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RESUMO

O presente trabalho dedica-se ao estudo da personagem, do jogo e das artes
cénicas e tem, como principal objetivo, estudar a personagem a luz do conceito de
Desconstrugao cunhado por Jacques Derrida. Partindo de um enfoque pbés-
moderno e pos-estruturalista, a pesquisa se norteia por uma pergunta: existe uma
personagem a ser criada e construida pelo ator-dancarino? E defende a tese de que
a idéia de que hd uma personagem a ser construida, a qual pode ser fluida ou
interpretada pelo espectador, é fruto dos pressupostos paradigmaticos de uma
determinada época da historia, conhecida como logocéntrica, que privilegia a
personagem e 0 seu desenvolvimento como medida de uma forma de arte. Com
base nisto, este trabalho tem dois propdsitos: o primeiro é argumentar em favor de
uma arte cénica que seja feita “apartada da personagem”. O segundo é propor que
se jogue e se investigue o jogo representativo sem levar em consideracio a
personagem, de modo que se possa trilhar um caminho que afirme o - ainda
inominével — advindo de tal jogo, como uma possivel alternativa a uma arte cénica
logocéntrica. Para tanto analisa as bases da metafisica ocidental e as relacdes entre
mimesis, movimento e pensamento e a influéncia destes elementos sobre a
concepgdo de personagem no teatro, na danca e na performance para, lancando
mio do conceito de desconstrugio, minar os fundamentos a partir dos quais estas

dreas concebem a personagem.

Palavras-chave: Corporeidade, Artes Cénicas, Jogo, Performance, Desconstrugio,

Personagem.
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ABSTRACT

The current paper is dedicated to the study of character, play and
performing arts, by which its main aim is to study the character based on the
concept of Deconstruction postulated by Jacques Derrida. Grounded on a post-
modern and post-structuralist approaches, this research is directed by the
following question: is there a character to be created or built by the actor-dancer?
Along the text, we defend the idea that there is a character, which could be fluid or
interpreted by the spectator, to be built. This idea is supported by the paradigmatic
concept of a certain period of History known as logocentrie, which recognizes the
character and its development as a way of art. Based on those ideas, this paper has
two goals: firstly is to argument favorably by a performing art, which could be done
“apart from the character”, and secondly is proposed that we play and that we
examine the representative play without considering the character. This way, it
would consolidate what results from such a play — yet nameless — as a possible
alternative to a logocentric performing art. Therefore, it analyses the basis of
occidental metaphysics and its relations among mimesis, movement and thought,
and the influence of those aspects over the conception of the character at the
theater, dance, and performing arts in order to undermine, based on the concept of

deconstruction, the foundations by which those areas understand the character.

Keywords: Corporeity, Performing Arts, Play, Theater, Dance, Deconstruction, Character.
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Introducao

O presente trabalho dedica-se ao estudo da personagem, do jogo e das artes
cénicas e tem como principal objetivo, analisar a personagem a partir do conceito
de Desconstrucdo, cunhado por JACQUES DERRIDA (Cf.1991, 1999, 2002). Para a
consecu¢io desta meta, parte do principic de que no contexto das artes cénicas o
jogo é geralmente entendido ou como uma ferramenta auxiliar (Cf., por exemplo,
INGRID DORMIEN KOUDELA, 1984; AUGUSTO BOAL, 1988; VIOLA SPOLIN,
1987) ou como uma forma de arte infantil (Cf. PETER SLADE, 1978). Partindo de
um enfoque pés-moderno e pds-estruturalista, este trabalho se pergunta se ha uma
personagem a ser criada ou, para usar um termo ji consagrado no 4mbito do teatro
e da danca, a ser construida (Cf. KONSTANTIN STANISLAVSKY, 1986) pelo ator-
dangarino e defende a tese de que a personagem - isto é, a idéia de que h4 uma
personagem a ser construida, a qual pode ser fluida ou interpretada pelo
espectador — & fruto das idélas e dos pressupostos paradigmaticos de uma
determinada época da histéria que privilegia a personagem e o seu

desenvoelvimento como medida de uma forma de arte.

Meu argumento é que a personagem, € aqui estou me atendo
especificamente 3s artes cénicas, é a principal representante dessa época dominada
por um pensamento conhecido como logocéntrico. Tal assercdo tem dois
propdsitos: o primeiro é argumentar em favor de uma arte cénica que seja feita
“apartada da personagem™. O segundo é propor que se jogue e se investigue o jogo
representativo sem levar em consideraciio a personagem, de modo que se possa
trilhar um caminho que afirme o — ainda inominavel — advindo de tal jogo, como

uma possivel alternativa a uma arte cénica logocéntrica.

Tendo em vista a ampla variedade de sentidos atribuidos aos termos

mencionados no pardgrafo anterior, é importante fazer, desde ji, alguns

esclarecimentos acerca do sentido em que eles sdo aqui utilizados. Comecemos pelo

' A expresso “apartada da personagem” baseia-se em liya Prigogine e em seus estudos sobre a termodindmica, no
gquat ele fala de uma “fisica longe do equilibrio” (Cf. PRIGOGINE, 1985 e 1596).



termo “artes cénicas”. Em primeiro lugar, é preciso dizer que com esta expressio
estou designando as artes tradicionais do palco, inicialmente o teatro e a danga,
depois, como se verd, incluirei também a performance. Parto do principio proposto
por JOHN MARTIN (1972, pp.93-97} de que a funcio do ator e a do dancarino é a
mesma. Com base nisso, em substitui¢do aos termos ator e dancarino que
designam categorias independentes, utilizo o termo “ator-dangarine”, o qual, como
se verd, também colocarei em questdo. Para um maior aprofundamento desses dois
pontos, quais sejam: a utilizagio da expressdo artes cénicas para denominar a
danca e o teatro e do termo ator-dancgarino para designar ator e bailarino, remeto o
leitor & minha dissertacio de mestrado (Cf. ADILSON ROBERTO SIQUEIRA,

2000), na qual discorri longamente sobre o tema.

Ainda no tocante as artes cénicas, é preciso discorrer brevemente sobre o
porque de eu ndo levar em consideracio neste estudo, as manifestagbes cénicas
populares das quais destaco, especialmente, o maracatu e a folia de reis entre
outras. Certamente, muito haveria a arrazoar sobre estas e outras manifestacdes,
mas tal tarefa fugiria aos propoésitos desta tese, cuja pretensio é se manter no
campo da discussio do pensamento ocidental ao qual, como se veri, estou
considerando como sendo aquele decorrente da tradicio grega e que situa no
mundo &tico, as origens do teatro e da danca. E & arte cénica que se desenvolve
filos6fica e praticamente a partir desta tradicio; que vai ser desenvolvida na
Europa, de onde se difundird para as Ameéricas; que estou me dedicando neste
estudo. A esta arte, eu denomino baseado no conceito de “teatro estético”, utilizado
por RICHARD SCHECHNER (Cf. 1990, pp.21-22), artes cénicas estéticas.

Quanto ao jogo, estou me referindo especificamente aos “jogos
representativos” os quais, de acordo com Hans-Georg Gadamer sdo aqueles jogos

que tém algo da

representacdo em si [seja] na relagio de sentido da alusfo que
paira no ar (como, por exemplo, imperador, rei, fidalgo) seja
[porlque o jogo resida justamente em representar algo (por
exemplo, quando as criancas brincam de automéveis). (1997, p.184).



Por fim, ao mencionar a palavra “personagem” nao estou me referindo
necessariamente a Hamlet (Cf. WILLIAM SHAKESPEARE, 1997), Electra (Cf.
EURIPIDES. 198-? ¢/ou SOFOCLES. 1965) ou Vladimir (Cf. BECKETT, 1976), mas,
sim, como escreve RUDOLF LABAN (1978) aquele:

silencioso mundo das idéias e agitacGes interiores que jaz & espreita
de ser concebido de acordo com uma forma coerente [o qual o]
artista do palco tem que exibir através de movimentos que
caracterizem a conduta e o crescimento de uma personalidade
humana, numa variedade de situa¢Ses em mudanga, [espelhando]
nos gestos, na voz e na fala tanto a personalidade quanto o carater
(pp.142-143).

Dessa maneira, ndo importa para este estudo o grau de complexidade que a
personagem possa ter — pode ser um mero movimentar das maos ou de um simples
objeto ou, mesmo, Hamlet. Por essa razio, estou considerando a personagem
indiferentemente de ela ser feita no teatro ou na danga. No que se refere a esta
altima, pode-se argumentar que ela ndo implica a realiza¢io de uma personagem.
Sobre isso, 0 que tenho a dizer € que considero tal argumento parte de uma
concepgio conservadora de personagem. Quando me refiro 4 personagem e a
estendo & danga, estou considerando-a conforme Susanne Langer (1980, p.184)
quando esta escreve que “o cardter espontaneamente gestual dos movimentos de
danga ¢é ilusério, a forga vital que expressam ¢ iluséria; os ‘poderes’ na danga sdo
seres criados pelos gestos de semelhanca”. Em suma, estou considerando a
personagem como sendo o pardmetro de comparagio que utilizamos para aferir a
semelhanca entre o real e a ilusdo criada. Como, em fltima instdncia, esse

pardmetro constitui-se num outro, € a este que estou me referindo.

Com base nestes pressupostos, este estudo estd dividido em duas partes. A
primeira pode ser considerada como dedicada a uma revisdo bibliografica dos
materiais e métodos dos quais parti e com 0s quais lidei para construir meu
raciocinio. Sua principal funcfo é apresentar e discutir os principios que levaram a
crise de representacio, topico que constitui o leitmotiv e a base sobre a qual est4

construido todo o argumento da segunda parte, na qual discuto o porqué de, no



meu ponto de vista, neste inicio de terceiro milénio, ser necessario as artes cénicas

realizar a desconstrugio da personagem.

A primeira parte podera parecer a alguns um tanto quanto longa, mas
considero que sua leitura, sobretudo para aqueles nfo familiarizados com o
enfoque pos-moderno e pds-estruturalista, é de grande utilidade, pois facilita muito
a compreensio dos meus argumentos, sobretudo as razdes pela qual opto por
propor o distanciamento da personagem desde a perspectiva derridiana. Para
tanto, essa primeira parte estd subdividida em quatro capitulos. No primeiro, O
Fundamento Mimético-Representativo, dedico-me & analise da mimesis e da
representacao, os dois pilares que, a meu ver, embasam meu argumento de que a
concepcao de representacdo que tem tido lugar nas artes cénicas é a aquela que
implica um “representar para”. Nessa empreitada, comeco por analisar as rela¢Ses
entre mimesis, movimento, conhecimento e verdade. Para tal, recorro a Arnold
Gehlen (1987) e a Gadamer (1987 e 1997), com o objetivo de discutir como, do
movimento mimeético, o ser humano chega & linguagem e ac conhecimento e como
essa passagem val contribuir para a concep¢io de verdade baseada no
entendimento de que é possivel conhecer a esséncia daquilo que estid sendo
imitado. Esse modo de conceber a verdade levou o Homem a incorporar a idéia de
que através da mimesis (ou da representacdo) ele chega ao conhecimento da
esséncia da realidade, da verdadeira natureza das coisas, a qual, por intermédio da
linguagem ele entdo nomeia. Meu argumento é que essa estrutura de pensamento
vai ser utilizada para se pensar e designar as artes cénicas. Em resumo, este
primeiro capitulo apresenta ao leitor uma breve sintese de um sistema formado
pela conexdo entre mimesis, movimento, linguagem, conhecimento, verdade — que
eu denomino “sisterna mimético-representativo” e que predominou, por assim
dizer, nos tltimos dois mil e trezentos anos — oferecendo uma possivel leitura de

por que, em fins do século vinte, esse sistema entrou em crise.

O Capftulo 2, O Fundamento Mimético-Representativo em Questdo: A
Abordagem Estruturalista, analisa o quanto esse modo de conceber mimesis esta

diretamente relacionado com a metafisica ocidental e descreve como, ao refletir



sobre alguns aspectos dessa metafisica, alguns pensadores forneceram as bases
para o desenvolvimento do pensamento estruturalista. Ao lancar mio do conceito
de signo, o pensamento estruturalista forneceu os principais argumentos para que
a partir dos anos setenta o fundamento mimético representativo fosse radicalmente
rejeitado pelo pds-modernismo e pelo pds-estruturalismo, assunto de que trata o
terceiro capitulo O Fundamento Mimético-Representativo Rejeitado: A
Abordagem “Pés-moderno pés-estruturalista”. O quarto e Gltimo capitulo desta
primeira parte Différance, Jogo e Desconstru¢io Como Opgdo e Estratégia
poderia também ser chamado de “Palavras acerca do Método e da Metodologia”
néo fosse o fato de Jacques Derrida (1998), o pensador que langou essa idéia, ser o
primeiro a dizer que a Desconstru¢do nfio é um método. Nesse capitulo, procuro
situar o leitor no contexto das principais idéias do argelino-francés cujo “estilo”2 de
pensar utilizo como base para as idéias que serdo apresentadas na segunda metade

de meu estudo.

Sobre a segunda parte, trata-se da tese propriamente dita e nela apresento
meus argumentos em defesa de uma arte cénica, cujo centro nio seja a
personagem. No primeiro capitulo, As Artes Cénicas em Questdo, apresento meu
argumento basico: que as artes cénicas, embora sejam consideradas jogos
representativos — e tenham duas vertentes: “auto-representacio” e “representar
para” (GADAMER, 1987) —~, atém-se ao representar para e elegem a personagem
como o centro de sua a¢io, tornando-se assim logocéntricas. Em contraposi¢io, a
performance coloca énfase na auto-representacéo, aproximando-se dessa maneira
muito mais do jogo, assunto este que é tratado no segundo capitulo, Jogo,
Performance e Arte Cénica. Realizo esse movimento em dire¢do 4 performance,
porque ela oferece, ainda que nio completamente (como veremos apenas uma de
suas vertentes oferece esta possibilidade), alguns elementos cruciais para a defesa
de meu principal argumento, que sera desenvolvido no terceiro e 1iltimo capitulo da
segunda parte, A Personagem Desconstruida. Nesse capitulo, analiso algumas

teorias da performance contemporanea e, lancando mao do conceito de reléve

2 Seguindo o préprio autor, em vez de falar em um método ou em uma metedologia derridiana de pensar, prefiro o termo
“estile”, que ele utiliza (Cf, Gramatologia, 1999, p.17) para referir-se as suas idéias e ao conceito de Desconstruggo.



utilizado por Derrida, reflito sobre a idéia de desdobramento contido no grande
paradoxo que é inerente 3 condigdo do ator-dancarino (termo que, depois de
colocar em questdo nesse mesmo capitulo; proponho, em consonéncia com Renato
Cohen, que seja pensado como artista cénico) para, finalmente, empreender, com

base nestes elementos, a desconstrucéo do conceito de personagem.

Naturalmente, este estudo s6 tem serventia para aqueles interessados em
discutir os caminhos das artes cénicas neste inicio de terceiro milénio. Trata-se de
proposicdes tedricas que podem muito bem ser relevadas por aqueles para os quais
o tema aqui tratado nfo tem grande pertinéncia. Afinal, existem muitas maneiras
de se fazer artes cénicas, e todo aquele envolvido ou interessado na 4rea sabe que
ndo hé a necessidade de se ler uma tnica palavra do que aqui vai escrito para que
um espeticulo seja realizado. No entanto, este estudo oferece alguns argumentos
para se refletir sobre esse fazer, e, como todo jogo, ele precisa de algumas regras.
Neste estudo, a regra basica é que nos tempos que correm é possivel prescindir da
personagem. Aceita a regra, adentre no campo de jogo e considere este estudo

como uma pequena contribuic¢do para o lance seguinte.

Viena, 12 de Janeiro de 2005,



Parte I

A Representacao em Crise



Cap.I O Fundamento Mimético-Representativo

E parte do senso comum considerar a mfmesis o elemento que estaria na base
das artes cénicas. Isso ocorre porque, de certa maneira, parece-nos 6bvio que elas
sejam oriundas da capacidade que o ser humano possui de imitar e/ou representar
algo ou alguém, fato que a obra dos mais diversos pensadores confirma. Como
veremos na segunda parte deste estudo, desenvolvemos essa capacidade inicialmente
com a realizac@o de jogos infantis, conhecidos também como jogos simbélicos, de faz-

de-conta ou de sitnulacro.

No entanto, essa maneira de pensar esconde questles extremamente
complexas das quais, no meu modo de ver, qualquer estudo que se proponha a refletir
sobre a personagem nas artes cénicas nfo pode se furtar, sob o risco de ndo deixar
claro quais so seus pressupostos basicos e de ser, assim, mal compreendido. Como
se verd nas paginas gue se seguem, o conceito de mimesis estd diretamente
relacionado com o proprio modo como adquirimos conhecimento o que, por sua vez,
tem influéncia direta na maneira como concebemos a personagem cénica. Conforme
argumentarei na segunda parte deste estudo, esse modo de adquirir conhecimento e
conceber a personagem conforma o que doravante denominarei “fundamento

mimético representativo” e é fruto de uma época denominada logocéntrica.

Porém, antes de nos dedicarmos a estudar o porqué dessa época ser
denominada logocéntrica, dediquemo-nos primeiro a analisar como e por que, hd
pelo menos quarenta anos, a garantia de que a mimesis estaria na base do proprio
modo como adquirimos conhecimento foi posta em questdo. Tal questionamento tem
representado um grande abalo nas certezas que a mulher e o homem
contemporineos tinham até aqui e, naturalmente, traz conseqiiéncias profundas para

as artes cénicas e, no que cabe a este estudo, para a propria concepgio de personagem.
1.1 Mimesis Como Representacio ou Representacio?

A palavra imitar deriva da grega mimesis (mimese) que por sua vez provem
da também grega mimeisthai “representar por mimica”; o que deixa claro que
naquele termo néo estava presente apenas a idéia de imitar (reproduzir ou tentar

reproduzir fielmente), mas também de “representar” (significar, tornar presente,



trazer & meméoria, figurar como sirmbolo, aparecer numa outra forma) (Cf. ANTONIO
HOUAISS, 2001).

Essa dupla “pertenca” inerente ao termo leva, como nos ensina o professor
Raul M. Rosado Fernandes (1986, p.11-30), a duas concep¢des de mimesis (como
reprodugdo € como representacio) que convém esclarecer. HA muito tempo, imitar
passou a ter uma conotagé@o de reprodugdo ou cépia em contraposicdo a originalidade,
ao ser original, Daf resulta a idéia roméntica comumente aceita de que ser criativo
implica ser original, ndo ter uma mancha sequer de imitagfio, e que imitar estj

diretamente relacionado com a idéia de plagio.

A concepcdo de imitacdo como reproducdo tem sua origem em Platdo (Sd,
p.362). No livro X de sua “Repulblica”, ao explicar o que seria a imitagdo para um de
seus discipulos, o filésofo grego da o célebre exemplo das camas; qual seja, de que
existiriam trés tipos de cama: a que existe na natureza e que é fabricada por Deus, a
que o marceneiro faz e uma terceira que é obra do artista. Desse modo, Platdo
considera que a imitagdo, a obra do artista no caso, estaria “trés vezes afastada da
verdade” (p. 369) da cama original, divina, existente na natureza. A partir desse
argumento, ele afirma que o ato de imitar “estd bem longe da verdade” (p. 363) e
conclui que os artistas (os imitadores por profissdo) deveriam ser expulsos de sua
“Repiiblica”. Essa concepgdo vai ser radicalmente rebatida por Aristételes, e a isso me
dedicarei um pouco mais a frente. Por ora, interessa compreendermos o sentido de
reproducdo que € inerente ao sentido de imitar. Sendo assim, continuemos com nosso
breve resgate histérico e vejamos a contribuicio de Longino que, no século 1 d.C,
introduziu um conceito muito interessante para o significado do termo. Trata-se do
conceito de zélosis, em latim aemuldtio, do qual deriva a palavra portuguesa
emulacdo: esforgo continuo para igualar alguém com alguma coisa, procurar
emparelhar-se, seguir o exemplo de. Em seu tratado Do Sublime, o referido filésofo
aconselhava a “imitacdo e emulacdo dos grandes prosadores dos velhos
tempos”(Apud FERNANDES, 1986, p.17).

