta
desfeita?

Longo siléncio
YEUX-VERTS, a Maurice e a Lefranc: Vocés dois? Vocés ndo sabem
nada? Responda-lhe se foram vocés. E preciso ser franco, o chefe nao
vai fazer histérias.
LEFRANC: Nao sabemos tanto quanto vocé.
O VIGILANTE (sempre sorrindo): Isso me espantaria. A franqueza os
sufoca. [...], (GENET, 1988, p.73-75. Grifos do autor. Tradug&o livre)

Nas relagdes dos prisioneiros com a instituicdo, sabe-se que eles devem
respeitar as regras que determinam comportamentos e condutas sobre os
corpos. Mas ha também as regras criadas por seus pares. Oficialmente, essas
regras internas criadas pelos prisioneiros ndo existem. Sao utopias dentro de
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uma heterotopia, ou como diria Foucault um n&o-lugar. O conjunto das normas,
regimentos, leis que disciplinam os corpos fazem parte do dispositivo da priséo
e, nesse sentido, € um espaco legitimado. Mas se considerarmos o exemplo do
espelho dado por Foucault (2013) para explicar o limiar desses espagos que se
entrecruzam, compreenderemos seu funcionamento também. O exemplo da
vistoria realizada pelo vigilante permite visualizar esse limiar em que os espagos
heterotdpicos e utdépicos se cruzam. As regras da instituicdo impdem aos
prisioneiros a manutengao da ordem em suas celas, ou seja, € um elemento da
heterotopia que regulamenta esses lugares. Porém, o vigilante, ao encontrar
uma cama desarrumada, quer saber quem € o responsavel. Nesse ponto, entram
em funcionamento as regras dos prisioneiros. No ndo-espago em que se movem,
eles sabem quem é o responsavel, mas nao dizem. H4 um embate porque, ao
seguirem as regras institucionais e dizerem a verdade, eles serao punidos pelas
regras dos pares. E, ao contrario, se seguirem as regras dos pares, calando-se,
serao punidos pela instituicao.

Vemos, entdo, que o espaco heterotdpico e utdpico se cruzam num
embate de forcas em que o sujeito Lefranc é confrontado pelos poderes que
regem esses dois lugares dominados por duas autoridades, o policial e Yeux-
Verts. Ha que se fazer uma escolha, em que posi¢ao do jogo o sujeito quer se
colocar e, de qualquer forma, enfrentar as consequéncias de seu ato. Na cena
em questao, a personagem Lefranc escolhe ser punida pela instituicdo, porque
a pena € mais leve do que aquela imposta por seus comparsas. Ir contra os
companheiros seria colocar-se fora daquele espaco virtual que, de algum modo,
também disciplinam seus corpos, mantendo-os vivos.

Para continuar ampliando a compreensao de como a organizagdo dos
espacos esta relacionada a posigcao que os sujeitos ai ocupam, pensamos que
dois outros principios da discussio sobre as heterotopias proposta pelo filésofo
podem ser abordados em relagao a esta peca. Trata-se do quinto principio, que
fala dos lugares que sao regidos pelo sistema de abertura e fechamento, e do
sexto principio, que aborda os lugares que representam ilusGes ou
compensacgoes.

No quinto principio, no sistema de abertura e fechamento, Foucault afirma
que esse tipo de espaco € organizado de forma que nem todos entrem em seus
dominios. Ao mesmo tempo que € fechado, esse espaco € penetravel, mas dele
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nao se entra ou sai com facilidade. Nao € um espag¢o comum a todos. A titulo de
exemplo é citado lugares como as casernas, lugares religiosos cujo objetivo é
manter o sujeito isolado com vistas a sua purificagdo e a prisdo, tema desse
estudo.

Para ser preso, o sujeito deve ter cometido algo ilicito, como a violagao
das leis, por exemplo, sendo, por isso, obrigado a ficar nesse lugar isolado. Em
Haute surveillance (Alta vigildncia), embora o foco sejam as disputas pelo espago
dentro da prisdo, a medida que o enredo se desenrola, somos confrontados
pelos crimes que colocaram aqueles sujeitos em isolamento. Todos ali sabem
quais sao os delitos, mas ao ser discursivizado novamente pelos seus mentores,
cada um deles procura caracterizar-se como sujeito de poder, mesmo que o0s
crimes sejam diferentes em sua natureza.

