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Resumo: O presente estudo tem como objetivo evidenciar a importancia da materialidade na
constituicdo de sentidos. Diante disso, elegemos enunciados sobre a representacdo de Sade
extraidos da peca Marat/Sade, de Peter Weiss, e do filme homonimo de Peter Brook, o qual se
constitui em tradutor de sentidos ao transpor o texto dramdtico de Weiss para a materialidade
filmica. Embasados em Foucault, para o qual é na materialidade que um enunciado se mostra
mais sensivel, demonstrar-se-4 como um enunciado emerge do discurso e materializa-se em uma
linguagem, a qual, devido as suas regras de funcionamento, exerce coercdo sobre esses
enunciados e, consequentemente influencia em seus sentidos. Ao situar os enunciados no
discurso, buscaremos como a representacdo de Sade se constitui no discurso e que a linguagem
na qual se materializa corresponde ao carater singular do enunciado. Embora tenhamos uma
repeticao da peca, Peter Brook traduz com base em um j4 dito por Peter Weiss, instaurando novos
dizeres devido as peculiaridades da materialidade cinematografica, a qual possui elementos que

lhe asseguram autonomia enquanto linguagem artistica.

Orientador: Prof. Dr. Acir Dias da Silva

Data da defesa: 26/03/2009

Palavras-chave: Enunciado; linguagem teatral; linguagem cinematografica; Tradu¢do de Sentidos

viil



ABSTRACT: This present study has as goal to evidence the importance of the senses
constitution materiality. So, enunciates on the Sade’s representation taken from the piece
Marat/Sade Of Peter Weiss, and from the homonymous film of Peter Brook, which is the senses
translator when transport the dramatic text of Weiss to a filmic materiality. Based on Foulcault,
who sees in the materiality a more sensible enunciate demonstration, it will shows how an
enunciate rises from discourse and materializes in a language an, consequently influences its
senses. Situating the senses in the discourse, we will search how the Sade’s representation
constitutes a discourse and that the language on which is materialized corresponds to the
enunciate single character. Although we have a repetition of the piece, Peter Brook translate
based on a, already said by Peter Weiss, establishing new sayings due to the peculiarities of the

cinema materiality, which has elements that sure autonomy as an artistic language.

Key-words: enunciate; theater language; cinematographic language; senses translate
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INTRODUCAO

Donatien Alphonse Francgois, o Marqués de Sade, nasceu em Paris em 2 de junho de 1740.
Filho de Jean Baptiste Francois Joseph — o Conde de Sade — ndo se sabe por que adotara o titulo
de Marqués, j4 que deveria herdar apenas o titulo de “Conde”. Sade fora um aristocrata
tradicional, inclusive, servira as forcas armadas, hdbito comum aos aristocratas da época. O
jovem Sade fora nomeado Capitdo de cavalaria em 1763, com apenas vinte e trés anos de idade.
Terminada a guerra da qual participara, Sade retornou a Paris com um posto de destaque e uma
boa soma em dinheiro, a qual o permitiu alugar uma casa para realizar suas fantasias amorosas.
Em pouco tempo construira uma ma reputacdo devido as extravagancias financeiras com jogos,
prostitutas e atrizes, fato que, mais tarde, pesaria em sua condenagdo por conta da dentincia de
uma prostituta, a qual o acusara de sodomia e sacrilégio, crimes atrozes para a época. Eis que se
inicia a “lenda” do Marqués maldito.

Sade fora um personagem marcado pela ambigiiidade e pela imprecisdo de sua vida.
Muitos dos fatos que se tem conhecimento sdo encontrados em escritos deixados pelo préprio
marqués e por documentos sobre suas prisdes. Para conhecer sua maneira de pensar, Sade nos
deixara panfletos relativos ao curto periodo em que participou do tribunal revoluciondrio,
somando-se a esses, correspondéncias — a maioria data de suas estadias na prisdo — e,
principalmente, seus textos literdrios.

Considerar seus escritos biograficos, sempre suscitara — e continuara suscitando — davida
e imprecisdo, pois, sendo perseguido por praticamente metade de sua vida, muitos escritos sao
extremamente ambiguos e contraditérios. Mesmo as suas marcas mais conhecidas como a

libertinagem e a crueldade, foram descritas pelo proprio Sade apenas como novidades e



demonstracdes sobre o que ndo deveria ser feito, como em seu comentdrio sobre seu texto “Os

crimes de amor’’:

Termina afirmando que as novelas reunidas em ‘Os crimes de amor’ sdo novas,
0 que ndo € sem mérito numa época em que tudo parece ja ter sido escrito [...]
Afirma ainda que seu propdsito nao € tornar o vicio atraente, como foi acusado a
propdsito de Aline e Valcour. Ao contrédrio, descreve o vicio para mostrd-lo
repugnante, incapaz de despertar atracio, piedade ou amor. (PEIXOTO, 1979, p.
233)

Aqui podemos ver um Sade que justifica sua escrita em nome de uma moral da qual
supostamente seria defensor. Entretanto, essa mesma moral que o Marqués atacara
constantemente em suas obras, fora a responsdvel por suas prisdes durante muitos anos. Essa
unido entre autor e obra, essa relacdo entre o escrito € o vivido proporciona polémica e, até os
dias de hoje, muito se discute sobre até onde fora autobiografia ou se Sade apenas desenvolvera
um belo trabalho com a linguagem. Alguns tedricos preferem conferir sua escrita a sua

personalidade', no entanto, acreditamos que um trabalho literario serd sempre uma constru¢io e

nao uma imitagdo da realidade, como bem diz Barthes a respeito de Sade:

Por ser escritor, e ndo autor realista, Sade escolhe sempre o discurso contra o
referente; coloca-se sempre ao lado da semeiosis, ndo da mimesis: aquilo que ele
“representa” estd sempre sendo deformado pelo sentido, e é no nivel do sentido,
ndo do referente, que o devemos ler. (BARTHES, 2005, p. 30)

Seguindo essa linha de raciocinio, entendemos que Sade escreveu literatura e nao historia.

Tomar sua obra como parametro de realidade seria destruir seu potencial artistico e conferir valor

N

documental a algo irreal, haja vista os proprios documentos referentes a conduta do Marqués

' Simone de Beauvoir é uma das autoras que mais se empenha em “decifrar” a personalidade de Sade a partir de sua
obra. Conf. PEIXOTO, Fernando. Sade — vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979.



sejam imprecisos, pois, em um periodo em que fervilhava a revolucio francesa, a persegui¢dao
politica engendrara muitas arbitrariedades e falsas acusacdes, das quais Sade fora vitima
constante.

Algumas ambigiiidades ocorreram entre sua literatura e sua conduta, no entanto, é na
politica que Sade se revela mais dubio. Ele, que fora preso por ordem do rei em resposta a um
pedido da familia, apés a revolugdo e derrubada da monarquia fora posto em liberdade, sendo,
inclusive, nomeado para cargos importantes na Assembléia Legislativa: ocupara os postos de juiz
e presidente de tribunal — cargos que atacara constantemente antes disso.

Inicialmente, durante a regéncia revoluciondria na Franca, haviam dois partidos que
disputavam o poder: os jacobinos (radicais extremistas) e os girondinos (burguesia comercial e
industrial). Sade ndo se posicionava de lado algum, despertando a desconfianca da ala mais
radical que viria a tomar o poder.

Entre os anos de 1792 e 1793, Marat emerge como um dos principais nomes da revolucio
francesa, destacando-se pela invasdo da Assembléia e pela prisdo de girondinos acusados de
organizar uma contra-revolta. Reconhecido pela sua crueldade empregada em prol de seus
principios coletivos, Jean Paul Marat fora considerado um dos principais lideres jacobinos. Nesse
mesmo periodo, eis que se instaura um regime revoluciondrio mais radical, o qual culminaria,
mais uma vez, na prisdo de Sade: dessa vez, acusado de simpatizar com os girondinos e negar-se
a cumprir seus deveres de revoluciondrio.

Antes perseguido pela burguesia, agora condenado pelos revolucionérios. Como podemos
perceber, a vida do marqués fora marcada por uma sina que o levou a exercer e sofrer
contradi¢des:

Sade antes ridicularizou e atacou os juizes e presidentes: acabou ele mesmo
tornando-se ele mesmo juiz e presidente. Foi preso e perseguido como criminoso



e sanguindrio libertino e agora, no dia 8 de dezembro de 1793, é novamente
preso, pelos motivos opostos: por se recusar a punir e condenar, por seu espirito
moderado, sempre contra a pena de morte, incapaz de aceitar colaborar com a
violéncia revoluciondria, é de todo suspeito... (PEIXOTO, 1979, p. 189).

Sade, o sanguindrio, pregador da crueldade e critico ferrenho da piedade negava-se a
executar pessoas. Inclusive poupara a vida de sua ex-sogra, a qual foi uma das responsdveis por
grande parte de sua permanéncia na prisio”. Como politico e revoluciondrio, diferente de sua
escrita literdria, Sade fora considerado “moderado”, caracteristica insustentdvel em um periodo
revoluciondrio radical.

Embora haja um principio de contradi¢do entre seus escritos e sua conduta, é certo que
Sade defendera o principal pilar da revolucdo francesa: a liberdade. No entanto, para o Marqués,
a liberdade seria algo individual e ndo coletiva, fato que o incita a atacar o que considerava os
piores opositores dessa liberdade: o Estado e a Igreja’. Para Sade, o crime deveria ser tolerado
desde que ndo fosse uma acdo do estado, mas sim, que partisse do individuo, como demonstra

Eliane Moraes, ao comentar o trecho de um panfleto redigido pelo Marqués:

[...] para realizar a tdo proclamada liberdade, falta ainda acatar o crime enquanto
acdo individual e, ainda mais, desautorizar o Estado a praticd-lo. Em Sade, o
monopdlio da violéncia, para utilizarmos uma expressdo cunhada por Max
Weber, € circunscrito unicamente ao individuo e interditado ao Estado. Que cada
sujeito tenha a ousadia de cometer crueldades pessoais, mas, em contrapartida,
que tenha coragem suficiente para condenar os crimes impessoais. (MORAES,
2006, p. 74)

? Quando fora presidente de uma comissio de inquérito, Sade protegeu o0s ex-sogros, os quais estavam numa lista de
suspeitos de agirem contra a revolug@o. Conf. PEIXOTO, Fernando. Sade — Vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1979, p. 184.

* Em seu panfleto intitulado “Franceses, ainda um esforco se quereis ser republicanos”, Sade defende a idéia de que,
ap6s derrubar o rei, somente apds a eliminacdo de Deus os franceses serdo livres de fato: “Guilhotinar o rei foi
guilhotinar um direito divino, guilhotinar Deus [...] quem venceu um rei vencerd um fantasma” Conf. PEIXOTO,
Fernando. Sade — Vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p. 203.



Isso demonstra que, mais que uma apologia ao crime, Sade pregava a liberdade levada ao
seu limite, idéia manifestada e defendida até a sua morte em Charenton, no ano de 1814. Sua
fama de louco concorreu com sua fama de individualista, fazendo com que passasse praticamente
metade de sua vida em reclusdo por conta de acusagdes de ser um “anormal’” para a moral crista e
um traidor para os revoluciondrios, sendo essa ultima acusacido por supostamente ndao defender
um sistema baseado na coletividade.

Marcado por perseguicdes, obrigado a se esconder e a prestar contas sobre suas opinides,
condutas e escritos, Sade fora um individuo constantemente acuado. Sua biografia, juntamente
com seus escritos literdrios, forma um material passivel de vdrias interpretacdes e
questionamentos sobre como realmente vivera e pensara o “Marqués Maldito”, como no exemplo
em que o mesmo Sade que atacou a moral e a religido, também defendera esses principios. Por
certo que as situacdes opressoras pelas quais passara sempre influenciaram em suas prerrogativas,
principalmente quando estava preso.

Filésofo, politico, escritor, louco. Sade fora uma personagem emblemadtica na histéria e
proporcionou indmeras interpretacdes de acordo com a op¢do de abordagem, engendrando,
assim, vdrias possibilidades de representacdo também na arte, como na peca escrita por Peter
Weiss, intitulada A perseguicdo e assassinato de Jean-Paul-Marat representados pelo grupo
teatral do Hospicio de Charenton, sob a dire¢cdo do senhor de Sade. Por ser demasiado longo,
esse titulo logo se resumira em Marat/Sade.

Em Marat/Sade, Peter Weiss produziu uma peca ficticia sobre um encontro entre Sade e

Marat para debater dois pontos de vista supostamente antagdnicos: a individualidade do primeiro



contra o coletivismo do segundo®. Apesar do encontro entre as personagens nunca ter ocorrido de
fato, toda a constru¢cdo de Peter Weiss € dotada de grande verossimilhanga, baseando as falas em
textos e fatos reais devidamente referenciados.

Segundo Weiss (2004), esse encontro se justificaria por ter sido Sade quem pronunciou a
oragdo flinebre sobre Marat, fato que, para o autor, seria resultado da persegui¢do politica sofrida
por Sade naquele momento. Entretanto, Weiss questiona o cardter revoluciondrio de Sade,
defendendo a tese de que Sade nunca fora um herdi politico, mas sim, um perseguido por conta

de sua conduta libertina:

[...] sua prisdo ndo foi determinada por motivos de fundo politico e sim por
causa de acusacdes de excessos sexuais [...] E dificil imaginarmos Sade numa
atividade destinada ao bem ptblico. Viu-se ele forcado a um jogo duplo: de um
lado apoiava a argumentagdo radical de Marat, mas de outro via os perigos de
um sistema totalitario. (WEISS, 2004, p. 191)

Por certo que a trajetéria de Weiss, bem como a descricio do cendrio da revolugdo
napolednica implicita na peca, nos direciona para uma inten¢do politica, a qual demonstra fortes
amarras com a histéria. No entanto, tudo se passa dentro de uma linguagem artistica passivel de
vdrias interpretagdes e, o que tentamos demonstrar, ¢ que Peter Weiss construiu uma peca
baseada em sua interpretacdo, a qual nascera do seu questionamento sobre Sade no que tange a
imagem de herdi revolucionario.

Esse histérico sobre Sade se fez necessdrio para perceber o quanto esse personagem

engendrara inimeras interpretagcdes e continua passivel de outras vdrias, isto €, Sade foi posto em

discurso. Nosso propdsito em conhecer um pouco a personagem apenas serviu de suporte para

* “0 que nos interessa na confrontacio entre Sade e Marat é o conflito entre o individualismo levado ao extremo e o
pensamento de uma revolta politica e social”’. Conf.; WEISS, Peter. Marat/Sade. Sao Paulo: Peixoto Neto, 2004, p.
190.



entender como Peter Weiss materializou esse enunciado sobre a representacdo de Sade,
demonstrando que essa representa¢do nio surgiu a esmo.

Todo discurso possui sua historicidade, a qual o constitui € o permite emergir como algo
novo. No entanto, esse discurso sé se identifica por meio da materializacdo de enunciados,
respeitando algumas regras tanto do suporte material em que se inscreve e quanto da época de sua
emergéncia. Por meio da discussdo sobre o enunciado, pretendemos analisar como Peter Brook
constituiu sua representacdo no filme homonimo — Marat/Sade — ao efetuar o que chamamos de
traducdo de sentidos. O que nos importa a partir de agora é como Sade fora constituido e
interpretado na peca e como essa representacdo se materializa na realidade filmica proposta por
Peter Brook.

Essa discussdo sobre a representagdo de Sade, amparada em principios de dispersdo e de
repeticao, serdo abordadas em nosso primeiro capitulo. Nesse capitulo, demonstrar-se-4 como
esses dois elementos — dispersdo e repeticdo — articulam e engendram um enunciado dentro de
um sistema. Pautados na teoria sobre o discurso de Foucault, buscaremos desvelar que a histéria é
dispersa e os discursos, antes de duelarem para que um suplante o outro, coexistem, sdo dispersos
e verificdveis por meio de enunciados.

Ao considerar a representacdo de Sade como um enunciado, ja atestamos também seu
cardter singular, ou seja, ji reconhecemos nessa representacio um acontecimento Unico que,
embora se constitua de um “ja-dito”, ndo pode ser esgotado nem pela lingua nem pelo sentido.
Portanto, ao recortar apenas um enunciado da peca de Peter Weiss e um enunciado do filme de
Peter Brook — a representacio de Sade na peca e a representagdo de Sade no filme — atentaremos
para os enunciados postos em funcionamento por meio de materialidades diferentes, bem como a

influéncia dessas materialidades nos efeitos de sentidos. Embora tenhamos consciéncia da



influéncia de um sobre o outro, entendemos que uma repeticdio em materialidades diferentes
ocasionard sempre em um novo enunciado e, conseqiientemente, em um novo sentido, haja vista
seja a partir do status material que a identidade de um enunciado se mostre mais sensivel.

No segundo capitulo, buscaremos abordar o funcionamento da linguagem teatral,
descrevendo algumas caracteristicas dessa linguagem, bem como algumas manifestacdes de suas
peculiaridades no enunciado dramdtico. Isso nos permitird demonstrar que tanto teatro quanto
cinema sdo linguagens diferentes, ou seja, apesar de deterem regularidades e pontos de
aproximacgdo, possuem regras proprias de funcionamento. Ao tragar algumas linhas histdricas,
atentaremos para o aspecto estético dessa linguagem por entendermos o aspecto estético como
algo fundamental e mais saliente em uma linguagem artistica, seja teatro, seja cinema.

No terceiro capitulo, centraremos nosso estudo na traducdo cinematografica de Peter
Brook, apreendendo elementos que participam da constituicdo de sentidos e que asseguram um
status proprio a linguagem cinematografica. Nesse capitulo, buscaremos demonstrar como o
enunciado filmico se modifica ao ser traduzido da materialidade dramatica, reconhecendo
elementos estruturais e peculiares a essa linguagem, bem como constatar a participacdo ativa de
tais elementos na producgdo de sentidos da versao cinematografica.

Embora tenhamos uma personagem emblemadtica em nosso estudo, devemos antecipar que
ndo se trata de um estudo sobre a personagem historica “Sade”, tampouco sobre o icone presente
nas obras em andlise. O que tentaremos apreender serd como um enunciado emerge do discurso e
como sofre transformacdes de acordo com o suporte material em que se encontra. Temos
consciéncia da dificuldade em desvencilhar-se de tudo o que carrega consigo esse nome proprio,
no entanto, tentaremos usa-lo como um suporte que nos permita aprecid-lo dentro da arte, pois,

seja cinema, seja teatro, o Sade que encontramos ndo passa de uma construgao ficticia.



I - SADE EM (DIS)CURSO

1.1. UM DISCURSO, DOIS ENUNCIADOS

Ao reconhecer Sade em uma materialidade teatral ou filmica, deparamo-nos com um
nome préprio que permeia o imagindrio de nossa sociedade: Marqués de Sade. Sabe-se que se
trata de um discurso sobre uma pessoa marcada na histéria por seu comportamento libertino e
pelos seus escritos constituidos de devassiddo e violéncia extrema, os quais despertam temores,
ojeriza, admiragdo e duvida. No entanto, quem fora Sade?

Segundo Antonio Carlos Pacheco (2004), Donatien Alphonse Francgois, o Marqués de

Sade, foi apenas um “resultado” dos costumes pré-revoluciondrios:

Donatien Alphonese Francois, o ‘marqués maldito’, pertencia a aristocracia
francesa [...] Desde cedo, mostrou-se um libertino, para o que os costumes pré-
revoluciondrios muito contribuiram. Tanto a nobreza como o clero participavam

de intimeras orgias (PACHECO, 2004, p. 138-139).
Como podemos notar, Pacheco atribui muito da personalidade de Sade aos costumes
contemporaneos. Esse tedrico prossegue com uma descri¢ao polémica sobre quem realmente fora
o Marqués. Embora muito do que tenha sido escrito por Sade seja qualificado como

“autobiografico”, para esse autor, baseado em uma biografia elaborada por Duehren, a crueldade

do Marqués nao passa de literatura:

Para Duehren (1901) autor de uma de suas (Sade) biografias, nada passa de
literatura. Nunca viu outras camaras de suplicio além das fechadas, onde se pode
mediante uma certa quantia flagelar ou ser flagelado. O sangue ali € derramado
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por gotas e os cutelos ndo passam de alfinetes. Tudo o que ele ousou foi talvez
fazer sofrer Rosa Keller pequenas incisdes, para as quais teve logo a desculpa de
querer experimentar um balsamo de sua invencdo (PACHECO, 2004, p.141).

Ja no prefiacio de uma das traducdes brasileiras da peca Marat/Sade, Alberto Guzik
(2004), seguindo a linha de Peter Weiss, nos apresenta apontamentos histérico-biograficos de um
Sade ainda mais incerto, a comecar pelo titulo de marqués, contestado logo no inicio de sua
descricdo: “Conde de Sade, que por alguma razdo que ndo se conhece bem teve associado ao seu
nome o titulo de marqués”(GUZIK, 2004. In: WEISS, 2004).

Dentre outras divergéncias, atentamos para a descricdo que cada um desses autores faz
sobre a possivel relacdo de Sade com o lider revoluciondrio Marat, pois, enquanto Pacheco
afirma ter existido uma profunda admiracdo de Sade em relacdo a Marat, Weiss contesta essa
suposta admiragdo, fato que lhe inspirou a elaborar uma pecga que os coloca frente a frente.

Para Pacheco, Marat fora o verdadeiro idolo de Sade: “Marat foi seu idolo revolucionario
por ser extremamente cruel, tendo mesmo feito um discurso inflamado em homenagem a esse
personagem da revolucdo francesa” (PACHECO, 2004, p.140). No entanto, no caso de Peter

Weiss, essa relacao fora baseada, sobretudo, em interesses:

[...] Sade pronunciou a oragdo fiinebre sobre Marat nas pompas ftinebres deste. E
mesmo nesse discurso sua relagdo com Marat permanece ainda duvidosa, ja que
o fez para salvar sua prépria cabeca, pois nesse momento j4 se encontrava
novamente em perigo, numa lista de futuros guilhotinados (WEISS, 2004,
p-190).
O que tentamos demonstrar em poucas palavras é como um enunciado com status de
13 P e’ . : . 4
verdadeiro” pode circular concomitantemente com outro que, apesar de diferente, também tem

valor de verdade, sem que esse fato anule um ou outro. Ambos emergem no discurso histérico,

falam de um mesmo personagem, tém correspondéncias, caracterizando, assim, uma regularidade
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— ambos falam sobre Sade —, entretanto, sdo Unicos e diferentes — interpretagdes diferentes —, fato
que caracteriza um sistema de dispersdo. Essa relacdo entre regularidade e dispersdo, permite-nos

dizer que pertencem a uma mesma formagao discursiva:

No caso em que se puder descrever, entre um certo nimero de enunciados,
semelhante sistema de dispers@o, e no caso em que entre objetos, os tipos de
enunciagdo, os conceitos, as escolhas temadticas, se puder definir uma
regularidade (uma ordem, correlacdes, posi¢des e funcionamentos,
transformacgdes), diremos por convencdo, que se trata de uma formacio
discursiva (FOUCAULT, 2007, p.43).