Esse conceito de zéldsis que “implica quase que inveja e competicio [sic]”
(FERNANDES, p.17) sera posto ao alcance de muitos através de Dionisio de
Halicarnasso, que em seu Tratado da Imitagdo defende uma concepcio de mimesis
unida ao z&losis. Foi essa concepgao — denominada pelo professor Rosado Fernandes

como sendo uma “teoria da imitacdo de modelos” (Id, p.16) — que de certa forma
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chegou até nossos dias e que sobressai quando pensamos em imitacio como
reproducio. £ essa concepcio inclusive que explica a idéia corrente de que reproduzir
as obras dos grandes mestres — a reproducdo que escolares sdo solicitados a fazer em
sala de aula depois de visitas a museus, por exemplo — seria uma maneira de se
ensinar arte, de se chegar & originalidade e de se atingir um estilo préprio. A
proposito, vale ressaltar que a concepcio de Longino afirmava o lado competitivo da
emulag¢do como sendo algo positivo. De acordo com ele, por exemplo, Platdo nio seria
um grande pensador se ndo tivesse “lutado com toda a alma contra Homero, para
ficar depois em primeiro lugar” (LONGINO Apud FERNANDES, p.16). E também
essa concep¢io que nos faz, de certo modo, “repudiar toda e qualquer imitacio”
(FERNANDES, p.11), e pensar “a originalidade [como sendo] ligada ao artista que

criou” a obra e que s0 se é criativo quando se faz algo nunca antes realizado.

Entretanto, quando neste estudo escrevo que a representagio estd em crise,
nio estou me referindo ao sentido especifico concebido por Longino e Halicarnasso,
ou seja, o de reprodugdo — ainda que nfo haja como dele fugir, posto que, como
vimos, é inerente ao termo —, mas aquele de representar, de significar e de tornar
algo presente. Na célebre frase aristotélica de que a arte “imita a natureza”, o imitar,
como nos lembra o ja citado professor Fernandes, nfo significa reproduzir, copiar,
mas “fazer como faz a natureza” (p.15), isto é, fazer como se fosse realidade. Assim, o
termo é aqui usado mais conforme Arist6teles para quem, diferentemente de Platgo, a
imitacdo (e doravante, peco a leitor que tenha em mente a relacio imitacio/arte) nio
est4 afastada trés degraus da verdade e sim em relacio direta com o real. Antes de
prosseguir, julgo importante esclarecer o leitor de que nfo se trata aqui de preterir
este altimo aquele classico — afinal ndo se pode perder de vista que Platio é
considerado o “antecipador da arte abstrata” (PESSANHA, 1987, p. XIX ). O que
importa, tendo em vista o objetivo deste estudo, é atentar para o que esta na origem
mesmo da palavra imitacdo. Para a realizacdo de nossa anélise interessa reter da
concepcdo aristotélica a idéia de que através da mimesis ¢ possivel fazer como se
fosse o real. Esse é o dado que nos vai ser de grande valia no estudo que aqui nos
propomos empreender, entre outras razdes, porque ja traz em si o cerne daquilo que
Martin Heidegger, séculos depois, vai sustentar: que a arte funda o seu proprio
mundo (1971, pp.114-115). No caso do ator-dancarino, como veremos na segunda
parte deste estudo, isso vai implicar o desenvolvimento da idéia de que sua arte é

representar o “outro” que “vive” nesse “mundo”. Interessa também reter de
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Aristételes a relacdo que esse filosofo faz enire imitacio e conhecimento e, nesse
sentido, vale lembrar que o estagirita, no capitulo IV de sua “Poética”, afirma que o

homem “pela imitacfio adquire seus primeiros conhecimentos™(s.d., Cap IV, p.291).
I.2 Mimesis e Conhecimento

Para melhor compreendermos essa relagdo entre mimesis e conhecimento a
que me refiro, vamos fazer um salto de mais de dois mil anos e pedir ajuda a
Gadamer {1997), que nos oferece uma explicagio, a meu ver, bastante simples e clara
sobre o assunto. Segundo ele, na mimesis esta implicito o “sentido de conhecimento
[posto que] é imitando que a crianca comega a brincar, fazendo o que conhece e como
conhece” (p.191). Entrementes, afirma ele, o “sentido do conhecimento da mimesis é
[o] reconhecimento”, mas esse reconhecimento nio deve jamais ser entendido no
sentido comumente aceito, qual seja, o de reconhecer algo. O reconhecimento a que
Gadamer se refere implica que a pessoa que realiza ou que assiste a uma imitacio
reconheca nesse ato de imitar ndo apenas aquilo que ja conhece, mas identifique algo
“mais do que somente o que é conhecido” (loc. cit.). 86 dessa maneira o conhecido
alcancaria o seu ser verdadeiro e mostrar-se-ia como é. A idéia subjacente é de que,
ao reconhecermos algo mais em alguma coisa, 0 que ja conhecemos daquela coisa
desvincula-se das circunstincias em que estamos acostumados a conhecé-la; e num
lapso de iluminacio nods a apreendemos em sua verdadeira esséncia, identificando-a

como algo.

Creio que essa brilhante explicacfo dada por Gadamer pode ser enriquecida
se for analisada a partir de um enfoque menos hermenéutico — que, ao fim e ao cabo,
é o campo por onde o autor transita para construir seu raciocinio. Principalmente, se
fizermos essa andlise a partir de um ponto de vista mais centrado no comportamento
motor do ser humano. Isso traz a quest@io para mais préximo do campo em que este
estudo se insere, qual seja, o da corporeidade humana. Nesse sentido, pretendo
empreender uma anélise do pensamento do também alemdo Arnold Gehlen, uma
empreitada que apesar de um pouco longa visa tornar um pouco mais clara a
concepcio que estou tentando construir sobre a relagBo entre mimesis e
conhecimento. Ao mesmo tempo, cabe ressaltar aqui que ao basear-me no
pensamento de Gehlen, estou me apropriando de sua concepc¢do de homem como

“estrutura”(1987, p.40) e como um “ser praxico” (1987, p.25); denegando, portanto, a
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concepgdo fenomenoldgica e essencialista utilizada pelo primeiro Merleau-Ponty* e
pelo professor Manuel Sérgio (198672, p. 73, 108 e 144). Entretanto, é preciso frisar, a
minha escolha deve ser vista como sendo uma ponte para a construcdo de uma
concepgac pos-estruturalista da corporeidade, algo que espero se concretize ao final
deste capitulo.

Ecoando Friedrich Nietzsche, que considerava o homem “um animal ainda
nfo consolidado” (apud GEHLEN, 1987, p.10}, Gehlen vai conceber o ser humano
como “um projeto tinico da natureza” (Ibid., p.15), fruto de condigbes especiais —
excecOes extremamente raras de ocorrerem no contexto cosmico — que satisfizeram e
cumpriram condi¢es improvaveis do ponto de vista orginico-bioldgico tornando
possivel, assim, o seu aparecimento (Ibid., p.77) como “um ser nfo terminado” (Ibid.,
p-35), ndo especializado quando comparado com os demais animais, que estdo, sem
excegdo, fisicamente adaptados para existir. Essa incompletude, essa falta de
especializacio fisica para existir, faz dele um ser “aberto ao mundo”, isto &, carente de
um meio ambiente que lhe seja proprio. Tal situacio faz de sua “capacidade de existir
no mundo um problema que ele deve resolver a partir de si mesmo, buscando as
possibilidades para tal” (Ibid., p.35) o que implica que nele e somente nele estdo as

condicOes para ele existir.

Partindo dessa concepcio, Gehlen sustenta que ndo se deve estudar o ser
humano nem do ponto de vista evolucionista (como descendendo dos antropdides,
por exemplo), nem do criacionista (como sendo uma criacdo divina). Ao contrério,
afirma que deve-se estuda-lo a partir dele mesmo, de uma totalidade-homem que tem
uma localizagdo especial na natureza-mundo, o que leva o autor a concebé-lo como

uma estrutura homem/mundo (Ibid., p. 40).

Uma vez que néo se deve buscar fora do homem os meios para compreendé-
lo é, portanto, para o proprio homem que se deve olhar para compreender como ele
resolve o seu principal problema (existir num mundo que devido i sua incompletude
lhe é hostil). Esse mundo hostil ao qual o homem esta exposto (isto é, aberto para),
Gehlen considera como sendo uma carga. Segundo ele, “a abertura ao mundo é
fundamentalmente uma carga” (p.40} e é no modo como 0 homem se desvencilha

dessa carga que se encontra o caminho para estudi-lo, posto que é esse modo que o

1 Ao mencionar “primeiro Merieau-Ponty”, me refiro ao pensamento do autor em seu fivio Fenomenologia da Percepgao,
1998.
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diferencia dos outros seres vivos, inclusive daqueles que lhe sfo semelhantes. E é
exatamente por essa seara que Gehlen adentra. Para tanto, ele lanca mio do principio
de descarga (em alem&o, Entlastung), o qual ele considera um denominador comum,
uma categoria que apesar de presente nos animais ganha importidncia fundamental

no homem.

Esse principio pode ser resumido da seguinte maneira: se, por um lado, a
abertura ao mundo torna a vida uma carga para esse ser carente de especializacio
que é o homem (faltam-lhe garras e dentes afiados, pélos que lhe aquecam, instintos
bem desenvolvidos, os filhos demoram muito para sobreviverem sozinhos etc), por
outro, essa caréncia é transformada por ele em oportunidades de prolongacio de sua
vida. Por carecer de adaptacdao ao mundo (diferentemente do animal, que esta
adaptado ac ambiente em que vive), ele tem que ser pre-visor, pro-videncial, isto é,
ele precisa considerar o futuro (porque precisa cuidar dos filhos durante muito tempo
e a0 mesmo tempo proteger-se e providenciar comida, por exemplo}. Para tanto, ele
precisa livrar-se da pressio do momento simplesmente presente, da carga que é a
superabundéncia de experiéncias que a natureza/mundo lhe oferece a percepcao, e
essa necessidade faz dele um “ser praxico” (Ibid., p.25), um ser que “trata-com
(agens)” (Ibid., p.35), que precisa agir, tomar uma posicdo considerando o futuro, o
devir. A esse ato de tomar posi¢do em relacdo ao meio que o cerca, Gehlen vai

denominar “acdo” (idem).

Em todas as ag¢des do homem ocorrem duas coisas: ele domina a realidade
que estd ao seu redor transformando-a e estabelece, a partir dessa experiéncia, uma
hierarquia de possibilidades as quais vai sacando mediante seu proprio treino e
conforme as suas necessidades (Ibid., p.41-44), o que implica dizer que é ele quem faz

o seu préprio caminho, como diz o dito popular.
1.3 Movimento, Simbolo e Pensamento

A partir dessa reflexdo, Gehlen vai conferir & agdo — ponto onde corpo e
mente se encontram? — e ao movimento — modo pelo qual 0 homem se “apropria” do
mundo (1987, p.151), e com ele se “comunica” — um lugar de suma importancia para o
estudo do ser humano. Como essa “capacidade cinética humana ndo esta

especializada, ndo estid completa” (Ibid., p.47), ela contém um ndmero infinito de

2 Pode-se deduzir de seus escritos que, no limite, & assim que ele considera a agdo. (Cf. 1987, p. 20 et seq.)
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variaghes que ele deve desenvolver na lida com os objetos e as situagdes que o cercam,
de modo a aprender com eles, torna-los conscientes. Isso ocorre por meio da
Kinefantasia, que € a possibilidade de que todos os seus movimentos e todas as suas
operagoes sensorio-motoras sejam retro-captadas formando o seu “mundo interior,
isto é, formando um conjunto de fantasmas de intercAmbio e de movimento, de
representacoes de resultados favorédveis, de expectativas de impressdes etc” (ibid.,

P-49) que se constituirdo a base da imaginac¢io e do pensamento.

2

Assim, esse “mundo interior” criado pela cinefantasia é composto de
“simbolos condensados” (Ibid., p.55) oriundos da experiéncia do movimento (gerados
pela expectativa de éxito e fracasso) que, por guardarem alguma relacio com o
movimento real realizado, tornam desnecessiria uma nova execucio do movimento.
Isso se da devido a caracteristica do simbolo de ser separavel daquilo que o gerou,

posto que representa in absentia.

Esse processo de simbolizacio, essa possibilidade de representar que permite
ao homem ser espectador de seus movimentos, se origina na execu¢io mesma do
movimento e vai constituir a base do pensamento. £ também esse processo que
diferencia 0 homem do animal. Neste ¢ltimo, a experiéncia do movimento ndo gera
simbolos, mas reflexos condicionados: o animal aprende ao realizar um movimento
com o qual ele satisfaz sua necessidade imediata e isso lhe basta. Como conseqiiéncia,
o movimento se fecha, torna-se acabado. J& no homem nfo. Gracas a cinefantasia a
possibilidade de representar in absentia permite-lhe fazer diferente da préxima vez

que ele tiver de agir para satisfazer uma necessidade.

A esse processo de agir em relagio ao mundo exterior movido por um
impulso ou necessidade Gehlen denomina “comunicagio sensério-motora” (Ibid.,
p.55), que, de acordo come ele, tem lugar tanto no homem quanto no animal.
Entretanto, para ocorrer, essa comunicacio depende de que se esteja na situacio e,
como vimos, o0 homem ndo pode viver sob a pressio do momento presente uma vez
que ele precisa de pre-visdo e pro-visdo. Além disso, o homem, diferentemente dos
animais, dispde da capacidade de simbolizacao, processo de descarga que é inerente a
cinefantasia e que nele se manifesta em seu grau mais elevado e longamente
preparado — o que explicaria, por exemplo, o longo periodo que dura a infancia
humana. Sendo uma descarga, a simboliza¢do exige-lhe pouco esforco e o libera da

imediatez da situacfo simplesmente presente.
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E da combinacio da “comunicagfio sensério-motora” com a “simbolizacio”
dela decorrente que surge o maior processo de descarga ja realizado: a linguagem,

assunto ao qual nos dedicaremos a seguir.
1.4 Movimento, Linguagem e Conhecimento: A Consciéncia em Acfio

De acordo com Gehlen, a linguagem aperfeicoa a descarga, desvencilha o
homem da pressdo do aqui e agora e da necessidade de reagir de modo imediato ao
presente (como os animais o fazem ao primeiro sinal de perigo, por exemplo) e o
libera para realizar atividades de pre-visdo e pro-visdo. Por meio da linguagem, a
comunicacdo sensério-motora acontece novamente, porém nessa nova vez COmMo
representacdo, como um tender-para que permite ao homem lidar com uma situagéo

sem necessariamente té-la presente.

Essa concep¢do de Gehlen, brevemente sintetizada nas palavras acima,
mostra um dado que considero de importancia chave para os objetivos do presente
estudo e que pego ao leitor que mantenha em mente na continuidade da leitura:
trata-se do principic de que a linguagem tem sua origem no movimento. Gehlen

descreve-o textualmente:

A partir das atividades sensério-motoras o homem constréi seu
mundo de percepgles e desenvolve sua ilimitada capacidade de
movimento. Comecam entdo os processos de descarga os quais
reduzem e concentram a experiéneia do mundo em puros simbolos
perceptiveis. Nesse processo, 0 homem obtém o dominio sobre uma
ilimitada e ilimitidvel multiplicidade de movimentos, sinteses e
prelidios de movimentos, até que finalmente, sobre essas infra-
estruturas, surge a linguagem, que nos permite perceber a profunda
conexio entre conhecimento e acdo (pp. 146-150).

Outro dado que considero importante é o vinculo que Gehlen estabelece entre
movimento, linguagem e conhecimento, conex@o esta que nos oferece mais dois
elementos (movimento e linguagem) para compreendermos a rela¢io entre mimesis e
conhecimento; que é o que estamos nos propondo a fazer neste capitulo. Vejamos,

portanto, como isso se da.

De acordo com Gehlen (1987), o movimento que o homem faz em direcdo ao
mundo percebido (ele utiliza também o termo “sinal perceptivel” (p.55), fazendo
assim uma primeira alusdo ao signo, algo de que nos ocuparemos mais adiante) é um

movimento de comunicagio e estd, como vimos, na base do processo de simbolizagéo
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e, por conseguinte, do pensamento. Entretanto esse processo de simbolizagio ainda
ndo € a linguagem propriamente dita. Como nos ensina Ferdinand de Saussure
{(19777), o primeiro principio da linguagem é que o signo lingliistico é arbitrario, isto é,
ndo guarda nenhuma relacdo com aquilo que ele designa (Cf.SAUSSURE, 1977); ao
passo que € caracteristica do simbolo guardar rudimentos de um vinculo natural com
aquilo que o gerou (em sua acepcdo original simbolo seria um “pedaco de

recordagdo”, como muito bem expressa a palavra grega sgymbolon).

A partir da experiéncia do movimento em relacdo ao mundo percebido
(comunicacio sensério-motora), o ser humano desenvolve toda uma série de
simbolos que estdo prenhes de significados e que servem para livra-lo da carga
representada pela pressio imediata do aqui e agora. Trata-se de um mundo simbdlico
composto de indicios e simplificaces que sdo suficientes para dar a ele indicacdes
sobre o real, sobre o mundo percebido. Isso, porém, ainda néo bastaria para torna-lo
realmente livre da press@o do aqui e agora. Nesse estado, se nada mais ocorresse, a
comunicac¢io sensorial permaneceria no nivel de um reflexo condicionado que per se
ndo distinguiria o0 homem do animal. £ nesse ponto que entra em acfio a consciéncia,
“particularidade que estd na raiz da linguagem” (GEHLEN, 1987, p.274) e que Gehlen
define como sendo “um dirigir-se a si mesmo para algo mediante um simbolo” (Ibid.,
p.275), simbolo este que, como vimos, foi estabelecide por obra do préprio homem
através dos movimentos de intercimbio e trato com o mundo, os assim chamados

movimentos comunicativos,

De uma maneira muito sintética, pode-se descrever a aciio da consciéncia da
seguinte maneira: a descarga do imediato que é possibilitada pela simbolizagio vai
permitir que se gravem no organismo as experiéncias sensério-motoras de agbes
realizadas. Toda vez que ¢ homem fizer um movimento na dire¢io daquelas
experiéncias, a experiéncia anterior sera recordada. Isso faz com que “a comunicacdo
sensorio-motora aconteca uma vez mais” (Ibid., p.55) de maneira a possibilitar que a
experiéncia do movimento seja reencontrada sensorialmente. Através desse
reencontro — possibilitado, diga-se de passagem, pela cinefantasia — toma-se
consciéncia do movimento, isto €, percebe-se que ele representa aquela experiéncia.
Esse representar consiste em atualizar e combinar livremente entre si as recordagdes,
mantendo o pensamento fechado em si, prescindindo da experiéncia imediata, posto

que ela é revivida na recordagfio. Assim, o homem transmuta simbolo em signo
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através da aclo de nomear as experiéncias recordadas. S6 entdo o fendémeno da
descarga se completa em sua plenitude. A acdo de nomear gera um signo lingiiistico
que torna possivel ao homem “descarregar todo o seu sistema cinético motor das
tarefas de conhecimento, de orientacfo, de procura [..]; a0 nomear as coisas o
homem ja lidou com elas, pdde reter a acdo e dispor de si mesmo” (GEHLEN, 1987,

p.284) para outras tarefas como, por exemplo, planejar novas ag¢Ges.

O que se depreende dessa concepgdo de Gehlen é que o conhecimento — o ato
de tornar algo consciente — é uma reconstrucgio. A pura percepcio nio proporciona
conhecimento, mas sim um simbolo sensério motor. Para que se torne conhecimento,
esse simbolo precisa ser, primeiramente, reencontrado sensorialmente. Desse modo,
tomamos consciéncia do jid conhecido. No entanto, para que haja conhecimento
propriamente dito é preciso que dali surja algo desconhecido, 0 que é feito pela
imaginacdo através da associago de simbolos oriundos de diferentes experiéncias, O
exemplo dado por Gehlen (1987) é esclarecedor:

- queéalua?

- Uma massa de nuvens concentrada,

- O que sio as nuvens?

- Quando a umidade do mar se eleva por causa do calor do
sol, os elementos doces presentes na 4gua sfo separados e
formam, ao concentrarem-se, as nuvens (pp.343-344)-

Essa reconstrucdo que faz surgir o desconhecido do conhecido é o que
constitui o conhecimento. Nesse ponto, nos religamos a Gadamer. Assim como
Gehlen, ele parece concordar, embora & sua maneira, com o pressuposto de que o
conhecimento é um reconhecimento. £ com esses pensadores que me alinho no
tocante a esse aspecto da jornada humana, ou seja, para mim, o conhecimento é fruto
da linguagem, que por sua vez é fruto do movimento ou, para resumir: movimento =

linguagem = conhecimento.