Primeiramente, tomamos como exemplo a personagem Yeux-Verts: ele
conta como o desejo de matar apoderou-se dele e, quando se deu conta, ndao
havia mais volta. Mas antes desse gesto fatal, ele se apresenta como um sujeito
alegre: “As maos nos bolsos, com minhas flores, sempre com uma flor entre os
dentes ou na orelha no lugar do cigarro! Chamavam-me de [...] Paulo, dentes
floridos!”, (GENET, 1988, p.50. Trad. livre). Uma jovem o seguiu, seduzida pelo
seu charme, querendo pegar sua flor. Ele a levou para seu quarto e, ali,
assassinou-a. Essa flor o caracteriza, torna-se um simbolo de sua
individualidade, mas é também o que permitird que seja descoberto e preso.

Para Foucault (2013), o corpo do sujeito € um ponto espacial no qual
muitos caminhos se cruzam e, nesse sentido, € marcado pelos acontecimentos
a sua volta que podem tanto beneficia-lo como arruina-lo. No excerto abaixo, o
filésofo considera que o corpo € sempre marcado por algum tipo de utopia que

se deixou penetrar:

E se considerarmos que a vestimenta sagrada ou profana, religiosa ou
civil faz com que o individuo entre no espago fechado do religioso ou
na rede invisivel da sociedade, veremos entdo que tudo o que
concerne ao corpo - desenho, cor, coroa, tiara, vestimenta, uniforme
tudo isso faz desabrochar, de forma sensivel e matizada, as utopias
seladas no corpo, (FOUCAULT, 2013, p.12. Tradugao livre)

Vimos que Yeux-Verts marca seu corpo com a flor, especificamente um
lilas, cujo significados remetem ao respeito, a dignidade, a purificagdo espiritual,
a expressao da individualidade e da personalidade, e, pelo seu enunciado,
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podemos entender que ele tinha uma personalidade marcante a ponto de ser
reconhecido como tal. As flores simbolizando alegria e descontragédo pela sua
postura contrasta fortemente com seu gesto sombrio. Elas mascaram um corpo
que carrega a violéncia dentro de si. Novamente, aqui podemos inserir a
discussdo de Deleuze (1988) sobre visibilidade e legibilidade dos enunciados.
As flores déao visibilidade ao corpo alegre e perfumado, mas n&o a legibilidade
do outro gesto disfargado sobre as flores.

No excerto a seguir, vemos a personagem Yeux-Verts rememorando os
fatos de sua desventura, numa posigao fragilizada, enquanto ainda é fugitivo,
para, em seguida, examinar-se na posi¢gao de prisioneiro e, consciente de seu

crime, caracterizar-se como suijeito forte e valente.

YEUX-VERTS![...] Eu vi o perigo, mas felizmente depois. Vocés me
compreendem? O perigo de me encontrar na pele de um outro. E eu
tive medo. Eu quis voltar atras. Pena! Impossivel! Eu fiz esforgos. la de
um lado para o outro. Torturava-me. Eu tentava de todas as formas
para nao tornar-me um assassino. [...] Eu queria voltar no tempo,
desfazer meu trabalho, reviver até antes do crime. [.] Eu me
reconstruo. Eu colo meus pedagos. Eu me refagco em novo. Eu me
torno mais forte, mais forte que uma fortaleza. Eu sou a fortaleza. Em
minhas celas eu guardo musculosos, bandidos, soldados,
saqueadores! Fiqguem atentos! [...] (GENET, 1988, p.62-71. Traducgao

livre).

Neste ato confessional, Yeux-Verts vai constituindo sua subjetividade e
se posicionando aos comparsas numa relagao de poder diante deles.

De acordo com o quinto principio, a prisdo, enquanto espacgo fechado,
torna-se penetravel por aqueles que cumprem alguns ritos que sao préprios para
poder adentrar esse lugar. Através do exemplo de Yeux-Verts, vemos
cumprirem-se 0s gestos que o levaram a prisdo, ou seja, como se tornara um
criminoso. Yeux-Verts, num gesto impensado, assassinara uma jovem, criando
para si as caracteristicas que o qualificaram como apto a ocupar aquele lugar.
Ao acompanharmos o enredo de Haute surveillance (Alta vigilédncia), vemos
também delineados os gestos dos outros companheiros de cela, Maurice e
Lefranc, presos pela pratica do roubo.

Ja, Maurice se considera um rapaz esperto ao dizer: “Eu sou aquele que
consegue passar por todos os buracos” e essa caracteristica, além de leva-lo ao
carcere, da-lhe uma posig¢ao de poder junto aos demais.



196

E, Lefranc, o outro detento, € um condenado, mas com pena mais leve e,
por isso, esta prestes a deixar o lugar. Aos olhos da instituicdo seus gestos de
ladrdo ndo o classificam como sujeito perigoso que deve ficar em isolamento.
Porém, como dentro da prisdo temos o espaco virtual determinado pelas leis dos
prisioneiros, Lefranc também é excluido desse lugar, dai advém a luta que ele
trava com Maurice para conquistar um lugar nesse ambiente. Sua posigao fragil,
diante da relagao de poder entre ele e os comparsas, o coloca fora dos dois
sistemas.