No caso dos enunciados apresentados, pudemos descrever esse sistema de dispersdo. Isso
atesta que, embora existam correlacdes entre a escolha tematica, tipos de enunciagdo, dentre
outras, os enunciados sobre Sade demonstram que a repeti¢do sempre constitui um acontecimento
singular, provocando efeitos de sentidos diferentes. Seja pelo lugar discursivo, seja pelo momento
histérico, seja pela materialidade, seja pela ideologia: € o retorno do mesmo possibilitando a
constituicdo do novo. E o fato de podermos relaciond-los e apreender a ocorréncia de
transformacdes, nos permite afirmar que ambos se constituem em enunciado, pois, embora tratem
de um mesmo objeto e de uma mesma maneira de enunciagdo, pelo principio de dispersio
podemos classificd-los dentro de uma mesma formacgdo discursiva histérica. Os dois enunciados
possuem uma regularidade em seu objeto — Sade — e, a partir disso, podemos apreender as
transformacdes ocorridas em sua materializagao.

Classificar as duas representacdes como enunciados ganha importancia para
prosseguirmos, pois, ao defini-los como tal, atestamos também que ambos existem. Com isso,

atestamos suas positividades, as quais ndo se ocupam em conferir determinado valor de verdade a

um em detrimento do outro, mas sim, conferem a possibilidade de ambos co-existirem:
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Se a positividade ndo revela quem estava com a verdade, pode mostrar como
enunciados ‘falavam a mesma coisa’, colocando-se no ‘mesmo nivel’, no
‘mesmo campo de batalha’. Toda a massa de textos que pertencem a uma mesma
formag@o discursiva comunica-se pela forma de positividade de seus discursos,
pois ela envolve um campo em que podem ser estabelecidas identidades formais,
continuidades temdticas, translacdes de conceitos, jogos polémicos
(GREGOLIN, 2004, p. 91).

No caso dos dois enunciados da representacdo de Sade que apresentamos, vé-se que falam
de uma mesma coisa e colocam-se num mesmo nivel, pois, ambos descrevem Sade com 0 mesmo
status de verdade e em um mesmo discurso histérico-biografico, o qual corresponderia ao
“campo de batalha”. E nessa formacio discursiva histérico-biografica que as descrigdes se
comunicam, instaurando um jogo polémico entre uma representacio e outra, possibilitando aos
enunciados co-existirem.

Aqui podemos notar que uma formagdo discursiva ndo estd fechada, ou seja, ndo
corresponde simplesmente a formagdes imagindrias, nas quais os papeis pré-estabelecidos e os
esteredtipos sdo encarregados de dar sentido a tudo o que se possa dizer naquele espago
discursivo, repelindo aquilo que nido se adequou e empurrando para um outro lugars. Os
principios das formacdes discursivas se baseiam em regularidades — a qual estabelece identidades
formais — e na dispersdo, a qual permite que os enunciados sejam sempre passiveis de vir a ser
outro no interior de uma mesma formacao discursiva.

No caso dos dois enunciados sobre a relacdo de Sade com Marat apresentados, temos
vdrias regularidades que possibilitam associd-los e reconhecer que entre ambos hd uma diferenca
no foco, pois se trata de opcdes de interpretacdo que engendram sentidos diferentes dentro de

uma mesma seqiiéncia de formulagdes. Ao se amparar em fatos historicos para atribuir

3 Para a andlise de discurso francesa, a formacdo discursiva obedece a uma rigidez maior que a apresentada por
Foucault. Segundo Eni Orlandi, “a formagao discursiva se define como aquilo que numa formagao ideol6gica dada —
ou seja, a partir de uma posicdo dada em uma conjuntura sécio-histérica dada — determina o que pode e deve ser
dito”. In: ORLANDI, Eni. Introdugdo a Andlise do Discurso. Campinas, Sdo Paulo: Pontes, 2001.
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veracidade aos fatos, Pacheco direciona sua descricdo para o que se poderia chamar de uma
descrigdo psicoldgica de Sade, pois considera que Sade realmente nutrira admira¢do por Marat
devido a sua crueldade. Ja no caso de Peter Weiss, sua descricdo de Sade se ampara também em
fatos histdricos, entretanto, busca no contexto politico uma possibilidade de interpreta¢do na qual
0 Marqués reverenciara Marat devido a uma suposta repressao social. As duas descri¢des cruzam
aspectos politicos com aspectos psicologicos amparados em fatos histdricos, no entanto, cada um
dos tedricos privilegia um aspecto: o primeiro, psicolégico, enquanto que o segundo, politico.
Isso demonstra que toda operacdo de interpretagdo implica, por certo, numa op¢ao e que, embora
varios aspectos se entrecruzem, um aspecto sempre serd mais saliente.

Ao identificar essas “opcdes” de interpretacdo calcadas no aspecto ideoldgico, decorrentes
de fatos demonstraveis — e justificaveis — em leituras que se filiem a idéia de um Sade
revoluciondrio, modificador ou a idéia de um Sade escritor, fértil em palavras, mas pouco
relevante na pratica, podemos observar que uma andlise pode se ligar ao contexto. Porém, em um
mesmo contexto, enunciados co-existem, concorrem e emergem de maneira contraditoria entre si,
fazendo-nos pensar na ideologia como algo plural - ndo apenas a dominante, a “burguesa”, a
elitista — reduzindo, entdo, seu papel na determina¢do do enunciado, embora seja constitutiva
desse.

Caso se pretenda engendrar uma representacdo de Sade partindo de seus escritos literdrios
ou se opte pelas descri¢cdes biograficas, teremos, outra vez, um cruzamento de discursos e de
interesses. Por certo que o discurso histdrico-biogrifico exige comprovacdo empirica e
documental, exigindo um rigor pautado no positivismo, enquanto um texto literdrio possui maior
liberdade na criagdo, pois desenvolve um trabalho com a linguagem: € fic¢do. Enquanto o ultimo

analisard um escritor, o primeiro analisard um individuo. Para nosso estudo, isso pouco importa.
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O que pretendemos € apenas atestar que os dois t€ém materialidades, portanto, tanto um Sade
histérico quanto um Sade ficcional existem.

Segundo Barthes, todo texto tem necessidade de sua sombra, a qual se constitui de “um
pouco de ideologia, um pouco de representacdo, um pouco de sujeito” (BARTHES, 1973, p. 44).
Esse “um pouco”, converge com nossas intengdes de apresentar o aspecto ideoldgico como
constituinte, ndo determinante. Embora enunciado diferencie de texto, entendemos que isso
ocorra também no nivel discursivo, fato que nos direciona a ndo buscar um conceito de
enunciado que empreenda seu funcionamento, sua possibilidade de emergéncia e demonstre
como os enunciados se ligam a outros enunciados, mais precisamente, como esses enunciados se
comunicam e possibilitam os enunciados do filme e da peca. No caso dos enunciados histéricos
sobre a relacdo entre Sade e Marat, tentamos demonstrar como a formacao discursiva determina o
enunciado ao possibilitar relaciond-los por uma mesma temdtica e por uma mesma materialidade.
Entretanto, por se tratar de algo passivel de repeti¢dao e de transformacdo, logo, algo que possui
uma abertura, nosso breve exemplo buscou desvelar como uma formacao discursiva também esta
aberta a repeti¢do e a transformacao, as quais ocorrem por meio de enunciados.

No caso da representacdo de Sade da peca de Peter Weiss e da representacdo de Sade no
filme de Peter Brook, tem-se uma regularidade — seria repeticdo? — temadtica e (supostamente)
ideoldgica, porém, estamos diante de dois enunciados diferentes. Pensar nessas regularidades nos
permitird demonstrar como os enunciados filmico e dramdtico, embora sejam a priori idénticos,
sdo capazes de repetir, reativar e transformar partindo de enredos semelhantes, sendo que, por
emergirem em materialidades diferentes, acarretam efeitos de sentidos diferentes.

Ao propor uma base histérica e demonstrar algumas variacdes da representagdo de Sade, o

que buscamos foram algumas ocorréncias em que essa representacdo se manifesta em textos e
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materialidades diferentes. No entanto, ndo se trata de analisar os enunciados como textos, mas
sim, que se mantenha a discussdo sobre o enunciado no nivel do discurso, como propde Foucault:
“o tedrico indica que a andlise enunciativa recaia nos discursos € ndo em um texto ou, mesmo, em
textos que se inserem numa unica materialidade” (GASPAR, 2004. Org: SARGENTINI-

NAVARRO, 2004).

1.2. UMA PRECE

Pode-se afirmar que a personagem Sade incita muito interesse a qualquer pesquisador que
se proponha a trabalha-lo. O simples nome “Marqués de Sade” propicia varios elementos que nos
permitem associd-lo as mais diversas interpretacdes, aos mais diversos momentos histdricos,
enfim, como demonstramos em nosso breve histdrico presente na introducdo, Sade parece ser
uma fonte inesgotdvel de possibilidades. A expressiva carga histérica que esse nome proprio
ativa, tenta-nos a eleger a personagem, o icone, como objeto de nosso estudo. Ora, “ndo nos
deixeis cair em tentagdo”!

Pensar Sade no texto artistico — no nosso caso, cinema e teatro — parece uma combinagao
perfeita de dois elementos amplos e amplidveis, pois, sabemos que o Marqués emerge no
cruzamento com diversos discursos, nas vdrias linguagens, sob as mais complexas interpretagdes.
No caso do enunciado filmico e do enunciado da peca, poderiamos dizer que se trata de um Sade
ambiguo, mas que, embora remeta a um individuo que existiu, trata-se de uma personagem de
ficcdo. Segundo Antonio Candido (1985), o personagem é sempre um ser ficticio, ou seja, o
Sade que se apresenta no filme e o que se apresenta na peca ndo s@o o mesmo que viveu ha

alguns séculos. Seguindo as palavras de Antonio Candido, poderiamos considerar tanto o Sade da
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peca quanto o do filme como uma personagem criada a partir do mecanismo de “transposi¢do de
modelos anteriores”, isto €, Peter Weiss e Peter Brook constroem seus personagens por meio de
uma documentagdo que os permite trabalhar a imaginagao.

Apesar de isso soar interessante, devemos atentar para um ponto de grande importancia: a
representacdo de Sade ndo € o mesmo que a personagem Sade. Isto atesta que ndo estamos
buscando na unidade de uma personagem elementos que o constituem enquanto personagem no
texto, tampouco a quem ele se refere em um discurso de ‘“realidade”, mas sim, pretendemos
demonstrar como a funcd@o enunciativa define esse enunciado sobre a representacdo de Sade no
filme e na peca, bem como quais elementos permitem seu funcionamento. Portanto, caso alguém
questione por que nao falamos sobre sua obra, ou por que ndo falamos mais sobre sua
significacdo historica, responderemos: Sade ndo é o objeto. Tampouco a personagem, mas sim 0
enunciado sobre sua representacdo. ‘“Perdoai nossa ofensa’!

Isso significa que, ao invés de analisar a personagem Sade como uma unidade estatica,
visamos uma andlise que busque a mobilidade dos enunciados. Buscamos um conceito que nao
adormeca na esséncia de uma andlise histdrica, na qual se diz que “isso € assim, porque naquele
tempo aconteceu isso”. O que pretendemos € verificar como esse enunciado se constitui por
praticas que constituidas pela historicidade, pela materialidade e pela mobilidade, ou seja,

partindo de pressupostos foucaultianos, analisaremos as préticas discursivas que os determinam:

[...] em vez da descri¢do de unidades estdticas (que o conceito de episteme
parecia sugerir, em 1966), com a idéia de ‘pratica discursiva’, Foucault propde
uma anélise que persiga a movimentagcdo dos enunciados, sua movéncia nos atos
praticados por sujeitos historicamente situados (GREGOLIN, 2004, p. 95).
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Essa “movéncia” aparece nos enunciados filmico e dramdtico. Apesar da insistente
presenca da historia, o funcionamento da representacdo de Sade nas duas materialidades €, para

esse estudo, mais significativo que a esséncia da personagem histdrica, pois:

O enunciado ndo €, pois, uma estrutura [...] € uma funcdo de existéncia que
pertence, exclusivamente, aos signos [...] ndo hé razdo para espanto por nio se
ter podido encontrar para o enunciado critérios estruturais de unidade; é que ele
ndo € em si mesmo uma unidade, mas sim funcdo que cruza um dominio de
estruturas e de unidades possiveis e que faz com que aparecam, em conteidos
concretos, no tempo e no espaco (FOUCAULT, 2007, p. 98).

Seguindo a teoria preconizada por Michel Foucault, podemos reconhecer que o enunciado
filmico e o enunciado dramdtico sdo apreendidos nesse jogo em que suas fun¢des cruzam tanto o
dominio das estruturas do cinema e do teatro, quanto a unidade da personagem historica
conhecida como “Marques de Sade”. Nosso estudo visa essa fungdo e esse cruzamento
materializados, fato que nos permite reconhecer como singulares as duas representacdes contidas
no texto dramético e no filme. Portanto, ao dizer “singularizacdo”, atentamos para a diferenca
entre unidade e singularidade: a diferenca entre personagem e a representacio estd nesse nivel, ou
seja, estd no foco. O personagem corresponde a uma unidade, enquanto que as singularizacdes
ocorrem nos enunciados em funcionamento que emergem do discurso e podem ser apreendidos
nas estruturas teatral e cinematografica.

Nao ha como negar a “interferéncia” de tudo o que Sade carrega consigo ao se pronunciar
seu nome, mas devemos apreendé-lo no jogo de sua instancia. Nao hd como desvencilhar por
completo a presenga de toda a simbologia que carrega esse nome “maldito” e admirado, mas
pedimos, mesmo que provisoriamente: “Livra-nos desse mal”.

Ao iniciar esse estudo com uma base histdrica, tentamos demonstrar o quanto a histdria

pode nos direcionar para caminhos ambiguos, diversos, diferentes que, embora possuam
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regularidades, possibilitam diversas vias de interpretacdo. No entanto, ao tratar Sade como um

objeto discursivo de uma representacio, pretendemos nao cair na esséncia do nome proprio:

O enunciado [...] se estd reduzido a um nome préprio (“Pedro!”), ndo tem com o
que enuncia a mesma relagdo que o nome mantém com o que designa ou
significa [...] um nome se define por sua possibilidade de recorréncia. Um
enunciado existe fora de qualquer possibilidade de reaparecimento; e a relacio
que mantém com o que enuncia ndo € idéntica a um conjunto de regras de
utilizacdo. Trata-se de uma relacdo singular: se, nessas condi¢cdes, uma
formulacdo idéntica reaparece, as mesmas palavras sdo utilizadas, basicamente,
em suma, a mesma frase, mas ndo forcosamente o mesmo enunciado
(FOUCAULT, 2007, p.100-101).

O nome préprio “Sade” designa muitas coisas, entretanto, diferencia-se de acordo com o
conjunto de regras de utilizacdo, as quais se definem por seu status material. Isso significa que ao
falar de Sade, ndo ha uma relag@o direta com uma personagem, embora essa relacdo também seja
constitutiva. Poderia ser Sade, poderia ser Marat, poderia ser Jodo, enfim, poderia ser qualquer
nome proprio, cada qual com sua carga histdrica.

Embora todo enunciado tenha sua historicidade, o que nos interessa € a maneira como
esse nome € colocado em funcionamento e a maneira como se singulariza no filme e na peca.
Esse fato nos possibilita apreender a repeticio de Sade como um novo enunciado, diferente de
todos os outros até aqui apresentados e, com isso, reconhecemos como os elementos dessa
engrenagem que € a linguagem o colocam em funcionamento. O foco de andlise se desloca da
questdo “o que € isso” para a questdo “‘como isso estd ai”’. Estes “Sades” sdo meros instrumentos
para que se analise um discurso materializado em uma linguagem.

Por ser um personagem envolvente, resolvemos tecer essa “prece” para referenciar essa

presenca insistente da personagem histérica em um trabalho que tentava suspendé-lo (como se

isso fosse possivel). Apesar do titulo, esse fragmento ndo constitui um apelo aos céus, mas sim,
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constitui um recurso utilizado pelo proprio Marqués para desconstruir aquilo que o aprisionava: o

deboche. Amém!

1.3. CONCEITOS DE ENUNCIADO

Ao abdicar de uma anélise do personagem como um objeto simbdlico para vislumbrar um
conceito de enunciado no texto artistico — teatral e cinematogréafico —, sabemos que se trata de
algo ja abordado por alguns tedricos, como por exemplo, Mikhail Bakhtin. Para esse tedrico,
“cada enunciado é um elo da cadeia muito complexa de outros enunciados” (BAKHTIN, 1997, p.
291). Concordamos com essa ligacdo entre os enunciados, no entanto, esse tedrico descreve o
funcionamento do enunciado como algo que provém de uma relacdo entre locutor e ideologia
para, por fim, materializar-se. Isso faz com que o enunciado se aproxime de uma concepg¢io de

texto:

Sua defini¢do de enunciado aproxima-se da concepcdo atual de texto. O texto €
considerado hoje tanto como objeto de significag¢do, ou seja, como um ‘tecido’
organizado e estruturado, quanto como objeto de comunicag¢do, ou melhor,
objeto de uma cultura, cujo sentido depende, em suma, do contexto sdcio-
histdérico. Conciliam-se, nessa concepcdo de texto ou na idéia de enunciado de
Bakhtin, abordagens externas e internas da linguagem. O texto enunciado
recupera estatuto pleno de objeto discursivo, social e histérico (BARROS, 2003,

p-D.
Nessa definicdo de enunciado semelhante a um texto, concebemos um principio de
unidade acabada, além de atribuir seus efeitos de sentidos principalmente ao cardter socio-

histérico. Considerar um enunciado como um texto implicaria em abandonar nossa concep¢ao

que o determina como constituinte de um texto, bem como excluiria seu aspecto de dispersao,
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direcionando nossa proposta para um outro tipo de andlise, pois, seguindo pressupostos

bakhtinianos, conceberiamos o todo do filme como um unico enunciado:

Todo enunciado — desde a breve réplica (monolexematica) até o romance ou o
tratado cientifico — comporta um comeco absoluto e um fim absoluto: antes de
seu inicio ha os enunciados dos outros, depois de seu fim, h4 os enunciados-
respostas dos outros [...] o locutor termina seu enunciado para passar a palavra
ao outro ou para dar lugar a compreensdo responsiva ativa do outro. O
enunciado nio é uma unidade convencional, mas uma unidade real, estritamente
delimitada pela alternancia dos sujeitos falantes [...] (BAKHTIN, 1997, p.294).
Para Bakhtin, um enunciado seria um texto — no sentido lato — constituido pela intera¢do
entre sujeitos “falantes”. Entretanto, seja um enunciado composto por uma tnica palavra, seja um
filme, o enunciado corresponderia a um todo acabado, isto €, insere-se no contexto de um tnico e
mesmo locutor, relacionando-se com a realidade € com outros enunciados®. Essa explicacdo sobre
enunciado prima por um cardter ideoldgico pautado em um conceito marxista, no qual impera um
principio de luta de classes antagdnicas. Tem-se, entdo, um principio de andlise que coloca o
aspecto ideoldgico como determinante, sendo a linguagem uma “arena onde se desenvolve a luta
de classes”, na qual “a palavra estd sempre carregada de um conteido ou de um sentido
ideoldgico” (BAKHTIN, 1997b, p. 95).
Esses pressupostos tém pontos que coincidem com o que apresentamos, no entanto, como
j& mencionamos anteriormente, entendemos ser a ideologia apenas um dos aspectos constituintes

do enunciado. Para os dois enunciados sobre a relacdo de Sade e Marat apresentados no inicio,

esse principio de luta de classes indicaria que um mesmo sistema lingiiistico pode ser utilizado

® para Bakhtin, o enunciado € a unidade real da lingua e estd relacionado diretamente com um sujeito falante: “a fala
sO existe, na realidade, na forma concreta dos enunciados de um individuo: do sujeito e de um discurso-fala. O
discurso se molda sempre a forma do enunciado que pertence a um sujeito falante e ndo pode existir fora dessa
forma”. BAKHTIN, Mikhail. Estética da criacdo verbal. Trad. Maria Ermantina G.G. Pereira. 2 ed. Sao Paulo:
Martins Fontes, 1997.
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por classes sociais diferentes, no entanto, propiciaria a formulacdo de enunciados
ideologicamente diferentes sobre um mesmo objeto, derivados de um mesmo discurso, em um
mesmo contexto histérico. Ao atestar que duas ‘“verdades” emergem, reconhecemos o
funcionamento de um principio que pluraliza as ideologias, isto é, ndo existem apenas “duas”
classes antagdnicas lutando entre si, mas sim, um principio que fundamenta a possibilidade de
que ideologias diferentes dentro de uma mesma classe (ou fora dela) co-existam, ndo sendo a
linguagem um reles “reflexo” da luta de classes.

Ao ndo optar por um conceito de enunciado como um todo acabado e como reflexo da
sociedade, tentamos demonstrar — apenas como exemplo — o que classificamos como dois
enunciados sobre a representacdo de Sade. Nao estamos nos referindo ao Sade personagem, mas
sim, a tudo o que permite conferir a descri¢do de Sade um status e uma existéncia, as quais sao
reguladas por instituicOes, leis de possibilidade, funcOes-autores, dentre outros. Em suma,
pretendemos colocar os enunciados no nivel de seu funcionamento, na maneira como sao
constituidos por um jogo complexo que relaciona discurso, linguagem, histéria e estrutura,
possibilitando efeitos de sentidos diferentes de acordo com a materialidade na qual se inserem.
Sem considerar o conceito sécio-histérico ou a ideologia como o “principal” elemento — mas sim,
como aspectos constitutivos tdo importantes quanto os demais — primamos pela materialidade em
que se encontram os enunciados sobre a representacdo de Sade simplesmente por uma opgao
metodoldgica de abordagem, pois sdo todas essas caracteristicas mencionadas que, em conjunto,
possibilitam um enunciado.