A idéia basica subjacente nas reflexdes de Gehlen e de Gadamer é que toda
tmitacio — e aqui n2o devemos perder de vista que imitar algo implica tornar esse
algo presente, representar algo — deixa de fora ou realca algo daquilo que esta sendo
imitado/representado, ou, como escreveu Aristdteles, representa-o melhor ou pior. O
conhecimento surge quando, através do reconhecimento/reconstru¢ido — ou, melhor
dizendo, da identificacio de algo mais além daquilo que ja € conhecido e que ou foi

deixado de fora ou foi exagerado na imitacio — temos a confirmagio de que
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conhecemos a esséncia daquilo que esta sendo imitado, posto que somos capazes de
reconhecer o que lhe falta ou o que lhe excede. Em resumo, esse modo de pensar
assume que através da mimesis (ou da representacio) se conhece a esséncia da
realidade, a verdadeira natureza das coisas, que por intermédio da linguagem sio

nomeadas.

Todavia, ha nessa concepgfo um @ltimo aspecto que precisa ser considerado e

que diz respeito ao conceito de verdade.
1.5 Conhecimento, Linguagem e Verdade

Pode-se depreender do que foi exposto até agora que a experiéncia motora
sem a linguagem consistiria de uma massa amorfa e indistinta que em nada se
diferenciaria da comunicaciio que os outros animais estabelecem com o mundo, de
maneira que se pode afirmar que sem o processo de transmutacio do simbolo em
signo, a experiéncia humana no mundo seria impossivel de acontecer do modo como
conhecemos. Como observa Saussure, o pensamento em si “é como uma nebulosa
onde nada esta necessariamente delimitado (1977, p.130)”. Quem vai estabelecer os
limites € a linguagem que comecando como um processo interior de nomeagéo volta-

se, naturalmente, para o exterior.

Sem entrarmos por ora em maiores consideragOes metafisicas, vamos partir
do principio de que o ser ja estd, como diria Heidegger (1995), “lancado no mundo™ e
considerar o sistema homem/mundo como algo ja dado. Nessa circunsténcia, se tal
sistema j& é dado - estd-ai, para usar um termo heideggeriano — os signos que
utilizamos para nomeé-lo e as idéias que desenvolvemos ndo o s&o. Muito pelo
contrério, eles sdo, de acordo com Saussure, imposi¢fes arbitririas da linguagem,
herdadas das geragOes anteriores. E ainda que possamos imaginar uma nomeagio
originaria, “o ato pelo qual, em dado momento, os nomes teriam sido atribuidos as
coisas (Ibid., p.86)” ndo pode ser comprovado. Tal arbitrariedade traz & baila uma
outra questfio de grande releviancia que € o conceito de verdade. Se o processo do
conhecimento ocorre inicialmente da maneira como foi descrita até aqui e atinge o
seu auge com o desenvolvimento da linguagem, isso implica que em algum ponto

pode-se chegar & verdade. Como escreve Gehlen, “a verdade é essencialmente uma

3 De acordo com um dos principais estudiosos da obra de Heidegger, Gianni Vattime, o Dasein (estaral ou ser-ai,
dependendo da fradugao) “abre e funda o mundo” e “estd sempre langado num mode histdrico de aparecer no mundeo®
(VATTIMO, 1987, p.40 e p.109). Essa nogdo serd abordada com mais profundidade no préximo capitulo.
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relacdo dirigida para tris, uma prova de origem, um movimento de retrocesso até a
fonte” (1986, p.350). Esse pensamento nos remete & idéia de que existe uma
representa¢do origindria, algo que em tltima andlise implica a concepgio de que
existe uma relago um-a-um entre o que € representado e aquilo que o gerou. Eis aqui
a idéia classica de mimesis colocada em todo o seu esplendor. A forca desse
pensamento € tal que ele tem servido de base para as principais teorias e técnicas

sobre as artes cénicas.

No entanto, o proprio Gadamer (1997, p.194) escreve que o conceito de
imitacdo (mimesis) sera suficiente para a teoria da arte enquanto se tiver garantido
que conhecer a verdade é conhecer a esséncia. Hans Bertens {1995, p.11), como que
confirmando essa previsdo, enfatiza que nos tempos atuais a “representacio [ja] nio
pode ser tomada como garantia” para embasar nossa representacio do real. Isso é
fundamental porque quando essa garantia, essa seguranca deixa de existir, toda
aquela concepcao aristotélica que predominou nos iltimos dois mil e trezentos anos
— sobre cujo modo de operar ao produzir conhecimento e posicionar a mimesis como
sendo um principio comum 2 todas as artes (Cf. ARISTOTELES, s.d., Cap. I e II.)
procurei apresentar uma possivel interpretagdo - cai por terra. Conseqtientemente,
passa a ser preciso olhar arte e conhecimento com outros olhos, algo que comegou a
ser feito com o fim da modernidade e que foi levado as Gltimas consegiiéncias pelo
pensamento pés-moderno pds-estruturalista, assunto do qual nos ocuparemos um
pouco mais adiante, no capitulo IIL. Por ora, dediquemo-nos a analisar as origens
dessa rejeiciio & representacfio, atitude esta que Bertens, por exemplo, considera o
“denominador comum” (1995, p.11) daquilo que se convencionou chamar de pds-

modernismo, algo que em minha abordagem vinculo ao pds-estruturalismo.

Em vista dos objetivos a que este estudo se propde, entrevejo, entre outros,
trés aspectos em especial como estando na origem dessa rejeicio: os ensinamentos do
lingiiista Ferdinand de Saussure, os estudos do antropdloge Claude Lévi-Strauss e o
questionamento das proprias bases em que se apéia a filosofia ocidental ~ em
especial sua metafisica — feita por Friedrich Nietzsche e Martin Heidegger. Esses
pensadores, em especial, deram continuidade a uma tendéncia de questionamento
que comegou a ser feita com o fim da modernidade e que foi levada as dltimas
conseqiiéncias pelo pensamento “pés-moderno pos-estruturalista” — notadamente

por Jiirgen Habermas, Henri Lefebvre, Jean-Frangois Lyotard, Walter Benjamin,
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Jacques Lacan, Jacques Derrida — assunto do qual nos ocuparemos no proximo
capitulo. Analisemos destarte as origens dessa rejeigdo, empreitada que devera ser
um tanto quanto extensa, mas que, espero, ird favorecer a compreensio do porqué a

representacdo ter sido posta em crise a ponto de afetar o proprio trabalho do ator-

dangarino.
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Cap. II O Fundamento Mimético-Representativo em Questio:
A Abordagem Estruturalista

II.1 Um Pouco de Metafisica

Para compreender a natureza da critica pbs-estruturalista é necessério voltar
o olhar para a propria metafisica ocidental. Procedo a breve analise que se segue, vale
ressaltar, apenas com a intengio de situar o leitor no contexto das idéias pds-
estruturalistas. Tendo sempre em vista o objeto central deste estudo e que o jogo e as
artes cénicas sdo duas manifesta¢Ses que tém no corpo sua condicfo primeira?, faco
um recorte de modo a restringir-me aos aspectos metafisicos que dizem respeito &
relagio corpo/mente, uma vez que essa relacdo tem reflexos sobre a corporeidade e
sobre a abordagem do homem como um ser praxico e estrutural. E, conforme ja foi
mencionado anteriormente no subcapitulo em que discorri sobre “Mimesis e
Conhecimento” (Cf. Subcapitulo I1.2), trabalho com essas nogdes, pois adoto os
postulados de Arnold Gehlen (1987). Ndo é minha intenc¢do, portanto, fazer uma

abordagem de grande abrangéncia sobre questdes metafisicas.

Na acep¢io da metafisica ocidental pensar o corpo implica, antes de tudo,
fazer uma opc¢lo metafisica, uma vez que a corporeidade envolve dois aspectos: um
fisico e um mental (espirito, alma). Como sabemos, esses dois aspectos constituem a
grande questdo humana, aquilo que os mais diferentes autores denominam problema
corpo/mente (Cf. TAYLOR, 1969) — e que estd diretamente vinculado a um outro
denominado problema mundo exterior (Ibid). Esses problemas sfo frutos da
percepeio que temos sobre nds mesmos quando nos fazemos a seguinte questio: qual
é a relacdo entre mim mesmo e meu corpo?. Por mais inseguro que eu esteja sobre a
natureza de mim mesmo e sobre a relacio entre mim mesmo e ¢ meu corpo,
dificilmente duvidarei da realidade de um e/ou do outro. Por essa razio, a resposta
que o ser humano d4 a esse problema e que ele carregara consigo néo importa a época
ou o local onde viva, informa sobre o0 modo como ele vé o mundo, o seu corpo e o
corpo daquele que esta a sua volta. De acordo com Nigel Warburton (1995), ao longo

da histéria ocidental, duas opg¢des de resposta se colocam: uma material e outra dual.

t Ao fazer essa afirmagdo, tenho em mente 0s jogos ¢ as atividades cénicas cujo centro 580 ¢ jogador efou o ator-
dengarino. Nao estou considerando aqui os jogos nos quais o centro seja um objete, como por exempla, um pedago de pau
que nas maos de uma crianga “torma-se” um super-herGi ou um benece que nas m&os de um ator-manipuladar “tema-se”,
teatro de bonecos, Tirida, por exemplo. Também ndo estou levando em consideracio as experiéncias feifas com luzes.
Ainda que cada um desses temas merega, por si $6, uma analise, ndo é objetivo deste estudo fazer tal abordagem.
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A resposta material postula que os eventos mentais podem ser completamente
explicados em termos fisicos e que o homem é a totalidade de suas partes corporais
adequadamente relacionadas funcionando todas juntas. Assim, n#o seria preciso
indagar sobre as relacdes entre o corpo e o espirito, posto que a morte do corpo seria
equivalente & morte da pessoa. A resposta dual postula que hi um corpo e algo mais
além da matéria: um ente, uma esséncia, uma mente, um espirito ou alma. Mas, antes

de prosseguirmos é necessario entendermos qual € esse problema corpo/mente.

Como se sabe, a metafisica dedica-se a pensar a concep¢io que 0 homem tem
de si mesmo e do universo. Quando descrevemos a ndés mesmos € ao mundo,
geralmente, fazernos uma distincdo entre o fisico e 0 mental, entre 0 eu, o outro € 0
mundo. O aspecto fisico refere-se as mios, ds pernas, as cadeiras, ao outro, ao World
Trade Center etc. O aspecto mental refere-se ao pensamento, ao espirito, ao
sentimento, aos sonhos, & imaginacio, aos desejos... ao e, em suma. O problema que
estd contido na tentativa de explicar como o fisico e o mental se relacionam, isto é,
como se di essa relacdo entre o corpo e a mente, é conhecido como o problema
corpo/mente e traz em seu bojo um outro problema que diz respeito a como
percebemos o mundo exterior. Sempre que refletimos sobre nds mesmos essa
reflexdo é também, por extensfio, uma reflexdo sobre o mundo e sobre o préprio
universo, pois refletir sobre nés mesmos implica necessariamente refletir sobre o eu e

sobre como esse eu percebe o mundo exterior.

Essa relacdo indissocidvel do problema do corpo/mente e do problema
mundo exterior foi muifo bem definida por Johannes Hessen (1987), quando ele
afirma que “a reflexdo do espirito sobre si mesmo é o meio e o caminho para se
chegar a uma imagem do mundo, a uma visdo metafisica do Universo” (p.15). Por sua
vez, essa reflexdo estd intrinsecamente relacionada ao modo como adquirimos
conhecimento do mundo externo, o que se di a partir de nossa percepgio, ou seja,
através dos nossos sentidos. Entretanto, nfo podemos nunca saber com certeza sobre
algo, visto que ndo podemos confiar totalmente em nossa percepc¢o. A partir deste,
que ¢ considerado o principal argumento cético, as teorias da percepgio
(WARBURTON, 1995)2 se sucedem na fentativa de encontrar uma resposta plausivel

para as questdes que se colocam sobre a relagio corpo/mente/mundo exterior.

2 Warburton relaciona cinco grandes teorias da percepcdo: Realismo de Senso-comum, Realismo Representativo,
Idealismo, Fenomenalismo e Realismo Causal. Hessen (1987}, por sua vez, elencou guatro teorias da percepgfio como
sendo as principais: Idealismo, Paralefismo, interacionismo e Epffenomenalismo.
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Podemos perceber na histéria da filosofia, que as tentativas de explicar ou de dar uma
resposta a tal problema metafisico sempre oscilaram entre duas grandes correntes de
pensamento: a composta por aqueles que acreditam que mente e corpo sio duas
coisas separadas, ambas presentes em cada ser humano; formada pelos chamados
dualistas. E aquela formada por aqueles que acreditam que mente e fisico nfo sdo
coisas separadas, que a mente, em certo sentido, seria a mesma coisa que o fisico; os

conhecidos como materialistass.

Dentro da concepc¢iio materialista, o homem ¢é a totalidade de sunas partes
corporais adequadamente relacionadas e funcionando juntas, de modo que tudo o
que acontece é determinado por causas fisicas atuando de acordo com leis
invaridveis; ndo fazendo sentido, portanto, indagar sobre as relagdes entre o corpo e o

espirito.

Ja na concepgdo dualista, tal indagac@o se justifica e ao longo da histéria
diversas vozes se levantaram na tentativa de explicar a dimensdo n&o corpérea do
homem, a qual ficou conhecida como o ser, a ponto de Gianni Vattimo (1996) afirmar
que “a metafisica sempre concebeu o Ser como o fundamento que assegura a razio e
do qual a razdo se assegura” (p.28.). A mais famosa resposta ao argumento cético
acima mencionado foi dada por Descartes (1987), que sustentou que sendo o mundo,
0s objetos e eu proprio uma ilusfo, ha uma dnica coisa da qual eu nio posso duvidar:
que eu sou uma mente pensante. A essa mente pensante, Descartes denominou
Cogito. Para Descartes, o simples fato de que se esteja sendo iludido ou de que se
esteja duvidando do seu proprio pensamento implica que se esteja pensando. Como
escreveu Nietzsche(1986 [19017], p. 215), tal argumentacdo de Descartes implica
dizer que “penso, logo existe alguém que pensa” Esse alguém € o ser que, com
Descartes, ganhou o status de sujeito, configurando aquilo que se convencionou
chamar de sujeito cartesiano (Cf. ROSEMARY ARROQOJO, 1992 e RUTH
BOHUNOVSKY, 2003).

A forca do argumento cartesiano foi tdo grande que se constituiu no
"paradigma filoséfico” (THOMAS KUHN, 1987, p.156) da modernidade, ao longo de
mais de trés séculos. Durante todo esse periodo, o ser humano ocidental viveu sob a

égide do sujeito cartesiano imperando sobre o corpo e o mundo, sendo estes Gltimos

3 E importante ressaltar aqui o sentido metafisico do materialismo. (Cf. POWERS, 1982, p. 2-6).
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considerados meros objetos a serem submetidos as vontades desse sujeito, pois, de
acordo com o raciocinio cartesiano, é plenamente concebivel que o eu possa existir
sem 0 corpo, posto que, a partir do “Penso, logo existo”, o Eu pensante se torna a
referéncia para o corpo e para o mundo. Dentro dessa abordagem, do ponto de vista
de umn sujeito pensante que os percebe (o sujeito cartesianoc), tanto o corpo quanto o
mundo sfo objetos. Assim, de acordo com a conecep¢io cartesiana, corpo e mente,
mesmo constituindo uma unidade — ou seja, 0 homem — sdo coisas distintas (isto é,

separadas)4.

As conseqiiéncias do modelo cartesiano sobre a concep¢io que o homem
ocidental, de uma maneira geral, desenvolveu sobre o corpo foram, particularmente,
desastrosas. Sob a égide, principalmente, do positivismo e do behaviorismo, duas
correntes de pensamento (filoséfico e psicoldgico, respectivamente) que levaram o
modelo cartesiano ao paroxismo, houve uma valorizacio das atividades mentais
sobre as atividades fisicas e sensiveis, tendo o corpo se tornado mero objeto
componente do mundo, apenas o “habitat” da alma e da mente, cuja funcio seria
permanecer saudavel e apto para cumprir com os designios que a mente humana,
racionalmente articulada, Ihe determinasse. Por essa razdo, de acordo com Wagner
Way Moreira, o corpo do homem, em sua histéria, tem sido tratado,
“preferencialmente do ponto de vista da sua anatomia e fisiologia”, pois o que
interessa “é um corpo humano no seu aspecto fisico, em suas formas, na tonicidade
de seus misculos e na explicagdo dos movimentos coordenados por esse corpo”
(MOREIRA, 1983, pp.37-38).

Entrementes, ao longo da histéria do pensamento ocidental, muitas vozes se
levantaram se ndo exatamente contra o modelo cartesiano, pelo menos na tentativa
de amenizar o seu impacto. Uma dessas vozes foi a de Edmund Husserl, considerado
por muitos o pai da fenomenologia, cuja filosofia pode ser considerada como sendo
“ora uma continuac@o, ora uma reacfo contra a filosofia cartesiana” (WILLIAM
FELIX SUTTLE III, 2002, pp. 5-6). Dentre as correntes filosoficas dualistas, a

fenomenologia forneceu alguns dos mais sélidos argumentos contra a separacio

4 Como se sabe, essa concepgdo cartesiana hd muito foi colocada em questdo. Primeiro guestionou-se o fate de tal
concepgao assumir que se hé pensamento, entdo tem de haver pensador. O argumento usado para isso € gue, talvez,
pensamentos possam existir independentements de um pensador ou que, talvez, a existéncia do pensador se dé apenas
em funglo da maneira como nossa linguagem esteja estruturada; que, talvez, o “eu” em “eu penso” seja o mesmo que o
“estd” em “estd chovendo”, ou seja, ndo se refere a coisa alguma. (Cf. WARBURTON: 1988, pp. 96-87). Mais tarde, 2
interpretacao de Copenhague da teoria quantica pds em xeque a separaco entre sujeito-chieto (cf. HEISEMBERG, 1981,
pp. 112, 113 e 115).
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cartesiana, principalmente nas obras do alemio Martin Heidegger e do francés

Maurice Merleau-Ponty.

Cabe aqui tentar explicar o que seria fenomenologia. De um modo bastante
sucinto, pode-se dizer que é a tentativa de descrever a atualidade de nossa
experiéncia enquanto a vivemos, de retornar “as coisas mesmas” (NEWTON
AQUILES VON ZUBEN, 1984, p.02). Quando a fenomenologia se refere a um retorno
“as coisas mesmas”, 0 que esta sendo proposto € a suspens@o da propria experiéncia
em sua atualidade, ou seja, no momento em que ela ocorre, de modo que possa ser
feita uma descri¢io da maneira como essa experiéncia aparenta ser, da maneira como
o homem, o mundo, as coisas aparecem ao ser. Nesse ato, a esséncia do Ser se
desvelaria, isto é, a descri¢io do ente revelaria o Ser. Quer dizer, a partir da dimens&o

dntica seria possivel compreender a sua esséncia, a sua dimenséo ontolégica.

No entanto, isso ainda nfo é ¢ bastante. Recorramos, entio, a Merleau-Ponty,
que em seu livto A Fenomenologia da Percepgdo, (1999) sustenta que a
fenomenologia “é o estudo das esséncias”, uma "filosofia que repde as esséncias na
existéncia [...] uma filosofia para a qual ndo se pode compreender o homem e o
mundo sendo a partir de sua facticidade" (Id., p.o1). Ou ainda, “uma filosofia
transcendental” (Ibid) que coloca algo entre parénteses, com o intuito de
compreender a experiéncia que o ser humano tem do mundo. E, também, “a filosofia
para a qual o mundo é sempre "déja 13" antes da reflexdo” (Cf. VON ZUBEN, op. cit.),
ou seja, uma filosofia que parte do principio de que o mundo e as coisas existemn e que

o ser ja estd no mundo.

De acordo com Jack Reynolds (2001, p.20), “ser é uma dessas palavras
dificeis de serem compreendidas ou definidas dentro da filosofia, porque a descrigéo
do ser excede todos 0s nossos recursos e tentativas”. Em funcdo disso, ele,
hesitantemente, sugere que o “ser € aquilo que permite que a existéncia seja possivel”,
nao importa o nome que numa concepgao dualista se lhe dé (espirito, corpo, mente,

esséncia etc).