O caso de Lefranc vai de encontro ao que Foucault (1993) afirma sobre
os casos de delinquentes que a sociedade suporta fora das casas de corregoes.
Sao delitos leves cujo prejuizo a sociedade aceita pagar porque tem outras
formas de compensacao. Desse modo, Lefranc esta no limiar de dois sistemas
heterotdpicos, o do desvio, quando se encontra confinado, e o sistema comum,
pois sua saida daquele lugar j4 estd marcada. No entanto, os estudos de
Foucault (1993), em Microfisica do poder, também apontam para outra realidade,
o fato de as prisdes produzirem mais delinquentes, e Lefranc exemplifica essa
afirmagdo. Essa personagem, situada no limiar dos dois lugares, procura se
subjetivar como criminoso perigoso para, assim, ser aceita nos dois sistemas,
mas principalmente junto ao grupo de Yeux-Verts e Bouge de Neige.
Primeiramente, para ganhar a confianga dos colegas, ele procura colocar-se
entre seus pares, enfrentando-os em suas verdades; tenta diminuir Yeux-Verts
em relacao a Bouge de Neige. Ele também enfrenta Maurice que nao o deixa se
aproximar de Yeux-Verts, e somente quando demonstra, por suas tatuagens,
que pertence a grupos violentos € que € aceito pelo lider e que Yeux-Verts
decide guia-lo, produzindo-lhe a certeza de que aquele lugar, a cela, é o seu
lugar perfeito.

Foucault (2001) explica o sexto principio como forma de organizar o
espaco no modo da ilusdo e da compensagao, ou seja, da ilusdo porque o sujeito
idealiza esse espago como perfeito, um lugar que |lhe propicia algo incomum que
nao encontra nos demais lugares, um local para se renovar.

Acreditamos que o conceito heterotdpico da ilusdo pode ser deslocado de
sua imagem real para entender o caso de Lefranc também. As historias dessa
personagem nao sao verdadeiras, suas tatuagens séo falsas, como vemos nas

nos enunciados do colega de cela, Maurice: “Tu és falso. Falsa tua histéria do
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barco e tuas marcas no pulso, falsas tuas tatuagens [...]” (GENET, 1988, p.105-
106. Trad. livre). Ele cria uma ilusdo de que € um bandido perigoso e temido, e
também ocupa um espaco que condiz com a ilusdo que tem de si a partir das
marcas em seu corpo e de seu discurso, enquanto nao foram descobertas. Se
mais acima vimos como a personagem Boule de Neige correspondia aos
enunciados fazendo coincidir sobre si tanto a visibilidade quanto a legibilidade
daquilo que era posto, o mesmo nao ocorre com Lefranc porque a
enunciabilidade nao corresponde com a legibilidade, visto que sua tatuagem é
falsa, ndo Ihe inscrevendo no dominio dos homens violentos.

Seu corpo tatuado se encontra no espago da ilusdo deste mesmo poder,
assim como em Les bonnes (As Criadas) e O balcéo, cujos corpos cobertos pela
vestimenta (a mascara) colocam os sujeitos em um espacgo outro, também de
poder. Lefranc, diante destas relagcdes de poder no microcosmo, tem a ilusdo de
que a tatuagem mudara o seu status quo, complementando, assim,
corpo/espacgo constituindo sua subjetividade e ao seu pretenso modo de
subjetivagao diante dos companheiros de cela.

Vimos em Les bonnes (As Criadas) e O balcédo o corpo travestido pelas
vestimentas, cujas personagens buscavam subjetivarem-se em sujeitos-outros;
em Haute surveillance (Alta vigilancia) esse tema retorna na forma do corpo
tatuado. Vimos acima como Lefranc, tendo a tatuagem que marca os homens
criminosos inscrita no seu corpo, € logo tomado por Yeux-Verts como se também
o fosse, instaurando um dialogo entre os dois cujos enunciados fazem parte
desse campo de saber. A tatuagem cujo enunciado € “vingador” faz referéncia
entre os prisioneiros a diferentes criminosos violentos e suas regides de atuacgéo,

como podemos ver:

YEUX-VERTS: Eu, na Central, em Clairvaux, conheci um durdo que se
chamava o Vingador. Um musculoso. Também conheci outros assim,
os rudes [..] havia a Pantera, em Port de Brest.

LEFRANC: Prisdo Central de Poissy

YEUX-VERTS: O Sangrento, Prisdo Central de Riom

LEFRANC : Port de Cherbourg.

YEUX-VERTS : Em la Tornade, Fontevrault

LEFRANC: Port de Brest

YEUX-VERTS: Entdo? Como os conheceu se ndo esteve em lugar
algum?