Com isso, chegamos ao conceito que utilizaremos para delimitar nosso objeto de anélise:
o enunciado na peca e o enunciado no filme. Para tanto, adotamos os pressupostos tedricos de

Michel Foucault, o qual define o enunciado como algo singular que emerge do discurso —
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dispersdo e regularidade —, de seu acimulo que compde um arquivo, o qual corresponde ao
“sistema de formacdo e da transformacdo dos enunciados” (GASPAR, 2004. In: SARGENTINI-

NAVARRO, 2004). Isso faz com que o enunciado seja considerado sempre um acontecimento:

um enunciado é sempre um acontecimento que nem a lingua nem o sentido
podem esgotar inteiramente. Trata-se de um acontecimento estranho, por certo:
inicialmente porque estd ligado, de um lado, a um gesto de escrita ou articulagdo
de uma palavra, mas, por outro lado, abre para si mesmo uma existéncia
remanescente no campo de uma memoria, ou na materialidade dos manuscritos,
dos livros e de qualquer forma de registro; em seguida, porque € tinico como

N

todo acontecimento, mas estd aberto a repeticdo, a transformacio, a
reativacdo; finalmente, porque estd ligado ndo apenas a situagdes que o
provocam, e a conseqiiéncias por ele ocasionadas, mas, a0 mesmo tempo, e
segundo uma modalidade inteiramente diferente, a enunciados que o precedem
e o seguem (FOUCAULT, 2007, p. 31-32, grifo nosso).

Ao optar pela materializagdo de um discurso assaz conhecido, como € a biografia do
Marqués de Sade, nossa proposta tem como escopo demonstrar que a lingua e o sentido ndo
podem esgota-lo inteiramente, haja vista as vdrias instdncias materiais na qual emerge o discurso
sobre Sade e que, apesar do retorno do mesmo, sempre constitui um novo enunciado. Nos
enunciados apresentados como exemplo — sobre a representacdo de Sade em sua relacio com
Marat —, o principio de dispersdo permite que se configurem dentro de uma mesma formacdo
discursiva, enquanto que nos enunciados filmico e dramadtico, temos a impressao de uma mera
repeticdo em materialidades diferentes, a qual pretendemos desmitificar.

O que visamos aqui ndo pretende revelar um tema em comum, ou seja, ndo pretendemos
apenas demonstrar a existéncia da repeticdo de Sade no enunciado filmico e no enunciado
dramdtico — embora esteja claro que essa repeticdo exista; tampouco demonstrar uma matriz que

funcionaria como uma “maquina” de produzir enunciados sobre esse ou aquele objeto — ou seja,

mostrar como a peca € origem do filme, que foi originado por uma biografia, etc — tecendo uma
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rede sem fim. O que buscamos identificar é a funcdo enunciativa, as condi¢des que produzem
cada enunciado na materialidade da linguagem, isto €, como um enunciado sobre a representa¢ao
de Sade emerge na fronteira que o diferencia e o liga a outros enunciados; como as regularidades
entre o filme e a peca permitem uma aproximacao que extrapola a mera repeticao; e na fronteira
que une o enunciado sobre a representacdo e a separa de outros campos associativos’, passando
sempre por regras da instituicao material na qual se inscrevem.

No caso dos dois enunciados que versam sobre a relagdo historica de Sade e Marat, por se
tratar de uma opcdo dentro de uma mesma forma, de uma mesma temdtica, de um mesmo
contexto, enfim, dentro de uma mesma formacdo discursiva histérico-biogréafica, parece-nos
pertinente dizer que se diferenciam por uma op¢do ideoldgica, a qual permitiu que ambos
emergissem concomitantemente, cada qual com seu efeito de sentido. J4 no caso das
representacdes de Sade que compdem o filme e a pega, temos uma repeticdo mais visivel ainda,
uma intertextualidade patente, porém, em materialidades diferentes, fato que nos permite
perceber quio sensivel se mostra um enunciado em relagdo ao seu status material. E por que
existe tal sensibilidade? Porque se materializam por meio de diferentes institui¢cdes materiais, isto
¢, passam por regras de linguagem diferentes.

Embora os recortes sobre os dois enunciados histérico-biogréaficos apresentados no inicio
tenham sido pontuais a titulo de breve exemplo, tentamos demonstrar que elementos sécio-
histéricos, ideoldgicos e estruturais participam na constitui¢do de sentidos. No entanto, nosso
estudo tem como objeto a tradug¢do do enunciado dramdtico para a linguagem cinematografica,
fato que nos leva a compreender que, ao aplicar conceitos discursivos para uma andlise de

linguagem cinematografica, identificaremos regularidades que permitem aproximagdes e

7 .. . .
Comentaremos o campo assoclativo mais adiante.
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identidades em relacdo ao texto dramdtico. Ora, ao contrapor teatro e cinema, percebemos que
ambas as linguagens possuem um estatuto proprio e constituem regras que operam nos efeitos de
sentidos. Portanto, por se tratar da relacao entre um enunciado filmico e um enunciado dramético,
entendemos que deveremos buscar subsidios para andlise em suas respectivas instancias
materiais.

Por entender que varias outras regularidades sdo constitutivas dos enunciados que
analisaremos — algumas longinquas, outras mais proximas —, buscaremos identificar algumas
dessas regularidades que reativam discursos longinquos, os quais caracterizam a historicidade do
enunciado, pois sabemos que ‘“um enunciado tem sempre margens povoadas de outros
enunciados” (FOUCAULT, 2007, p. 112). Essas “margens” — no plural — atestam que isso ndo se
restringe apenas ao contexto, a linguagem ou a ideologia, mas sim, as varias modalidades a que

se liga um enunciado, bem como aos varios discursos com os quais dialoga e reativa.

1.4. OS ENUNCIADOS QUE O PRECEDEM E O SEGUEM

Nos enunciados filmico e teatral, temos um Sade presididrio, mais precisamente, interno
de uma “casa de recuperacio” que abriga loucos e pessoas de comportamento transviado. E neste
lugar que a representacao de Sade se constitui, € neste lugar que a personagem Sade ganha corpus
para contrapor suas idéias as do revoluciondrio Marat. Ora, para que esse enunciado torne-se
possivel, ele se liga tanto ao discurso histdrico — apresentado na introduc¢do do texto — quanto a
discursos longinquos que sdo reativados.

Quando falamos em discurso, devemos atentar que nao se trata apenas de sua relacdo com

a historia oficial, mas sim, com as possibilidades de existéncia de um enunciado:
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Chamaremos de discurso a um conjunto de enunciados, na medida em que se
apdéiem na mesma formagao discursiva [...] € constituido de um nimero limitado
de enunciados para os quais podemos definir um conjunto de condi¢des de
existéncia [...] €, de parte a parte, histérico — fragmento de histéria, unidade e
descontinuidade na prépria histéria, que coloca o problema de seus préprios
limites, de seus cortes, de suas transformagdes, dos modos especificos de sua
temporalidade [...] (FOUCAULT, 2007, p. 132-133)

Podemos perceber que o enunciado sobre a representacdo de Sade constitui-se de
fragmentos da histéria que nos permite reconhecé-lo, no entanto, é na descontinuidade que
buscamos suas transformacdes. Mais do que uma materializa¢do de fragmentos do discurso sobre
o Marqués, temos um enunciado com as margens povoadas de outros enunciados e,
conseqiientemente, de outros discursos, como o discurso da loucura, o qual perpassa a
materializacdo da personagem e explica sua prisdo.

Essas concepgdes de exclusdo e loucura sofridas por Sade, t€ém precedentes na histdria
universal que se ligam ao discurso sobre o Marqués e ao discurso sobre a loucura. Em seu texto,
Historia da Loucura (2002), Foucault constr6i um aparato sobre como o saber da loucura se
constituiu desde a Idade Cléssica até a modernidade, época na qual o louco era excluido por ser
considerado um organismo patoldgico para a sociedade. Segundo o autor, os grandes “asilos de
loucos” se formaram na Europa a partir dos leprosérios, aproximando a doenga fisica da doenga
social, pois, tanto para os leprosos quanto para os loucos, o objetivo nao fora tratd-los, mas sim,
exclui-los do corpo sauddvel da sociedade: “No século XVII a loucura se tornou assunto de
sensibilidade social” (FOUCAULT, 2002, p. 128).

Considerando a descri¢@o histdrica do tratamento da loucura na Europa durante o século
XVII e a descricao histérica sobre as prisdes de Sade, sabemos que o Marqués fora vitima de uma

dupla moral, tanto da Igreja quanto do Estado. Em ambos os casos, fora vitima de um
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internamento excludente que permeou todo o saber sobre a loucura no contexto em que vivera
Sade. Igreja e Estado o condenaram devido ao discurso vigente sobre a loucura, no qual a
sociedade ocidental optara por internar o louco para exclui-lo e, com isso, purgar a sociedade de

escandalos:

Em sua forma mais geral, o internamento se explica ou, em todo caso, se
justifica pela vontade de evitar o escandalo [...] O internamento [...] trai uma
forma de consciéncia para qual o inumano s6 pode provocar a vergonha [...]
Apenas o esquecimento pode suprimi-los (FOUCAULT, 2002, p. 162).

Sade que antes envergonhara sua familia por seus excessos sexuais, passou a envergonhar
a sociedade como um todo por seus escritos, os quais representavam uma afronta a moral
contemporanea. Sua reclusdo em um asilo de loucos ndo visava um ‘“‘tratamento”, mas sim, um
isolamento capaz de impedir a propagacdo de seus escritos: “por ter escrito livros, Sade foi preso
como louco” (BARTHES, 2005, p. 216).

Embora pareca incoerente alguém ser considerado louco por sua escrita, essa proximidade
pode ser explicada pela prépria histéria. Segundo Foucault (1999), essa idéia remete a “uma
tradi¢do neoplatonica que coloca criador e criatura no mesmo patamar de importincia por tomar
0 poeta como uma criatura tdo divinizada quanto seu criador pelo fato de ser possuido pelo
daimén™®. Tsso nos remete 2 maneira como se constituiu a representacio de Sade na materialidade
do filme amparada no discurso da histéria: ora louco — fora internado em manicomios devido ao
seu comportamento € por seus textos — ora poeta — face ao reconhecimento pelos mesmos textos e

comportamento que o taxaram de louco.

8 . . ~ . . . . . . .

No artigo entitulado Interpretacdo: o simulacro em Clarice Lispector, Roselene Fatima Coito discute de maneira
clara e didética essa posi¢do de Foucault em relacdo ao movimento histérico sobre o discurso do poeta associado ao
discurso do louco. s.n.
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Foucault ilustra o percurso do discurso sobre o poeta, o qual fora regido pelo daimén
inspirador numa determinada época, mas transforma-se na qualificagdo de louco, isto €, o poeta
passa a ser alguém regido pelo mesmo daimén, entretanto, doravante, convertido em “demonio”
pelo discurso religioso. O que outrora fora inspirador e divino, passa a ser profano e perturbador,
apesar de Plotino (2002) afirmar que o termo daimoén deveria ser transliterado para aquilo que
realmente significa: espirito’.

O que podemos apreender a partir disso é a maneira como o discurso sobre a poesia € 0
discurso sobre loucura fora permeado por um mesmo objeto — o daimén —, o qual tem sua
unidade e descontinuidade na prépria histéria, possibilitando uma re-aproximagdo desses
discursos amalgamados nos enunciados sobre a representacdo de Sade. No contexto em que
vivera, Sade fora considerado um anormal. Seu reconhecimento enquanto escritor sé foi
difundido um século mais tarde pelo movimento surrealista, para o qual Sade fora “o espirito
mais livre que jamais existiu no mundo”'°.

Mais do que um apanhado histérico, o que pretendemos ¢ demonstrar a mobilidade do
discurso sobre Sade e os enunciados que o precedem e o seguem. Ao evocar as regularidades
entre o louco e o poeta constituintes do enunciado sobre a representacdo de Sade, buscamos
explicitar que esse enunciado fora resultado de uma série de enunciados que o precedem — como
o discurso histdrico-biogréfico, o discurso da loucura e da poesia, por exemplo — e 0 seguem,
possibilitando uma identidade que, embora moével, permite ao enunciado configurar uma

regularidade, ou seja, o dizer sobre Sade ja conhecido, instaurado em praticas discursivas

o Segundo Plotino, o termo daimoén fora traduzido de diversas formas, mas ndo deve ser o mesmo que demonio, pois,
se assim fosse, deveria ser daimonion: “O termo ‘daimén’ foi traduzido de diversas maneiras: ‘espirito’, ‘demonio’ e
outros optaram por ‘génio’[...] Preferi ndo traduzi-lo, apenas transliterd-lo por ‘espirito’ [...] Além disso, o termo
grego que na Biblia € traduzido por ‘demdnio’ € ‘daimonion’.” In: PLOTINO. Tratado das Enéadas. Sdo Paulo: Polar
Editorial, 2002, p. 149.

' Frase de Guillaume Apollinaire, em 1909, precursor de toda uma geragdo que batizara Sade de “Divino Marqués”.
Conf. MORAES, E.R. Li¢cdes de Sade. Sao Paulo: Iluminuras, 2006, p. 114.
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diferentes, engendra novas possibilidades de sua emergéncia e, conseqiientemente, novos
sentidos.

No caso particular do filme, demonstraremos como a repeti¢do da representacdo de Sade
recuperou um outro Sade, ativou um arquivo — acimulos discursivos — que permitiram aproximar
poesia e loucura, mesmo que esse arquivo ndo corresponda a uma memoria consciente de que
exista tal possibilidade de aproximacgdo. Todo esse recuo na histéria nos serviu para demonstrar,
por meio do termo daiméon, como os discursos se re-atualizam de acordo com a materialidade e o
momento histérico que emergem, como dialogam com outros discursos para, enfim, retornar com
outra substancia, apesar de se tratar de um mesmo objeto. Esse complexo jogo propiciado pelo
discurso é, também, o que possibilita a transformac¢do de um enunciado, o qual, a partir dos
mesmos elementos aplicados em estratégias e regras de funcionamento diferentes, emerge como
um enunciado novo, diferente, singular.

Essa aproximacdo e reativacdo entre os discursos do louco e do poeta na constituicdo do

enunciado, correspondem ao que Foucault considera um campo associado:

Ele (campo associado) € constituido, também, pelo conjunto das formulagdes a
que o enunciado se refere (implicitamente ou nio), seja para repeti-las, seja para
modificd-las ou adaptd-las, seja para se opor a elas, seja para falar de cada uma
delas; ndo ha enunciado que, de uma forma ou de outra, ndo reatualize outros
enunciados (elementos rituais em uma narragdo, proposicdes ja admitidas em
uma demonstracdo; frases convencionais em uma conversa) (FOUCAULT,
2007, p.111).

Esse campo associado preconizado por Foucault, vai além da formulacdo do enunciado da
peca e/ou do filme. Ele se liga a descri¢do de um Sade louco/poeta capaz de reatualizar toda uma
discussdo sobre a relacdo da loucura e da poesia. Toda essa repeticao, adaptacdo e modificacio s

fora permitida pelos critérios de regularidade, dispersdo e abertura que constituem um enunciado.
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Isso nos permite demonstrar a possibilidade de partirmos do enunciado da representacdo de Sade
para apreender como sua emergéncia fora possibilitada na peca e no filme, bem como demonstrar
que tal enunciado fora resultado de varios outros discursos que se entrecruzaram e, com isso, se
ampararam pois a representacdo de Sade tem suas margens povoadas por enunciados sobre a
loucura, a qual tem suas margens povoadas por sua proximidade com a poesia se pensarmos no
daimon.

O que se pdde notar nessa evocagdo do daimodn, é que a representacdo de Sade estd
supostamente atrelada a essa idéia de ‘“‘espirito”, algo que estd além da moral e aquém da
sociedade: algo livre. No entanto, essa conduta, por ndo se adequar aos costumes da época, fora
considerada perturbadora de tal forma que fora necessario exclui-lo da sociedade para, anos mais
tarde, retornar com outra substancia. Da mesma maneira que a concep¢do de daimon fora
recuperada por intermédio de um enunciado, ndo foi Sade quem retornou e modificou, mas sim,
um enunciado sobre Sade, o qual modificou a rede de sentidos que envolve o discurso sobre o
Marqueés.

O enunciado da obra filmica se caracteriza pelo retorno do mesmo com outra substancia,
constituindo, assim, um novo enunciado, isto €, um novo acontecimento: “O novo nio esta no
que € dito, mas no acontecimento de sua volta” (FOUCAULT, 1998, p. 26). Com isso,
pretendemos apreender ndo apenas a histéria sobre Sade, mas sim, a historicidade que pode

comportar um enunciado.

1.5. DUAS LINGUAGENS, DOIS SENTIDOS
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Buscamos breves exemplos de como o discurso sobre Sade, apesar de possuir vdrias
regularidades, possui aberturas que o tornam passiveis de transformacdes, as quais permitem a
emergéncia do enunciado sobre a representacdo de Sade figurar em diversas materialidades e
ligar-se aos diversos discursos que se relacionem a esse dizer. Ao tragar esse percurso, tentamos
demonstrar como um enunciado se liga a aspectos ora proximos, ora longinquos, bem como seu
carater de dispersdo, isto €, sua capacidade de pluralizar-se, propiciando o acontecimento de um
novo enunciado que se singulariza nas materialidades do filme e do texto dramético.

Pensar na traducdo de sentidos, aliada aos elementos até aqui expostos, possibilita uma
breve demonstracio de como um discurso sofre transformacgdes, as quais se materializam por
meio de enunciados. No entanto, esse levantamento foi necessdrio apenas para sustentar nosso
escopo: a tradugdo de sentidos entre enunciado filmico e enunciado dramdtico, apreendendo as

regularidades entre uma e outra materialidade, pois:

Poderiamos falar de enunciado se uma voz ndo tivesse enunciado, uma
superficie ndo registrasse os seus signos, se ele nio tivesse tomado um corpo em
um elemento sensivel e se ndo tivesse deixado marca — apenas alguns instantes —
em uma memoria ou em um espago?(FOUCAULT. Apud. GREGOLIN, 2004b,
p.30)

Tanto o enunciado filmico quanto o enunciado dramético possuem essas caracteristicas,
diferindo, principalmente, em sua “superficie de registro”. Embora possuam vérias regularidades
— principalmente no “objeto” representacdo de Sade —, devemos atentar para o fato de que cada
um desses enunciados possui seu préprio espago. Para melhor explicitar essas diferencas,
buscamos, no decorrer desse estudo, apreender algumas regularidades determinadas pelo discurso

sobre Sade, isto €, os pontos de convergéncia entre um e outro enunciado, formando um conjunto

de enunciados que precedem e seguem os enunciados sobre a representacdo de Sade.



31

Tratamos muito de regularidade sem, no entanto, defini-la. Eis como, pautados em um

conceito de Foucault, concebemos uma regularidade:

Regularidade ndo se opde, aqui, a irregularidade que, nas margens da opinido
corrente, ou dos textos mais freqiientes, caracterizaria o enunciado desviante [...]
designa, para qualquer performance verbal (extraordindria ou banal, tinica em
seu género ou mil vezes repetida) o conjunto das condi¢des nas quais se exerce a
func@o enunciativa que assegura e define sua existéncia. [...] ndo se deve,
portanto, opor a regularidade de um enunciado a irregularidade de outro (que
seria menos esperado, mais singular, mais rico em inovagdes), mas sim a outras
regularidades que caracterizam outros enunciados (FOUCAULT, 2007, p. 163).

A regularidade deve ser entendida aqui como algo que ndo estabelece uma hierarquia de
valores, ou seja, o enunciado do filme ndo € mais nem menos importante que o enunciado
dramético, ou que os enunciados do discurso politico-histérico. Ambos se materializam a partir
de um discurso sobre Sade, bem como constituem também esse discurso devido aos critérios de
regularidade e dispersdo. Como apresentamos no inicio, os dois enunciados histéricos sobre a
representacdo de Sade em sua relacio com Marat contém essa regularidade. Porém, embora
apresentem diferentes interpretacdes, ndo se trata de um desvio, mas sim de um principio de
dispersdo, o qual possibilita que ambos co-existam.

Portanto, enunciado filmico e enunciado dramdtico s@o constituidos tanto por esses
enunciados aos quais se ligam quanto a outras regularidades que permitem associa-los, identifica-
los e transformé-los devido a regras de funcionamento da materialidade em que estdo inseridos,
sem que isso engesse seus sentidos. No caso da relacdo entre filme e texto dramadtico, o que
caracteriza uma transformagdo entre os enunciados, apesar de corresponderem ao mesmo
conteudo, € o status material.

Na obra filmica Marat-Sade, Sade figura como um dos elementos mais significativos. Eis

aqui sua representagao:
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Imagem de Sade extraida do filme Marat/Sade, de Peter Brook

A imagem pode ser considerada um enunciado pelos vdrios elementos que a constituem e
a possibilitam emergir como acontecimento. No caso especifico do enunciado filmico, sabemos
que se trata de uma traducdo do texto escrito para as telas de cinema, caracterizando uma

repeti¢do, como podemos ver no enunciado extraido da peca Marat-Sade, de Peter Weiss:

Marqués de Sade
Sessenta e oito anos, bem fornido de carnes, o cabelo grisalho, o rosto ainda sem
rugas. Movimenta-se pesadamente e, as vezes, respira com dificuldade,
asmaticamente. Seus trajes sdo elegantes e ainda assim, desgastados. Usa
cal¢des brancos com fitas, camisa branca de mangas largas, com peitilho e
punhos de renda, bem como sapatos brancos e fivelas (WEISS, 2004, p. 25).
Apesar da correspondéncia explicita, isso ndo quer dizer que a imagem tenha no texto
escrito seu referente, sua fonte direta, mas sim, que ha regularidades — talvez mais visiveis — que
podemos ilustrar a partir desse texto literdrio, haja vista seja Sade um personagem presente em
outros vdrios enunciados, nos quais significa de acordo com o lugar em que colocamos esse nome
em funcionamento, dependendo, também, do suporte material em que emerge: discurso

filosofico, discurso historico, discurso artistico, discurso politico, etc. Todos os fatores descritos

até entdo — materialidade, enunciados que seguem, etc — contribuem para a nossa proposta de



33

andlise, sendo o enunciado filmico possibilitado pelas varias dispersdes e regularidades descritas
anteriormente.