No livro Fenomenologia da Percep¢do, Merleau-Ponty se ergue contra o
argumento cartesiano do eu-sujeito e do corpo-objeto com uma forga argumentativa
tal, que Reynolds afirma que essa obra € um conjunto de argumentos que reivindica

gue “nds sOMOs NOSsO COIPo € nossa experiéncia vivida desse corpo, nega a separagio
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do sujeito do objeto, do corpo da mente” (Ibid, p.06). Seja como for, com ela
Merleau-Ponty tornou-se, eu arriscaria afirmar, numa espécie de paradigma para
muitos profissionais que se dedicam ao estudo da motricidade humana e mesmo para
aqueles envolvidos com as artes cénicas. Entretanto, como veremos no proximo
subcapitulo, sua concepc¢do foi profundamente influenciada pela metafisica do
alemio Martin Heidegger que, de acordo com diversos autores (Cf,, por exemplo,
MADAN SARUP, 1989; HANS BERTENS, 1995; JEFF COLLINS & BILL MAYBLIN,
1997 e MICHAEL PETERS, 2000}, assim como Nietzsche, motivou fortemente o pos-

estruturalismo.

I1.1.1 Heidegger e a Dissolucio da Metafisica

Para melhor compreendermos os postulados pds-estruturalistas € preciso
atentar para algumas anélises desenvolvidas na obra de Heidegger, e também na obra
de Nietzsche, que sdo as fontes onde o ps-estruturalismo vai encontrar o material

para sua critica ao sujeito humanista.

Em sua obra, Heidegger coloca a esséncia, o ser, na existéncia. Qu seja, ele vai
pensar a questiio do ser a partir do tempo, concepc¢io que, acredito, pode ser ilustrada

pela figura abaixo:

Figura |

A meu ver, a imagem acima ilustra com muita propriedade a concepcio de
uma corporeidade comn base fenomenolégica. O circulo representa o mundo e a seta o
homem. A parte da seta que estd contida no circulo representa a existéncia fisica no
mundo e a parte que estd antes e a que continua depois representam a alma, o ser, o
espirito, ou qualquer outro nome que possa ser dado, algo que est4 aquém e que vai

além da dimens#o fisica, mas que n&o pode prescindir desta.

Esta imagem formou-se a partir da leitura de um dos muitos conceitos

contidos na obra de Heidegger. Trata-se do conceito de que o ser estd langado no
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mundo (Heidegger, 1995) o que, dito em poucas palavras, significa que o ser ja esta

no mundo, onde ele é um ser-no-mundo 5.

Em filosofia, aquilo que o senso comum denomina corpe e mente, ou fisico e
mental, & tratado sob uma outra terminologia, qual seja, Ontico e ontolégico,
respectivamente. Ontico diz respeito dquilo que aparece, que age: a matéria, a
substéncia, enfim refere-se a tudo aquilo por meio do que o ser estd no mundo.
Ontolégico € tudo aquilo que se refere a algo que esse ser tem como esséncia, algo que
lhe é comum e que o torna semelhante ao outro que tenha a mesma esséncia. Em
termos filosdficos, sdo esses dois elementos que caracterizam o ser-no-mundo. No
caso do homem, essa esséncia € historicamente entendida como sendo o pensamento,
a alma, o espirito, ndo importa: é algo que o torna igual a outro ser humano e
diferente das plantas e dos animais. Usa-se o termo essencialista para designar
aquele que acredita que o ser-no-mundo tem uma esséncia, um algo mais, um sentido

{ltimo que excede a sua propria existéncia.

Mas o que faz Heidegger? Diz que a esséncia do homem é a existéncia
(VATTIMO, op. cit. pp.24-25). O termo existéncia (do latim, ex-sistere) refere-se a
possibilidade, a poder ser e estd também relacionado a superacéo (de dificuldades, do
outro etc), algo que Heidegger em Ser e Tempo chamou de “ultrapassagem”. Segundo
o autor, “ultrapassagem significa transcendéncia [..] [E] a ultrapassagem que
possibilita algo tal como a existéncia em geral” (Cf. HEIDEGGER, 1995. pp. 41-42).
Ou seja, podemos dizer que, de acordo com o filésofo alemao, existir é ultrapassar a
realidade presente em dire¢do & possibilidade de vir a ser, de tornar-se em suma, e
que a esséncia do homem é a existéncia ou o poder ser. E como & que ele pode ser?

Ultrapassando, superando algo que estd no mundo junto com ele: as coisas, os

5 Aqui realizo um jogo de palavras, uma licenga poética. E preciso que fique bem claro que neste ponto estou recorrendo a
fenomenologia heideggeriana e & sua concepgdo ontologica do ser-no-mundo. Para Heidegger, quando se diz ser “se diz
sempre ser de um ente” (Cf. HEIDEGGER, 1995, p. 32); sendo que “ente ¢ tudo de que falamos, fudo que entendemos,
com que nos comportamos dessa ou daguels maneira, {...} @ 0 que [somos] e coma nds mesmos somos” (Ibid., loc. cit.).
Esse ente que cada um de nds somos, ele designa com o temo *pre-senga” (Dasein) {ibid., p. 33). O termo Dasein
normalmente aparece traduzido como ser-af ou como pre-senga. Como a tradugdo que estou utilizando adota essa segunda
op¢éo, é dessa maneira que grafo o termo. A pre-senca “nunca € [...] um ente [...] livre de ser-em’; pelo contrério, ela
sempre deve ser-no-mundo, 0 que equivale dizer que o ser sempre & no mundo. Entretants, & importante que fique bem
claro que “pre-senca ndg & sindnimo nem de homem, nem de ser humano, nem de humanidade” (CAVALCANTE, in
HEIDEGGER, 1995, p.309). O que ocorre & que ¢ termo conserva “uma relagao estrutural” {Ibicd) com o ser humano, “evoca
p processo de consfituigio ontologica de homem, ser humano e humanidade™. De fato, é “na pre-senga que o homem
constrél o seu modo de ser, a sua existéncia {e} a sua histbria” (lbid). Ou seja, o termo pre-senca refere-se ao homem
como um “ente que é enquanto esta referido ao seu proprio ser” (VATTIMO, 1987, p24-25), como ¢ ser que & no mundo
sendo homem.
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objetos, outras pessoas. Com isso, Heidegger coloca o ser, a esséncia, em relagio

direta com o mundo, com o outro.

Como se pode perceber, essa afirmacio tem grandes implicacSes sobre a
concep¢do de esséncia vista anteriormente. Se a minha esséncia é o préprio fato de eu
existir, entdo, ndo interessa 0 que estd aquém ou além, o que veio antes ou © que vira
depois porque isso ndo faz parte da minha esséncia/existéncia. Num certo sentido,
pode-se dizer que essa concepcio oferece uma outra possibilidade de opcio
metafisica. Ndo uma possibilidade materialista, como pareceria a um primeiro olhar

desatento, mas, sim, uma outra possibilidade dualista, posto que nfo exclui o ente.

Em minha opinido, parece que, com essa mudanga, a grande questio humana
(como vimos anteriormente, o problema corpo/mente) deixa de ser perguntar sobre a
esséncia (a mente, 0 pensamento etc.) e se torna a relacdo entre aquilo que o ser
humano pensa poder ser (o0 que Heidegger denomina projeto) e o mundo, o outro, as
coisas. Ou seja, a questdo humana se torna muito mais dntica do que ontolégica, pois
passa a se referir a pre-senca (o ser-ai), ao sujeito no mundo e voltado para o mundo.
Sintetizando, pode-se dizer que com Heidegger o ser é no mundo e, assim, é a este
ser, sujeito voltado para o mundo — portanto, éntico e corporeo — que a filosofia e a
ciéncia devem se dedicar. De certa maneira, a mudanca feita por Heidegger é um
corte epistemolégico que reorganiza o pensamento filoséfico desde os gregos até
Descartes e com isso, aparentemente, possibilita a dissolugio do problema
corpo/mente na modernidade ou o “Fim da Metafisica” como afirma Vattimo (1995,

pp.20 e 36), uma vez que ciéncia e filosofia passam a falar do ente.

Quando Heidegger desloca o que antes era visto como esséncia para a
existéncia — ou seja, quando o ser da lugar ao ente — ele dissolve (ERNILDO STEIN,
2003, p.8.) o problema corpo/mente. Continuando, melhor dizendo talvez,
ampliando a obra heideggeriana, Merleau-Ponty vai reforgar essa condicio ao bater
veementemente na tecla do “sou meu corpo” (1999, p.208). Se a existéncia é um
poder ser através da ultrapassagem, da superac¢fio daquilo que esta situado no mundo
(isto &, as coisas, os objetos, as outras pessoas), o problema corpo/mente fica, entio,
deslocado para a relagdo, uma vez que, para que possa existir, o ser precisa se

relacionar com as coisas e 0 mundo e ultrapassa-las.
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Ao deslocar o problema corpo/mente para a relagfo direta com o mundo,
com o outro, Heidegger introduz o conceito de “Gestell” (armacio, estrutura),
fornecendo assim as bases necesséarias para o pensamento estruturalista® deslocar o
olhar do ser para a relacfo. Para o estruturalismo, essa rela¢do entre o ser e o mundo
¢ estrutural posto que todos os elementos que dela participam estdo relacionados
entre si. Com isso, os estruturalistas vio mudar o debate filoséfico, e, com uma visdo
dntica (nfo mais ontologica), vao sugerir que nio existem esséncias, mas relacgoes de
diferenca, troca e substitui¢do entre estruturas e que, portanto, nio faz sentido

perguntar-se sobre o ser.
Il.2 Saussure, o Signo e as Esséncias

Pode-se dizer que o ponto central para a compreensdo do estruturalismo esta
no desenvolvimento da fonética e da lingliistica estrutural. Para os objetivos deste
estudo, as idéias do lingiiista genebrino Ferdinand de Saussure, particularmente suas
consideracbes sobre a natureza do signo, sio fundamentais. Ndo se trata aqui de
esmiucar aprofundadamente suas teorias para o campo lingiiistico e nem de entrar no
mérito de se suas idéias (ou, “suas célebres dicotomias”, como coloca Isaac Nicolau
Salum (in SAUSSURE, 1977, p.XV) estariam “superadas” ou nfdo, mas apenas de
situar o leitor no que se refere aquelas partes de sua obra que serdo retomadas pelo
pensamento derridiano e que utilizarei em minha andlise sobre a necessidade da

personagem nas artes cénicas.

De acordo com Collins & Mayblin (1997, pp.62-65), 0 primeiro ponto a
destacar em Saussure é que ele rompeu com a abordagem comum & sua época, a
partir da qual a linguagem era estudada via evolugio de sons e palavras ao longo do
tempo e desse estudo se chegava & compreensdo de seu desenvolvimento. Saussure
pelo contrério, vai dirigir seu foco sobre 0 modo como a linguagem opera e esse olhar
vai The permitir vé-la como sendo uma estrutura ou um sistema, um conjunto de
elementos diretamente relacionados uns com os outros (lingna e fala, diacronia e

sincronia, identidade e oposigdo, significante e significado etc.). O segundo ponto é

6O termo estruturalismo & utilizado aqui de acorde com Frangois Dosse, designando uma escola de pensamento que
engloba estruturalistas coma Strauss, Mauss e Dumezil e pos-estruturalistas como Derrida, Lacan e Foucauit. (Cf. DOSSE,
1993 £ 1994).
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que, para ele, o sentido (o significado)” é produzido pelo jogo dessas relacdes e
elementos, o que se d4 de dois modos:

a) pela formagéo de signos que possuem uma dupla entidade e

Cavalo - 0%

b) por um jogo de diferencas

O ponto de partida de Saussure é que a linguagem nio se reduz ao ato de
nomear (conforme expus anteriormente, no item “Movimento, Linguagem e
Conhecimento: A Consciéncia em A¢do”, esse era o pensamento comum). Para ele, tal
redugdo pressupOe idéias completamente feitas, preexistentes as palavras. Vale aqui
observar que isso nfio implica dizer que as coisas nio existam independentemente do
humano, mas que, para nos, elas s existem transmutadas em signos. Segundo o
linglista, “sem o recurso dos signos seriamos incapazes de distinguir duas idéias de
modo claro e constante” (1977, p.130). Dessa forma, 0 pensamento seria “uma massa
amorfa e indistinta, [...] uma nebulosa onde nada [estarial delimitado” (Ibid.). Isso
equivale dizer que nfo existem idéias pré-estabelecidas, posto que antes do
aparecimento dos signos nao é possivel ao pensamento fazer distingbes, ou seja, dar
sentido &s coisas e idéias, estabelecer as diferencas que vio originar as caracteristicas
particulares, individuais. “A diferenca é o que faz a caracteristica” (Ibid., p.141),

afirma Saussure.

Em resumo, 0 processo de significacdo é constituido da unifo de dois termos.
Entretanto, ndo se trata da unido de uma coisa a uma palavra, mas de um “conceito”
— que ele vai substituir pelo termo “significado” — a uma “imagem acdstica” — que ele
vai substituir por “significante” (Ibid., pp.79-81). Essa unifio constitui o signo. Como

se sabe, Saussure enfatizava a distingdo entre significante e significado. Significante é

7 E importante ter sempre em mente tanto a idéia de sentido quanto a idéia de significade.



31

o que eu denominaria percepgio sensorial (o que se ouve tem um aspecto que se pode
ouvir, o que se vé tem um aspecto que se pode ver) e significado & o conceito ou
sentido atribuido/associado dquela percepgio sensorial. Um signo, para ser um signo
precisa ter os dois aspectos: alguma coisa que se pode sentir e alguma coisa que nés
the atribuimos. Trata-se, portanto, de uma relacgio, uma estrutura. Essa € a razio pela
qual muitos historiadores vdo atribuir a origem do pensamento estruturalista &
juncio da lingiiistica saussureana com a antropologia de Lévi-Strauss, (Cf, por
exemplo, FRANCOIS DOSSE 1993 e 1994), assunto que retomarei um pouco mais a
frente. Por ora, importa reter a concepcao de que, para Saussure, um signo é aquilo
que vai ter um significado a partir de um significante (por exemplo, a palavra “cavalo”,
em dado momento, significa o animal para o qual se olha). Dito em outras palavras, a
relacgiio estrutural entre o significante e o significado constitul um signo lingilistico, e

a linguagem é composta desses signos.

Ainda de acordo com Saussure (1977), o “signo lingiiistico é arbitrario” (p.81),
ou seja, ele diz alguma coisa por convengio e pelo uso comum. Ndo ha, por exemplo,
nenhuma relacdo natural entre a palavra cavalo, ou horse (inglés) ou Pferd (alemio) e
o animal que ela designa ou mesmo entre elas. O que h4 é uma convencio adotada
(e/ou imposta) pelo hébito ou pelas estruturas de poder. Isso é exatamente o
contririo do que ocorre com o simbolo, que tem por caracteristica “ndo ser jamais
completamente arbitrario” (Ibid., p.82) porque guarda sempre rudimentos de algum
vinculo natural entre o significante e o significado; entre a sua forma, seja qual for, e
o que ele significa. Isso explicaria, por exemplo, porque quando pego um copo € o
largo fica em mim a forma do copo. O que fica é um vinculo simbélico rudimentar de
uma percepcdo sensorial que ndo tem nenhuma relagio natural com a designacio
“copo” que € utilizada pela linguagem. De acordo com Collins & Mayblin (1997), a2
concepgio que Saussure tem do signo ndo tem absolutamente nada de novo. Platéo,
no Crétilo, ja dizia haver nele um “aspecto Sensivel e outro Inteligivel” (Ibid.). O que
Saussure vai acrescentar é que significado e significante sdo dois lados de uma
mesma folha de papel: um néo existe sem o outro e ndo podem ser separados. Mesmo
gue imaginemos palavras em nossa cabega, elas necessariamente “invocardo o

significante, 0 aspecto sensorial” (Ibid., p.66).

De qualquer modo, ao sustentar que os conceitos ou sentidos (significados)

ndo existem independentemente dos significantes, Saussure formula um pensamento
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que, se levado ao limite, traz implica¢bes de ordem epistemoldgicas que abrem uma
verdadeira fissura na filosofia ocidental de até entdo. A compreenso de que por meio
da linguagem somos capazes de descrever e compreender corretamente o mundo real,
por exemplo, perde o sentido uma vez que ele coloca em xeque a idéia de que o signo
representa esse real numa relagéo de um para um. Vale observar que essa relagio se
enconfra na raiz do conceito de mimesis e do conhecimento nela baseado, de modo
que a reflexao de Saussure vai trazer outras implica¢des. Mais ainda, seu pensamento
questiona a idéia de que a linguagem seria um produto da livre vontade e que,
conseqiientemente, ela expressaria a essé€ncia de nosso ser individual, ou o self como

coloca Mary Klagess.

Essa idéia de um centro primeiro produtor de sentido que estaria na origem
mesma da linguagem esti presente em quase todas as obras apoiadas no projeto
humanista formulado pelos filésofos iluministas do século dezoito. Como se sabe, as
idéias desses filosofos erigiram o chamado sujeito humanista, um elemento
fundamental do projeto de modernidade desenvolvido por eles. Desse tema me
ocuparei mais & frente, quando estiver tratando do poés-modernismo e do pés-
estruturalismo. Por ora, vou me deter no que as idéias de Saussure nos levam a
refletir. Por exemplo, a compreensdo de que a linguagem em si mesma produz
“realidade” uma vez que nés s6 podemos pensar através das palavras. Ou —~ o que tem
maiores implicacbes ainda — o entendimento de que a origem do significado nio é
fruto de uma experiéncia individual ou essencial, mas do conjunto de oposices e
operacBes que governam a linguagem e de que a atribuicdo de significado e/ou
sentido ndo provém do individuo, mas da estrutura/sistema no qual ele est4 inserido.
Por conseguinte, nossa percepc¢do da realidade é toda construida e determinada pela

estrutura da linguagem.

Essas idéias, ampliadas pela contribuiciio de Lévi-Strauss — é importante
frisar —, serviram de base para o desenvolvimento do pensamento estruturalista e se
constituiram numa poderosa ferramenta para a critica & fenomenologia e ao modelo

humanista que a gerou.

8 De acordo com o autor, “Jo] Eu (Self) - ou ‘sujeito’, se considerarmos que 0 modo como representamos a idéia de um “self”
em inguagem ¢ dizendo Eu, o qual é o sujeito da sentenca - € o centro de todo sentido ¢ de toda verdade™. (Cf. KLAGES,
2003, pp-2-3).
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Neste ponto, para melhor compreendermos como se deu essa unido, convém
voltarmos o olhar para as origens e para os principais elementos que constituiram
aquilo que na historia do pensamentc ocidental se convencionou denominar
estruturalismo. O estruturalismo se desenvolveu a partir de duas 4reas que sdo de
grande interesse para aqueles ligados ao estudo da corporeidade, as ciéncias sociais e
a filosofia. Nesse sentido, o texto que se segue pretende realizar uma breve sintese de
suas origens e do eixo central dessa reflexfo com o intuito de familiarizar o leitor com
os conceitos e idéias que caracterizam o “paradigma estrutural”. Trata-se apenas de
situar o leitor. Dessa maneira, destaco apenas aqueles aspectos que se relacionam

com meus objetivos neste estudo.
11.3 O Paradigma Estrutural

O estruturalismo é uma corrente de pensamento que surgiu na Franca apos a
segunda guerra mundial, no bojo da ascensdo das ciéncias humanas, em especial da
etnologia e da antropologia, mas também da fonologia e da lingiiistica. Foi
rapidamente identificado com o intelectual francés Claude Lévi-Strauss, de fato um
de seus primeiros defensores. Trata-se de uma linha de pensamento que “permite a
ultrapassagem do empirismo, do descritivo e do vivenciade [ao] conceder
predominéncia ao modelo lingiiistico a fim de permitir transpor os residuos da

estreita ligacdo entre o observador e o objeto observado”(DOSSE, 1993, p.26).

De acordo com Dosse € na transposicio do modelo lingiiistico para a
antropologia que Lévi-Strauss inova, pois com isso ele estabelece uma ruptura com o
modelo que se tinha até entdo que era mais ligado as ciéncias naturais e enfatizava a
biclogia e a fisica. Influenciado pelas teses da fonologia, cujo desenvolvimento abalou
as ciéncias sociais de um modo tal que essa ciéncia foi considerada como propulsora
de uma verdadeira revolucio copérnico-galileana, Lévi-Strauss inicialmente utilizou
em sua 4rea o modelo da lingiiistica estrutural. Tendo em vista o seu objetivo de
ultrapassar o estagio dos fendmenos lingilisticos conscientes, a fonologia nao se
contenta em considerar os termos usados na linguagem em suas especificidades, mas
tenta entendé-los em suas rela¢oes internas e, para tanto, ela se apropria da nocdo de
sistema. Para a fonologia, os fonemas sdo partes de um sistema. Desse modo, seu
objetivo é mostrar os sistemas fonolégicos e colocar em evidéncia sua estrutura. E
essa nocdo, amplamente desenvolvida na lingiiistica estrutural de Roman Jakobson,

que vai mudar profundamente o modo de pensar de Lévi-Strauss. Escreve ele:
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Eu era uma espécie de estruturalista simplista. Fazia estruturalismo
sem o saber. Jakobson revelou-me a existéncia de um corpo de
doutrina j4 constituido numa disciplina: a lingiiistica [...] Tal como os
fonemas os termos de parentesco s&o elementos de significacio; como
eles, s6 adquirem essa significagdo sob a condicio de integrarem
sistemas (LEVI-STRAUSS apud DOSSE, 1993, p.43).