LEFRANC: Todo mundo sabe. Trata -se de coisas que vao além do
que elas sdo. Ha muito tempo me informei sobre tudo o é que sinal da
miséria.[...]
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YEUX-VERTS: Vingador & um titulo. Para utiliza-lo € dificil. J& existem
trés. Em Clairveaux, o Vingador, uma dezena de roubos a m&o armada.
15 anos de prisdo. Em Tréous, o Vingador também. Tentativa de
assassinato de policial. Mas o pior € Robert Garcia nomeado Robert o
Vingador, esta recluso em Fréjus. [...] Nao perca o rumo. Eu te dirijo.
(GENET, 1988, p.94-98. Tradugao livre).

A peca mistura ficcdo e realidade, ou seja, todos esses locais
mencionados sao prisbes concretas e, com isso, o enunciado das duas
personagens pertencem a ordem do verdadeiro e, nesse caso, ratifica a intengao
da personagem de Lefranc de subjetivar-se como criminoso. Segundo Deleuze
(1988), ha a combinagéao do visivel e do enunciavel prépria a cada formagéao
historica. Todos esses enunciados dao visibilidade a homens infames presentes
na sociedade, e Yeux-Verts, ao dizer que esse titulo ndo é para qualquer um,
mostra a Lefranc o caminho a seguir para tornar-se temivel e se dispde a guia-
lo. Mas ha o jogo entre aquilo que é dado a ver pelos enunciados das duas
personagens e 0 que esta em outro lugar, revelado pela personagem Maurice,
ao dizer que a tatuagem é falsa. Maurice coloca em xeque o discurso de verdade
trazido pelos dois, pois nem tudo que € dizivel é legivel, como bem assevera
Deleuze (1988).

Dizemos que € uma heterotopia da ilusdo também, porque Lefranc é
desmascarado pelo companheiro Maurice, como podemos ver nos enunciados:
“Tu és falso. Falso até a moela. Falsa tua histéria do barco e tuas marcas no
pulso, falsas tuas tatuagens, falsas tuas raivas, falsa tua franqueza. Tu te vestias,
tu te adornavas de nossas belezas, tu roubas nossos crimes!”, (GENET, 1988,
p. 105-106. Tradugao livre), como ja mencionamos acima. Ele vive o limiar desse
espaco ilusério, chamado por Foucault (2013) de nao-lugar, porque, por um
momento, Yeux-Verts acreditou em suas aventuras no mundo do crime e se
propds a guia-lo, mas Maurice que nao quer perder seu espacgo junto a Yeux-
Verts, desmascara-o e o traz de volta a outra realidade também utépica, mas
que rege os comportamentos. E no nao-lugar, propiciado pelas marcas de seu
corpo, que ele se movimenta por um tempo dentro da prisdo e busca subjetivar-
se como tal uma vez descoberto por Yeux-Verts..

Entendemos como heterotopia da ilusdo porque, segundo Foucault, € um
espaco que o sujeito ocupa temporariamente para renovar-se ou viver como lhe

aprouver, como nos bordeis. Para Lefranc, esse lugar vai proporcionar-lhe o que
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ainda falta para tornar-se bandido de respeito. Mas ndo € um espago que se
pode ficar por muito tempo, como afirma Foucault, e para sair desse espaco de
fronteira em que se encontra, Lefranc ndo vé outra saida que nao seja aquela
que o iguala a Yeux-Verts: ndo suportando as investidas de Maurice, mata-o. E
a partir desse momento que ele sai do espaco de fronteira que ocupava tanto na
descricdo do quinto e sexto principios e vai ocupar o espaco daqueles que séo
confinados porque séo perigosos e, talvez, temido pelos colegas de prisao.

Por outro lado, o sexto principio, da ilusdo, nos permite olhar ainda para
a personagem Yeux-Verts que aguarda julgamento para ser enforcado ou
deportado. Seu caso nos remete a um fato histoérico que € a extradicdo de
prisioneiros para outras colénias, muito comum em periodos anteriores ao século
XX em toda a Europa. Muitos detentos franceses eram enviados para a Guiana
Francesa e, na literatura, existe uma romancizagao em torno dessa deportacao.
Mesmo sendo outra prisdo, ha uma ilusdo de que sera diferente, de que ha a
possibilidade de comecgar nova vida, talvez regenerar-se. Na literatura francesa,
um dos primeiros romances a tratar do tema do expatriado € Manon Lescaut
(1731), de Antoine-Francois Prévost, cuja heroina, prostituta, € deportada para
as colénias americanas.