O que pretendemos demonstrar € que hd um referencial que torna ambos os enunciados
tnicos, sem uma hierarquia meramente determinada por fatores como o tempo — qual obra
emergiu primeiro na rede de acontecimentos — ou o espago — qual suporte de sentido é o mais

prestigiado, pois:

Um enunciado ndo tem diante de si (e numa espécie de conversa) um correlato —
ou uma auséncia de correlato assim como uma proposi¢cdo tem um referente (ou
ndo), ou como um nome proprio designa um individuo (ou ninguém). Estd antes

7

ligado a um ‘referencial’ que ndo € constituido de ‘coisas’, de ‘fatos’, de
‘realidades’, ou de ‘seres’, mas de lei de possibilidades, de regras de existéncia
para objetos que ai se encontram nomeados, designados ou descritos, para as
relagdes que af se encontram afirmadas ou negadas (FOUCAULT, 2007, p. 103).

No caso dos dois enunciados — filmico e dramdtico — hd um correlato no sentido de que
ambos emergem no ambito artistico — cinema e dramaturgia — e que tém suas relagdes ai
afirmadas, pois se trata de uma interpretagdo do enunciado dramatico traduzido, da maneira mais
fiel possivel, para a montagem cinematogréfica, embora isso ndo signifique que o enunciado
escrito seja a génese do enunciado contido no filme. Tampouco significa que essa correlacdo seja
suficiente para que se constitua um enunciado, pois isso ocasionaria uma repeticdo semantica de
um mesmo enunciado. Ao dizer que ndo € constituido de “realidades” ou de “seres”,
depreendemos que a carga histérica de Sade s6 pode encontrar sua razdo de ser em relacdo a
outros objetos, além de ser regulado por leis de possibilidades engendradas pelas instancias
materiais que estabelecem suas regras de existéncia.

Isso nos permite afirmar que estamos diante de dois enunciados, pois, nesse caso, a

prépria repeticdo em materialidades diferentes acarretard em regras de funcionamento diferentes
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e, conseqiientemente, em um novo enunciado. Na tradu¢do de sentidos entre uma e outra
materialidade, verificaremos o qudo sensivel é a identidade do enunciado em seu aspecto
material.

A caracterizacdo filmica de Sade registra sua existéncia numa superficie: o filme. No
entanto, o que possibilitou seu registro nessa materialidade? O que possibilitou seu
acontecimento dessa forma e ndo de outra? A resposta estd no status do enunciado, na sua

substancia e no seu “regime de materialidade repetivel”:

Ele (o enunciado) € caracterizado por seu status material e sua identidade é
sensivel a uma modificacdo desse status, dependendo do género de texto em que
estd inserido. A materialidade € constitutiva do enunciado: ele precisa ter uma
substincia, um suporte, um lugar, uma data. Além disso, é necessdrio que essa
materialidade possa ser manipulada pelos enunciadores e, por isso, hd um
regime de materialidade repetivel definida por certas instituicdes, como a
literatura, a ciéncia, o juridico, etc (GREGOLIN, 2004b, p31).

Peca e filme trazem o mesmo dizer em materialidades diferentes e, com isso, constituem
dois enunciados diferentes. Embora o dizer sobre Sade seja plural e caracterize um regime de
materialidade repetivel, suas leis de aparecimento sdo reguladas por institui¢cdes, as quais
configuram regras de funcionamento diferentes. Isso nos faz perceber o peso das instituicdes na
materialidade do enunciado, mostrando-se mais determinante que o “objeto” ''.

A materialidade em que a representacio estd inserida € cinematografica. A discursivagao

de Sade demonstrada nesse estudo, passa por uma biografia, depois por um enunciado escrito e,

por fim, encontra sua materialidade modificada pelo suporte em que se inscreve: o filme. O

1 Segundo Foucault, “o enunciado ndo se identifica com um fragmento de matéria, mas sua identidade varia de
acordo com um regime complexo de institui¢des materiais”. (FOUCAULT, 2007, p. 116)



35

enunciado filmico estd devidamente inscrito no lugar e no tempo do filme, o qual se define por
uma instituicio material'*: a arte cinematogréfica.

Tratar o status material de filme nos direcionou para uma questdo-chave em nossa
proposta de estudo: a linguagem. Ao tratar da materialidade dos enunciados e de suas
regularidades, desembocamos numa questdo de linguagem, pois sendo o enunciado uma
materializacdo do discurso, sua efetivacio se completa por meio de uma linguagem.

Seja cinema, seja teatro, o status material se revelard, em tltima instancia, como um
elemento ligado diretamente a forma e a linguagem, pois todas as materialidades engendram
sentidos, mas sdo suas regras de funcionamento que lhe asseguram o “como” os discursos se
materializam. Devido a essas diferencas no funcionamento, veremos que ao transferir um
enunciado para outra materialidade, por mais patente que seja sua repeticdo, essa mudancga de

status material afetara seus efeitos de sentido.

2 Consideramos o cinema como uma instituicio material devido a seu caréter regulador, o qual se constitui de
normas e aparatos reguladores como qualquer outra linguagem, artistica ou ndo. Ex.: um quadro sé € um quadro
devido ao lugar que ocupa em uma tela, ao material utilizado e a aceitacdo social de que aquilo realmente € um
quadro.
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CAPITULO II - A MATERIALIDADE DRAMATICA

No capitulo anterior, tentamos demonstrar o enunciado pautado na dispersdo e na
regularidade, ou seja, como a representacdo de Sade se constitui a partir de um ja dito passivel de
modificacdo. No entanto, algumas contradi¢des podem ser encontradas, as quais pretendemos
problematizar a partir de agora.

Primeiramente, o problema que parece mais patente nesse estudo seria a questdo das
formas. Se o discurso € algo “movente”, como falar de formas como determinante? Seriam as
formas aqui descritas algo imutdvel e rigido? Tentaremos demonstrar que, ao pautar a
materialidade na linguagem, percebemos que suas leis de funcionamento se constituem
concomitante com as contingéncias historico-sociais. Centraremos nossa discussdo na
materialidade teatral, a qual possibilita a emergéncia do enunciado dramdtico e nos possibilitara
abordar, mesmo que de maneira sucinta, o que tange a vontade de verdade sobre a arte em geral.

Ao abordar a questdao da vontade de verdade, pretendemos demonstrar que nado se trata de
uma opg¢ao puramente estética, mas sim, de uma questdo de defini¢des adquiridas ao longo da

histdria e no seio das sociedades.

2.1. TEATRO: UMA LINGUAGEM ARTISTICA

A vontade de verdade da arte se constitui nas diversas materialidades, dentre as quais, a
linguagem teatral. A definicdo do teatro e seu reconhecimento enquanto linguagem artistica se

faz concomitante com suas contingéncias historicas, demonstrando uma interdependéncia entre
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arte/linguagem/historia. Entretanto, a verdade do teatro ndo se constitui dos fatos que compdem
uma pega, tampouco de seu enredo, mas sim, das regras de funcionamento que compdem sua
materialidade.

Em nosso estudo, ndo se faz relevante se realmente houvera o debate entre os ideais do
Marqués em oposicdo aos do revolucionario Marat, pois 0 que pretendemos analisar sdo os
elementos que permitiram tal enunciado se materializar em uma superficie teatral, bem como
identificar quais recursos de linguagem asseguraram tal possibilidade de embate. Isso faz com
que ndo importe a maneira como Sade fora descrito, tampouco a presencga de verossimilhancga na
peca, mas sim, a maneira como a linguagem teatral materializa esse enunciado, o qual emerge de
um discurso reconhecivel; e como tal enunciado modifica a rede de sentidos que envolve o nome
do Marqués.

No caso do enunciado da peca, temos uma representacao que se defini como artistico por
conta de um conjunto de regras andnimas e historicas. No entanto, as regras que entram em jogo
sd0 as que o possibilitam emergir em uma superficie dramética, a qual € determinada por uma
variagdo artistica que podemos chamar de linguagem teatral.

A partir disso, buscaremos algumas etapas que constituiram o teatro em linguagem,
analisando como esses elementos se desenvolveram respondendo as contingéncias histéricas e

sociais.

2.2. LINGUAGEM TEATRAL E SEUS ELEMENTOS MATERIAIS

Ao abordar uma linguagem, buscamos elementos que permitam seu reconhecimento

histérico enquanto uma estrutura, fato que nos remete, primeiramente, a busca das origens. No
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entanto, devemos buscar as “origens” ndo como uma matriz, mas como uma das etapas de um
processo descontinuo, ou seja, as origens importam para descrever qual fora a especificidade do
teatro e como se desenvolvera essa linguagem em diferentes etapas historicas.

Segundo Fernando Peixoto (1986), a palavra teatro deriva, etimologicamente, do verbo
grego theastai, o qual significa ver, contemplar, olhar. J4 para Sdbato Magaldi (2006), embora se
aproxime da defini¢cdo de Peixoto, temos uma ampliagdo conceitual, pois, ao dizer que teatro
deriva de teatron”, Magaldi demonstra que a palavra abarca ndao s6 o ato de olhar, mas sim, a
organizacio dos elementos e o lugar em que se constitui um espetdculo. Como percebemos, mais
que o simples verbo relacionado ao ato de olhar, a etimologia de teatro pode remeter a “lugar de
onde se v&” Isso nos permite refletir sobre a concep¢do de teatro na atualidade, a qual se refere
tanto a linguagem quanto ao espaco fisico em que se materializa.

Ao buscar a origem na terminologia grega, o que buscamos € a especificidade do teatro
enquanto linguagem e, para isso, faz-se necessdrio atentar para um outro dado inicial em que se
pauta a linguagem teatral: desde os seus primdrdios fora destinada a encenagdo. Apesar de tornar-
se freqiiente a admissdo de um texto teatral apenas como uma tipologia literaria, devemos ter

consciéncia de que isso impossibilita a apreensao do teatro enquanto linguagem propria:

Ler teatro, ou melhor, literatura dramatica, ndo abarca todo o fen6meno
compreendido nessa arte. E nele indispensavel que o piblico veja algol[...] A
lembranca da etimologia de teatro tem por fim ndo apenas a busca de seu
conceito, mas também o esclarecimento de um dado inicial, cuja omissdo vem
originando diversos equivocos, entre 0s quais, sobretudo, o da precedéncia da
arte literdria, com prejuizo do conjunto do espetdculo (MAGALDI, 2006, p. 7-
8).

13 . . ‘ P s . ~ . .

A etimologia grega de teatro dd ao vocdbulo o sentido de miradouro, lugar de onde se v&€ [...] Na terminologia dos
logradouros cénicos da Grécia, teatron correspondia a platéia, anteposta a orquestra e envolvendo-a como trés lados
de um trapézio ou semicirculo. No se dissocia da palavra teatro a idéia de visdo. (MAGALDI, 2006, p. 7)
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Isso demonstra que, para Magaldi, a literatura dramética ndo se constitui de uma escrita,
mas sim de uma proposta para encenagdo desde sua “gé€nese”. No entanto, por nio ter a
oportunidade de assistir ao ato cénico propriamente, buscamos em Marat/Sade, de Peter Weiss,
elementos formais que possam ser identificados no corpo do texto dramético, permitindo-nos
afirmar que se trata de uma linguagem dramaética, logo, de uma peca.

Admitir que uma peca teatral escrita em um livro pode ser considerada como uma
ramificacdo da literatura — texto dramético — ndo € de todo intolerdvel, porém, devemos atentar
que, enquanto realidade teatral, temos algo incompleto. Ao ler um texto dramdtico, mesmo que
ndo se tenha a possibilidade de assistir a representacdo, existem elementos que permitem
apreender que se trata de uma peca e nao de um romance, ou uma novela, pois é preciso ter
consciéncia que uma peca fora escrita para ganhar materialidade em uma encenagdo, em um
espetéculo.

Partindo desse “prejuizo” anunciado, resta-nos buscar no enunciado eleito para andlise,
elementos formais que, mesmo em seu estado escrito, nos permitam apreendé-lo como linguagem
teatral, a qual difere da literatura. Para tanto, o primeiro elemento que devemos compreender € a

terminologia “literatura dramadtica’:

Existe uma escrita literaria, também chamada de escrita dramatica. Que
efetivamente pertence ao dominio do teatro, mas igualmente tem seu espago na
histéria da literatura. Existe uma escrita cénica, que desenvolve uma linguagem
especifica, que freqiientemente parte da escrita dramatica (PEIXOTO, 1986, p.
24).

Como podemos ver, hd circunstancias em que se permite incluir o texto dramdtico em
uma concepg¢do de literatura, mas a especificidade da linguagem teatral € cénica, mesmo quando

parte de um texto escrito, fazendo com que tanto a escrita dramdtica quanto a escrita cénica se
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desenvolvam por recursos proprios a linguagem teatral. Apesar de assegurar seu espago na
literatura, a escrita dramdtica pertence ao dominio do teatro, isto é, sua realidade se faz na
materialidade teatral'*.

Ao ler um texto dramdtico com a consciéncia de que ndo poderemos assistir sua
efetivacdo em uma encenagdo, recorremos a alguns elementos que nos permitem apreender essa
suposta “fun¢do” do texto dramadtico, caracterizada pela propria etimologia da palavra “drama”, a

e ~ 15 . .
qual significa acdo °. Mas onde estariam esses elementos que nos permitem apreender essa

especificidade do drama enquanto texto destinado a acdo? Em elementos da prépria estrutura do

texto dramatico.

2.3. O DRAMA

Na peca Marat/Sade, inicialmente, podemos observar que o fio condutor da acdo estd no
ponto de vista de Sade em oposi¢do ao de Marat, isto é, os dois dialogam, constituindo, entdo, um

dos principais elementos formais do drama: o didlogo:

O didlogo é uma das convengdes essenciais do drama. O texto dramatico,
mesmo nas suas formas épicas que introduzem a narragdo, € inimagindvel sem o
didlogo. Este, se de um lado é a forma imediata da comunicacdo humana, é de
outro lado, particularmente no seu significado dramadtico, expressdao do conflito,
do choque de vontades, da discordancia [...] defendidos por vontades e paixdes
antagonicas (ROSENFELD, 1985, p. 41).

' Para Yves Stallone, apesar de se efetivar em uma encenacio, a linguagem teatral ndo tem como se desvencilhar de
uma atividade escrita: “o texto dramadtico é constituido pela fala pronunciada dos atores [...] esse texto dito (e, para
que seja dito, € preciso, antes, ter sido escrito pelo autor) é sustentado e montado por um jogo cénico guiado.” In:
STALLONE, Yves. Os géneros literdrios. Rio de Janeiro: Difel, 2001, p. 44.

15 Segundo MAGALDI, “Drama, etimologicamente, significa a¢do. A simples conversa entabolada como didlogo,
ndo constitui acdo, e por isso carece de teatralidade”.
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Temos, entdo, um primeiro fator para uma acep¢do de drama como um elemento formal
que desenvolve a peca. Na peca em questdo, o didlogo entre Marat e Sade ndo corresponde ao
tema, pois o tema estaria no préprio titulo'®, o qual define o que acontecerd na peca. O didlogo
entre as personagens, nesse caso, converte-se em elemento formal do drama, pois funciona como
possibilitador do desenvolvimento da a¢do. Assim sendo, temos um didlogo que se converte em
elemento estético com o propésito de desenvolver a teatralidade'’ das personagens e permitir que
as paixdes antagodnicas de Sade e de Marat expressem tal dramaticidade em um tempo presente —
dia 13 de julho de 1808 — e em um espago determinado — a sala de banhos do sanatério. Com
esses elementos, resumimos o que pode ser definido enquanto as trés unidades constitutivas do
drama aristotélico'®: a unidade de acfio, a unidade de tempo e a unidade de espaco'’. Embora
tenha se desenvolvido com o passar dos anos, muito do que se vé€ na linguagem dramdtica ainda

corresponde a essa triade.

2.4. GENERO E ESTILO DRAMATICOS

A linguagem teatral se constitui de elementos formais, dentre os quais destacamos o

didlogo. Nao o didlogo comum, a simples conversa entre duas pessoas — ou dois personagens -,

' O titulo é: A perseguicdo e assassinato de Jean-Paul-Marat representados pelo grupo teatral do Hospicio de
Charenton, sob a diregcdo do senhor de Sade.

17 Teatralidade, nesse caso, no sentido de Barthes: “o que € a teatralidade? E o teatro menos o texto, é uma espessura
de signos e de sensacdes que se edifica no palco a partir de um argumento escrito”. In: STALLONE, Yves. Os
géneros literdrios. Rio de Janeiro: Difel, 2001, p. 44.

'8 Importante ressaltar que estamos falando de uma convencdo, isto &, atribui-se a Aristételes essas trés unidades. No
entanto, Rosenfeld assegura que apenas a unidade de acdo fora considerada realmente importante para Aristételes:
“As famosas trés unidades de agdo, lugar e tempo [...] s6 a primeira foi considerada realmente importante para
Aristételes”. In: ROSENFELD, Anatol. O teatro épico. Sao Paulo: Perspectivas, 2000, p. 33.

19 Para Aristételes, cada género deveria considerar sua pureza, sendo inconcebivel uma mistura entre o drama e o
épico, por exemplo: “a diferenca esta em que aquela (poesia épica) se compde num metro uniforme e € narrativa.
Também na extensdo; a tragédia, com efeito, empenha-se, quanto possivel, em ndo passar duma revolucdo solar ou
superd-la pouco” In: TSCHERN, Milica. Semelhangas entre o método de Antonio Candido e a reformulacdo da
teoria do drama moderno de Szondi. Linguas e Letras, 2008.
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mas sim, o didlogo como elemento essencial que possibilita o desenvolvimento da acdo, isto &,
como elemento a priori estético.

Juntamente com o didlogo, a propria estrutura do texto dividida em dois atos, a presenca
do prélogo, a apresentacdo, a caracterizacdo das personagens ja nos parece indicios suficientes
para compreender que em Marat/Sade estamos diante de um texto dramatico. No entanto, nossa
proposta visa a compreender como esses elementos constituem um enunciado dramético e, mais
que isso, como esses elementos formais ativam um efeito estético peculiar a linguagem teatral.

Segundo Szondi, o drama moderno surgiu no Renascimento “quando a forma dramatica,
apo6s a supressiao do prélogo, do coro e do epilogo, concentrou-se exclusivamente nas relacdes
humanas, ou seja, encontrou no didlogo sua media¢do universal” (SZONDI, 2001, p.13). Isso
contrasta com a idéia de dramatico, pois, na peca em andlise, temos prélogo, coro, epilogo.

Como destacamos no primeiro capitulo, o texto abarca uma caracterizacdo historica
minuciosa da personagem Sade. Nessa caracterizacdo, temos descrigdes detalhadas sobre as
vestimentas, a idade e a aparéncia fisica da personagem que deverd atuar em uma encenaciao. Em

seguida, ja na apresentacdo, temos um anunciador que introduz Sade da seguinte maneira:

Vejamos agora este senhor um tanto gordo

(Mostra Sade que, entediado, vira as costas ao publico.)
que perseguido pela estrela da mé fama

h4 cinco anos estd entre nds

vitima de indmeras persegui¢cdes e privacoes

Af estd o senhor de Sade antigo marqués

que imaginou esta peca e com génio insuperavel

foi autor de obras conhecidas e queimadas

pelas quais foi banido muitos anos

Vereis agora o dia treze de julho de mil oitocentos e oito
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como ha quinze anos iniciou-se a noite eterna
para aquele que ali estd na banheira
(mostra Marat)

(WEISS, 2005, p. 42)

Essa € uma reproducdo do texto escrito, ou seja, recortamos um fragmento do texto
dramético que se constitui de elementos formais capazes de o determinar e o identificar enquanto
um texto destinado a ac¢do. Como se constituisse um quadro, o anunciador prepara todo o
ambiente onde se desenvolverd a acdo, bem como a disposi¢do das personagens a fim de que o
espectador tenha claro o que ird assistir. Ao apresentar o personagem Sade, temos uma
determinacdo entre parénteses: “Sade vira-se de costas ao pﬁblico”m (WEISS, 2005, p. 42). O
texto prossegue com um anunciador/narrador que situa o0 Marqués de Sade na pega, bem como
caracteriza 0 momento em que se passa o evento.

Nesse recorte, reconhecemos apontamentos histdricos que conferem verossimilhanga ao
personagem. Apesar de ser um texto ficticio, hd muito da histéria dita real neste recorte. A
gordura de Sade?', sua atitude de tédio”, suas perseguicdes, privacdes e uma data. No periodo de
1808, Sade realmente se encontrava em Charenton — desde o ano de 1803. Charenton fora um

sanatério destinado a doentes mentais e, apesar de os médicos dessa instituicdo acusarem

2 Esse recurso, conhecido como didascdlia, é empregado para indicar como a personagem deve proceder em uma
encenacdo. As didascdlias podem ser elaboradas, tanto pelo escritor do texto dramdtico, quanto pelo
diretor/encenador. Conf.: STALLONE, Yves. Os géneros literdrios. Rio de Janeiro: Diefel, 2001. cap. “O género
dramadtico”, p. 39.

I A obesidade do Marqués fora muitas vezes descrita em documentos e textos da época, como no texto Recordagdes
da Revolucdo e do Império,de Charles Nodier: “nio notei logo nele sendo uma obesidade enorme, que atrapalhava
bastante seus movimentos ao ponto de impedi-lo de manifestar um resto de graca e elegancia, cujos tragos se
encontravam no conjunto de suas maneiras e em sua linguagem” Conf. PEIXOTO, Fernando. Sade — vida e obra. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p. 236.

22 «passando ao meu lado eu o cumprimentava a ele respondia com uma polidez fria, que afastava qualquer idéia de
comegar uma conversa”. Escrito por L. J. Ramon, médico que cuidara de Sade em seus ultimos dias de vida. Conf.
PEIXOTO, Fernando. Sade — vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p. 245.
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insistentemente a sanidade do Marqués™, argumentando que ali seria um lugar de doentes e ndo
de pessoas de comportamento “imoral”, Sade passou muitos anos nesse sanatorio.

Essa narrativa permeada de fatos historicos, esse didlogo com a realidade, nos remete a

elementos que correspondem ao chamado teatro épico, o qual se opde ao dramatico:

Ninguém duvida que as formas dramética e épica se distinguem estruturalmente,
embora ndo se deva, desrespeitando condicdes histdricas, impo-las como
esquemas normativos. Naquela, dramatis personae ‘imitam’, por gestos e
palavras, acontecimentos como se estivessem acontecendo atualmente; nesta, um
narrador conta acontecimentos como acontecidos (ROSENFELD, 2005, p. 134).

Seguindo o recorte da peca acima, temos um narrador que introduz a personagem, situa-o
na historia e, principalmente, impde uma data em que tudo teria se passado. Nao restam duvidas
que se trata de um narrador que descreverd acontecimentos como ja acontecidos, além de outras
especificidades que assegurariam o cardter épico da obra. No entanto, temos dramatis personae
imitando acontecimentos como se estivessem acontecendo atualmente, pois, apesar de se tratar de
personagens histéricos, o didlogo s6 acontece na peca.