Essa declaracdo de humildade ao reconhecer o aprendizado que the foi
possibilitado por Jakobson teve conseqiiéncias profundas para a antropologia, a
ponto de o proprio Dosse afirmar que a “lingiiistica [com Lévi-Strauss] foi elevada a
categoria de ciéncia-piloto, de modelo primordial” (1993, p.44) e de Algirdas Julien
Greimas, lingtiista de grande renome, sugerir que o “estruturalismo € o encontro da
lingiiistica e da antropologia” (apud DOSSE, Ibid, p.47). Isso ocorreu porque, a partir
da influéncia de Jakobson, Lévi-Strauss volta-se também para Ferdinand de Saussure
e sua distingdo enire significante e significado, adaptando esses conceitos a
antropologia ao atribuir ao significante o lugar da estrutura e ao significado o lugar
do sentido. E com essa atribui¢iio que ele vai operar uma verdadeira revoluciio, pois
com isso vai situar o fendmeno (o objeto observado) na estrutura e no sistema em que

ele se manifesta.

A juncdo entre a linguagem e antropologia foi possivel de ser feita por Lévi-
Strauss gracas & leitura que ele fez da obra de Marcel Mauss, que pouco antes havia
definido a “vida social como um ‘mundo de relagdes simbdlicas™ (apud DOSSE, 1993,
p.48). Enfocar a sociedade dessa maneira faz com que seja possivel ver o corpo
humano como sendo um signo aparente em cujo cerne estd o inconsciente, cujo
acesso passa pela mediaciio da linguagem. E a partir dessas idéias que Lévi-Strauss
val voltar-se para a linglistica moderna, saussureana, incorporando a ela o
pressuposto de que a linguagem situa-se no pensamento inconsciente. Essa unifo (via
linguagem) da antropologia com a psicandlise vai originar o chamado paradigma

estrutural (Cf. DOSSE, 1993, p. 47 € seguintes)9.

Em resumo, o paradigma estrutural se forma a partir da abordagem do
homem nic mais como um ser individual aginde no mundo — enfoque dos filésofos

94 finguagem foi um dos pdlos que serviram de base para a elaboracdo do paradigma estrutural. G outro péls foi a
matematica (de acordo com o grupo Bourbacki). A apropriagdo de termos da linglistica & da matemdtica conferiu ao
estruturalismo uma aura de rigor cientifico. Com a uniBio dessas duas &reas (a matemdtica, considerada como a base da
ciéincia e a linglistica, considerada & época como algo cientifico) surgiu a ilus@o de que, com isso, as ciéncias humanas
noderiam se tomar ciéncias complstas, como a fisica de Newlon, por exemplo. Essa unifio pode ser considerads
responsave! pelo sucesso que o modele estruturalista feve durante mais ou menos 20 anos, ate maio de 19868, quando
esses paradigmas comegaram a ser questionados, algo que veremas mais a frante.
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iluministas quando estes fundaram o projeto da modernidade ~, mas como um signo
sittado num mundo de relagdes simboélicas que pela linguagem, consciente ou
inconscientemente, se constrdi. Desse modo, 0 homem ndo é mais visto como um ser
individual dnico, uma individualidade com caracteristicas essenciais tinicas, mas
como um sujeito construido no jogo das relacdes simbdlicas advindas de uma
estrutura significante & qual ele atribui significados que vdo por si, gerar novos
significantes, novas estruturas. Tanto a nogdo de homem individual que se tinha nas
ciéncias humanas até entdo quanto o proprio “sujeito fenomenologico” (DOSSE, 1993,
p.64) n#o tém mais validade para aquele que se propde a orientar-se por um tal

projeto, por um fal paradigma.

No entanto, como escrevi acima, foram duas as 4reas que levaram ao
desenvolvimento do estruturalismo: as ciéncias sociais — cujo desenvolvimento acabo
de sintetizar ~ e a filosofia. A cena filos6fica francesa nessa época era dominada pela
fenomenologia e seus postulados de “retorno as coisas mesmas”, de intencionalidade
da consciéncia voltada para o mundo e para as coisas (para a existéncia), de voltar-se
para o vivenciado e atentar para o descritivo, 0 concreto, e de uma subjetividade
preponderante em que nio sdo os fatos e sim as esséncias que constituem o
fundamento. A fenomenologia francesa era, sobretudo, sartreana, existencialista e
punha énfase no pensamento de que o “homem sé existe pela intencionalidade de sua
consciéncia” estabelecendo, assim, a primazia da consciéncia, do sujeito. Tendo
rompido com Sartre, Maurice Merleau-Ponty vai questionar essa visdio idealista de
uma consciéncia pura e de uma esséncia a partir dessa consciéncia e passa a se
interessar pelas estruturas de significacGes trazidas pelas ciéncias humanas (Dosse,
1993, P.59); a ponto de em sua dltima obra, O Visfvel e o Invisivel, ele ter reconhecido
que aquilo que ele, na Fenomenologia da Percepcio, denominou “Cogito Tacito [era]
impossivel [, pois] para pensar, para fazer a reducfio fenomenoldgica as coisas
mesmas, para retornar ao imanente e ao percebido, é necessario que haja palavras”
(MERLEAU-PONTY, 1984, p. 171).

De acordo com Dosse, esse questionamento de Merleau-Ponty j& é por si
mesmo a derrubada de um paradigma. Até entdo, eram as ciéncias humanas que
procuravam se situar em relacfio i filosofia. Nos anos cingiienta, hd uma inverséo: é a
filosofia que procura situar-se frente as ciéncias humanas, especialmente frente a

antropologia, a lingiiistica e a psicanédlise. E Merleau-Ponty é o grande propulsor
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desse processo, principalmente ap6s a publicacio de Signos, em 1960 '~ baseado
numa obra que ele escrevera em 1951, “Sobre A Fenomenologia da Linguagem” - na
qual ele apresenta aos filésofos as idéias da lingiiistica moderna e os avangos da

antropologia.

Sobre a obra de Saussure, ele assinala: “o que aprendemos [em sua obra] é
que os signos, um por um, nada significam, que cada um deles exprime menos um
sentido do que assinala uma diferenca de sentido entre ele préprio e os outros”
(MERLEAU-PONTY, apud DOSSE, 1993, p.60). E sobre Lévi-Strauss, ele afirma que
“os fatos socials nao sfo coisas nem idéias, sdo estruturas [a sociedade] é uma
estrutura de estruturas” (Cf MERLEAU-PONTY, apud DOSSE, op. cit., p.60.). A
partir desse raciocinio, ele “inaugura perspectivas muito promissoras” para a filosofia,
sobretudo quando escreve que “a tarefa [do filosofo] consiste em ampliar nossa razéo
a fim de torné-la capaz de compreender ¢ que em nos e nos outros precede e excede a
razio” (MERLEAU-PONTY, apud DOSSE, op. cit., p.61).

Com isso ele abre uma fissura no campo filoséfico, possibilitando a toda uma
geracdo de filosofos utilizar-se das descobertas das ciéncias humanas (em especial da
lingiiistica, mas também da psicologia e da antropologia) e mudar o foco do seu olhar
posto que o ser fenomenoldgico, o ser essencial constituinte do eu-sujeito, nfio tinha
espaco num projeto de pensamento que levasse em consideracio os signos e as
estruturas conforme o fazia a lingiiistica saussureana. No estruturalismo, a
individualidade, o eu-sujeito desaparece. Em vez de langarem questoes sobre o ser, os
estruturalistas se perguntam sobre sistemas e estruturas uma vez que para eles o ser
sb é ser dentro de um sistema, nio existindo fora da estrutura. Conforme nos lembra

Klages, ao invés

de ver o individuo comeo o centro do significado (sentido), o
Estruturalismo coloca a estrutura no centro — € ela que origina ou
produz significados (sentidos), ndo o eu (self) individual. A linguagem,
em particular, € o centro do eu (self) e do sentido (significado);
somente posso dizer “Eu” porque habito um sistema de linguagem no
qual a posi¢do do sujeito é marcada pelo primeiro pronome pessoal,
conseqilenternente, minha identidade é conseqiiéncia do sistema
lingiiistico que eu ocupo. (2003, pp.2-3)

W Apenas para situar o eventuatl leitor, para os envolvidos com o tema corporeidade, o livio Fenomenologia da Percepgéo,
publicado em 1945, é considerado a sua principal obra.
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Uma conseqiiéncia desse modo de pensar é que aquela concepcgo aristotélica
que vimos anteriormente, que argumenta que através da mimesis é possivel fazer
como se fosse o real, é posta em xeque. Se s6 podemos ter acesso a realidade por meio
da linguagem, como se pode determinar um real fora desse sistema? Além disso, a
idéia de que toda imitacdo (tendo-se sempre em mente o sentido de tornar presente,
representar algo) possibilita o conhecimento a partir dagquilo que nela
reconhecemos/reconstruimos — em suma, a idéia de que através da mimesis (ou
representagfio) se conhece a esséncia da realidade, a verdadeira natureza das coisas —
também cail por terra. Nao h& como saber se ¢ reconhecido se refere aquilo que ele

nos faz reconhecer.

Voltaremos a esse tema mais tarde. Agora importa olhar um pouco mais de
perto aquilo que, com base nas criticas de diversos autores, eu denominaria o
calcanhar de Aquiles da jornada estruturalista: o seu exacerbado cientificismo e a

centralidade da estrutura
I1.3.1 A Estrutura em Questio

Apesar do grande sucesso, a “revolucio estruturalista” era especialmente
fragil em sua “pretensdo” (PETERS, 2000, p.10) de atuar como ciéncia e de ver a
estrutura como algo de cujo centro seria possivel partir para se referir & totalidade.
Isso foi amplamente explorado pelos criticos do estruturalismo, em especial por
aqueles que sdo conhecidos como a “primeira geracio do pés-estruturalismo”
(PETERS, op. cit., p.34), a saber: Jacques Derrida, Michel Foucault, Jean-Francgois
Lyotard, Gilles Deleuse, Julia Kristeva, entre outros.

Com relagdo ao carater cientificista do estruturalismo, pode-se dizer que essa
fragilidade temn sua origem na juncdo da matemadtica, tida como a base da ciéncia,
com a lingiiistica, considerada & época como pautada pelo rigor cientifico2. A
apropriacdo de termos da lingiiistica e da matematica conferiu ao estruturalismo uma
aura de rigor cientifico. Em seu livro Antropologia Estrutural (1968, pp.33-34), Lévi-
Strauss define, com base na declaraciio programética feita pele lingiiista Nikolay

1 Em relagio as criticas ao cientificismo, tomo por parémetro Peters (2000}; e quanto &s criticas sobre & cenfralidade da
estrutura, Derrica { 2002},

*2 Tanto Saussure quanto Jakebson, mesmo opondo-se a linglistica normativa, consideravam a finglistica estruiural como
sendo umna ciéncia (Cf. SAUSSURE, 1977 e ROMAN JAKOBSON, 1973).
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Trubetzkoy (apud PETERS, 2000, p.23)}, 0 que seria 0 método estrutural. Segundo o

autor, o método estrutural contempla:

a) Estudo da infra-estrutura inconsciente dos fendmenos;

b) Estudo das relagbes entre os fenémenos, e ndo dos fendmenos como
entidades independentes;

¢) Estudo do sistemna (ou estrutura) em que essas relaces se dio;

d)} Elaboracio de leis gerais seja por inducéo, seja por deducio.

Como se pode perceber esse método, aqui sintetizado de forma meramente
ilustrativa, une elementos das duas areas; a lingilistica e a antropologia. Dessa unido,
operada por Lévi-Strauss, surgiu a “pretensdo” de que esse método poderia conferir
carater cientifico as ciéncias humanas, as quais poderiam, com sua utilizacfo, se

tornarem ciéncias completas, como a fisica newtoniana, por exemplo.

Essa visdo cientificista foi aprofundada ainda mais por Jean Piaget quando
este acrescentou a noc¢ao de estrutura a idéia de totalidades. Conceber as estruturas
como “totalidades” torna possivel o entendimento de que ao estudar a estrutura é
possivel olhar e fazer generalizacGes para um todo. Pode-se afirmar que esse enfoque
cientificista foi um dos principais fatores responséaveis pelo grande sucesso que o
modelo estruturalista obteve.

No tocante 3 centralidade da estrutura, a fragilidade consiste no fato de que
o estruturalismo apenas desloca ¢ centro do sujeito humanista para a estrutura. Ao
recusar ver o individuo como o centro do significado (sentido), esse movimento
sustenta que é a estrutura — o sistema - que origina efou produz significados
(sentidos). E com énfase especial (mas ndo exclusiva) nesses dois pontos que o pos-

estruturalismo vai se colocar.

3 Segunde o autor, a “estrutura é composta de trés idéias-chave: a idéfa de totaiidade, a idéia de transformacdo e a idéla de
auto-regulacao” (Cf. PIAGET, 1974/, p. 5}.
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Cap.IIl O Fundamento Mimético-Representativo Rejeitado: A

Abordagem “Pds-moderno pos-estruturalista”

II1.1 Pos-estruturalismo e Pés-modernismo

Existe muita polémica em torno do pés-estruturalismo. Muitos autores
consideram-no um sindnimo de pds-modernismo ao passo que outros sustentam que,
apesar de haver pontos filos6ficos comuns em suas concepcoes, eles sdo estritamente
distintos. Devido & polémica em torno desse assunto — que todavia nio se esgotou —
considero tal andlise pertinente porque tais termos {em especial modernismo e
modernidade, pés-modernismo e pods-modernidade) suscitam distingdes que é
necessario abordar. Acho necessdrio um posicionamento de minha parte frente ao
tema, para que ndo haja equivocos em relacio aos pressupostos sobre os quais estou

construindo minha argumentacgio.

Um dos autores que distinguem o pos-estruturalismo do pos-modernismo é
Michael Peters (2000) e o faz argumentando que para compreender a diferenca ¢
preciso olhar para os seus “objetos teéricos” (p.g). Segundo ele, o objeto tedrico do
pos-estruturalismo € o estruturalismo e o do pds-modernismo é o modernismo. Cada
qual tenta superar aquele movimento que lhe é anterior e ainda que atualmente eles
estejam entrelacados, “eles se distinguem por preocupacgdes tebricas diferentes, as
quais estdo visiveis em suas respectivas genealogias historicas” (Ibid). Nas paginas
seguintes, procederei de acordo com essa visdo de Peters e analisarei separadamente
essas duas correntes de pensamento, tendo sempre em vista o objetivo do presente
estudo, que é discorrer acerca do jogo e suas relagdes com as artes cénicas
considerando os estudos da linguagem como venho fazendo até aqui. Dessa maneira,
salientarei os pontos que me permitam falar em concordancia com Bertens (1995,
pPDp.5, 6, 83-107 passim ), em “pés-modernismo pés-estruturalista”, em vez de
unicamente pos-modernismo ou pos-estruturalismo. Para tanto, neste subcapitulo
dedicar-me-ei a analisar o pés-modernismo e ¢ poés-estruturalismo, fazendo
concomitantemente uma breve defini¢do dos sentidos em que tais termos (e seus

congéneres) sdo aqui utilizados e das suas caracteristicas e seus pontos em comum.
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111.2 - Definindo os Termos

Num discurso proferido em 1980, Habermas (Apud HAL FOSTER, 1983)
sustentou que o termo latino “modernus” foi usado pela primeira vez no final do
século quinto para distinguir o presente, que tinha se tornado cristdo, do passado que
havia sido romano e pagdo. Segundo ele, desde entfio, o termo tem sido usado para
expressar a consciéncia de uma época para referir-se a si mesma em relacio &
anterior, considerada como antiga ou velha, e serve para que aquela se veja como
resultado da transicdo de algo que era velho para algo que agora é novo. O termo
“moderno” aparece e reaparece sempre que, na Europa, “a consciéncia de uma nova
época imagina-se a si propria através de uma relagio renovada com o antigo ou
quando a antiguidade é considerada um modelo a ser recuperado através de algum
tipo de imitacdo” (FOSTER, 1983, p.3). Pode-se inferir, portanto, que o termo
modernidade surge dessa relacio com o antigo, por estar relacionado com a histéria e
sua separacdo em periodos (Idade Antiga e Média, por exemplo). Trata-se de um
encanto pelo antigo como forma de valorizar o novo, chamado de moderno, encanto

este que Habermas sustenta ter sido quebrado pelos ideais do iluminismo francés.

Como se sabe, nos moldes como é empregado contemporaneamente, o termo
remete ao projeto de modernidade formulado pelos filésofos iluministas do século 18,
em especial por Francis Bacon e René Descartes (Cf. PETERS, 2000, p.12). Tal
projeto consistia, ainda conforme Habermas, “no esfor¢o de desenvolver uma ciéncia
objetiva, uma moralidade universal, uma lei e uma arte auténomas conforme a logicat
interna de cada uma delas” (Cf. HABERMAS In: FOSTER, 1983, p. 9) com o objetivo
de gerar uma acumulacio de cultura especializada que enriquecesse a vida diéria e
tirasse, das trevas que caracterizaram a Idade Média, o homem concebido como um
sujeito auténomo, soberano, capaz de uma aciic objetiva, baseada no método
cientifico (que tera seu auge com Kant) (Cf. PETERS, Ibid).

Para a consecucio desse projeto, os iluministas alimentaram a idéia de que o
desenvolvimento das artes e das ciéncias poderia levar ao controle ndo apenas das
forcas da natureza, ai incluido o homem, mas também “a compreensdo do mundo e
do eu e a promogdo do progresso moral, da instituicio da justica e mesmo da

felicidade do ser humano”(Ibid) com base numa verdade comprovada pela forca do

1 |agica esta que, como veremos mais a frente, Jean Frangois Lyotard chamard de “meta-discurso”
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argumento logico, de tal modo que “na pintura ou na misica, na técnica como na vida
cientifica ou politica, a Modernidade impor-se-ia, salvo aos miopes e aos cegos”
(LEFEBVRE, 1969, p. 03.).

De acordo com Habermas, a idéia de ser “moderno” olhando os tempos
antigos perdeu o encanto justamente por causa dessa “crenga no progresso infinito do
conhecimento e do avango sem fim rumo a uma melhoria social e moral” (1983, p.03)
e deu origem a wma ouira forma de consciéncia, o modernismo, cujos adeptos
buscavam uma nova época que 0s libertasse das amarras da histéria, algo que Madan
Sarup, um pouco mais tarde, ird reconhecer como um acontecimento que “contrasta
marcantemente com [0s] ideais iluministas” (SARUP, 1989, p. 130.). Segundo Sarup,
ao contrario do que pensavam os iluministas, a ciéncia, a moral e a arte
institucionalizaram-se e “tornaram-se dominios auténomos, separados do mundo-
vivido” (Loc. cit.). Tornaram-se, conforme Lyotard (p.58 et seq.), “pequenas
narrativas”?, sendo que nelas a arte, em especial, adquiriu status nunca antes
alcangado na histéria humana. Em resumo, pode-se até afirmar que o modernismo é

um movimento que questiona as idéias modernas.

Essa descricdo de modernidade e modernismo feita por Habermas enconira
eco nas idéias de Henri Lefebvre (1969). Anos antes, esse autor pontuara duas
acepgbes do moderno: uma histérica e filoséfica que se referiria a uma “reflexao
principiante, um esbog¢o mais ou menos adiantado de criiica e de autoeritica numa
tentativa de autoconhecimento” {(LEFEBVRE, op. cit., p.04.), fruto das mudancas
ocorridas no pensamento e no dia-a-dia das sociedades ocidentais e que ficou
conhecida como modernidade em contraponto 4 Idade Média que lhe antecedeun. E
outra que se referiria & “consciéncia exaltante-exaltada pelo novo” (Ibid), a um desejo,
a uma busca de um “fato sociologico e ideoldgico” ou, como escreveu Hayden White,
“a um ideal ainda a ser realizado” (1987, pp. 61-62.) que levasse a uma metamorfose
da historia humana e que foi denominada modernismo. Segundo Thomas Docherty
(1993), os fildsofos iluministas acreditavam que havia uma unidade essencial

subjacente & historia humana que lhe dava uma diregio.