Na peca de Genet, o prisioneiro deseja ser deportado e a Guiana
Francesa representa uma esperancga de nao ser enforcado, como vemos em sua
fala: “Boule de Neige, ele me acompanha, me encoraja. Juntos iremos a Cayena,
se sairmos e se eu me livrar da forca, ele me seguira”, (GENET, 1988, p.13.
Traducao livre). Nesse sentido, esse lugar-outro representa uma iluséo. Ele
existe, € desejado como uma espécie de repouso, de refazimento de forgas, de
renovagao, como sugere Foucault para os lugares de veraneio que os individuos
desejam e vao para se renovar mesmo que seja por curto periodo. Entendemos
o desejo de Yeux-Verts como ilusdo porque se ele for deportado ainda assim,
continuara sendo prisioneiro.

Haute surveillance (Alta vigilancia) oferece um panorama das relagdes de
poder que se estabelecem na prisdo e os modos como seus mecanismos
funcionam, também por meio da imposicao, neste caso, dos corpos violentos
seja por sua caracteristica fisica ou seja dela criando uma ilusdo de poder dentro
da cela. Considerando o dispositivo da prisdo, todos os trés detentos devem

seguir suas regras, se movimentarem dentro da dindmica estabelecida pela
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instituigdo, como o banho de sol, respeitar os horarios das visitas, respeitar os
vigilantes, porque sobre eles existe o peso da instituicdo, do poder que os
colocou ali e os classificou como perigosos para a sociedade, por isso a reclusao
num espacgo apropriado. Nesse aspecto entra em funcionamento a heterotopia
do desvio que separa os individuos incapazes de conviver em sociedade,
criando-lhes um espaco proprio.

Todavia, como afirma Foucault (2013), todos estdo numa relagéo
espacial, logo, ndo ha como isolar os trés detentos; de uma forma ou de outra,
haveria 0 peso da instituicido sobre suas cabecas, obrigando-os a adotarem
certos comportamentos com vistas ao regime em que estéo circunscritos. Eles
sao produtos daquele meio e também contribuem para sua permanéncia. Na
peca, podemos ver a relacdo que estabelecem com o micro e com o
macrocosmo. As disputas pelo poder que ocorrem no carcere tém sua
ressonancia no todo, porque existe um poder que os subjuga, seja da instituicao
seja de Boule de Neige, seja de Yeux-Verts. Logo, temos dentro da prisdo as
utopias, espagos que sO existem em relagdo as heterotopias, ou seja, sdo os
espacos criados virtualmente pelos detentos.

Pelos excertos apresentados, pudemos ver que eles se movimentam
nessas duas zonas, a que diz respeito a instituicdo e aquela que diz respeitos as
regras criadas pelos prisioneiros que também determinam comportamentos de
corpos. E dentro desse complexo que todos t&ém que se movimentar respeitando
as regras gerais que nem sempre os protegem das armadilhas daquele espaco.
Se o poder que os coloca ali ndo cumpre sua fungao de protecao, abre espago
para que internamente se criem outras regras de sobrevivéncia. Assim,
compreendemos as lutas pelo poder travadas entre Lefranc e Maurice que
buscam incansavelmente uma posicdo que os mantenham vivos.

As trés pecas apresentadas no corpora trazem sujeitos incomodados pela
pele que vestem, ou buscando, por meio dela, outros mecanismos para atingir
determinado fim. Entdo, o posicionamento dos sujeitos em espagos
determinados e em determinados espagos ndo so os subjetivam como também
instaura um olhar sobre o poder que, em ambito micro e macro, tem como
estratégia produzir saberes e outros novos poderes que resvalam na sociedade
de todas as épocas e de todos os lugares, num jogo em que as heterotopias

produzem topias utopicas/atdpicas e distdpicas instauradas pelo dizer.
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5. CONSIDERAGOES FINAIS

Ao entrar em contato com algumas pecas do teatro de Genet, a pergunta
que sempre nos vinha a mente era como as personagens constituiam uma
identidade que as singularizassem, visto que se apresentavam por meio do
travestimento, do corpo tatuado ou da exposicado do corpo em lutas na busca de
outro corpo que melhor as representassem ou que |hes dessem uma posicao
diferente na sociedade, além do modo de composi¢cdo utilizado para dar
visibilidade a estes sujeitos insatisfeitos com seu préprio corpo e suas praticas
sociais. De par com a busca desse sujeito-outro, a moralidade é posta as
avessas, revelando que esse sujeito ja se encontrava a margem da sociedade,
logo, as praticas sociais nas quais estavam inscritos ou se inseriam mostravam
essa linha ténue que, ora os categorizavam como normais, ora como anormais.
Mas no curso de suas vivéncias, as personagens escolhem a outra margem
deliberadamente, porque preferem a ilusdo como fuga da realidade ou assumem
suas perversdes, naturalizando-as como escolhas pessoais. Desse modo, as
personagens apresentadas nas trés pecas do corpus sao tomadas em seu lado
infame — pela perversao e a pela violéncia.