Como podemos observar, se pensarmos no drama como um género, uma forma fixa em
oposi¢do ao épico, teremos problemas em analisar a peca de Weiss, pois encontraremos as duas
ocorréncias. Nao resta dividas que existe uma diferenciacio entre o género dramaético e o épico,
sendo que tal oposicdo se impde desde Aristételes, para o qual um drama deveria ter duragdo
marcada e pautar-se-ia na a¢do de personagens no presente, enquanto que o €pico corresponderia
a uma narrativa com elementos histéricos. Essa diferenciacdo sobreviveu por séculos, como

podemos ver na descricao de Rosenfeld:

O médico-chefe de Charenton escrevera ao ministro da policia pedindo a remogdo de Sade: “este homem ndo é um
alienado. Seu delirio é o do vicio e ndo é uma casa consagrada ao tratamento médico de alienacdo que esta espécie de
delirio pode ser reprimido” Conf. PEIXOTO, Fernando. Sade — vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p.
240.



45

Na obra épica, o narrador, dono da estdria, tem o direito de intervir, expandindo
a narrativa em espago e tempo, voltando a épocas anteriores ou antecipando-se
aos acontecimentos, visto conhecer o futuro e o fim da estdria, ao passo que no
drama o futuro é desconhecido por brotar do evolver atual da acdo que, em cada
apresentagdo, se origina pela primeira vez [...] Coro, prélogo, epilogo, (e seus
derivados) sdo elementos épicos por se manifestar através deles, o autor
transformado em “eu épico” (ROSENFELD, 2005, p. 136).

Todos esses elementos descritos como épicos podem ser identificados na peca de Peter
Weiss. Temos um narrador que conhece o fim da histéria, a qual culminard no assassinato de
Jean Paul Marat; temos um prélogo que explica em quais circunstiancias se desenvolverd a
narrativa proposta; temos um coro que se faz presente julgando, criticando e interferindo nas falas
das personagens24. Enfim, temos todos os elementos que constituem uma peca correspondente ao
género épico. Porém, ndo se trata de um épico enquanto género, mas sim, de uma peca com
elementos €picos: temos um género dramatico em que Weiss utiliza tracos estilisticos épicos, 0s

quais foram consagrados por Bertold Brecht.

2.5. BRECHT E O ESTILO EPICO

Essa denominacdo e conceituagdo de ‘“género épico” fora um recurso estilistico
consagrado por Bertold Brecht, o qual visava modificar a forma de “teatro culinario”, trazendo

para a encenagdo elementos que despertassem a consciéncia critica do publico.

O teatro épico visa, em sintese, a fazer do espectador um observador critico; a
despertar sua atividade; a obrigd-lo a decisdes; a opor-se a acdo, em vez de

24 Numa estrutura rigida, o coro desempenha papel central, exercendo inimeras fun¢des. Representa, principalmente,
a ‘polis’: € a sociedade, para os gregos uma espécie de ordem universal, que se faz presente, julgando e comentando,
criticando e mesmo interferindo nos conflitos dos homens. O coro, assim, assume quase o papel de espectador ideal.
(PEIXOTO, 1986, p. 68-69)
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imiscuir-se nela. No teatro épico, os sentimentos traduzem-se por juizos e o
homem é o objeto de estudo (ndo se supde que ele seja conhecido), além de
mudar e ser mutdvel [...] o ser social condiciona o pensamento, alterando a
forma dramética, segundo a qual o pensamento condicionaria o ser (MAGALDI,
2006, p. 105).

Brecht desenvolveu um método que buscava renovar a funcdo do teatro respondendo,
entdo, as novas contingéncias sociais. Em seu contexto, Brecht considerava que o teatro teria
assumido uma fun¢do de mero entretenimento burgués, momento de aliena¢do inaceitdvel em
tempos de utopia revoluciondria. A proposta brechtiana contra essa alienagdo burguesa
modificara a forma teatral em voga, a qual privilegiava o teatro constituido por elementos que
compunham o drama dito “puro”. Ao utilizar elementos como o prélogo e o coro, Brecht resgatou
elementos do teatro grego, entretanto, esses elementos retornaram com um significado
inteiramente renovado, pois agora eles estdo ali justamente para que o publico perceba que se
trata de uma encenagdo e, com isso, ndo se identifique com as personagens, mas sim que as

estranhe. O teatro consagrado a catarse desde Aristételes, agora deveria ter um cunho social e

. e . 25
modificador por meio de um recurso chamado estranhamento™:

Tornar algo estranho, fazer-nos olhar esse algo com novos olhos, implica a
existéncia prévia de uma familiaridade geral, de um hdbito que nos impede de
realmente olhar para as coisas, uma forma de dorméncia perceptiva JAMESON,
1999, p. 64).

No contexto em que emerge a teoria épica teatral de Brecht, hd uma motivagao de ruptura

com as bases do drama tradicional vigente e, a0 mesmo tempo, uma aceitacdo artistica de sua

proposta. Apesar do cunho inovador, este autor busca nas entranhas do prdprio teatro sua

25 iye . - . . - . . - . . e
Desfamiliarizagdo, efeito de alienacdo e distanciamento sdo outras terminologias utilizadas para esse recurso
brechtiano, no entanto, a definicdo de Brecht fora “efeito V™.
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modificag;ﬁo26 pois, para desfamiliarizar algo, faz-se necessario que algo seja familiar, conhecido.
Portanto, o estranhamento proposto por Brecht ndo se d4 apenas na temdtica, mas sim na propria
linguagem teatral, com uma proposta que visara “educar e entreter” a0 mesmo tempo.

Nesse sentido, podemos reconhecer na peca Marat/Sade, de Peter Weiss, uma forte
presencga brechtiana. Ao assistir a peca — ou ler o texto dramdtico — seria empobrecedor ignorar os
elementos épicos em detrimento de uma andlise que vise apenas o embate entre os argumentos de
Marat em oposi¢do aos de Sade, para, ao final, definir quem tem a razdo. O que importa
apreender € o processo em que o embate acontece, ou seja, o importante € perceber qual o
significado dos elementos considerados épicos, perceber por que hd interferéncias no didlogo em
que temos uma posi¢do individualista em oposicdo a argumentos coletivos: o importante é
reconhecer que se trata de uma peca, reconhecer uma historia, perceber seu cardter artistico e
mutavel para, por fim, estranhéd-la. No caso de Brecht, o palco deve ser o lugar de experimentos

socioldgicos:

Fito precipuo do seu °‘cientificismo’ € demonstrar a um publico inteiramente
‘acordado’ experimentos sociolégicos. Como bom professor, apresenta a licdo
mediante exemplos, encarregando atores de os ilustrar. Mas é ele, o narrador,
que conta o caso; os atores ajudam a demonstra-lo. Ndo sio os seus didlogos e a
causalidade intrinseca das ocorréncias que, elo por elo, impelem a agdo, mas o
método dialético do narrador que procede ‘aos saltos’. Os didlogos apenas se
inserem no amplo quadro narrativo que fixa as circunstancias do experimento, as
condicdes sociais. Quando o didlogo se inflama ao ponto de envolver a
assisténcia arrebatada na sua corrente madgica, o professor freia os atores e
interpde resisténcias épicas de serenidade e ironia a fim de manté-la na atitude
observadora e critica [...] (ROSENFELD, 2005, p. 154).

Como podemos perceber, os elementos épicos de Brecht sdo partes de uma “experiéncia”,

a qual tem por funcdo despertar a consciéncia critica do espectador. Sempre que houver um

26 “E f4cil mostrar que o efeito de alienagdo é uma adaptacio — embora a fins inteiramente novos — de técnicas do
teatro antigo, medieval e chinés; o préprio Brecht insistiu nessas influéncias”. In: ROSENFELD, Anatol. Teatro
moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2005, p. 153.
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“encantamento” capaz de iludir o publico, os elementos épicos entram em cena para acordd-lo.
Ao propor essa ruptura do didlogo — principal elemento do drama — por intermédio de um
narrador — tipicamente épico -, percebe-se que a primeira ruptura ¢ com a forma fixada como
dramadtica, na qual os elementos épicos desempenham grande eficdcia para que se obtenha tal
distanciamento do publico.

Se pensarmos todos esses elementos aplicados a peca Marat/Sade, podemos perceber
quao brechtiana se revela, pois no texto temos um didlogo costurado por um narrador responsavel
por contar a histéria do assassinato de Marat. Apesar da riqueza das falas de Sade e de Marat,
temos as cenas interrompidas por um coro e pelas musicas, os quais tém por fun¢do “devolver” a
histéria ao narrador e “acordar” o publico. Mesmo em momentos que os argumentos das
personagens Sade e Marat parecem tomar forga, logo surge um “padre Roux”, uma Rossignol e,
principalmente, o diretor Coulmier. Todos esses elementos sdo extremamente importantes para
que a revolugdo na qual culminard a peca seja percebida pelos espectadores, demonstrando o
cardter dramético e ao mesmo tempo épico da peca, caracteristicas fundamentais para que se
conheca o pano de fundo social que estd por trds do didlogo entre Sade e Marat, bem como a
vontade de revolugdo latente em qualquer sociedade.

Apesar de todos esses elementos épicos, continuamos com um enunciado dramatico, pois,
hd que se diferenciar que quando falamos de enunciado dramético, estamos nos referindo ao
género, enquanto que ao dizer que a pega contém elementos épicos, constata-se um estilo. Para
Rosenfeld, isso se explica por se admitir facilmente a aproximacdo entre gé€nero e traco

estilistico:

Costuma haver, sem divida, aproximagdo entre género e traco estilistico: o
drama tenderd, em geral, ao dramdtico, o poema lirico ao lirico e a Epica
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(epopéia, novela, romance) ao épico. No fundo, porém, toda obra literdria de
certo género conterd, além de tracos estilisticos mais adequados ao género em
questdo, também tracos estilisticos mais tipicos de outros géneros.
(ROSENFELD, 2000, 18).

E justamente essa relagio que permite a Weiss utilizar tracos estilisticos épicos em sua
peca de cunho dramdtico. Como jd descrevemos acima, a peca Marat/Sade corresponde ao
género dramadtico principalmente por seu cardter de espetdculo ndo efetivado. Embora
estivéssemos focados na representacdo de Sade em relacdo a Marat por meio do didlogo, hd que
se ter em conta que, na peca de Weiss, Sade € escritor, ator, diretor e interno do manicomio de
Charenton. Portanto, para apreender o funcionamento de Sade enquanto um enunciado teatral,
devemos atentar para a multiplicidade de fatores que o envolvem e o constituem, seu
desdobramento, os recursos épicos que possibilitam apreendé-lo e, principalmente, o
estranhamento proporcionado por Weiss. Devemos reconhecer o estranhamento no fato de Weiss
atribuir a Sade a escrita, direcdo e atuacdo na pega. O estranhamento estd em colocar o teatro
dentro do teatro, a personagem representando a personagem, elementos que o dramaturgo articula
divinamente.

Esses apontamentos demonstram que o autor da pega articulou elementos épicos, no
entanto, elementos épicos dentro da ldgica brechtiana, a qual, no contexto de Weiss, tem um
apelo mais estético que reaciondrio, pois, apds os “experimentos” de Brecht, a linguagem teatral
incorporou esses elementos e 0s convertera em elementos estéticos. Apesar de ndo restringir os
elementos épicos e sempre tentar aplicad-los em uma prética, os recursos de Brecht foram tao bem
aceitos e assimilados dentro de uma prética teatral que acabaram sendo incorporados a essa
linguagem, isto €, ao reconhecer e institucionalizar as préticas brechtianas, a linguagem teatral
converteu-as em elementos formais e, conseqiientemente, modificou-se o proprio conceito de

arte:
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A dimensdo fundamental de Bertold Brecht reside talvez na complexa
problemadtica que soube, como ninguém, trazer a luz com suas idéias sobre o
teatro. Idéias que, longe de afetarem apenas, como poderia parecer a primeira
vista, a especificidade da linguagem teatral, atingem a funcdo da arte em sua
raiz, mergulhando, assim, na prépria estrutura da civilizacdo contemporianea
(BORNHEIM, 2007, p. 111).

O que pretendemos demonstrar, a partir disso, € como Brecht desenvolveu uma pratica
teatral utilizando-se da propria linguagem teatral, reativando elementos ja existentes, entretanto,
conferindo a esses elementos uma nova significacdo. O teatro, antes destinado a purgacido do
publico, passa por uma fase em que a consciéncia critica, despertada pelo estranhamento, atribui
a ele uma especificidade diferente da proposta aristotélica: o teatro passa a ter uma fungdo
contestatoria e reaciondria. No entanto, ao ser assimilado pela linguagem, os elementos épicos ja
ndo possuem a forca reaciondria de outrora, ocupando uma funcdo estética que influencia na
qualidade artistica atribuida a uma peca. Ao desestabilizar as bases de uma linguagem artistica,
Brecht modifica a propria verdade da arte, a qual assimila as “experiéncias” desse grande
dramaturgo e possibilita a formulacdo de novos enunciados nessa direcdo. Operacdo semelhante
acontece em relacdo ao enunciado de Sade, pois, ao realizar transformacdes e materializa-lo em

uma linguagem, toda a rede de significacdes sobre Sade sofre alteragdes, bem como possibilitam

a criagdo de novos enunciados, exemplo que demonstraremos no enunciado filmico.

2.6. 0 DISCURSO ARTISTICO

Ao descrever o processo no qual Brecht se utilizou de recursos de uma variacdo artistica
para modificar a “verdade” sobre a arte, buscamos desvelar como a arte sofre coer¢des a0 mesmo

tempo em que impde regras, isto €, a arte € uma instancia reguladora do que pode ser feito na/por
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meio da arte. Entretanto, mais que uma instincia reguladora, a arte € também um discurso e, ao
considerar a arte como um discurso, concordamos que ela sofra controles e selecdes pelos quais
passam todos os discursos, pois “sdo os discursos eles mesmos que exercem seu proprio controle”
(FOUCAULT, 1998, p. 21).

Um discurso sé terd materialidade depois de passar pelo crivo da ordem vigente e se
materializar em alguma linguagem. Esse procedimento pode ser reconhecido na proposta
brechtiana, a qual, ao desenvolver transformag¢des em uma dispersdo artistica — linguagem teatral
— modifica o préprio discurso da arte, pois, devido ao seu cardter de institui¢do reguladora, o
discurso artistico possibilita, absorve e formaliza tais transformagdes.

Apbs essa formalizagdo dos recursos brechtianos, o que temos sdo elementos
formalizados em uma linguagem teatral e reconhecidos pelo discurso artistico. Portanto, ao
utilizar elementos épicos para materializar uma representacdo de Sade, Weiss o fez dentro de uma
linguagem possivel, utilizando recursos que o caracterizam como arte, sendo o préprio
estranhamento reconhecido como um recurso formal estético.

A materialidade do enunciado dramdtico se constitui por meio desses elementos
formalizados, os quais tém uma funcdo primariamente estética, além de corresponderem a uma
proposta para encenagdo. Nao importa o gé€nero especifico, pois, seja épico, seja dramético, desde
que figure dentro da linguagem teatral, teremos um enunciado dramdtico devido ao seu cardter
dramadtico, o qual se pauta em elementos formais de uma linguagem teatral.

Como ja demonstramos, ao classificar um texto escrito como dramadtico, 0 que entra em
funcionamento € a etimologia da palavra drama, a qual significa acdo e, com isso, assegura a sua
especificidade, mesmo que ndo se tenha a possibilidade de visualizd-lo em uma linguagem

propriamente cénica. Portanto, reconhecemos a representacdo de Sade na peca como um
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enunciado dramdtico por ser uma proposta de encenacdo, diferente da concepcdo que o
enquadraria dentro de um género dramdtico puro em oposi¢do ao épico.

Apesar desses apontamentos sobre o carater estético dos elementos €picos, ndo estamos
afirmando que a peca de Weiss ndo tenha um cunho reaciondrio politico, mas sim que, ao
materializar a representacdo de Sade em um enunciado dramético, sua primeira e Unica verdade
serd artistica, privilegiando seu cardter estético. Por mais que haja uma temadtica histdrica critica,
para se apreender tal mensagem, faz-se necessdrio a utilizacdo de recursos estéticos, 0s quais
asseguram a transformacao e o funcionamento de Sade na materialidade da peca.

Como todo novo enunciado modifica e transforma a rede de discursos, hd que se lembrar
que o enunciado em andlise, embora se ampare na arte mais que a modifique, provoca

transformacdes no discurso do qual emerge: o discurso sobre Sade.

2.7. AVERDADEE A ARTE

Falamos sobre a verdade artistica do enunciado proposto. No entanto, o que seria essa
verdade artistica? Quando mencionamos um discurso da arte, pensamos em tudo o que ja fora
dito, é e pode ser dito sobre a arte em nossa sociedade. Sendo o discurso algo movente, como
defende Foucault, ndo nos parece prudente buscar uma matriz desse discurso, mas sim, suas
possibilidades de emergéncia e, principalmente, sua ordem em determinada época.

Ao falar de linguagens artisticas, reconhecemos, como atuantes, a pintura, a literatura, a

musica, a danga, o teatro, a arquitetura, a escultura e, a mais nova delas, o cinema®’. Como

27 ey . - . .. . . . .
Como podemos ver, aqui ja hd uma modificagdo na maneira tradicional de categorizar a arte, pois, ao invés de 7
sdo 8.
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podemos ver, uma das maneiras mais convencionais para diferenciar as artes pauta-se na
materialidade. No entanto, o que nos permite aproxima-las?

Nao seria prudente de nossa parte tentar definir o que é a arte, pois isso exigiria uma
mudanca de direcdo em nossa proposta, além de ser uma tarefa por demais onerosa. Ao tentar
definir a arte, buscariamos sua constitui¢do na histéria, sua fungdo, seu valor conferido em
determinada época e sociedade. Para escapar dessa armadilha que se impde, simplificaremos essa
questdo alegando que a arte corresponde a um discurso de verdade que a define em determinada
época, isto &, como explica Gregolin (2004), parafraseando Foucault, toda sociedade tem

“subjacente as suas praticas, uma vontade de verdade que opde o verdadeiro ao falso™:

A verdade, portanto, € uma configuracdo histérica: ndo hd uma verdade, mas
vontades de verdade que se transformam de acordo com as contingéncias
histdricas. Apoiada em um suporte e uma distribuicdo institucional, a vontade de
verdade tende a exercer sobre os outros discursos uma espécie de pressdo, um
poder de coercdo. Assim, ao propor uma existéncia de uma ‘vontade de
verdade’, Foucault ndo a pensa como uma esséncia a ser descoberta, mas
procura descrever e analisar os modos como a verdade vem sendo
historicamente produzida [...] (GREGOLIN, 2004, p.98)

Como podemos observar, a verdade se modifica de acordo com as exigéncias historico-
sociais. O termo “vontade de verdade” se deve ao fato de que a verdade de hoje pode vir a ser a
mentira de amanha ou, como é mais freqiiente na arte, uma “mentira” ganha reconhecimento e

28 .
status de verdade com o passar do tempo™. Como vimos no exemplo de Brecht, a arte se submete
as contingéncias histdricas e é passivel de mudangas, porém, para modificar suas bases, faz-se

necessdrio, primeiramente, que um elemento seja reconhecido enquanto artistico, ou seja, sem

materialidade ndo hd como ocorrer tal transformacdo. Quando Brecht desenvolveu seu efeito de

% O préprio Sade fora um 6timo exemplo disso. Condenado ao ostracismo em seu contexto, fora resgatado e elevado
ao status de escritor universal pelo movimento surrealista. In: MORAES, E. Licées de Sade: ensaios sobre a
imaginagdo libertina. Sdo Paulo: Iluminuras, 2006.
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estranhamento, o fez por meio da linguagem teatral. No entanto, devido a revolu¢do causada,
seus efeitos extrapolaram as fronteiras da linguagem teatral e atingiram a arte como um todo no
que tange a sua verdade.

Dentro de nossa proposta de estudo, reconhecemos as linguagens — teatral e filmica —
como suportes em que se inscrevem os enunciados sobre Sade, os quais sdo distribuidos por uma
institui¢do artistica que permitiu constituir um Sade escritor, diretor e personagem que debate
seus ideais com Marat.

Ao considerar Sade como um enunciado que emerge de um discurso, concordamos que,
ao se materializar, esse enunciado sofrerd transformacgdes e coercdes de acordo com a realidade
em que emirja, fato comum a qualquer discurso. Um discurso s6 terd materialidade depois de
passar pelo crivo da ordem vigente e se materializar por meio de um enunciado em alguma
linguagem. Portanto, considerar Sade como um discurso implica em reconhecer que ndo € o
nome proprio “Sade” que o permite constituir um discurso, mas sim, tudo o que se pode
manifestar decorrente desse nome proprio>.

Partindo disso, reconhecemos na arte uma instituicio material reguladora e dispersa, ou
seja, ha procedimentos que organizam a produc¢do de discursos e o distribuem em materialidades
possiveis. O teatro € apenas um suporte dentre varias outras materialidades que constituem a arte.
Resta-nos desvelar como ele condiciona a vontade de verdade que o permite configurar como
linguagem, a qual, como todas as outras vontades de verdade, sofrera intimeras mutacdes devido
as contingéncias hitdrico-sociais. Podemos identificar essas contingéncias por meio da Gtima

sintese proposta por Fernando Peixoto:

29 . . . . o L. L.
Sade ¢ considerado escritor, revoluciondrio, louco, filésofo e até adjetivo (sadico).
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Do primitivo instinto de ser outro, da necessidade do disfarce lidico, da vontade
do homem ver-se a si mesmo reproduzido, do ritual religioso ou profano, da
magia e da mais primdria imitacdo da natureza, o espetdculo ganhou dimensio
prépria. Definiu seu campo de agdo, respondeu as exigéncias dos homens, até
enquanto veiculo de informagdo. Situou-se e participou da vida das sociedades:
entregou-se a religido, a politica, ao vazio nihilista ou ao apocalipse andrquico
[...] Transformou-se o espetdculo em pura e simples mercadoria, sujeita as leis
de comércio [...] Embalada para presente, vendida em ‘supermercados culturais’
[...] mercadoria ndo deixard de ser, dentro da légica da produgdo capitalista
(PEIXOTO, 1986, p.28).