Como se pode perceber, existe uma profunda contradicio entre o ideal

fluminista de um sujeito autdnomo, soberano, e as amarras impostas pelo vinculo

2 A traduggio de Ricardo Corréa Barbosa utiliza o termo Relatos ao inves de Narrativas. Opto por “narrativa” porque fago a
leitura a partir da tradug30 que fiz da obra de Madan Sarup, onde o avior usa o termo “narrativa”
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com o passado, com o método cientifico e a idéia de progresso. Creio que tal
contradi¢do entre uma concepcio idealista e outra logico-cientifica s6 poderia ser,
num primeiro momento, captada por uma vanguarda pouco preocupada em se expor
aos perigos que tal contradicio implicava. Assim, nio é a toa que o modernismo vai
ser associado com a estética e com as artes, pois s6 no campo estético o projeto
modernista, preso pelas amarras de uma concepgao centrada na técnica, na ciéncia e
numa moral rigida, poderia dar vazio & realizacdo de um tal ideal. Foi, portanto, uma
conseqiiéncia natural a grande importancia que o movimento modernista ganhou,

inclusive aqui no Brasil, com a realizaciio da Semana de Arte Moderna de 1922.

Quanto ao termo pds-moderno, até onde se sabe, foi utilizado pela primeira
vez por Arnold Toynbee no primeiro volume (1934) da obra denominada Study of
History, para designar o que ele chamou de “depois do modernismo” {Apud
DOCHERTY, 1993, p. 01.), cujo inicio se deu em algum momento nos anos 1850-
1875. Mais tarde, no segundo volume (1939), quando assume a expressio “pds-
moderno”, o autor afirma que esse movimento comegou entre as duas guerras
mundiais, em algum lugar entre os anos 1918 e 1939. Totalmente influenciado pelas
idéias do final do século dezenove, Toynbee, ecoando Leibniz, concordava com este
em sua concepgdo de que haveria uma direcio ou unidade subjacente & historia
humana, a qual é imanente, ou seja, estd inseparavelmente contida ou implicada na
natureza do homem, diferentemente da tradi¢io iluminista que a via como um ideal
que existe no futuro, a ser realizado no tempo histérico. Em razdo disso, Thomas
Docherty vé no termo “pés-moderno”, cunhado por Toynbee, uma ambigiiidade. Ao
mesmo tempo em que o termo se refere a um fato histérico, o fim da modernidade ou
o inicio da pos-modernidade ocorrido entre as duas grandes guerras, ele se refere
também a um desejo de superar o modernismo, a uma predisposicio em ver o futuro
(um poés-modernismo) como redentor do presente. Tal constatacdo remete-nos
imediatamente a concepgao de moderno e 4 contradicio nela existente e que, baseado

em Habermas, expus acima.

Esse raciocinio € ratificado por Peters (2000, pp.13-14) quando este diz que
existem dois significados gerais para o termo pds-modernismo que seguem a
concepcao de modernismo e modernidade anteriormente apresentado. Um refere-se
especificamente as transformacdes ocorridas na cultura e nas artes apds o

modernismo, ¢ pés-modernismo propriamente dito. Essa concepgio € corroborada
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por Hans Bertens (BERTENS, 1995 p.03), que entende que o termo pds-modernismo
diz respeito inicialmente a um conjunto de estratégias artisticas antimodernistas
surgidas nos anos cingiienta e aprimoradas ao longo dos anos sessenta. O outro
significado tem um sentido histérico e filosofico, referindo-se a um ethos (a pés-
modernidade), raciocinio que é corroborado por Terry Eagleton — que considera a
pos-modernidade “uma linha de pensamento que questiona as nogoes classicas de
verdade, razdo, identidade e objetividade, a idéia de progresso, os sistemas Gnicos, as
grandes narrativas ou os fundamentos definitivos de explicacdo” (Cf. EAGLETON,
1998, p. 7) sustentados pela modernidade, ao passo que o pds-modernismo seria “am
estilo de cultura que reflete essa mudanca por meio de uma arte superficial,
descentrada, infundada” (Ibid).

Como se pode ver existe uma relacdo muito estreita entre os termos
modernidade e modernismo e entre os termos pos-modernidade e p6s-modernismo
{Eagleton chama-os de termos “mais triviais” (Loe Cit.) e “dada a evidente relacio”
{(Ibid) entre eles — o que, de acordo com Peters, permite que sejam utilizados para se
referir aos dois sentidos que s3o inerentes aos termos moderno e poés-moderno — opto
por utilizd-los genericamente. Sendo assim, quando doravante eu utilizar o termo
pos-modernismo, solicito ao leitor que tenha em mente as relacdes intrinsecas deste
com a pos-modernidade e suas relagSes com o modernismo e a modernidade. Feitos
esses esclarecimentos, a respeito dos sentidos em que os termos modernismo,
modernidade, pos-modernismo e poés-modernidade sdo utilizados aqui, analisemos a
seguir as caracteristicas mais importantes do pés-modernismo, considerando o foco

deste estudo.
II1.2.1 Principais Caracteristicas do Pés-modernismo

Existem muitas abordagens do pds-modernismo, cada qual caracterizando-o
a partir de uma determinada perspectiva. Dado que o objetivo do presente estudo é
discorrer acerca do jogo e suas relagbes com as artes cénicas, e considerando que
tenho centrado minha abordagem na linguagem, apresentarei as principais
caracteristicas do pds-modernismo tendo esses elementos como referéncia. Para tal,
elejo o enfoque de Lyotard, autor que centra sua anélise da condi¢fio pés-moderna na
linguagem e utiliza para tal um “método” que ele denomina “jogos de linguagem”
{2002, pp.15-19), cujo conceito serd de grande utilidade para expor a concep¢io que

tenho do trabalho do ator-dancarino a partir de uma perspectiva pds-estruturalista.
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Outra razéo para essa escolha € que o enfoque lyotardiano sera Gtil quando eu, um
pouco mais a frente, for discorrer sobre as razdes de minha preferéncia por usar o

termo “pos-modernismo pos-estruturalista”.

Como vimos no subcapitulo anterior, os ideais modernos pregados pelos
iluministas eram baseados principalmente nas idéias de Descartes, que mais tarde
seriam chamadas genericamente de “paradigma cartesiano” e que pressupunham a
organizagﬁd racional do mundo e das coisas a partir do sujeito. De acordo com
Frederic Jameson (2002, pp. 27-79, passim), esses ideais representavam a invencio
de um estilo pessoal, a concepcio de uma identidade privada e de um eu auténtico do
qual se esperava que forjasse um estilo proprio e inconfundivel e gerasse uma visfio
propria e tnica do mundo. Para esse fim contribuiriam as novas idéias de beleza,
moral, verdade e justica. Esses ideais foram legitimados por aquilo que Lyotard
denominou grandes relatos ou grandes narrativas (grands récits, no original em
francds), um “metadiscurso de legitimacdo” ao qual ele chamou de “filosofia”
(LYOTARD, 1988, p. XV) por se referir ao discurso histérico-cientifico do homem a
procura do telos (do grego thelé, que se refere a fim, a resultado, a conclusdo) na

conquista da natureza.

Com base nesse pressuposto, Lyotard chamou de modernas aquelas
sociedades que se ancoram no discurso da verdade e da justica e se legitimam
apoiando-se em grandes narrativas (ou metadiscursos) histéricas e cientificas (como
a dialética do espirito, a interpretacio do sentido, a emancipacio do sujeito racional e
trabalhador) (Cf. LYOTARD, loc. cit.), como era o caso do projeto de modernidade
concebido pelos iluministas. Para Lyotard, um discurso é moderno quando apela para
uma das grands récits para se legitimar. Dessa maneira, a grande narrativa
iluminista, cujo fim seria o enriquecimento da vida humana em sua totalidade através
do desenvolvimento autolegitimante da arte, da moralidade e da ciéncia néo se
concretizou como o concebido. Cada um desses dominios tornou-se atividade
especializada (algo que Lyotard denominou pétits récits, pequenas narrativas), que
separadas e auténomas passaram a influenciar a vida diaria a ponto de se erigirem
como as caracteristicas mais marcantes da pds-modernidade: a fragmentacfio e a
impossibilidade de compreender o que acontece na sociedade como um todo. Esse
fato fez com que as grandes narrativas perdessem sua credibilidade (Cf. LYOTARD,

op. cit. p.69 et. seq.). Com isso, a sua fungdo legitimadora, sua habilidade de construir
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e compelir ao consenso entra em crise. Pode-se dizer que é esse processo que Lyotard
identifica como causador do pés-modernismo.

Essa fragmentacfio pode ser mais facilmente compreendida quando se toma o
conceito de alegoria conforme analisado pelo alemfo Walter Benjamim (Apud
SARUP, 1989, p.135). De acordo com ele, a alegoria tira um elemento para fora da
totalidade, do contexto da vida, isolando-o e despojando-o de sua fungéo, tornando-o
um fragmento, o oposto de um simbolo orginico. Desse modo, a alegoria junta
diversos fragmentos isolados e por meio dessa junc¢io cria significados. De acordo
com o referido pensador alemio, esse significado é colocado, posto artificialmente e
ndo deriva do contexto original de onde o fragmento foi tirado. De certo modo, é
dessa maneira que o homem vive na sociedade pos-moderna. O projeto iluminista
colocou-o diante de tantas especializa¢Bes e possibilidades de visGes e abordagens
que hoje ele s6 pode pensar 0 mundo e a si mesmo como sendo um fragmento, parte
de uma realidade que nfo é formada pela soma de suas partes. Com isso, na
sociedade pds-moderna, o fragmento, de certo modo, desafia e obriga as pessoas a

fazerem dele parte de suas realidades e a relacionarem-no com sua experiéncia.

De acordo com Sarup (1989, pp.132-133), além dos conceitos de Iyotardianos
de totalidade e fragmentagfio, representados pelas grands récits e pelas petit récits —
as grandes narrativas associadas com a idéia de legitimar o todo e as pequenas
narrativas associadas com a criatividade localizada, com o fragmento —, também os
conceitos de pastiche (imitacdo) e de esquizofrenia, tomados por Jameson (2002, pp.

27-79, passim}, ajudam a compreender ¢ que seria o pés-modernismo.

O conceito de pastiche refere-se a um modo de imitar que ajusta o imitado
dentro de um outro tema. Assim como a parédia, o pastiche é uma maneira de imitar,
“é falar em uma linguagem morta [s6] que sem o riso e sem a convicgdo de que ao
lado dessa linguagem anormal exista uma normalidade saudavel” (Ibid., pp. 44-45).
Jameson utiliza o termo dizendo que os pods-modernos associam 2 linguagem
anormal que caracteriza o pastiche, aquele aspecto do projeto de modernidade que
achava possivel a concepcio de um eu auténtico, de uma identidade privada que
gerasse uma vis&o propria e inica do mundo. Para Jameson, o desaparecimento de
um tal sujeito individual e a “inviabilidade de um estilo pesscal” (Ibid., pp. 43-
44),.combinada a fragmentacio da vida social e & falta de cren¢a num grande discurso

que una todos num projeto coletivo que se imponha, torna a vida pés-moderna um
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pastiche, um simulacro daquela que ela deveria ser; um pastiche que se torna “pratica
quase universal em nosso dias”, pois, nessa situacio, nio somos mais capazes de, no
presente, ser apenas o que somos (2002, p. 48). Habitantes do presente, nds estamos
mergulhados num passado morto, anormal e nio sabemos se hid um presente vivo,
normal, e, nessa condi¢do, sO nos resta fazer uma imita¢io daquilo que fomos no
passado. Isso nos torna um pastiche (Ibid.).

Tal enfoque somente é possivel em funcio do modo como os pds-modernos
lidam com o tempo, algo que Jameson (2002, pp. 52-57) explica tomando
emprestado a teoria da esquizofrenia de Lacan, que a considera um distarbio de
linguagem. Seu argumento tem como ponto de partida que a experiéncia temporal, a
noc¢ido de tempo que o ser humano experimenta — constituido de passado, presente e
futuro —, e a idéia mesma de meméria, de persisténcia da identidade pessoal, sdo
experiéncias que ele tem gracas a influéneia da linguagem. E porque a linguagem
possui um passado e um futuro, que temos a noc¢io de que uma sentenca move-se no
tempo. Entretanto, como os esquizofrénicos, de acordo com Lacan, ndo utilizam a
linguagem da mesma maneira que um nédo-esquizofrénico, eles nfo tém a mesma
experiéncia de continuidade temporal. Desse modo, eles vivem num perpétuo
presente no qual os varios momentos do seu passado nido t&m conexfio e, por essa
razdo, nfo ha futuro. Sendo assim, o esquizofrénico tem uma experiéncia muito mais
intensa do mundo do que um ndoc-esquizofrénico, uma vez que o presente deste
tltimo é sempre parte de algum tipo de projeto que ele se propde a realizar e no qual
se incluem o passado e o futuro. “O esquizofrénico, em resumo, experimenta uma

fragmentacdo do tempo, uma série de presentes perpétuos” (SARUP, 1689, pp.133-
134).

Diante do resumido acima, pode-se perceber que o conceito de um sujeito
estavel, (inico em sua esséncia torna-se dificil de se sustentar. A idéia de um sujeito
individual, veiculo de um ser, que se refere a uma totalidade passivel de ser alcancgada,
pelo menos em tese, também. Além disso, as proprias tentativas de representar esse
sujeito sdo imprecisas uma vez que a linguagem da qual o homem se utiliza para
representar-se como sujeito refere-se a um sujeito forrulado no passado, ndo sendo

possivel dessa forma a ocorréncia de uma representagio um-a-um com o presente.
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II1.2.2 Estruturalismo e Pés-estruturalismo: Pontos em Comums

No subcapitulo III.2.1, dediquei-me & anilise do poés-modernismo. A seguir,
dedicar-me-ei a elencar, numa relativamente extensa parafrase do escrito do
professor Sarup, 0s pontos em comum entre o estruturalismo e pos-estruturalismo,
para na seqiiéncia, ainda com base na explicacdo feita pelo autor indo-britinico,
apresentar as caracteristicas que destacam o pés-estruturalismo. Em relagio ao
estruturalismo, acredito ter apresentado ao leitor as suas principais caracteristicas no
final do capitulo anterior quando discorri sobre o paradigma estrutural. Cabe agora
relaciona-las com as idéias pos-estruturalistas, apresentando os pontos em que
estruturalismo e pds-estruturalismo se encontram, de modo a deixar claro que o pos-
estruturalismo, ndo necessariamente, pde por terra as idéias estruturalistas. O pos-
estruturalismo ndo coloca em xeque, por exemplo, a concepc¢do do mundo e do
homem como estruturas. Acho importante frisar esse ponto justamente porgue uso a
abordagem estruturalista (baseada em Gehlen) para a nocdo de corporeidade, apesar

de recorrer a reflexfo pos-estruturalista.

Apesar de essas duas reflexGes serem muito diferentes, existem nelas
algumas similaridades as quais Sarup agrupa em quatro tdépicos. Em primeiro lugar,
ambas adotam a nocdo de estrutura e fazem criticas, acima de tudo, ao sujeifo
humanista, racional, auténomo e autotransparente. Ambas compartitham um
ceticismo para com essa concepgio que pressupde uma consciéncia humana
diretamente acessivel e inica que serviria como base para a compreenséo da a¢ao do
homem no mundo. Tal consciéncia ou “sujeito” concebe o homem como sendo
intelectualmente livre, ndo influenciado pelas circunstincias historicas ou culturais
durante o processo de pensar. Essa concepgdo, como vimos, foi desenvolvida pelo
pensamento iluminista, com seus pressupostos de um eu estavel, coerente,
apreensivel, capaz de conhecer-se a si proprio e ao mundo por intermédio da razao.
Esse pressupostos, que também aparecem em Bacon, Kant efc., tiveram seu auge com
Descartes, cujo lema “Penso, logo existo” pressupfe um eu (oculto na frase) que se
assume completamente consciente e, por essa razdo, autoconhecivel. Trata-se de um

sujeito ndo apenas autdnomo, mas também coerente, ndo determinado pelo outro.

3 As sinteses das principais caracteristicas do estryturalismo e do pds-estruturalismo e de suas afinidades apresentadas
neste subcapitulo & no seguinte {Principais Caracteristicas do Pos-estrufuralismo) foram refiradas principalmente das j&
amplamente mencionadas obras de Madam Sarup & Michael Peters. Em alguns momentos, utilizel integralmente palavras
desses autores. Para uma leitura mais aprofundada, remeto o leitor as excelentes obras dos professores Sarup (1989, pp.1-

5 e pp.117-140) e Peters (2000, pp. 20-34 na fradugio e edi¢éo de Tomaz Tadeu da Silva}.
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Quanto a isso, 0 pés-estruturalismo compartitha com o estruturalismo uma énfase no
inconsciente e nas estruturas e forcas socio-histéricas que influenciam e até mesmo
governam a maneira como nos comportamos e adquirimos conhecimento, énfase esta
que sofreu grande influéncia das teorias freudianas (Cf. PETERS, 2000, p. 37), cuja
anélise do inconsciente humano, como se sabe, abalou a visdo de uma racionalidade
pura e autotransparente. A esse sujeito, caracterizado como o centro do ser, Lévi-
Strauss, denominou “o fedelho deteriorante da filosofia” (Apud SARUP, 1989, p.o1).
O autor afirmou também que a meta Gltima das ciéncias humanas nfo é constituir o

homem, mas dissolvé-lo, o que acabou por se tornar o slogan do estruturalismo.

Em segundo lugar, ainda de acordo com Sarup (1989), tanto estruturalismo
quanto pés-estruturalismo fazem critica ao historicismo e tém uma “profunda
antipatia a nocfio de que hd um padrio global na historia”. A titulo de exemplo, Sarup
cita a critica de Lévi-Strauss a Sartre no livro A Mente Selvagem (1962), no qual ele
ataca o ponto de vista histérico que Sarire tem do materialismo histérico e a sua
hipétese de que as sociedades atuais sfo superiores as culturas do passado. Ele diz
que a visdo historicista de Sartre nfio é um empreendimento cognitivo valido. Essa
visdo anti-historicista é tdo forte que Foucault, por exemplo, escreve sobre uma
histéria sem a no¢do de progresso e Derrida por sua vez diz que nao existe ponto final
na histéria (Cf. SARUP, 1989, p.02).

Em terceiro hugar esté a critica do significado (sentide). Tanto estruturalismo
quanto pods-estruturalismo sustentam a concepc@o saussureana de que os signos
lingiifsticos nfo se referem diretamente ao objeto que eles denominam (ou seja, nédo
existem coisas como ser e/ou esséncias) e que o sentido é constituido num jogo de
diferencas oriundo da distincdo entre significante e significado, no qual as inter-
relagfes (as estruturas e sistemas) s@o vistas como mais importantes que o0s
elementos considerados isoladamente. Esse ceticismo em relagdo ao sentido dltimo,
aliado & descrenca no sujeito humanista, representara uma profunda critica a
concepedo do modo como o homem adquire conhecimento, pois poe em xeque toda e
qualquer idéia de conhecimento produzido por um eu racional e objetivo, e de um
conhecimento cientifico e, portanto, capaz de fornecer as bases tltimas, as verdades

universais sobre o mundo e sobre o que seria bom e correto (Cf. PETERS, 2000,

p.35.)-



49

Em quarto lugar esta a critica da filosofia o que pode ser resumido a partir de
duas consideracdes. Primeiro pela informacio de que quando os estruturalistas
colocaram a linguagem no centro do pensamento francés, isso foi feito inicialmente
de um modo antifiloséfico, como vimos no subcapitulo “O Paradigma Estrutural” s6
mais tarde Merleau-Ponty estabeleceu o vinculo com a filosofia. Segundo, pela
concepcdo de Lyotard que via a filosofia como “metadiscurso de legitimacao”,
conforme mencionamos no item IIL.2.1 “Principais Caracteristicas do Pos-

modernismo”.
I11.2.3 - Principais Caracteristicas do Pds-estruturalismo

Como vimos, ha mais continuidade entre o estruturalismo e o pods-
estruturalismo do que entre o estruturalismo e a fenomenologia, por exemplo.
Enquanto para os fenomendlogos “existe uma totalidade da qual eu apenas me
aproximo, nunca apreendo<4”, para os estruturalistas e pobs-estruturalistas ela
simplesmente ndoc existe. No entanto, hd também muitas contradi¢es entre
estruturalismo e pds-estruturalismo, algumas causando até surpresas. Nas linhas que

se seguerm apresentarei alguns dos elementos que constituem essa diferenca.