Para chegar a compreensao dessa objetificagcdo do sujeito em ser
anormal, percorremos um caminho que cruza as teorias literarias referentes ao
texto dramaturgico e as teorias sobre o discurso pelo viés foucaultiano.
Primeiramente, a contextualizagao historico-literaria do periodo no qual as pecgas
foram escritas descortinou 0 movimento de efervescéncia cultural, no qual
diferentes experimentos dentro do campo das artes foram compartilhados antes
e depois do pds-guerra, permitindo o aparecimento das rupturas com os estratos
histéricos anteriores, ou seja, os pilares da estrutura composicional das pecgas
sofreram grandes modificacdes. E nesse contexto, denominado normalmente de
vanguarda, que emergem trabalhos inovadores no campo das artes, ou seja, 0
periodo historico era propicio as mudangas, considerando a passagem de duas
grandes guerras que haviam destruido os antigos pilares de sustentagcdo da
sociedade e apresentado inovagdes tecnoldgicas, mormente no campo bélico,
que influenciaram todas as areas da sociedade.

Na dramaturgia de Genet, as pecas terdo maior fluidez em seus
elementos principais, como o tempo, o espago e as personagens. Nesse sentido,
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a teoria literaria sobre a dramaturgia permitiu compreender as modificagées na
composicao do texto literario e observar seu impacto na produ¢cédo de modelos
outros, tais como aqueles apresentados na dramaturgia genetiana, que irrompe
em um fazer teatral outro, como no modo de composi¢ao que compde o teatro
dentro do teatro, em uma mise en abime que coloca cada personagem numa
constante representagdo de si mesma em busca de ser-outro nas pecgas. Além
disso, a exploracdo de elementos relativa ao espaco dramatico € bastante
singular, pois 0 espaco e os objetos tornam-se signos que também instituem, por
meio da linguagem, a formacao da “psicologia” da personagem, contribuindo
para sua subjetivagdo, a partir de pontos de vistas diversos, visto que se
apresentam dentro e fora do jogo, alternando papeis e posigdes sujeitos.

Vimos, em As criadas e O balcdo, as personagens tomarem objetos que
objetificam seus desejos, como as vestimentas que cobrem os corpos,
mostrando sujeito-outros, e em Haute surveillance o corpo tatuado ou ndo e o
espaco dando visibilidade ao desejo de poder dos sujeitos, seja por meio de suas
verdades ou de suas mentiras. Assim, chegamos a observacao de que o espago,
enquanto linguagem e enquanto lugar, constitui e se constitui de grande
relevancia para o entendimento dessas personagens, pois as configuragdes que
adquiriam s6 eram possiveis a partir da posicdo na qual iam se subjetivando no
mesmo. neste espaco.

Em relagdo ao entendimento sobre os modos de subjetivacdo das
personagens, langamos méao dos pressupostos teodricos foucaultianos como
principal fundamento da pesquisa. Os estudos de Michel Foucault no campo da
literatura permitiram observar os desdobramentos da linguagem literaria vista por
ele como linguagem e o uso de sua potencialidade como recursos de escrita, a
exemplo da reduplicagdo do signo na produgao de efeito de sentido os mais
diversos nos textos literarios. E desse modo que podemos entender os recursos
da metalinguagem utilizados na produgéo de duas pecas estudadas, criando o
efeito de mise en abime disposto como um jogo cujos participantes
(personagens) entram, participam e dao visibilidade a uma faceta das mazelas
humanas a medida que representam praticas sociais e discursivas
reiteradamente.

Além do conceito de literatura como linguagem, que desponta na are, no

caso aqui, a literaria, no “ha linguagem” que institui o homem como
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inauguragao/irrompimento do pensamento da modernidade, em uma
arqueologia outra, a da constituicdo das epistémes do século XVI, XVI e XVIII
em As palavras e as coisas — uma arqueologia das ciéncias humanas, vimos 0s
estudos da outra arqueologia, a Arqueologia do saber, que segundo Deleuze
(1988) é a teoria dos enunciados. Nesta espiral do pensamento foucaultiano
(COITO, 2021)*2, buscamos no desdobramento desse percurso de Foucault, a
genealogia, no nosso caso, no conceito de heterotopia, para entendermos como
nos enunciados sao dados em dizibilidade, visibilidade e (i)legibilidade, tanto o
sujeito quanto os seus modos de subjetivagdo. Foi a partir desse arcabouco
tedrico-metodoldgico que chegamos a proposicao de trés eixos de analise,
tomando a linguagem, o corpo e 0 espago para observar os modos de
subjetivacao desses sujeitos.