Essa sintese das etapas da linguagem teatral demonstra alguns dos anseios mais
conhecidos da sociedade ocidental ao longo da histéria. Esse esquema poderia ser aplicado as
artes em geral, porém, € no inicio dessa sintese que podemos depreender que se trata
especificamente da linguagem teatral. Apesar do tom de lamentagdo ao dizer que se transformou
em mercadoria, ndo devemos pensar no teatro — e nas artes em geral — como algo supérfluo. O
que devemos perceber € o fato de o teatro estar situado dentro da contingéncia histérica social de
nosso contexto, pois, estando a “verdade” atual pautada no capitalismo, tudo o que existe e tem
materialidade sempre terd algum vinculo com essa logica, seja para confirma-la, seja para nega-
la.

Ao conceber o teatro como uma linguagem, buscamos alguns procedimentos que o
constituem enquanto uma dispersao dentro da institui¢do artistica, reconhecendo que se trata de
apenas uma das diversas possibilidades de manifestacao da vontade de verdade, direcionando-nos
a pautar nosso estudo na materialidade. Essa materialidade corresponde, mais que a forma, ao
cardter estético que compunha tal arte, bem como os elementos que constituem essa
materialidade. Isso significa que, embora haja essa interferéncia externa na constitui¢do historica
da linguagem teatral, hd também algumas normas que condicionam como a realidade podera ser

recriada, isto €, existem regras que condicionam e possibilitam a materializacdo de um enunciado

e sd0 essas regras que atestam sua existéncia.
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Nao ha uma hierarquia que coloca o discurso como determinante do enunciado. O
discurso € movente e se ancora em procedimentos reguladores que estdo na linguagem, os quais
podem ser modificados de acordo com as exigéncias sociais, entretanto, sempre conservando
tracos que o asseguram enquanto linguagem. Para que um elemento externo modifique a estrutura
artistica, primeiramente terd que adquirir materialidade em um enunciado para, em seguida, ser
convertido em elemento formal confirmado pelas contingéncias histéricas. Nao basta existir uma
boa idéia, como também nao basta que determinado elemento represente um “marco histérico” —
como no caso de Brecht —, mas sim, faz-se necessario que tal elemento seja aceito, assimilado e

instituido enquanto elemento formal:

A histéria da arte ndo é determinada por idéias, mas pelo seu vir-a-ser formal.
Alguns dramaturgos extrairam da nova temadtica do presente um novo mundo de
formas. Ele terd seqiiéncia no futuro? Certamente, tudo que € formal, em
oposicdo ao temdtico, contém em si sua tradicdo como futura possibilidade
(SZONDI, 2003, p.183).

Como argumenta Szondi, hd uma dialética entre temas e formas, sendo esse ultimo
privilegiado na arte. Na arte, um tema s6 ganhard materialidade artistica no momento em que se
converter em elemento formal, pois sua tradi¢do privilegia as formas. Mas o que seria essa
tradicdo? A tradicdo pode ser concebida como a vontade de verdade da qual falamos
anteriormente, amparada, nesse caso, tanto no suporte da linguagem teatral quanto pela
instituicdo artistica, sendo que essa ultima privilegia seu cardter estético-formal ao converter a
prépria realidade em signos formais. A vontade de verdade sobre a arte é o que constitui sua
tradicdo.

E nessa trama que entendemos como artistico o enunciado sobre a representacdo de Sade.

Tanto no caso da peca quanto do filme, temos um Sade que dialoga com Marat, entretanto, esse
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didlogo € ficticio, possibilitado apenas na condicdo de ficcdo. As personagens, embora
correspondam a individuos histéricos, sdo postos em funcionamento por meio de um recurso
tipicamente dramético: o didlogo. Portanto, nesse caso, o didlogo deve ser reconhecido como
elemento formal que possibilita essa “a¢do” e, sendo assim, se reconhece na forma de enunciado
dramaético dentro da linguagem teatral. No contexto em que se constitui a peca Marat/Sade, a arte
possui um cunho estético, pois “na modernidade, a forma artistica vai ganhando primazia em

relacdo ao contetido” (HUPPES, 2000, p. 44).

2.8. LINGUAGEM ARTISTICA: O PRIVILEGIO DA FORMA

Os enunciados dramdtico e filmico sobre a representacdo de Sade constituem-se em
materialidades diferentes, as quais asseguram sua singularidade. Por serem duas instancias
materiais que correspondem a variagdes do discurso artistico, esse fato implica em privilegiar o
aspecto formal estético.

Ao observar a representacio de Sade em duas materialidades diferentes, buscamos
privilegiar a forma como sdo apresentados tais enunciados. Apesar das diferencas apresentadas
no inicio desse estudo, reconhecemos que o enunciado dramdtico sobre a representacdo de Sade
se constitui baseado em fatos histdricos, permitindo, entdo, que esse enunciado figure dentro de

um drama historico:

O drama histdrico — em que pese a aparente fidelidade aos fatos — tem um débito
maior com a imaginacdo e com a técnica do que propriamente com o campo da
realidade, onde a sugestdo da matéria a tratar é recolhida [...] investem na
elaboracdo da forma muito mais do que a primeira vista se admite. (HUPPES,
2000, p. 44-45)
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Na peca de Peter Weiss, embora tenhamos falas e qualificacOes que remetem a historia,
devemos apreender a técnica empregada para conferir materialidade a representacdo. H4 uma
certa resisténcia em admitir as formas como determinantes, entretanto, para se constituir o
enunciado sobre a representacdo de Sade na peca, apesar de seu didlogo com a histéria, sua
materialidade se ampara em elementos formais. Para Barthes (2003), a literatura, bem como todas
as obras de arte — onde incluimos o teatro e o cinema — sdo sistemas significantes, nos quais o
sentido estd na forma, muito mais que no conteido. Esse tedrico costuma explicitar sua

preocupagdo com as formas, privilegiando-as em detrimento do contetddo ou da suposta func¢ao:

[...] sdo como a nave de Argos: as pecas, as substincias, as matérias do objeto
mudam, de tal forma que o objeto € periodicamente novo, e entretanto o nome,
isto €, o ser desse objeto permanece 0 mesmo; trata-se pois mais de sistemas do
que de objetos: seu ser estd na forma, ndo no conteido ou na fungdo
(BARTHES, 2003, p. 71).

Isso pode ser demonstrado na relagcdo entre os enunciados filmico e dramdtico, os quais
tratam do mesmo conteido e da mesma fun¢do — a representagdo de Sade — ora, ndo se trata da
mesma forma. Enquanto um possui materialidade escrita, o outro se constitui na linguagem
cinematografica, isto €, temos um mesmo discurso € um mesmo enunciado em materialidades
diferentes.

E por meio das linguagens artisticas e suas formas que buscaremos demonstrar como
elementos peculiares de cada materialidade condicionam e interferem nos sentidos. E nessa
traducdo de sentidos que buscamos analisar como a linguagem influencia diretamente na
constituicao de sentidos, principalmente por meio de sua materialidade.

No caso da linguagem teatral, observamos que o enunciado dramdtico se caracteriza por

uma proposta para encenac¢do. Uma proposta significa que temos uma dire¢do, porém, ndo uma
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forma definida. Apesar de nossa memoria sobre como deve ser uma encenac¢do, o mundo fornece
uma infinidade de maneiras para se apreendé-la. Por isso, continuamos a insistir que a efetivacdo

de um enunciado teatral s6 pode ser apreendida por meio de uma encenacio:

O que estd escrito e impresso ainda nao tem forma cénica. Sempre que achamos
‘essas palavras tém que ser pronunciadas de determinado modo, tém que ter
determinado tom ou ritmo...’, infelizmente, ou talvez felizmente, cometemos um
grande erro. Caimos no que ha de mais terrivel na tradi¢do, no pior sentido da
palavra. Uma infinidade de formas inesperadas pode surgir a partir dos mesmos
elementos, e a tendéncia natural de recusar o inesperado leva inevitavelmente a
reducgdo desse universo potencial (BROOK, 2005, p. 45).

E nesse sentido que um enunciado dramdtico diferencia-se do cénico. Por ndo haver uma
efetivacdo, buscamos referéncias na base da tradi¢do dramdtica, a qual fornece alguns subsidios
para vislumbrar como se materializa um enunciado na pratica cénica. Procuramos por elementos
formais porque precisamos saber o que caracteriza um enunciado, o que constitui sua realidade, a
qual, nesse estudo, buscamos na materialidade: buscamos a realidade da representagdo de Sade
em sua forma.

Apesar de pautados na materialidade, hd que se ter em conta que as formas sdo

importantes, mas nao ha como considera-las absolutas, pois essas formas ndo se caracterizam

como algo extremamente rigido:

Na vida, nada existe sem forma [...] a forma é necessdria, porém nao € tudo [...]
O processo de dar forma € sempre um compromisso que temos que aceitar,
dizendo a0 mesmo tempo: ‘E proviséria, tem que ser sempre renovada’. Trata-se
de uma dinamica que nunca terd fim (BROOK, 2005, p. 45).

O enunciado sobre a representacdo de Sade compde essa dindmica. Embora Brook esteja

falando especificamente da forma cénica em relacdo a dramadtica, ao propor uma andlise sobre
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Sade em duas materialidades percebemos que o mesmo ocorre na materialidade filmica, pois tal
enunciado pauta-se em formas diferentes para adquirir existéncia. Podemos representar Sade na
materialidade filmica e na dramadtica, as quais, por se tratar de duas variacdes artisticas,
constituem dois enunciados diferentes dentro de uma realidade artistica. Pautar a realidade
artistica em seu cardter estético nos permite suspender elementos externos a materialidade em que
se inscrevem.

Ao entender que o enunciado teatral se efetiva apenas em uma encenagdo, a qual possui
diversas maneiras de se efetivar, visamos demonstrar como Peter Brook efetivou essa proposta no
cinema, fazendo com que o enunciado sobre Sade ganhe outro status, logo, outro sentido. Embora
conscientes de que se trata de uma opg¢do de Peter Brook, entendemos que, ao transpor a peca
para outra materialidade, essa repeticao ja modifica os sentidos do enunciado devido as leis que
regulam cada linguagem.

A questdo do encenador — Peter Brook — ou do autor — Peter Weiss — se esvaem em nossa
empreitada, pois o que visamos € demonstrar como um enunciado artistico se efetiva a partir da
superficie em que é colocado em funcionamento. Em duas materialidades que possuem autor,
atores, encenadores, figurinistas, dentre outros profissionais ativos, optamos por analisar o
trabalho desenvolvido pelas regras relativas a cada linguagem artistica. No texto Aula, Barthes
justifica seu privilégio em relacdo a forma ao tentar definir os papéis do autor e da ideologia no

que tange a literatura:

As forcas da liberdade que residem na literatura ndo dependem da pessoa civil,
do engajamento politico do escritor que, afinal, é apenas um ‘“senhor” entre
outros, nem mesmo do conteudo doutrinal de sua obra, mas do trabalho de
deslocamento que ele exerce sobre a lingua[...]. O que tento visar aqui é uma
responsabilidade da forma: mas essa responsabilidade ndo pode ser avaliada em
termos ideoldgicos e por isso as ciéncias da ideologia sempre tiveram tdo pouco
dominio sobre ela (BARTHES, 2004, p. 17).
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Na esteira de Barthes, baseado nas assertivas aqui expostas, tem-se um olhar para a
literatura que depende muito mais de sua forma que de seu contetido, ou de sua suposta funcio
politica, pois, como vimos acima, toda linguagem possui instancias reguladoras que, embora
passiveis de transformagdes, exercem coer¢des sobre os discursos. Embora esteja falando de
literatura, entendemos que os argumentos sdo validos também para os enunciados dramadtico e
filmico, pois as trés materialidades artisticas — literatura, teatro e cinema —, correspondem a
dispersdes de uma mesma institui¢do reguladora que € o discurso artistico. Tanto o filme quanto
o texto dramdtico, embora carregados de intencdes politico-ideoldgicas patentes e marcados pela
genialidade de seus idealizadores, serdo, primeiramente, arte.

Além das proximidades possibilitados pelo discurso artistico, o cinema estabelece com a
literatura outros vinculos, os quais nos permitem utilizar muito da teoria literaria. Como propde
Tarkovski, embora o cinema esteja se distanciando de outras formas de arte, “trata-se de um
processo demorado e em ritmo constante [...] o cinema ainda conserva alguns principios que sdo
préprios de outras formas de arte, nas quais os diretores se baseiam ao fazerem um filme”
(TARKOVSKI, 1990, p. 20). Embora conserve tais lagcos com outras modalidades artisticas,
temos consciéncia de que a obra filmica tem sua peculiaridade, bem como entendemos que seu
status € determinado por sua materialidade, constituindo, assim, uma forma propria que difere de
outras linguagens.

Influéncias e diferencas a parte, o que buscamos € uma teoria do enunciado que encontre
sua regularidade no discurso sobre Sade. Porém, ao salientar que o enunciado estd aberto a
interpretagdes e possui uma materialidade, entendemos ser o enunciado sobre 0 mesmo objeto,

mas inserido em materialidades diferentes, algo que nos permite apreender melhor essas
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diferencas entre as linguagens, além de perceber como elas influenciam nos sentidos. Tentamos
descrever algumas etapas da linguagem teatral para explicitar o porqué de considerarmos a
representacdo de Sade como um enunciado dramaético.

No préximo capitulo, o enunciado filmico serd explorado por se entender que a linguagem
cinematografica ja possui autonomia suficiente para configurar uma linguagem propria, a qual,
devido a sua natureza imagética, estabelece uma melhor relacdo com sua forma e com seu
aspecto estético.

Segundo Marcel Martin (2003), a atividade estética no ambito do cinema estd ligada
diretamente ao aspecto sensorial, fato demonstravel pela prépria etimologia da palavra estética —
em grego “aisthésis”, significa “sensacdo”. Para esse autor, “a imagem reproduz o real, para em
seguida, em segundo grau e eventualmente, afetar nossos sentimentos e, por fim, em terceiro grau
e sempre facultativamente, adquirir uma significacio ideoldgica e moral” (MARTIN, 2003, p.
28). Temos entdo uma concepg¢do de linguagem cinematografica que desperta, primeiramente, um
aspecto extremamente sensorial: o olhar. E principalmente do olhar que se ocupa essa
modalidade de linguagem, pois o filme mostra, enquanto a literatura “possibilita” mostrar. No
entanto, para que se apreenda um elemento estético na obra filmica, Martin alerta que o

espectador deve ter consciéncia de estar diante de uma realidade (re) criada:

[...] a instauracd@o estética supde uma consciéncia clara do poder de persuasio
afetivo da imagem. Para que haja atitude estética € preciso que o espectador
mantenha um certo recuo, que nio acredite na realidade material e objetiva do
que aparece na tela, que saiba conscientemente que estd diante de uma imagem,
um reflexo, uma representagdo (MARTIN, 2003, p. 29).

Com esse conceito podemos identificar o cinema como uma arte a ser contemplada, no

entanto, reconhecemos uma proximidade com o conceito de estranhamento brechtiano, pois nao
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podemos deixar o poder persuasivo da imagem vilipendiar nossa percepcdo. Essa proposta
estética da arte apreende alguns elementos técnicos que constituem sua forma, fato que direciona
nosso estudo para uma visdo um pouco relegada nos estudos tradicionais, os quais privilegiam
aspectos histdrico-sociologicos. Em nosso entendimento, esses aspectos socioldgicos, embora
extremamente necessarios, provocam um aspecto homogeneizante, tratando as obras apenas em
sua (suposta) fun¢do ou como reflexo de uma realidade. No entanto, nossa reflexdo seguird um
caminho que pode ser resumido nas palavras de Barthes: “Se se tratasse simplesmente de
exprimir (como se espreme um limao) sujeitos e objetos igualmente plenos, por ‘imagens’, para
que literatura?” (BARTHES, 2003, p. 225). Isso significa que, embora conscientes da
importancia histérica do Marqués, bem como da importancia dessa histéria na constitui¢do de
uma representagdo, ndo faremos uma anélise que buscara reconstituir o individuo Sade.
Entendemos que a arte — nesse estudo, texto dramdtico e filme — possibilita a
materialidade do discurso sobre Sade com a consciéncia de que essa realidade se diferencia do
discurso histérico. Por entender que na materialidade e na singularidade de um enunciado
podemos delimitar nosso objeto, elegemos o enunciado sobre a representacio de Sade para
empreender nossa andlise sobre o funcionamento da linguagem cinematogréfica em sua tradugao
de sentidos com o enunciado dramético. No entanto, por se tratar de uma linguagem proépria,
nossa proposta € desvencilhar a andlise da obra cinematografica das aplicacOes tedricas de outras
modalidades de linguagem, buscando elucidar elementos que constituiram e possibilitaram que
um enunciado emergisse em sua singularidade filmica devido ao status de linguagem que

podemos atribuir ao cinema.
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CAPITULO III - CINEMA

Neste capitulo buscaremos demonstrar algumas peculiaridades da linguagem
cinematografica para demonstrar como esse suporte material possibilita a constitui¢do do
enunciado em andlise. Para tanto, buscaremos tracar um breve histérico sobre as transformacgdes
ocorridas nessa linguagem, a qual ainda sofre certa resisténcia em ser admitida enquanto
linguagem independente de outras modalidades artisticas. Com isso, pretendemos identificar o
enunciado na materialidade filmica e desvelar como o processo da traducdo de sentidos se pauta

em regras de linguagem.

3.1. CINEMA: ARTE E LINGUAGEM

Um trem chegando a uma esta¢do. Apesar de pequenas discordancias e outras afirmagdes
de que algo antecedera tal evento™, é assim que se convencionou a “génese” do cinema, atribuida
aos irmaos Lumiere. “A chegada do trem na estacdo de Ciotat” (1895) representa o marco da
histéria do cinema, um momento magico no qual o homem experimentou reproduzir o real e
manipuld-lo. Segundo Marcel Martin (2003), o cinema fora uma arte desde suas origens devido a
esse carater magico. No entanto, para considerd-lo uma linguagem, faz-se necessario reconhecer

que o cinema s atingira seu desenvolvimento e plenitude com o passar dos tempos:

A arte esteve, portanto, inicialmente a servico da magia e da religido, antes de
tornar-se uma atividade especifica, criadora de beleza. Tendo comegado como

% George Sadoul assegura que a “invencdo do cinema” tem inicio em 1832, enquanto que a dos irmdos Lumigre
dataria de 1895. In: MARTIN, Marcel. A linguagem cinematogrdfica. Sao Paulo: Brasiliense, 2003, p. 13.
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espetaculo filmado ou simples reprodugdo do real, o cinema tornou-se pouco a
pouco linguagem (MARTIN, 2003, p. 16).

Por ser considerado extremamente jovem em relacdo as outras linguagens artisticas, o
cinema sofre certa resisténcia em ser admitido enquanto linguagem, embora seja mais facilmente
aceito enquanto modalidade artistica®. Diferentemente do teatro, o cinema ndo passou pelas
etapas que atestariam seu passado virtuoso e suas vdrias facetas — como a sua relacdo com o
aspecto religioso, o qual fora tdo caro as outras linguagens artisticas — devido a essa juventude,
pois ja nascera em um periodo em que a vontade de verdade se pautava em um principio
comercial. Essa ¢ uma das mais freqiientes afirmagdes que se utilizam para negar ao cinema seu
cardter de linguagem: considera-se cinema apenas um produto de mercado®>. Embora o teatro de
hoje também corresponda, de certa forma, a essa l6gica de mercado™, seu passado o absolve de
ser considerado um mero produto do grande mercado cultural.

Para conferir ao cinema o que lhe pertence por direito, varios tedricos se langaram a tarefa
de demonstrar a autonomia do cinema enquanto linguagem. Para tanto, esses tedricos se
preocuparam em identificar os elementos que se realizam apenas no cinema, como Sergei
Einsenstein, para o qual o ponto inicial para que se conceba o cinema como linguagem autdonoma
seria distinguir “o que pode ser feito no cinema, o que s6 pode ser criado com os meios do

cinema” (EINSENTEIN, 1990, p.11). Por se tratar de uma arte que, além de nova, engloba e

*! Segundo Paulo Sales Gomes, o cinema “é uma arte que ja nasce impura [...] deve muito ao teatro e 2 literatura”In:
CANDIDO, Antonio. A personagem de fic¢do. Sao Paulo: Perspectiva, 1985, ps. 105-106. Isso demonstra que,
apesar de negar o cardter de linguagem, hd uma aceitagdo enquanto objeto artistico. J4& Marcel Martin considera
inquestiondvel o cardter artistico do cinema: “ninguém mais contesta seriamente que o cinema seja uma arte”. In:
MARTIN, Marcel. A linguagem cinematogrdfica. Sao Paulo: Brasiliense, 2003, p. 13.
2 0 passado de outras linguagens artisticas defende suas “reputacdes”, haja vista sua resisténcia e adaptacio as
vdrias contingéncias historicas.
33 . « A . . . . Lot A . sz 2
Segundo Bornheim, “uma das conseqiiéncias mais curiosas e mais problemdticas da consciéncia histérica € o
museu [...] o museu empresta a arte uma fungdo abstrata”. E continua constatando que existe um tipo de “teatro-
museu”, o qual corresponde a um “papel abstrato, pedante, artificial”. In: BORNHEIM, Gerd. O sentido e a
mdscara. 3*ed. Sdo Paulo: Perspectivas, 2007.
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assimila as outras varias modalidades artisticas, a primeira controvérsia estaria na relacdo direta
do cinema com alguma outra materialidade: ora com a fotografia, ora com a literatura, ora com o
teatro, etc™".

Isso se deve ao cardter realista dos primeiros experimentos cinematograficos, pois, desde
as primeiras filmagens dos irmaos Lumiere, os quais se ocupavam em reproduzir fatos triviais da
realidade — como a chegada de um trem ou a saida de operarios de uma fébrica —, o cinema teve
na imagem a base de sua linguagem. E sobre a imagem que se fundam as discussdes sobre a
verdade do cinema enquanto linguagem propria, independente de outras modalidades.

O poder afetivo da imagem sugere uma percep¢do quase instintiva, conferindo ao cinema
um poder que extrapola o poder de alcance e influéncia do livro™. Segundo Epstein, isso decorre
do processo de assimilagdo da imagem, no qual um individuo teria uma apreensdo da realidade

sem ter que passar por um processo racional mais elaborado:

Na verdade, a imagem é um simbolo, mas um simbolo muito préximo da
realidade sensivel que ele representa. Enquanto isso, a palavra (escrita) constitui
um simbolo indireto, elaborado pela razio e, por isso, muito afastado do objeto
[...] Assim, o filme e o livro se opdem. O texto s6 fala aos sentimentos através
do filtro da razdo. As imagens da tela limitam-se a fluir sobre o espirito da
geometria para, em seguida, atingir o espirito do refinamento (Epstein, 1983, p.
293-294. In: XAVIER, 1983).