O primeiro deles diz respeito a grande influéncia das idéias de Nietzsche e de
Heidegger, em especial a critica que eles fazem A metafisica ocidental. As
contribuicdes nietzscheanas (contidas na obra postuma Vontade de Poder, ji referida
neste estudo) proporcionaram uma nova forma de teorizar sobre o poder e o desejo

na constituicdo do sujeito humano. Conforme pondera Alan Schrift,

a critica da nocfo de verdade feita por Nietzsche, sua énfase na
interpretagdo e nas relagfes diferenciais de poder e sua atencio a
questdes de estilo no discurso filoséfico tornaram-se motivos centrais
para os pos-estruturalistas, na medida em que isso thes permitiu se
distanciarern das ciéncias humanas e se voltarem para a analise
filosdfico-critica da textualidade (Derrida), das relagdes de poder, do
discurso e da construgic do sujeito (Foucault), do desejo e da
linguagem (Deleuze), de questdes de julgamento estético e politico
(Lyotard) e de questdes de diferenca sexual e de construgéo de género
(Luey Irigaray, Julia Kristeva, Héléne Cixous) (Apud PETERS, 2000,
P 40).

Ja Magnus Bernd diz que a influéncia de Nietzsche nessas duas reflexdes se

concentra na utilizacdo de alguns de seus conceitos oriundos de

4 Prof. Augusto Novagki em aula ministrada ao curso Estudos Independentes em Fenomenoiogia na FEF-UNICAMP, em
19/03/2003.
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uma perspectiva antiepistemolégica ou pbs-epistemolbgica, um
antiessencialismo. Um anti-realismc em termos de significado e
referéncia, um antifundacionalismo, uma suspeita relativa a
argumentos e pontos de vista transcendentais, a rejeicio de uma
descricio do conhecimento como uma representacio exata da
“realidade”, a rejeic@o da concepcao de verdade que a julga [sic] pelo
critério de uma suposta correspondéncia com a “realidade”, a rejei¢io
de descri¢bes candnicas e vocabuldrios finais e, finalmente, uma

suspeita relativa as metanarrativas. (Apud PETERS, 2000, p.51)
Quanto a Heidegger, além da sua influéncia sobre a metafisica, do que ja nos
ocupamos brevemente, Peters (2000) acrescenta que sua filosofia teve influéneia
determinante, principalmente sobre Derrida e Foucault. A influencia sobre o
primeiro diz respeito &s idéias de destruicio e presenca — que Derrida vai re-
significar e denominar desconstruciio e auséncia, como veremos — e sobre Foucault,
ela estd relacionada ao conceito heideggeriano de tecnologia. Esse conceito, que
descreve “um modo de existéncia humana”, que tenta explicar “a forma como o uso
da maquina pode alterar nosso modo de ser, distorcendo nossas acbes e aspiragbes”
(PETERS, 2000, p. 41), foi fundamental para elaboracio das teses de Foucault sobre
as “tecnologias do eu” (apud PETERS, Ibid.). Além desses dois filésofos, Peters
argumenta que as idéias de Heidegger sobre a tecnologia influenciaram Jean

Baudrillard e seu conceito de “sociedade midiatica”, por exemplo (Ibid).

De um modo geral, todos os intelectuais citados por Schrift e Peters
compartilham, & sua maneira e em maior ou menor grau, certas caracteristicas em
suas posicoes filosoficas quando se opdem ao conceito de estrutura. Eles rejeitam, por
exemplo, a concepcdo do modelo saussureano de linguagem no qual o estruturalismo
esta baseado sem, no entanto, rejeitarem, como vimos no subcapitulo anterior, a idéia
de signo — a despeito de terem colocado o significado num segundo plano, tornando,
com isso, o significante dominante. Para se compreender essa rejeicido a unidade do
signo estdvel (a visdo saussureana), basta lembrar (fazendo uma reducgéo bastante
simplista) que Saussure enfatizava a distincao e a inseparabilidade entre significante
e significado. Genericamente falando, na abordagem pos-estruturalista o significado é
rebaixado e o significante tornado dominante. Lacan, por exemplo, fala em um
“Incessante escorregar do significado dentro do significante” (Apud SARUP, 1989, p.
03). E Derrida, indo mais longe ainda, afirma que o sistema de significantes é
flutuante, sem nenhuma relacdo determinavel com qualquer referéncia
extralingliistica. Essa abordagem leva a um desvio perpétuo da idéia de busca da

verdade posto que numa tal situagfic a verdade perde seu status e sua finalidade.
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Enquanto o estruturalismo ainda via uma verdade “atrds” ou “dentro” de um
determinado sistema ou estrutura — o que, como se viu, o leva a uma pretensfo

cientificizante —, 0 pds-estruturalismo fala em interacé@o, em performance constante.

Outro elemento que caracteriza o pbs-estruturalismo é o fato de essa reflexdo
ser radicalmente anticientifica e de questionar o préprio status da ciénciaemsie a
possibilidade da objetividade em qualquer lingnagem de descri¢gdo ou analise. Isso
ocorre porque “a posicdo poés-estruturalista é antifundacionista em termos
epistemologicos” (PETERS, 2000, p. 39.). Esse antifundacionismo ~ que nio enxerga
fundamentos e esséncias de quaisquer tipos garantindo a validade ou a estabilidade
de qualquer sistema de pensamento — questiona a idéia estruturalista de totalidade e
a vontade de identificar estruturas universais comuns as culturas e ao homem.
Conforme expbe Gary Gutting (Apud PETERS, 2000), de acordo com uma visio
antifundacionista “nenhum sistema pode ser auténomo {auto-suficiente)”. Além
disso, o pos-estruturalismo “questiona o racionalismo e o realismo que o
estruturalismo havia retomado do positivismo em sua fé no progresso e na

capacidade transformativa do método cientifico” (PETERS, 2000, p. 39.).

Um terceiro elemento distintivo do pos-estruturalismo diz respeito as criticas
i concepcdo cartesiana classica do sujeito unitario ~ o sujeito/autor como
“originador” de consciéncia, como autoridade em defesa do sentido e da verdade.
Suas teses demonstram que o sujeito humano nfo tem uma consciéncia unificada,

mas sim estruturada pela linguagem.

Em resumo, o pos-estruturalismo inclui uma critica da metafisica, em
especial dos conceitos de causalidade, de identidade, de sujeito e de verdade. A partir
dessa visdo, o termo sujeito € concebido ndo como origem, mas como assujeitamento
uma vez que a realidade humana é vista como uma construgiio, como um produto de
atividades significantes que sdo, ao mesmo tempo, culturalmente especificas e
geralmente inconscientes. Radicalizando essa idéia, o que alguns pés-estruturalistas
pretendem é desconstruir a prépria concepgo pela qual entendemos o ser humano,
Pode-se afirmar que a grande pretensao desses pos-estruturalistas mais radicais é
dissolver o sujeito. Essa intencdo ¢ tio forte que se pode dizer que Derrida e Foucault
nem sequer tém uma “teoria” sobre o sujeito. A excecdo é lLacan, que estd
comprometido com o sujeito devido a sua formacéo filoséfica hegeliana e por causa

do seu compromisso com a psicanalise.
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O quarto elemento a caracterizar o pos-estruturalismo surge desse
questionamento radical do sujeito. Tird-lo do centro da producido de conhecimento
leva a uma interpreta¢do radical do poder, o que é feito por Foucault a partir das
idéias sobre as “tecnologias de dominacio”. A partir desse pressuposto, esse filosofo
vai considerar o conhecimento e, conseqiientemente, a linguagem como inseparaveis
do poder que, segundo ele, esta disperso e € produtivo. Ele é produtivo porque “nao &
apenas repressivo, mas também cria novos saberes — que podem nio apenas oprimir,
mas também, libertar” ~ e estd disperso porque “nfo estd localizado em nenhum

centro como, por exemplo, o Estado” (PETERS, 2000, p.44).

Por fim, resta ainda falar do elemento que mais caracteriza o pos-
estruturalismo: a nogéo de diferenca, que é amplamente utilizada por quase todos os
pos-estruturalistas. Trata-se de um conceito que tem suas origens em Saussure (0s
sisternas lingiiisticos s8o constituidos por meio da diferenca), em Nietzsche (cuja
filosofia, de acordo com Deleuze (apud PETERS, 2000, p.43), esti baseada no
conceito de “diferenca”) e em Heidegger (a diferenca ontologica, a diferenca entre o
ser e o ente). Essa caracteristica é tal que Derrida vai criar, em 1969, o termo
différance (escrito com “a” em vez do “e”) que exprime a idéia de diferir por
adiamento, delegacio, prorrogacio, rodeio, retardo e Lyotard inventara, em 1988, o
conceito de différend [diferendo] o qual, de acordo com ele, estabelece a condicéo

para a existéncia do discurso (Cf. PETERS, loc. cit.).

Essa defesa da diferenca, juntamente com a concep¢do de poder feita por
Foucault, leva o pos-estruturalismo, conforme afirma Bertens (1995), a indagar sobre
o poder inerente aos discursos (&s narrativas) que nos cercam e que, por meio deles,
é reproduzido, assim como a questionar as institui¢cOes que dao suporte a_esses
discursos e que, por sua vez, sfo sustentadas por ele. Esse questionamento procura
expor as politicas que estfio em operagio na representacgio e a desfazer as hierarquias
institucionalizadas; trabalha contra a hegemonia de qualquer sistema de discurso
inico - o qual inevitavelmente torna vitimas outros discursos — e leva a ter de se
admitir a multiplicidade e a pluriformidade. Esse pensamento, baseado na diferenca,

traz conseqiiéncias especialmente importantes

para aqueles que, do ponto de vista do sujeito humanista liberal
(brancoe, macho, heterossexual e racional), constituem o ‘outro’ - [ou
seja, para] o coletivo daqueles excluidos dos privilégios, de acordo



53

com esse sujeito (mulheres, pessoas de cor, nfo-heterossexuais,
criancas etc.) (BERTENS, 1995, p.08).
Isso ocorre porque ele constitui uma ampliacio da idéia de democracia uma

vez que,

as democracias liberais modernas constroem a identidade politica
com base em uma série de oposicdes binarias (nds/eles, cidaddo/ndo-
cidaddo, responsdvel/irresponsavel, legitimo/ilegitimo) que tem o
efeito de excluir certos grupos culturais ou sociais (Cf. PETERS, 2000,
P41}

Resumindo, Bertens (1995) refere-se ao pés-estruturalismo como uma
reflexdo realizada em dois grandes niveis: o primeiro, com inicio no final dos anos
setenta indo até o inicio dos anos oitenta e sob a influéncia de Barthes e Derrida, é
principalmente lingiifstico no sentido de que ao fazer um ataque incisivo i
representac¢io, dizendo que ela ndo representa —isto €, que o sentido atribuido ao
significante ndo representa o significado, nio representa aquilo que ele se propds a
represeniar —, mantém-se mais voltado para o texto. O segundo, principalmente sob
a influéncia de Foucault - e em menor, porém nio menos importante escala, de
Lacan — situado a partir de meados da década de oitenta, “assume a realidade da
representagao que nao representa” (PETERS, 1995, p.07) e vai mais adiante. Procura
analisar o modus operandi do poder e a constituicdo do sujeito uma vez que o
“conhecimento, que era neutro e objetivo para os positivistas e politicamente
emancipatério para a esquerda, é inevitavelmente limitado pelo poder e, portanto,
suspeito” (Ibid).

I11.3 P6s-modernismo Pds-estruturalista

Comeo se sabe, o pés-modernismo € fregiientemente considerado como sendo
um projeto intelectual cuja origem estd no pensamento estadunidenses. Na
abordagem do pés-modernismo feita por mim, elenquei algumas das suas principais
caracteristicas e ao fazé-lo me vali dos estudos de Lyotard, um francés. Tal ato nio se
deu por um mero capricho ou por algum tipo de antiamericanismo. Como ja
mencionei, duas foram as razdes que me levaram a fazer tal opgdo: a aten¢ido que esse

autor da a linguagem em sua andlise da condiciio pds-moderna e o “método” que ele

% Spbre a origem norte-americana do pés-modernismo, confira, por exemplo, LYOTARD, 1988, p.XV; JAMESON, 20G2Z e
BERTENS, 1985, p.06 e p.112
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utiliza nessa andlise, chamado de “jogos de linguagem” (Apud LYOTARD, 1988, p.16),
termo este que Lyotard toma emprestado a Ludwig Wittgenstein®.

De acordo com Lyotard (op. cit, pp. 17-18.), os jogos de linguagem
caracterizam-se por trés pontos: 1) suas regras ndo possuem sua legitimacio nelas
mesma, mas constituem o objeto de um contrato explicito ou nfo entre os jogadores;
2) na auséncia de regras no existe jogo e uma modificacio da regra, por menor que
seja, modifica a natureza do jogo sendo que um “lance” ou enunciado que nio
satisfaca as regras nfo pertence ao jogo definido por elas e 3) todo enunciado deve ser
considerado ja como um “lance” do jogo. Esse terceiro e Gltimo ponto leva a dois
principios. Primeiro, que falar € jogar e que os atos de linguagem provém de uma
agonistica geral, o que nfo significa que se joga necessariamente para ganhar, algo
que Lyotard assim exemplificou:

pode-se realizar um lance pelo prazer de inventa-lo. N#o € este o caso
do trabalho de estimulo da lingua provocado pela fala popular ou pela
literatura? A invencio continua de construcfes novas, de vocébulos e
de sentidos que, no nivel da palavra, é o que faz evoluir a lingua,
proporciona grandes alegrias {(p.17).

O segundo principio € que o vinculo social é feito de “lances” de linguagem,
pois todas as rela¢des sociais sdo orientadas pelo discurso, ou metanarrativas, e para
entender essas relagOes € preciso entender como as sociedades se representam. Para
ele, a sociedade contemporanea representa-se por meio de dois grandes modelos, ou
dois discursos: um que considera que a sociedade forma uma totalidade orgénica e
outro, que ele chama de dualista’, que considera a sociedade fruto de um embate
entre duas forcas. Sao esses dois discursos, essas duas grandes narrativas (ou relatos),
que, segundo Lyotard, na poés-modernidade estdo em crise e foram substituidos pelos
jogos de linguagem os quais, pelas suas caracteristicas, s6 podem ter um alcance
limitado, sé podem ser legitimados por pequenos grupos, o que ele chamou de

pequenas narrativas.

De acordo com Peters (1995), 0 modernismo “refere-se a transformacgtes no
campo das artes a partir do século 19, e é utilizado para caracterizar um estilo no qual

o artista rompe deliberadamente com os métodos classicos e tradicionais de

8 Sobre ¢ concelto de “Jogos de Linguagem” Cf. ¢ fivro Péstumo de Wittgenstein, Investigagbes Filoséficas (1984/1953).

7 Aqui esta palavra ndo se refere & concepedo metafisico-filostfica a que nos dedicamos anteriormente, Para Lyotard, efa
refere-se a concepgdo dialética marxista de luta de classes. Segunde ele, 05 dois modelos sdo o de Talcott Parsons (a
sociedade forma um todo) e o mandsta (a luta de classes e a dialétics formam a sociedade). (Cf. LYOTARD, 1988, p.20).
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expressiio” (p.12), ao passo que o estruturalismo constitui-se numa abordagem
estruturo-funcional de investigacfo cientifica apoiada no modelo da lingiiistica

estrutural que representou uma

vigorosa crifica tanto ac sujeito humanista, construido como um
individuo auténomo, livre e criativo ou expressivo, quanto ao modelo
de texto e interpretacdo textual que tinha seu centro nesse “sujeito”,
um modelo que vinculava o significado do texto as intencbes

inconscientes de seu supoesto autor {p.45).
Como vimos, a modernidade constitui-se num ethos que inclui 0 modernismo
o qual, ainda que se refira especificamente as artes, refere-se, também, ao proprio
modo de pensar o sujeito humanista baseado na metafisica que caracterizou a
modernidade. Esse pensar teve um alcance tal que permitiu a Vattimo relacionar o
fim da metafisica com o fim da modernidade e a Lyotard dizer que o questionamento
da legitimacfo feita pelas grandes narrativas levou ao préprio fim da metafisica (Cf.

LYOTARD, op. cit, pp. XV-XVIL.).

Pode-se afirmar (baseado nos escritos de Vattimo (1996) a respeito do fim da
modernidade) que a principal caracteristica da metafisica foi ter colocado, a partir
das idéias de Descartes, 0 homem no centro do universo. E que isso ocorreu com base
no pensamento que pressupunha, de acordo com Jameson (1984), a organizacio
racional do mundo e das coisas e a concep¢io de um eu auténtico e de uma
identidade privada, da qual se esperava que gerasse uma visdo propria e tinica do
mundo e que forjasse um estilo proprio e inconfundivel. Os filosofos iluministas
definiram o ser e, por conseguinte, 0 homem como sujeito (entendido aqui no sentido
etimologico de subjectum, quer dizer, aquilo que é posto sob). Tal definicdo levon ao
desenvolvimento do pensamento humanista e & afirmacdo do sujeito humanista como
um centro a partir do qual a consciéncia e todo o conhecimento se organizariam e
triunfariam sobre as trevas. Em resumo, o sujeito humanista é correlato do ser
metafisico e representa a entrada do termo sujeito na histéria da metafisica. Com
referéncia a pressuposicio de que pensar implica alguém que pensa (o sujeito),

Vattimo, ecoando palavras de Nietzsche citadas em passagem acima, observa que

¢ primado do sujeito na metafisica é funcio da reducfo do ser &
presenca. O humanisme € a doutrina que atribui ao homem o papel
de sujeito, isto é, de autoconsciéncia como sede da evidéncia [de um]
ser pensado como Griind [fundamento], como presenga plena
(VATTIMO, 1996, p.32).
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O pés-modernismo de Lyotard, segundo Bertensg, rejeita a idéia empirica de
que a linguagem possa representar a realidade, de que o mundo nos seja acessivel por
meio da linguagem porque seus objetos seriam espelhados pela linguagem que
usamos, Desse ponto de vista, a linguagem seria algo transparente, uma janela no
mundo, e o conhecimento surgiria de uma experiéncia direta da realidade, ndo
distorcida e ndo contaminada pela linguagem. Aceitando a rejeicio de Derrida 3
metafisica — de onde provém essa visio de linguagem -, o pés-modernismo
lyotardiano segue o pos-estruturalismo na idéia de que a linguagem constitui o
mundo (em vez de refleti-lo) e de que o conhecimento é sempre distorcido por ela,
isto €, pelas circunstincias histéricas e pelo ambiente especifico em que ele surge. Sob
a pressiio dos argumentos de Derrida e Lacan que véem o sujeito como construido na
linguagem, o sujeito autbnomo da modernidade, objetivamente racional e
autodeterminado, da lugar a um sujeito pés-moderno, o qual é “outro-determinado”
(other-determined), ou seja, determinado dentro do jogo de linguagem e por ele

constituido.

O que considero importante destacar no estudo de Lyotard é que ele, sendo
um dos mais radicais e inquietos pds-estruturalistas franceses, vai tratar em seu livro
do pés-modernismo. Ao adotar esse termo, ele parece ter realizado a fusfo entre o
pensamento francés e o pensamento norte-americano contemporineos.
Naturalmente, essa visdo é criticada, mas é com ela que as leituras que fiz sobre ¢
tema me levam a comungar. Para os objetivos deste estudo, prefiro utilizar a
expressdo “pbs-modernismo pés-estruturalista” utilizada por Bertens (2000) do gue
separar pbés-modernismo de pés-estruturalismo como sugere Peters (1995), pois,
como vimos, nfo apenas essas duas reflex0es referem-se aos mesmos problemas,
como também os elementos que lhes s&o constituintes, de uma maneira ou de outra,
se complementam. Ambas as reflexdes discordam da idéia originada no projeto
fluminista de situar o ser (o sujeito humanista) como sendo o centro do
conhecimento; ambas questionam a autonomia desse ser e os principios metafisicos
que o motivaram e, sobretudo, ambas colocam em xeque o conceito de verdade ao
discutir 0 modo como a representacio e a sua filha dileta, a linguagem, sdo usadas
para legitimé-la, a ponto de se poder dizer, como o faz Bertens (Ibid), que ambas tém

a crise da representacdo como um denominador comum.