No recorte de enunciados para analise da pega As criadas, chegamos a
conclusdao de que seus corpos foram submetidos as praticas sociais e
discursivas que possibilitaram a emergéncia do sujeito anormal, visto que as
duas personagens protagonistas buscam meios de assassinar a patroa,
principalmente, quando se travestem com suas roupas. E nos enunciados da
patroa, por elas retomados e ressignificados em seus jogos de encenagao do
outro, nas formas de tratamento da patroa —, que ora as acolhe como filhas para
em seguida fazer ver que nao passam de simples empregadas da casa — que 0s
enunciados de desejo, de vinganga e de morte tomam forma e se materializam
no jogo a que se entregam toda noite, inicialmente criado para se divertirem e
dar vazao aquilo que as sufocavam no cotidiano de domésticas e temos,
finalmente, sua subjetivacdo destes “homens infames” em sujeitos capazes de
tramar a morte da patroa e sentir prazer nesse ato de vilania.

Para o segundo eixo, tomamos O balcdo para analisar as implicagdes do
corpo travestido e do espago na subjetivagdo das personagens, também partindo
do conceito de heterotopia de Foucault e do enunciado propostos por Deleuze
(1988). Como o balcédo € uma casa de prazeres, seu espago compartimentado
com o intuito de atender a clientela é local propicio para que o sujeito tome a
posicao-sujeito que desejar e, desse modo, 0 espago e os objetos contribuem

nesse modo de subjetivagdo, porque eles sdo também elementos que dao

42 COITO, Roselene de Fatima. “Uma nova volta a nova volta da espiral. Movimentos do signo”. Revista
Moara/Estudos Linguisticos. Edigdo 57. Vol 2. Jan-jul — 2021.
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visibilidade ao desejo desse sujeito que tem a ilusdo aceita ilusdo de ver-se na
pele de um bispo, de um juiz, de um general, de um bombeiro, tomando qualquer
figura da sociedade que tenha deixado, de alguma forma, suas marcas na
sociedade, cujos fatos Ihe sirvam para composi¢cao desse ser-outro. Por meio do
conceito de heterotopia e utopia, observamos que os sujeitos estdo sempre em
relacdo com o espaco a partir do qual se posicionam em suas praticas socio-
discursivas. Os homens de O balcao escolhem deliberadamente suas praticas
sociais na casa de prazeres, assim como seus discursos, e subjetivam-se como
tal, de modo que, naquele dado momento, essa vida regulada pelas regras
daquele jogo em que se inseriu torna-se sua verdade. E uma fracdo do tempo
que esse sujeito se permite ser outro de si mesmo, desvelando, inclusive,
aspectos de sua natureza considerados anormais por determinadas sociedades.
Em algumas fantasias da vasta clientela do bordel de Madame Irma, aparecem
os tragos das perversdes humanas, dos desvios sexuais, da maldade, do desejo
de poder encenados pelos frequentadores de todas as classes sociais que
dispdem de algum recurso para pagar por tal ilusado.

Da analise de O balcdo, longe de ser esgotada por essa pesquisa,
depreendemos dois aspectos: primeiramente, o sujeito tomando seu corpo como
espaco de acontecimentos da vazao as pulsdes internas e, nesse sentido, o texto
de Genet os apresenta tanto pelo viés da normalidade, dando a entender que
tais aspectos séo constitutivos dos seres humanos, ndo importando sua classe
social, quanto pelo viés da perversao e dos prazeres, visto que, em alguns
enunciados dos clientes, fica evidente essa necessidade de prazeres. Em
segundo lugar, ao juntar num mesmo espacgo diferentes sujeitos representando
figuras da sociedade, principalmente, as mais tradicionais, colocando-as em
posicdes ridiculas, como o juiz que implora a ladra a confissdo do roubo e ao
mesmo tempo sente prazer quando esta € surrada para que confesse se crime;
quando apresenta as figuras do bispo e do general avidos pelo poder que suas
fungdes representam; quando coloca um sujeito querendo viver na pele do
mendigo para saber o que € a experiéncia da miséria, entre tantos outros
enumerados pela dona do bordel, temos uma amostra do que € ser humano. Ali
estdo expostas, principalmente, suas mazelas morais evidenciadas pelas
praticas a que se entregam naquele ambiente. Elas d&o visibilidade a natureza

do homem em si mesmo em sua dualidade — bom e mau, casto e depravado,



205

visto que todos os enunciados e praticas no espaco de prazeres dao visibilidade
e legibilidade ao ser anormal, posto que as regras de condutas produzidas pelo
préprio homem as proibem, ou seja, na sociedade tida como normal, elas
existem, sendo ndo haveria proibicdo de sua existéncia. E, por outro lado, a
propria sociedade admite sua existéncia ao reconhecer institucionalmente esses
espacos proibidos de prazer, nos quais os atos ilegais, a existéncia infame tem
livre curso.