Temos, entdo, uma primeira acep¢cao de imagem como reproducdo do real capaz de afetar

mais o instinto que o intelecto-racional. Para Epstein, mesmo quando um filme exigir um pouco

* No momento em que escreve seu ensaio, Eisenstein considera que ainda ndo encontraram uma sintese das artes no
cinema: “ainda ndo encontraram a solucdo definitiva para o problema da sintese das artes que tendem a uma fusdo
plena e orgénica no campo do cinema”. In: EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
1990, p. 11.

33 Segundo Epstein, “ele (cinema) se dirige a uma platéia que pode ser mais numerosa e diversificada do que um
publico de leitores, pois ndo exclui nem os semiletrados nem os analfabetos: ndo se limita aos usudrios de certos
idiomas e dialetos; compreende até mesmo os mudos e os surdos” In: XAVIER, Ismail. A experiéncia do cinema.
Rio de Janeiro: Graal, 1983, p. 296.
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mais de racionalizacdo para ser compreendido, ao assisti-lo somos tocados em nosso aspecto
emocional: “o espetdculo cinematogrifico atua primeiramente nas faculdades mais antigas, logo,
sobre as fundamentais, que classificamos de primitivas: a emocdo e o intelecto” (EPSTEIN,
1983, p. 295. In: XAVIER, 1983).

Essa idéia de que as imagens nos afetam sensorialmente e pouco exigem do intelecto,
fundaram uma proposicdo de que o cinema ndo seria apenas uma linguagem, mas sim, uma
lingua universal. Vdrios tedricos concordaram com essa idéia de que as imagens corresponderiam
a um dado da realidade capaz de fornecer subsidios para a acep¢do de cinema enquanto uma
lingua pelo fato de tocar nas faculdades mais primitivas do ser humano. Embora essa idéia de um
sentimento primitivo em relacdo a imagem seja abandonada em favor de uma concepcdo de
monélogo interior’®, a idéia de lingua universal permaneceu e fora desenvolvida por Pasolini, o
qual propde o desenvolvimento de uma gramatica cinematogre’tfica3 7,

No caso de Pasolini, brilhante tedrico e cineasta, sua proposta nascera da inconformidade
com as abordagens sobre o fendmeno cinematogréfico, as quais, segundo o autor, pautavam-se
somente em uma ‘“terminologia técnica como tUnica forma de descri¢do possivel” (PASOLINI,

1992, p. 161). Esse autor pensou no cinema como algo que mereceria um tratamento mais

elaborado que uma mera técnica a servigco dos homens: pensou em uma lingua audiovisual. Para

%% Para Einsentein, o discurso interior constitui uma sintaxe diferente do discurso manifesto: “Sabemos que a criagdo
formal se baseia fundamentalmente num processo de pensamento por imagens sensoriais. O discurso interior acha-se
precisamente no estigio da estrutura imagético-sensorial, ndo tendo ainda alcangado a formulacdo 16gica de que se
reveste, antes de vir a tona. Assim como a légica obedece a toda uma série de leis de construgdo, é bastante
significativo que o discurso interior, esse pensamento sensorial, também ele esteja sujeito a particularidades
estruturais e leis ndo menos definidas”. In: XAVIER, Ismail. A experiéncia do cinema. Rio de Janeiro: Graal, 1983,
p- 224.

*7 Apesar de defender o cinema como uma lingua, Pasolini afirma precisar repensar tal tese: “ A tese exposta nessas
paginas € a de que existe uma langue audiovisual do cinema em sentido pleno [...] mas houve um ensaio de Cristian
Metz que me obriga a rever, a repensar e a contestar numerosos pontos de minha tese.” In: PASOLINI, P.P.
Empirismo Herege. Lisboa: Assirio e Alvim, 1992, p. 163.
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tanto, Pasolini baseou-se na teoria saussureana no que tange a dupla articulacdo de uma lingua, a

qual identificou no cinema:

A ambicdo em individualizar os caracteres de uma lingua cinematografica,
entendida precisamente como lingua, provém de uma matriz e de um horizonte
saussuriano, mas, a0 mesmo tempo, ndo deixa de ser um motivo de escandalo
para a lingiiistica saussuriana. Exige evidentemente que amplifiquemos e
modifiquemos a no¢do de lingua (como a presenca das mdaquinas obriga, em
cibernética, a ampliar e a modificar a nogdo de vida). (PASOLINI, 1992, p. 162)

Segundo Pasolini, para apreender o cinema como uma lingua, devemos aceitar uma
mudanca no conceito de lingua, pois a tecnologia que abarca e amplifica o fendmeno
cinematogrifico modifica a propria nocdo de realidade. Ao se pautar em alguns elementos
saussureanos para defender sua tese de cinema como uma lingua, Pasolini busca demonstrar a
existéncia de uma dupla articulag@o, na qual a imagem (o plano) ndo é a unidade minima, mas

sim os varios objetos que compdem um plano. Para Pasolini, as unidades que formariam um

monema (plano) seriam os cinemas, os quais corresponderiam aos fonemas lingiiisticos:

A lingua do cinema é um instrumento de comunicacdo segundo o qual se analisa
— de maneira idéntica nas diversas comunidades — a experiéncia humana, em
unidades reproduzindo o conteido semantico e dotadas de uma expressio
audiovisual, os monemas (ou planos); a expressdo audiovisual articula-se por
sua vez em unidades distintivas e sucessivas, os cinemas, ou objetos, formas e
atos da realidade, que permanecem, reproduzidos no sistema lingiiistico —
unidades que sdo discretas, em nimero ilimitado e Unicas para todos os homens,
seja qual for a sua nacionalidade (PASOLINI, 1992, p. 166).

Como podemos observar, a idéia de monema ndo corresponderia a0 que tomamos por
enunciado. Por pensar em uma lingua e ndo em uma linguagem, a teoria de Pasolini propde que

um enunciado cinematografico deve ser mais elaborado que uma imagem, ou que apenas um
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plano. Para esse tedrico, o enunciado no ambito cinematografico s6 se constituiria no momento

em que um monema passasse por um processo de substantivacdo:

Chamo de substantivacdo a este momento da gramatica, por analogia com os
‘substantivos’ da lingua. Na realidade, o nome nf@o € rigoroso, e seria preciso
inventar outro [...] o plano ou monema substantivo corresponde ao que na
linguas escrito-faladas se chama proposi¢ao relativa. Todo e qualquer plano, em
suma, representa alguma coisa que €: um professor que ensina, alunos que
ouvem, cavalos que correm, um rapaz que sorri, uma mulher que olha, etc, etc,
ou simplesmente: um objeto que 14 estd (PASOLINI, 1992, pgs.169-171).

Nesse sentido, se buscdssemos no filme Marat/Sade essa definicdo, teriamos vdrios
enunciados sobre Sade de acordo com a relacdo que a personagem estabelece dentro do filme,

como podemos perceber na imagem abaixo:

Imagem do filme Marat/Sade, de Peter Brook (1968)
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Nessa imagem, poderiamos identificar um enunciado na substantivagdo do plano ao
admitir que temos um Sade que ri. O enunciado estaria nessa relacdo do objeto efetuando uma
acdo, ou seja, na primeira articulagdo teriamos um homem efetuando a acd@o de rir-se como dado
da realidade, ao passo que a substantivacdo seria a qualificacdo desse homem como Sade,
correspondendo, entdo, a uma segunda articulacio. Ao mudar de plano, teriamos uma outra
substantiva¢do, logo, um novo enunciado sobre Sade dentro do filme, o qual comportaria uma
série inumerdvel de enunciados somente sobre Sade, fato que nos obriga a abandonar a
abordagem de Pasolini, pois, desde o inicio de nosso estudo, buscamos explicitar que
consideramos ser o enunciado algo que provém do discurso. Diferente da proposta de Pasolini, o
qual admite pautar-se na teoria saussureana, Foucault define o enunciado como algo que ndo se

constitui no texto — ou filme — mas sim, que se define por uma formacao discursiva:

Um enunciado pertence a uma formagao discursiva, como uma frase pertence a
um texto, € uma proposicio a um conjunto dedutivo. Mas enquanto a
regularidade de uma frase € definida pelas leis de uma lingua, e a de uma
proposicdo pelas leis da l6gica, a regularidade dos enunciados é definida pela
prépria formagdo discursiva. A lei dos enunciados e o fato de pertencerem a
formacdo discursiva constituem uma tunica e mesma coisa; o que ndo é
paradoxal, ja que a formacdo discursiva se caracteriza ndo por principios de
construgdo, mas por uma dispersdo de fato, ja que ela é para os enunciados ndo
uma condicdo de possibilidade, mas uma lei de coexisténcia (FOUCAULT,
2007, p. 132).

Como vimos no inicio deste estudo, o enunciado € histérico quando se pauta em uma
formacdo discursiva histdrica, entretanto, essa formagdo discursiva ndo corresponde a algo
homogéneo e rigido, mas sim, corresponde a algo aberto, passivel de transformacio e,
principalmente, disperso. Toda a discussdo sobre a arte anteriormente nos serviu para atestar que
a arte € um discurso e, como tal, se constitui na dispersdo dos enunciados e na possibilidade de

transformacdo por meio desses préoprios enunciados. Essa dispersdo pode ser verificada no
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enunciado sobre a representacdo de Sade, o qual se constitui na formacao discursiva artistica e se
materializa na dispersdo de duas linguagens artisticas: dramédtica e cinematografica.

Portanto, ao buscar a defini¢do de enunciado na dispersdo cinematogréfica e pautado no
discurso, entendemos que o cinema seja uma linguagem, nao uma lingua. Deleuze nos apresenta
uma concep¢do de linguagem cinematografica mais préxima do que buscamos, pois nega a
acep¢do de uma lingua cinematografica pautada no principio da dupla articulagdo. Para Deleuze,

o cinema se constitui de elementos que o caracterizam enquanto linguagem:

[...] ndo hd razdo alguma de procurar no cinema tracos que s pertencem a
lingua, como a dupla articulacdo. Em compensacio, no cinema, encontrar-se-ao
tracos de linguagem, que se aplica necessariamente aos enunciados, como regras
de uso, na lingua e fora dela (DELEUZE, 2007, p. 38).

Segundo Deleuze, temos uma concepcdo que se aproxima do que entendemos ser um
enunciado. Ao situar o enunciado no nivel do discurso, encontramos elementos que permitam
visualizar um enunciado sobre a representacdo de Sade fora da lingua e que, devido as regras de
uso da linguagem cinematografica, permitem que apreendamos Sade da maneira que o vemos no
filme. Essas caracteristicas que permitem a Sade figurar dentro de uma realidade cinematografica
correspondem a maneira que Sade fora constituido por elementos proprios dessa linguagem, os

quais se constituem a partir de técnicas possiveis apenas no cinema.

3.2. ELEMENTOS DA TECNICA CINEMATOGRAFICA

Apesar do inconformismo que manifesta e de sua ambi¢do em reconhecer o cinema como

uma lingua, o préprio Pasolini admitiu que a técnica cinematogrifica marcara os primeiros
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estudos sobre o cinema devido ao seu caréter descritivo™®. Isso significa que a técnica faz parte
da linguagem e da histéria do cinema, ndo podendo ser ignorada em um estudo que se paute na
materialidade filmica. Ao dizer que a técnica cinematografica corresponde ao descritivo,
devemos atentar que o que se chama de técnica sdo elementos constitutivos da linguagem
cinematografica e que s6 podem ser apreendidos no cinema, ou seja, estamos diante de elementos
formais da linguagem cinematografica. Tentaremos demonstrar como se manifestam alguns

desses elementos na materialidade filmica de Marat/Sade.

O plano

O filme se inicia com uma porta abrindo e a entrada das personagens. Eis que a camera,
tomando a vez dos olhos do espectador, direciona para o cendrio onde a histéria acontecerd. A
camera para por alguns instantes para estabelecer um plano geral. Embora existam outras
acepcdes”’, podemos reconhecer no filme Marat/Sade, um plano geral que confere um efeito
dramético importante, pois demonstra Sade como um mero objeto dentro do ambiente que o
envolve no filme:

Reduzindo o homem a uma silhueta mintscula, o plano geral o reintegra no
mundo, faz com que as coisas o devorem, ‘objetiva-o’; dai uma tonalidade
psicoldgica bastante pessimista, uma ambiéncia moral um tanto negativa, mas as
vezes também uma dominante dramdtica de exaltacdo, lirica ou mesmo épica
(MARTIN, 2003, p. 38).

¥ Segundo Pasolini, “Qualquer discurso sobre cinema se torna, antes do mais, abiguo dada a terminologia técnica
que até agora — respeitadora dos principios ontolégicos como qualquer outro fato técnico — foi a tnica forma de
descricao possivel do fendmeno cinematografico.” In: PASOLINI, P. Empirismo Herege. Lisboa: Assirio e Alvim,
1992, p. 161.

39 Segundo Marner, o plano geral ordena-se dentro de trés categorias: “O seu uso (plano geral) ordena-se dentro de
tr€s importantes categorias. Primeiro, pode usar-se para situar a acdo global do filme [...] Em segundo lugar, pode
também recorrer-se a ele para oferecer uma visdo mais ampla do terreno em que se desenvolve a acdo durante o
filme [...] A terceira aplicacdo deste plano tem lugar quando € necessdrio destacar um homem do ambiente que o
envolve, apresentando, assim, em termos visuais, uma interpretacdo eminentemente filoséfica. In: MARNER,
Terence St. A realizac@o cinematografica. Lisboa: Edicdes 70, 1984, p. 73.
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Temos a ocorréncia do plano geral em diversas etapas do filme, do qual destacamos

apenas uma a titulo de exemplo:

Imagem do filme Marat/Sade, de Peter Brook (1968)

Nessa cena, o plano geral demonstra praticamente todos os elementos que compunham o
filme, exceto as grades — que demonstram que tudo se passa na prisdao — e o publico burgués que
assiste a encenacdo. Como se constituisse um quadro, as personagens sdo tratadas como pequenos
objetos dentro do todo da a¢do do filme e a superioridade de Sade que antes conduzia o filme, vé-

se reduzida a um objeto tdo pequeno e distante quanto os demais.

Mise-em-sceéne

Ao objetivar as personagens, podemos visualizar acima todos os elementos que

compunham o cendrio do filme, sendo cada personagem, por menor que se impunha sua
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presenca, uma importante ferramenta para constituir a loucura retratada. Temos um cendrio
perfeito para a encenagdo de uma ac@o que se passa em um manicomio.

O cendrio, a posi¢ao dos atores, 0s movimentos extremamente gestuais das personagens,
enfim, toda a atmosfera que envolve a cena, corresponde ao que podemos classificar como um
mise-en-scene sobre uma encenagdo teatral. Originalmente, mise-em-sceéne, no cinema, indica a
disposicdo dos elementos no enquadramento, incluindo atores e objetos, bem como a maneira que
estes sdo apresentados e absorvidos em cena. No entanto, hd na cena algo mais que a simples
mensagem, algo mais que o simples objetivo formal de introduzir o telespectador ao tema da
cena. Como bem explicita Tarkovski, uma verdadeira mise-em-scéne deve extrapolar a sua

funcdo formal, deve fugir de um nivel simplista:

E extremamente importante, entdo, que a mise-em-scéne, em vez de ilustrar
alguma idéia, exprima a vida — o cardter dos personagens, seu estado psicolégico
[...] Sua funcdo é surpreender-nos pela autenticidade das acdes e pela beleza e
profundidade da imagem artistica (TARKOVSKI, 1990, p.23).

O que Tarkovski nos indica € um fundamento basico que diferencia um cinema arte de
uma simples reproducdo artificial de uma cena sobre algo conhecido por todos. Ndo estamos
diante de mais uma cena sobre uma encenacao teatral, mas sim, estamos diante de uma pega viva
que sera dirigida e representada pelo Marqués de Sade, chamado de “Senhor de Sade”, com toda
a pompa irdnica que o constitui e o desarma na peca. Outra indicagdo de Tarkovski refere-se ao
fato de que “nenhuma mise-em-scene tem o direito de se repetir, da mesma forma que duas
personalidades jamais serdo idénticas”(TARKOVSKI, 1990). Isso pode ser apreendido na cena,

pois, embora se constitua de uma dupla repeticio — tanto de uma cena reconhecivel quanto de

uma cena ja elaborada em uma encenagdo teatral — Peter Brook soube surpreender-nos pela
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profundidade empregada no desempenho desse “acontecimento em cena”, pois 0S rostos, a
disposicdo das personagens objetivadas para compor a cena, realiza algo que ndo poderia ser

idéntica a qualquer outra ja vista.

O close

Apés apresentar todos os personagens e classificar a patologia de cada ator que
representard, eis que o anunciador nos apresenta Marqués de Sade. O longo close no rosto do
Marqués, o enquadramento, o plano. A prépria imagem, por meio de recursos técnicos, privilegia
a condi¢do superior do Marqueés.

Na apresentacdo do texto dramdtico, temos uma determinacdo: Sade vira de costas. Na

passagem correspondente na materialidade filmica, Sade, ao contrario, nos encara de frente:

Imagem do filme Marat/Sade, de Peter Brook (1968)
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Olhar acusador, forte, penetrante, como se quisesse dizer que estd no comando, como se
quisesse nos dizer que tem algo a mostrar: sua encenacao sobre o assassinato de Jean Paul Marat.
Diferente do que se apresenta no enunciado dramaético, apético, vencido que da as costas para o
publico, na materialidade filmica teremos um close em “um Sade que nos olha”. Esse seria um
recurso material utilizado para engendrar o estranhamento, o qual, como ja defendiamos na
materialidade teatral, pauta-se, primeiramente, na relacdo de Sade com o filme.

Toda essa carga emotiva em relacdo a imagem de Sade que nos olha, fora evidenciada por
recursos proprios da linguagem cinematografica: o close em primeirissimo plano do rosto de
Sade. Segundo Marcel Martin, € nessa caracteristica que podemos perceber a for¢ca de Sade no
filme: “Sem duvida, € no primeiro plano do rosto humano que se manifesta melhor o poder de
significacdo psicoldgico e dramdtico do filme” (MARTIN, 2003, p.39).

Outra caracteristica que corrobora a descricdo de um Sade ativo estd no angulo de
filmagem. Enquanto os outros personagens sdo demonstrados por meio de um travelling lateral®,

Sade € apresentado em um contra-plongée que indica sua superioridade em relacdo aos demais

personagens:

A contra-plongée (o tema é fotografado de baixo para cima, ficando a objetiva
abaixo do nivel normal do olhar) d4 geralmente uma impressao de superioridade,
exaltag@o e triunfo, pois faz crescer os individuos e tende a tornd-los magnificos
(MARTIN, 2003, p. 41).

Esse recurso acompanha Sade em praticamente todas as suas aparicdes e relagdes com

outros personagens. Nessa primeira cena, depreendemos uma opg¢ao do diretor Peter Brook em

nao seguir a didascdlia proposta no texto dramdtico, conferindo maior destaque a Sade na

40 Segundo Martin, “o travelling lateral, no mais das vezes, tem um papel descritivo”. InMARTIN, Marcel. A
linguagem cinematogrdfica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2003, p. 48.
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encenacdo. Desde o inicio das filmagens, sua maior preocupacdo fora que seu filme ndo

correspondesse a simples transposicao teatral para as telas:

Ao mesmo tempo, queria verificar se poderia encontrar uma linguagem
puramente cinemdtica que nos afastasse da chatice das pecas filmadas e nos
permitisse captar outro estimulo, absolutamente cinematico (BROOK, 1995, p.
250).

Podemos afirmar que esse diretor atingira seu objetivo, tanto em ndo se prender ao teatro
quanto a captar estimulos absolutamente cinematicos. No caso da cena descrita, Brook aplicou
elementos que sé poderia encontrar por meio da linguagem cinematografica. Mesmo sem se dar
conta, ao transpor Marat/Sade para outra materialidade, Brook deparou-se com diferentes
maneiras de materializacdo, diferentes técnicas, logo, diferentes sentidos provocados.

Temos, portanto, uma cena que narra a apresentacdo de Sade por meio de recursos
proprios da linguagem cinematogréfica, os quais nos indicam, logo no inicio, que seu papel sera
diferente dos demais. Essa narracdo por meio da camera e de recursos cinematograficos se
compde, também, por meio da montagem. E a montagem que confere a unidade ao personagem e
assegura-nos que estamos diante de uma narrativa sobre Sade, isto é, como nos explica Martin, “a
montagem € a organiza¢do dos planos de um filme em certas condi¢cdes de ordem e de duraciao”

(MARTIN, 2003, p. 133). A montagem corresponderia, entdo, ao meio pelo qual o cinema

constitui uma narrativa.

3.3. ANARRATIVA CINEMATOGRAFICA

Temos entdo que a narrativa se constitui pelos varios planos que, em uma determinada
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ordem, constituem o enredo. A narrativa se faz importante para nds no sentido de que possamos
diferencid-la de um enunciado. Segundo André Parente, devemos considerar a narrativa como
uma “funcdo pela qual é engendrado o que € criado ou o que € contado, constituindo, assim, o
enunciado. As linguagens sdo as condi¢des de producdo da narrativa, logo, do enunciado”
(PARENTE, 2004, p. 258).

Como podemos ver, a narrativa seria a condi¢ao na qual um enunciado se realiza por meio
da linguagem, fato que demonstra que a narrativa ndo se confunde com o enunciado. No filme,
isso significaria que temos uma narrativa sobre Sade e € essa narrativa que nos permite apreender
um enunciado, ou seja, a narrativa seria a fungdo na qual se constitui um enunciado. Quando
dizemos que o enunciado € a representacdo de Sade, embora os vérios planos que compunham tal
representacdo sejam constitutivos, ndo ha como confundir essa narrativa sobre Sade dentro do

filme com um enunciado, mas sim como uma fun¢do que o integra:

A narrativa é uma funcio pela qual é criado o que contamos e tudo aquilo que é
preciso para contd-lo, ou seja, seus componentes: enunciados, imagens,
personagens, etc. A narrativa ndo € o resultado de um ato de enunciagéo: ela ndo
conta a histéria dos personagens e das coisas, ela conta as personagens e as
coisas (PARENTE, 2004, p. 259).