Referente ao terceiro eixo analisado a partir da pegca Haute Surveillance
(Alta vigildncia) cujo espaco dramatico é a prisdo, somos mais uma vez
confrontados as praticas discursivas de homens infames, ladrbes e assassinos.
Nesse caso, o proprio espaco € propicio a constante tensao entre os ocupantes
que disputam o poder de dominio sobre o outro. Nessa pecga, o desejo de
subjetivar-se na pele do outro se da pelas marcas do préprio corpo tatuado ou
ndao. Como ja dissemos, nesse texto sobre criminosos ndo ha enunciados
buscando construir a psicologia do assassino ou a justificativas para a pratica de
atos ignominiosos. E o relato das relacdes que se estabelecem nos ambientes
da prisdo e o desvelamento da violéncia e agressividade que cada sujeito
segregado é capaz. Por meio do conceito de heterotopia e utopia, dispositivo da
prisdo, tem-se o cruzamento de dois espagos nos quais 0S prisioneiros se
movimentam e se posicionam. Primeiramente, o espaco concreto da prisao
segue as leis que regulam a conduta desses homens mantidos em isolamento
pelo comportamento violento em sociedade. Todavia, paralelamente, um outro
espaco é produzido, um nao-lugar, como diria Foucault, no qual os prisioneiros
seguem suas proprias regras. Desse modo, as personagens de Haute
surveillance (Alta vigilancia) se colocam no limiar desses dois espacos, atentas
a todo momento para ndo cruzar demasiadamente as fronteiras que as
colocariam fora de um regime ou de outro, significando a punigdo ou a morte
pelos responsaveis que disciplinam estes corpos. A nosso ver, esses espacos
topicos e a-topicos contribuem para a subjetivacdo desses corpos, pois
determinam um regime de movimentag&o dentro desses espacgos.

Por outro lado, a analise de Haute surveillance (Alta vigilancia) nos
mostrou também o uso do corpo tatuado ou ndo como forma de subjetivacdo em
posicdes de poder. Relembramos o exemplo das personagens Boule de Neige

e Lefranc, cujos corpos sédo colocados em posi¢des opostas. Em Lefranc, o corpo
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se tornou a linguagem na qual os enunciados de violéncia s&o inscritos na forma
de tatuagem, revelando seu desejo de alinhamento a criminosos violentos, fato
que se confirmara ao final da peca quando assassina o companheiro de Cela,
Maurice. Todavia, o criminoso Bouge de Neige, que domina a prisdo, é
subjetivado como violento, poderoso e implacavel pelos enunciados sobre seu
corpo, proferidos pelas outras personagens e, desse modo, seu corpo da
visibilidade e legibilidade ao que de fato ele é, poderoso, na visédo dos presos e
da prépria instituicdo. O contrario se passa com Lefranc, que ainda busca essa
legitimidade de assassino. Por isso sua tatuagem, mesmo falsa, s6 ganhara
legibilidade ao cometer o ato criminoso na cela em que se encontra. Essa peca
desvela a tentativa de docilizacdo dos corpos de homens considerados anormais
por ndo temerem a punicdo e por assumirem o Sido0 € buscam maior
aprofundamento de sua natureza violenta.

A guisa de conclusdo, as trés pecas analisadas trazem sujeitos cujos
corpos se subjetivam a partir de praticas sécio-discursivas ligadas a ilusdo, ao
prazer e a violéncia. Esses sujeitos de linguagem, os quais a literatura
ressignifica, desvelam os homens infames presentes em toda sociedade nas
diferentes classes sociais, pois nessa amostra trazida por estas pecas, temos as
criadas, as quais ndo se imaginam serem capazes de arquitetar a violéncia
contra o outro que as acolheu; a casa de prazeres que acolhe os homens cujos
corpos disciplinados pela rotina parecem ter necessidade da existéncia profana
para que possam continuar existindo, e criminosos acostumados ao meio
violento que nao desejam nenhum tipo de redencéo. Se estes homens infames
se subjetivam como tais em espagos que nos parecem especificos para seus
corpos e, nesse sentido, esse espaco torna-se parte de uma realidade concreta,
heterotdpica, por outro lado, se eles sao produtos da sociedade, eles também
estdo no espaco da realidade, camuflados, vivendo uma utopia, a medida que
s6 podem ser quem sdo num espago produzido por aqueles que negam sua
existéncia. A vida € um grande teatro em que cada corpo — travestido por
vestimentas ou pela pele ou ainda pelas marcas (verdadeiras ou falsas) em sua

pele - encena a cada momento a existéncia de si mesmo.
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