Segundo a proposi¢ao de Parente, o enunciado seria engendrado por uma narrativa, o que
corresponderia, em nosso estudo, a narrativa sobre Sade. Ao seguir a proposta de Parente,
buscariamos verificar como se tece a narrativa sobre Sade no filme, seus componentes, suas
relacdes e como a narrativa constitui Sade paralelamente no filme, isto €, ndo apenas conta a sua

histéria, mas o possibilita “ser Sade”. Isso significa que a narrativa de Sade no filme seria um

componente na constituicao do todo do filme, juntamente com outras narrativas.
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Porém, por nos pautarmos no nivel do enunciado discursivo, devemos apenas depreender
que o enunciado ndo se confunde com a narrativa, tampouco que apenas a narrativa o compoe:
reconhecemos que os enunciados sdo formulados em um discurso, o qual exige mais que uma
narrativa para emergir. Podemos observar algumas diferengas contidas no nivel discursivo que
nos impedem de analisar o enunciado a partir de uma narrativa, das quais podemos citar,

principalmente, o acontecimento:

Para se tornar uma narrativa, um acontecimento deve ser contado na forma de ao
menos dois enunciados (proposi¢cdes) ordenados temporalmente. Esses
enunciados devem exprimir uma dimensao cronoldgica encarregada de marcar a
relacdo de contigiiidade e/ou de consecucdo temporal e causal, manifesta nas
relagdes entre os predicados em oposicdo, e devem ter um ator-personagem
constante (=anaférico) (PARENTE, 2004, p. 255).

André Parenti considera o enunciado constitutivo de uma narrativa, porém, o diferencia
do conceito de acontecimento. Quando Foucault afirma que “um enunciado € sempre um
acontecimento estranho”, isso se define pela dupla caracteristica que um enunciado comporta.
Portanto, embora ndo se admita chamar de enunciado a simples imagem, também ndo podemos
considerar a relacdo de Sade apenas com elementos do filme, pois isso relegaria sua condi¢do de
enunciado discursivo e o consideraria enunciado lingiiistico, mesmo que se encontre na
materialidade filmica.

Devemos pensar nos dois enunciados propostos sobre Sade — dramético e filmico — como
uma variacdo que, apesar de conferir-lhes o cardter de Unico, se constitui pelos enunciados que o

precedem e o seguem, representando, assim, verdadeiros acontecimentos historicos:

Considerando que hd um principio de variacdo enunciativa e, portanto, que os
enunciados se transformam, ha de se admitir que, dentre outros, os textos verbais
e ndo verbais, pronunciados na forma escrita, oral ou imagética, no suporte de
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livros, quadros ou filmes, acolheriam os enunciados, como se estes fossem — ou
representassem — verdadeiros acontecimentos histéricos a serem analisados
(GASPAR, 2004, p. 242. In: SARGENTINI; NAVARRO, 2004).

Os dizeres possiveis sobre Sade sdo marcados por essa dispersdo, no entanto, ao
materializar a representacdo de Sade na realidade filmica, esse enunciado se constitui enquanto
realidade artistica que, embora se relacione com um outro enunciado, de outra materialidade,
consegue marcar sua singularidade. No entanto, hd que se entender que existem outras variagdes
desse enunciado, as quais, mesmo que também constituam uma representacdo do Marqués, serdo

condicionadas pelo suporte material em que se inscrevem.

3.4. 0 ENUNCIADO FILMICO

ApOs transitar por outras concepgdes, entendemos que, ao propor que o enunciado € a
representacdo de Sade, buscamos demonstrar que essa representacao se relaciona com a maneira
que Sade fora representado.

Ao situar a representacdo de Sade no discurso, entendemos que temos — na materialidade
teatral e na materialidade filmica — um enunciado sobre a representacdo de Sade. Como ambos
provém de um mesmo discurso sobre Sade, os dois s@o enunciados sobre uma possivel
representacdo, entretanto, ao se materializarem em linguagens diferentes, temos diferentes efeitos
de sentido engendrados pelas regras peculiares a cada linguagem. S@o essas regras proprias de
cada linguagem que possibilitam que o enunciado sobre a representacdo de Sade se ligue tanto ao
que tange a estrutura, quanto a narrativa e a sua historicidade. Temos, entdo, um enunciado que

se constitui do cruzamento de fungdes, materialidades e histéria. O discurso seria o lugar onde
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esses cruzamentos ocorrem para constituir um enunciado e a linguagem seria sua superficie de
registro.

Apesar da proposta de acepc¢iao do cinema enquanto lingua, Pasolini aceita que sua busca
nao estd definida e amplia sua teoria com varios autoquestionamentos. Por isso, ao situarmos a
representacdo de Sade no discurso, entendemos buscar o que o préprio Pasolini propde como
possivel solugdo para a compreensdo do cinema. Embora tenha proposto uma lingua
cinematografica, esse tedrico nunca cessou de buscar respostas em didlogos com outros tedricos,
fato que ocasionou em reflexdes mutdveis e sempre atualizadas, como na ocasido em que propos

um didlogo com Cristian Metz:

O desacordo entre Metz e mim préprio apresenta-se profundo, mas talvez nio
seja insandvel: talvez a conciliacdo seja possivel na zona franca oferecida pela
no¢do de discours que nos did Buyssens, Les langages et 1é discours, que
encontrei citado em Metz, mas que ainda ndo arranjei maneira de ler
directamente: talvez a substance de que ele fala tenha algo em comum com a
‘linguagem da acdo, ou da prépria realidade’[...] e que se coloca entdo como
qualquer coisa de lingiiistico que ndo é, todavia, nem langue nem parole
(PASOLINI, 1992, p.163).

Mesmo sem ter buscado Buyssens e ter mencionado Metz apenas nas entrelinhas,
entendemos que a no¢@o de discurso que Pasolini buscara pode ser encontrada em Foucault, pois,
ao pensar na representacao de Sade como um enunciado, entendemos ser o discurso esse algo que
nio é nem lingua, nem linguagem, sendo a sua relacdo com o lingiiistico efetivada na
materialidade das linguagens. Procuramos demonstrar que Sade, apesar de corresponder a um
nome proprio, desencadeou vdrias possibilidades de interpretacdo, as quais estariam nessa zona

franca almejada por Pasolini. A substance estaria no conceito de enunciado que tentamos

demonstrar nesse estudo.
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Ao transpor um enunciado dramético para uma materialidade filmica, demonstramos que
a representacdo de Sade se liga tanto ao enunciado dramdtico, quanto a enunciados que

possibilitam e constituem Sade historicamente:

Um possivel enunciado que surge numa modalidade da imagem filmica, embora
seja af reconhecido, pode ter vinculos com enunciados anteriores e posteriores a
ele. Os vinculos enunciativos ndo precisam ser exatamente da mesma
materialidade na qual inicialmente foram produzidos, pois se originalmente eles
foram observados numa imagem filmica, por exemplo, podem aparecer também
em outros discursos e serem identificados em outras formas de linguagem
(GASPAR, 2004, p. 237. In: SARGENTINI; NAVARRO, 2004).

Temos no enunciado cinematografico um vinculo estreito com o enunciado dramatico. No
caso do enunciado filmico, seus vinculos com os enunciados de outros discursos — como o
histérico — possibilitaram a apreensdo de Sade como um enunciado. A representacdo de Sade
como um enunciado provém das possibilidades instauradas pelos dizeres possiveis sobre Sade,
sua relacdo com as materialidades em que emergem e com enunciados ja ditos.

Ao buscar na representacdo o enunciado, hd que se ter em conta que todas as relacdes o
constituem: a sua relacio com Marat e outros personagens, suas possibilidades a partir da
materialidade, as regras de funcionamento que regem cada linguagem e sua ligacdo com a
repeticdo. No entanto, a relacdo fundamental que o permite configurar como enunciado encontra-
se na sua relacdo com os autores — Weiss e Brook — e com a materialidade que os permitem
manipular e transformar uma representacdo sobre o Marqués. Essa possibilidade situa-se no
discurso, mas somente em sua materialidade que podemos apreender tal possibilidade, isto é,

embora sofra coer¢gdes proprias da materialidade que emerge, um enunciado se constitui no

discurso.
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3.5. ATRADUCAO DE SENTIDOS

Até esse ponto de nosso estudo, buscamos definir um enunciado e demonstrar como sua
superficie material — a linguagem — participa ativamente na constituicdo dos sentidos. Ao
transpor um texto ou um enunciado de uma linguagem para outra, entedemos que essa operagao
engendra uma traducdo de sentidos. No sentido etimoldgico o termo traducdo sempre esteve
relacionado como o sentido de traicdo, “traduttore, traditore” (tradutor, traidor).
Etimologicamente, tradutor (do latim fraductore) significa aquele que transfere, transporta,
conduz além. O sentido etimoldgico serd preservado pela transformagdo, porém o modo de
“transportar”’, bem como o tradutor e a lingua, serdo vistos de forma diferente. Porém, € preciso
entender que ndo hd significados estdveis a serem transportados, para, entdo, entendermos que
existe uma transformacao.

Embora haja esse grande espaco entre o titulo de nosso trabalho e a aplicacdo do termo
traducdo, entendemos que ao explorar as linguagens por meio de um enunciado, estivamos no
cerne da questdo da tradug@o. Tentamos demonstrar que no enunciado da representacdo de Sade,
a sua transposicao para outra materialidade executa uma desconstru¢do engendrada pela prépria
natureza de cada linguagem, como nos explica Peter Brook, ao comentar a realizacdo de

Marat/Sade na materialidade teatral e filmica:

Quando dirigira a peca, ndo buscara impor meu préprio ponto de vista a obra;
pelo contrdrio, procurara tornd-la tdo multifacética quanto pudera. Como
conseqiiéncia, o publico estivera continuamente livre para escolher, a cada cena
e a cada momento, 0s aspectos que mais o interessavam. E evidente, no entanto,
que eu também possuia minhas preferéncias e fiz, no filme, aquilo que um
diretor de cinema ndo pode evitar, que é mostrar aquilo que seus préprios olhos
véem. No teatro, mil espectadores enxergam a mesma coisa com mil pares de
olhos mas, simultaneamente, tomam parte de uma visdo coletiva, composta. E
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isso que torna essas duas experiéncias tao diferentes entre si (BROOK, 1995, p.
250).

Essa opcdo em demonstrar aquilo que seus préoprios olhos véem, se deve as peculiaridades
da linguagem cinematogréfica. Como demonstramos acima, enquanto o texto dramdtico explica
que se trata de uma peca que fora escrita, dirigida e interpretada pelo Marqués de Sade, o filme
precisa dizer isso por imagens. Para tanto, o contra-plongée se mostrou extremamente eficaz.

No entanto, esses elementos que Peter Brook utilizara para sua representagio
correspondem a sua leitura da peca, a qual fora contestada por privilegiar aspectos estéticos em
detrimento do “marxismo” proposto por Weiss''. Porém, ao demonstrar a singularidade do
enunciado, buscamos demonstrar que Brook teria possibilidades de fazer algo diferente partindo
de algo ja dito.

Apesar das criticas*® em relacdo a opcdo de Brook, podemos justifici-la (ndo que seja
necessario) por meio das possibilidades propostas por Peter Weiss. O préprio escritor Peter Weiss
fez apontamentos histéricos para a peca, nos quais ele explica que, apesar de Sade sentir a
necessidade da Revolugdo, o Marqués apavorou-se com as medidas de forca adotadas pelos
revoluciondrios. Os apontamentos de Weiss seguem até culminar no ponto em que afirma ser
“dificil imaginar Sade numa atividade destinada ao bem ptiblico” (WEISS, 2004, p. 191).

Portanto, ao constituir um Sade amparado em uma base histérica, sendo o Marqués

portador de um individualismo extremo, escrevendo uma peca e encenando-a, seria possivel

“ Segundo Rosenfeld, foi a posi¢do que privilegia Marat a que mais agradou Weiss: “Na interpretacdo do Teatro de
Rostock (Alemanha Oriental) os doentes do hospicio aparecem como a massa popular escravizada e revoltada. A
critica, pelo menos da Alemanha Ocidental, ndo acolheu com agrado. Mas foi essa versdo, favordvel a Marat, que ao
fim obteve o aplauso particular do autor”. In: ROSENFELD, Anatol. Teatro Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2005,
p. 238.

2 Segundo Paulo Brody, Brook nio se ateve  luta de classes como tema central da peca: “ por mais que a encenago
me agrade no plano puramente estético, devo reconhecer que Brook definitivamente se esquivou de abordar o tema
central da peca: a luta de classes”In: BRODY, Paulo. A opg¢do do diretor: consideragdes sobre a encenacdo de
Marat/Sade por Peter Brook. Cadernos de Semidtica Aplicada. V.3, n.2, 2005.
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admitir uma representagdo proposta por Sade que se paute na luta de classes? Ao propor uma
situacdo ficticia, tudo € possivel, no entanto, o préprio autor delineou elementos que Peter Brook
soube captar muito bem para, em seguida, transpo-los para uma materialidade diferente, uma
linguagem diferente. Nessa traducdo, os sentidos sofrem coercdes da prépria materialidade, mas,
em contrapartida, possibilitam outras maneiras de expressar o que se pretende dizer: enquanto o
texto dramadtico diz por meio de palavras que Sade € o escritor, diretor e personagem da peca, no
cinema devemos captar isso por meio da imagem e dos recursos de montagem.

Esse cardter ambiguo decorrente da prépria proposta de Weiss possibilita a Brook traduzir
esses sentidos para uma outra linguagem de acordo com sua leitura. O processo de leitura, sempre
entendido como traducdo, deflagra ndo sé outras linguas (“estrangeiras”), mas também vdrias
linguas dentro da lingua (“materna”). Nesse sentido, segundo Derrida (2006), a traducao/leitura
“ensina que ha lingua” e que “ha uma pluralidade de linguas”, marcando a “diferenca lingiiistica
inscrita na lingua”. Em um mesmo sistema lingiifstico, hd “vérias linguas” e “h4 impurezas em
cada lingua”.

Por estarmos pautados no nivel da linguagem, sdo essas impurezas que nos tocam.
Entendemos que ndo hd como falar de linguagem sem pressupor uma lingua, a qual sofre, por
intermédio da traducdo, mutagdes nos sentidos ja existentes, ou seja, os sentidos estdo 14 para
serem transformados: “A traducdo ndo buscaria dizer isto ou aquilo, a transportar tal ou tal
conteudo, a comunicar tal carga de sentido, mas a remarcar a finidade entre as linguas, a exibir a
sua propria possibilidade” (DERRIDA, 2006, p. 44).

Temos nas palavras de Derrida alguns pressupostos ancorados e estruturados pelo
conceito de pureza, ou melhor, por seu oposto, o conceito de contaminagdo, e esses dois termos

tém uma implicagdo segundo uma relacdo que poderiamos formular da seguinte maneira: a
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pureza é impossivel porque a contaminacdo € necessdria. Portanto, o processo de tradugdo estaria
calcado nessa transformacdo e nessa contaminacdo, enquanto que a finidade entre as linguas
estaria, possivelmente, no discurso.

No caso de nosso estudo, essa contaminacao estd nos enunciados, os quais revelam tanto a
transformacdo do enunciado dramético em relacdo ao enunciado cinematografico, quanto a
contaminacio das linguagens, a qual se revela nos tracos que um enunciado constituido em uma
linguagem carrega consigo para outra materialidade. Podemos dizer que a contaminagdo e a
traducdo sdo necessdrias, além de encontrar-se face a face. Peter Brook parece compartilhar

dessa idéia ao referir-se ao texto origindrio de Weiss:

Um critico inglés atacou a peca alegando que era uma sofisticada mistura dos
melhores ingredientes teatrais da moda — brechtinianos, didaticos, do absurdo,
do Teatro da Crueldade. A intencdo era depreciativa, mas faco citacdo como um
elogio. Weiss captou a utilidade de cada uma dessas linguagens particulares e
viu que precisava de todas. Assimilou-as completamente. Um conjunto de
influencias mal digeridas s6 pode gerar o caos (BROOK, 1995, p. 74).

Nas palavras de Peter Brook, ao comentar as opcoes estéticas de Weiss, nota-se uma
concepcao de traducdo permeada pelo conceito de contaminagao entre as linguagens, algo muito
préximo ao que Derrida argumenta sobre as linguas. Esta contaminagdo € constitutiva da relacdo
entre traducdo e transformacdo, pois, como tentamos abordar no capitulo anterior, o conceito de
drama nio se sustenta enquanto género absoluto por sofrer as contaminagdes descritas por Brook,
as quais se manifestam nos varios estilos e influencias contidos na peca e no filme.

No filme de Brook, podemos perceber essa contaminacdo no que se refere ao
estranhamento. Como ja discutimos no segundo capitulo, o estranhamento fora um recurso que
modificara as bases do préprio conceito de arte, possibilitando que novas experiéncias se

constituissem a partir disso. Embora Brecht tenha experimentado tal evento na linguagem
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dramdtica, Brook assimilou tal recurso no cinema com um significado que prima pelo poder

estético:

Imagem do filme Marat/Sade, de Peter Brook (1968)

No texto dramético, temos a didascélia que orienta que Sade serd chicoteado por Corday:
“ Corday € colocada na drea de representacdo pelas irmds. Sade estende-lhe um chicote com
vérias pontas”’(WEISS, 2004, p. 104). Na cena correspondente no cinema, o chicote mencionado
¢é representado pelos proprios cabelos da personagem Corday. Isso se deve ao efeito que Brook
pretende acionar no telespectador, ou seja, seria como se Brook nos dissesse “ndo percam o foco
de que estamos filmando uma encenacdo teatral”. Eis o estranhamento que, com a mesmas
intencdes do teatro, pretende acordar o telespectador para que o fato de a filmagem ser a
transformacao de uma peca, ou a constru¢ao de um filme.

Temos entdo a traducdo de sentidos como algo marcado pela impureza, pela contaminagdo

das linguas e das linguagens que permeiam qualquer modalidade artistica. Ao situar o enunciado
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no discurso, tratamos a representacdo de Sade como uma Babel que serd sempre buscada como a
utopia do sentido absoluto, o qual deveria estar em algum lugar que pudéssemos tocé-lo e acabar
para sempre com essa contaminacdo que engendra a desconstrucdo e a transformacdo dos
sentidos, das quais as linguagens serdo eternamente cimplices.

O tradutor articula enunciados que, mesmo quando buscados em sua “pureza” e
identidade em relacdo ao original, recebem uma carga histérica e passam por regras de
funcionamento que o obrigam a cindir. No entanto, a funcdo desse traidor da linguagem € sempre
jogar com essa materialidade, € utilizar os elementos fornecidos por essas instancias reguladoras

para contamind-la e modifica-la, constituindo uma atividade infindédvel.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao iniciar esse estudo com um histérico sobre Sade, buscamos demonstrar como esse
nome proprio entrou na rede dos discursos. A partir do momento em que se passou a falar,
comentar, repetir e transformar Sade, entendemos que esse nome passou a dimensdo discursiva.
Os discursos s@o formulados por praticas discursivas, as quais se materializam em enunciados
para compor um arquivo, ou seja, ao falar, representar ou transformar Sade (préticas),
engendramos novas possibilidades de acordo com o momento histérico, lugar e a materialidade
(enunciado). Com isso, enriquecemos toda uma rede de sentidos que envolve esse discurso sobre
Sade (arquivo), como fizeram Peter Weiss e Peter Brook.

Ao buscar o enunciado sobre Sade em duas materialidades diferentes, nossa intengdo fora
evidenciar que os discursos possuem uma regularidade e sdo determinados por uma formagao
discursiva que, no caso dos enunciados propostos sobre a representagdo de Sade, correspondem a
formacdo discursiva artistica. A arte é uma instancia reguladora e dispersa, englobando vérias
materialidades, as quais buscamos descrever por meio das linguagens. Ao dizer que se trata de
uma instancia reguladora, pretendemos demonstrar que ndo se trata de algo rigido, com leis
rigidas, mas sim, de uma instituicdo material que se constitui de algumas leis que regulam a
aparicdo dos discursos, as quais sdo passiveis de transformaces por meio de enunciados. E um
movimento de coexisténcia, ndo de determinacao.

No caso da tradugdo de sentidos efetuada por Peter Brook, buscamos um prisma que

demonstrasse elementos que possibilitaram o cineasta agir como esse “traidor” dos sentidos, o
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qual transforma o sentido “original” da peca ao transpd-la para outra materialidade. Ao buscar
esse movimento, percebemos que a questdo da linguagem estd no cerne de uma traducdo de
sentidos, pois a linguagem, com suas regras proprias de funcionamento, influencia ativamente na
constituicao de sentidos.

As formas foram privilegiadas nesse estudo, no entanto, sabemos que elas correspondem a
apenas um elemento que constitui um enunciado. Mesmo em seu cariter supostamente
normativo, sabemos que as formas nio cessam de se modificar de acordo com as contingéncias
historicas.

Muito se recorreu a etimologia das palavras, entretanto, esse movimento serviu para
demonstrar como cada signo, cada conceito, embora sofra mutagdes com o passar do tempo,
sempre deixard tracos de suas primeiras acepg¢des. Portanto, ao buscar a etimologia, nosso
proposito fora identificar esse movimento pelo qual linguagens, enunciados e, consequentemente,
discursos se constituem e sdo reativados. Tentamos demonstrar que o retorno de um mesmo
objeto em outro contexto, sempre modificard seus sentidos e sua fungdo, haja vista esteja
estreitamente ligado ao aspecto histérico-social, confirmando que a ndo existéncia de algo rigido
e imutdvel.

Ao apreender a tradugdo de sentidos por meio de um enunciado, entendemos que um
filme (ou uma pega) se constitui de uma multiplicidade de elementos, fato que nos direcionou a
busca de um recorte, contanto que esse recorte fosse capaz de desvelar toda a complexidade que
envolve uma tradugdo de sentidos.

Pautamo-nos na materialidade do enunciado e das linguagens, entretanto, buscamos,
sempre que possivel, lembrar de que nosso estudo serd traido como qualquer outro estudo sobre

arte, pois ndo importa a funcdo ou explicacdo que atribuimos a arte, estaremos sempre
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descobrindo e redescobrindo-a. A arte € um saber que guarda a histdria e, simultaneamente, a
transforma. No entanto, isso ndo deve desanimar um pesquisador, mas sim, deve despertar o
deleite que, mesmo em um estudo que a privilegia sua “materialidade”, s6 a arte é capaz de
acionar.

Pensar a representacdo de Sade como um enunciado no processo de traducao de sentidos,
permitiu-nos desvelar como a contaminagio estd presente em qualquer modalidade discursiva,
em qualquer linguagem, sendo o enunciado o portador desse virus positivo capaz de
desestabilizar as vontades de verdade, fato que nos obrigar a repensar todos 0s nossos conceitos e

verdades.
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