& Para maiores informagdes sobre o pés-modernismo de Lyotard, cf. BERTENS, 1985, p. 6 & pp.124-131.
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Segundo Bertens, situar o pos-estruturalismo na estrutura pés-modernista é
dar énfase 3 linguagem (Cf. BERTENS, 1995, p.84). Tendo em vista que me dedico
aqui ao estudo do jogo representativo e das artes cénicas é, pois, & representacio e,
portanto, a linguagem que meu estudo se refere. Como nos ensina Peters (1995), o

pensamento pos-moderno pds-estruturalista

desenvolven uma série de diferentes métodos e abordagens como, por
exemplo, a arqueologia, a genealogia, a desconstrugfo. Cada um dos
quais funciona de acordo com a sua propria légica, mas, considerados
em seu conjunto, eles tendem a enfatizar as nogdes de diferenga, de
determinacio local, de rupturas ou descontinuidades histéricas, de
serializa¢o, de repeti¢iio de uma critica que se baseia na idéias de
“desmantelamento” ou de “desmontagem” (leia-se “desconstrucio™).
Essa postura relativa ao significado e a referéncia pode ser
interpretada como uma espécie de anti-realismo. Isto é, uma posicio
episternolégica que se recusa a ver o conhecimento como uma
representacio precisa da realidade e se nega a conceber a verdade em
termos de uma correspondéncia exata com a realidade (p.a7).

Dentre essas diferentes formas de abordagem, opto, neste estudo, por seguir
aquela proposta por Derrida, pelas razbes que a seguir apresento. Por ora, espero que
as consideracgles acima tenham possibilitado aoc leitor um olhar sobre os motivos que
levaram & crise da representacdo no pensamento tradicional, centrado na mimesis e
na idéia de representacdo um-a-um que perdurou pelos Gltimos dois mil e trezentos
anos, a ponto de considerarmos como verdade alguns dos seus pressupostos. Como
se viu, tais pressupostos comecaram a ser questionados com o advento do pos-
modernismo pds-estruturalista, a principic por Nietzsche e Heidegger e,
posteriormente, por Jamesom, Lyotard, Derrida, Foucault, Deleuse e muitos cutros
gue elaboraram diversos estilos de pensamento. Essa reflexdo levou a uma
reavaliacfio radical da cultura humanista inaugurada pelos filésofos iluministas, que
colocavam o sujeito no centro de uma experiéncia universal ~ um sujeito que era
possuidor de uma razio unitdria e que empreendia esfor¢os em direcio uma coesdo e
estabilidade perfeitas. Essa perfeita coeréncia representava a idéia de um progresso
que era possibilitado por um conhecimento (por uma episteme) universal e
propiciado por uma educag3o baseada em métodos universais aplicaveis a todos. Os
tedricos “pds-modernos pbs-estruturalistas”, ao contrario, postulam uma pluralidade
de razdes, irredutiveis, incomensuraveis e relacionadas a géneros, tipos de discurso e

epistemes especificos.
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Cap. IV Différance, Jogo e Desconstrucdo como Opcgédo e
Estratégia

Como vimos, cada autor tem a sua propria maneira de abordar o pés-
modernismo pés-estruturalista e muito deles sfo prdédigos em criar novas
expressdes e neologismos. Jacques Derrida, considerado por Michael Peters “o”
(PETERS, 2000, p.28) pds-estruturalista tem um modo bastante peculiar de
refletir sobre o tema. Neste capitulo, dedicar-me-ei a situar o leitor no contexto das
principais idéias desse filésofo cujo “estilo”™ de pensar servird como base para as
idéias que serdo apresentados na Ultima parte deste estudo. Nao se trata aqui de
fazer uma sintese do pensamento derridiano, algo que deixo para os experts, pois,
como foi dito num coldéquio a que tive oportunidade de assistir, Derrida “Ifia] muito
e escrev[ia] mais rapido do que a gente é capaz de ler™, de modo que se pode dizer
que seu pensamento (principalmente pelo fato de que ele produzia muito), escapa a
qualquer tentativa de definicfo, especialmente para o leigo que sou e para os
objetivos do presente estudo. Trata-se, sim, de proceder a nma “arqueologia” das
principais idéias desse autor de modo a oferecer ao leitor um olhar sobre os
caminhos que percorri e que influenciaram os argumentos que venho tentando
desenvolver aqui em favor de uma arte cénica que valorize a diferenca na

construcdo da personagem.
1V.1 O Logocentrismo da Presenca e do Signo e a Clausura da Metafisica
IV.1.1 O Centro no Ser e o Ser no Centro

Até onde pude perceber em minhas pesquisas, pode-se dizer que o corpus
tedrico basico do pensamento derridiano que interessa a este estudo — € bom frisar
~ encontra-se “resumido” em trés obras, todas elas publicadas em 1967. Sdo elas: A

Escritura e a Diferenca (2002)3, Gramatologia (1999) e A Voz e o Fendmeno

1 Sobre 0 uso do termo “estilo”, Cf., nesta tese, nota 2 da Infroducdo.

2 Coléquio Traduzir Derrida: Politicas e Desconstrugdes, realizado entre 0s dias 21 e 22 de agosto de 2003 no Institute
de Estudos da Linguagem-EL - UNICAMP.

* Os nimeros entre paréntesis referem-se ac ano da edigaofpublicacio que estou ufilizando,
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(1994), as quais tém como principal caracteristica o questionamento das bases
sobre as quais se assenta a filosofia ocidental. No entanto, ndo vou permanecer
preso a essas trés publicagbes. Vou abordar outras obras também e minha

abordagem ndo obedeceri qualquer ordem especial ou cronoldgica

Comecemos, entdo, com o ensaio “A estrutura, o signo e o jogo no discurso
das ciéncias humanas” (2002). Nesse ensaio, Derrida questiona a centralidade da
estrutura ou, como ja foi mencionado no capitulo em que tratei do Paradigma
Estrutural, a concepcdo estruturalista que, ao posicionar a estrutura no centro,
apenas o desloca do ser ou do sujeito humanista para a estrutura. Afirmando que “o
conceito de estrutura tem a idade da episteme” (p. 230), ndo sendo, portanto, a
novidade cujo advento teria se dado com o estruturalismo, Derrida argumenta que
esse conceito s¢ ndo foi utilizado antes por sempre ter sido neutralizado pela
necessidade que a filosofia ocidental tem de uma origem fixa, de um ponto de
presenga, de um centro. Seu principal argumento é que a necessidade de um centro,
que pode tanto estar dentro quanto fora da estrutura, sempre foi associada a idéia
de ser. Segundo ele, na histéria da filosofia, o centro — ou o ser — sempre foi
denominado, indiferentemente, origem (arqué) ou fim (telos). Para ele, essa
associacdo e essa denominacio levaram ao desenvolvimento da idéia da
“determinacdo do ser como uma presenca [grifo do autor] em todos os sentidos

desta palavra”(Ibid.). Conforme observa o estudioso,

pode-se mostrar que todos os nomes do fundamento, do principio
ou do centro, sempre designaram a invariante de uma presenca
(eidos, arqué, ielos, energeia, ousia [esséncia, existéncia, substincia,
sujeito], aletheia, transcendentalidade, consciéncia, Deus, homem,
etc)” (2002, p.231).

Com esse raciocinio, mais do que questionar a idéia da estrutura em si
mesma, Derrida val questionar as proprias bases da metafisica e, por conseguinte,
da filosofia ocidental. Entretanto, ele ndo é o primeiro a fazer isso. Como ele
mesmo diz, esse questionamento € fruto de toda uma cadeia de pensamento que
teve seu inicio quando, em algum momento na histoéria humana, se comecou a
pensar sobre o centro e se constatou que ele era antes de tudo um “desejo”

(DERRIDA, 2002, pp.230-232) de um significante maior, de um “significante do
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significante” (DERRIDA, 1999, p.08.) cujo “significado trangiiilizante” servisse de
porto seguro as inquietagdes humanas. Na origem desse questionamento, Derrida
identifica principalmente a critica nietzscheana a alguns elementos utilizados pela
metafisica. Por exemplo, os conceitos de ser e de verdade, que ele “substitui pelos
conceitos de jogo, de interpretacio e de signo sem verdade presente” (DERRIDA,
2002, pp.230-232) e a critica freudiana da auto-presenca “da consciéncia, do
sujeito, da auto-identidade, da proximidade a si” (Ibid,, loc. cit.) que ele assimila e
substitui pelo “discurso, isto €, um sistema no qual o significado central, originario
ou transcendental nunca estd absolutamente presente fora de um sistema de
diferencas” (Ibid., loc. cit.). Derrida identifica na origem desse questionamento
também, como um elemento até mais determinante, a critica da “destrui¢do” da
metafisica levada a cabo por Heidegger, especialmente no tocante 4 “determinacéo

do ser como presenca” (Ibid., loc. cit.), ao qual ele vai antepor a idéia de “auséncia”.

Esses pensadores, entre outros, forneceram as bases para a compreensao
de que “o centro ndo podia ser pensado na forma de um sendo-presente”
(DERRIDA, 2002, p.232); para o entendimento de que ele ndo tinha um lugar fixo,
mas uma funcio de ordenaciio de significacBes, e de que ele s6 podia ser “uma
espécie de ndo-lugar onde se faziam indefinidamente substituigSes de signos”
(1bid.) de modo tal que o “significado trangiiilizante” (Ibid.) funcionasse sempre
como um significante. Foi entfo, argumenta ainda Derrida, que a linguagem
passou a ser importante para o campo filosdfico, pois se percebeu que, na auséncia
de um centro (de um significado trangiiilizante), tudo se tornava discurso
(DERRIDA, 2002, pp.230-232), pois diante da inexisténcia de um significado
transcendental altimo (de uma esséncia, eidos, arque, telos, Deus etc.), tudo se
torna um constante “jogo de significagbes, de remessas significantes” (DERRIDA,
1999, p.08). E nio ha significado que escape a esse jogo que constitui a linguagem.

Para Derrida, “o advento da linguagem é o advento do jogo” (Ibid., loc. cit.).

Partindo desse entendimento, ou (para usar um termo por ele utilizado) da
escritura que compreende a linguagem, Derrida passa a analisar como a linguagem

atua na determinacio do centro e, consequentemente, do ser como presencga. Ou
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seja, ele vai estudar o quanto a linguagem estd implicada na concepcio da
metafisica ocidental. Entrementes, nessa empreitada, ele ndo abandona os
conceitos utilizados por essa metafisica. Sobre isso o autor escreve em
Gramatologia (1999): “nfo se trata de ‘rejeitar’ estas nocbes”, pois “elas sdo
necessérias e, pelo menos hoje, para nds, nada mais é pensavel sem elas”, e seus '
conceitos “s3o importantes hoje para abalar a heranca de que fazem parte” (1999, p.
16).

Dessa maneira, ele afirma que “nédo tem nenhum sentido [grifo do autor]
abandonar os conceitos da metafisica para abalar a metafisica” (DERRIDA, 2002,
p.233). Trata-se, antes, de cercé-los, conté-los no interior de uma clausura, como
exemplos de uma época onto-teoldgica que se esta pondo em questfio. Para atingir
seu fim, ele langa mao do conceito de signo: “é com o conceito de signo [grifo do
autor] que se abala a metafisica da presenca” (Id., 1999, p.8.), afirma. Entretanto,
para ser menos eliptico, mais do que usé-lo, 0 que ele faz é “destruir o conceito de
‘signo’ e toda a sua logica” (Ibid.), isto é, o conceito saussureano que até aqui
estivemos considerando. Com isso, ele exp0e todas as contradi¢es que lhe sio
inerentes, mostrando que tais contradigcbes estdo presentes nos conceitos da

metafisica ocidental.

Esse “estilo” de abordagem, esse movimento de enclausurar é denominado
desconstrucdo (ac qual retornarei um pouco mais a frente) e tem por objetivo: a)
expor as contradi¢Oes sobre as quais se assentam os principais conceitos utilizados
pelo pensamento ocidental nos Gltimos vinte séculos (isto é, em toda uma época
histérica da qual todos somos herdeiros e ainda fazemos parte) e b) isolar numa
clausura tais conceitos e “designar a sua pertencenca” a uma época cujas
contradicBes oferecem brechas para uma outra maneira de pensar, ainda
inomeével, que existe para além desse pensamento (para além da clausura, pois
uma vez cercados em seu interior todos os conceitos e tradi¢les, restaria um além-

clausura que ainda nio foi nomeado).
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IV.1.2 Fonocentrismo e Logocentrismo na Determinacio do Ser como

Presenca

O termo que Derrida utiliza para designar essa época e os conceitos a
serem “enclausurados” é logocentrismo, termo central para a compreensdo do seu
raciocinio. De acordo com ele, esse termo encerra em si os principais aspectos
epocais a serem colocados sob clausura, pois comanda os conceitos que, em geral,
no Ocidente, se tem sobre a linguagem (sobre a escritura), sobre a histéria da
metafisica, sobre a idéia de verdade e sobre o conceito de ciéncia (Cf. Epigrafe, in
DERRIDA, 1999, p.03.). Por isso mesmo, trata-se de um termo basilar para a

compreensdo do seu pensamento.

Derrida afirma que esse termo comanda a maneira de pensar ocidental
tradicional (que inclui o pensamento humanista de que nos ocupamos
anteriormente) e a razio disso estd na sua propria etimologia. Ele deriva da palavra
grega logos, que expressa muitos outros sentidos como, por exemplo, fala, historia,
propor¢do etc. Historicamente, porém, logos tem sido mais freqiientemente
traduzido como “pensamento”, “razdo” e tem, no Ocidente,4 uma relacdo intima
com a verdade; de maneira que logos estd sempre associado com ou é entendido
como sindénimo de verdade, mais exatamente, como a origem e o meio para se obter

a verdade. Nas palavras de Derrida:

Todas as determinacSes metafisicas de verdade (...) s&o mais ou
menos imediatamente insepardveis da instdncia do logos ou de
uma razio pensada na descendéncia do logos, em qualquer sentido
que seja entendida: no sentido pré-socratico ou no sentido
filos6fico, no sentido do entendimento infinito de Deus ou no
sentido antropolodgico (1999, p.13).

Quando se acompanha o debate sobre a concepc¢io da verdade ao longo da
historia da filosofia, percebe-se que é possivel argumentar que se trata de uma das

mais nfo-logicas entre as crencas intuitivas do Ocidente e essa é uma das primeiras

contradi¢Bes que Derrida aponta na concep¢io do logos. Em resumo, pode-se dizer

4 Sobre © fato de se fratar de algo fipicamente ocidental, Dermida escreve: “O logocentrisme é uma metafisica
glnocéniriva, num sentido original e ndo refativista. Esté ligado a histdria do Ocidente” (1899, p.98).



63

que seu argumento € de que a verdade esta geralmente associada com a idéia de um
sentido e/ou significado Gltimo e se refere ao que seria uma maneira “correta” de
interpretar a natureza do mundo, balizando-a e legitimando-a. E essa concepcio de
que ha um significado, um sentido altimo, que ele analisa em seus estudos. Para
questionar a perspectiva légico-racionalista da concepgéo ocidental de verdade ele
examina o privilégio que na histéria do pensamento ocidental se conferiu & phéné
(ao som da voz humana, & expressdo, & maneira de exprimir) em detrimento da

escrita. Segundo o filésofo,

dentro [da concepgio ocidental de logos] nunca foi rompide o
liame originario e essencial com a phéné. (...) a esséncia da phoné
estaria imediatamente préxima dagquilo que no “pensamento” como
logos tem relagio com o “sentido”, daquilo que o produz, que o
recebe, que o diz, que o refine (1999, p.13, grifos do autor).

Para ele, esse privilégio ¢ fruto da idéia de presenca que a phdoné suscita, e
para se compreender o estilo derridiano de pensar é muito importante que se
compreenda a relaco que ele estabelece entre phoné e presenca. Por essa razdo,
nas paginas seguintes tentarei traduzir esse pensamento, algo que podera ser um
tanto quanto 4rduo, mas que ao final facilitara o entendimento das bases sobre as
quais o presente estudo se apdia. Antes de prosseguir, porém, imagino que a essa
altura o(a) leitor(a) deve(a) estar se perguntando sobre o por qué de se falar em
escrita e em fala, temas mais afeitos a lingiiistica e aos estudos da linguagem, numa
tese que tem por tema a corporeidade. A resposta € que estou me pautando pelo
fato de que voz € corpo, como sustenta Luis Otévio Burnier (1994, p.20), para citar
apenas um autor diretamente implicado com a arte do ator-dancarino, tema a que
este estudo se dirige. Sendo assim, convido-o(a) a persistir na leitura. Por mais
absurdo que possa parecer, as idéias derridianas tém grandes implica¢des para a
nocio de corporeidade e para as reflexdes de todo aquele que concebe o “corpo
proprio” como algo mais do que um amontoado de células, ossos, misculos e

processos fisiolégicos.

Isto posto, sigamos com Derrida e suas idéias sobre a phéné e a presenca.
De acordo com ele, e é bom frisar esse ponto, o privilégio conferido & phéné “néo

depende de uma escolha que teria sido possivel evitar”, pois trata-se de um
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privilégio que “responde a um momento da economia (digamos da ‘vida’, da
‘historia’ ou do ‘ser como relacdo a si’) [grifo e parénteses do autor]” (DERRIDA,
1999, p. 09). “Economia” esta que em tudo se assemelha ao principio da descarga
formulado por Gehlen, sobre o qual tratei no inicio deste estudos. Nas palavras de
Derrida,

o sistema do “ouvir-se-falar” através da substincia fénica — que se
dd como significante ndo-exterior, ndo mundano, portanto nio-
empirico ou ndo contingente — teve de dominar durante toda uma
época da histéria do mundo, até mesmo produziu a idéia de mundo,
a idéia de origem do mundo a partir da diferenca entre 0 mundano
e 0 ndo-mundano, o fora e o dentro, a idealidade e a ndo-idealidade,
o universal e 0 ndo-universal, o transcendental e o empirico, etc.
[...] [A ponto de] confirmar a escritura numa funcio segunda e
instrumental: tradutora de uma fala plena e plenamente presente
(presente a si, a seu significado, ao outro, condi¢cio mesma da
presenca em geral), técnica a servico da linguagem, porta-voz
(porte-parole), intérprete de uma fala origindria que nela se
subtrairia 4 interpretacio (1999, p.09, grifos do autor).

Como se pode depreender dessa citagio, a phdéné precede a escrita e a
comanda-la estd o logos — do qual, todas as determinacbes metafisicas da verdade
sdo inseparaveis —, de modo tal que a “esséncia” da phoné estaria imediatamente
proxima daquilo que conferiria sentido as coisas. Ou seja, a phéné, “a voz,
produtora dos primeiros simbolos e tradutora primeira do significante” teria com o
ser, com o centro, a alma ou o nome que se lhe dé, “uma relacdo de proximidade
especial e imediata™. Conforme Derrida, essa rela¢do ocorre porque a voz é o que
ouvimos no mais proximo de nds e constitui-se uma experiéncia tnica em que o
significado é produzido espontaneamente dentro de nbés mesmos como um
elemento cujo carater ndo-mundano (porque produzido dentro e néo fora) traz em
si a nocdo de idealidade, de universalidade de maneira que “a palavra é vivida como
a unidade elementar e indecomponivel do significado e da voz, do conceito e de

uma substincia de express@o transparente”; sendo essa experiéncia “considerada

(1999, p.25).

b

como experiéncia do ‘ser

5 Cf. nesta tese, ¢ capitulo imitagdo, Conhecimento e Verdade: O principio da Descarga em Gehlen.
& Nesie paragrafo, todas as citagbes referem-se a Derrida, 1999 (pp. 13-14 & pp.24-25).
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Essa concepc¢io, esse modo de entender a escrita ndo é novo e nio é por
acaso gue essa associacdo direta entre a voz e o ser ocorre. Ja Aristoteles havia
escrito que “os sons emitidos pela voz sfo os simbolos dos estados da alma e as
palavras escritas, os simbolos das palavras emitidas pela voz” (ARISTOTELES, Da
Interpretacdo, 1, 16 a 30, apud DERRIDA, 1967, p.13). Para Derrida, esse modo de
ver a voz remonta ao Fedro de Platdo, onde a escrita é vista como uma copia ou
uma imagem da verdade da alma. Conforme essa concepcio, a voz seria a
produtora do primeiro significante (da primeira percep¢ido sensorial). Por
conseguinte, a idéia de um significado transcendental se impde: ela significaria o
proprio “estado da alma” o qual ela refletiria. Dessa maneira, a alma ou o ser, ou
qualquer outro nome que possa haver, seria o significado transcendental, pois,
segundo argumenta Derrida, “é preciso um significado transcendental para que a
diferenga entre significado e significante seja, em algum lugar, absoluta e

irredutivel” (1999, p.24).

Dessa maneira, a voz — sendo um significante — é o que est4d mais proximo
do significado transcendental e dele deriva “tanto quando é determinado como
sentido (pensado ou vivido) como quando o é, como coisa” (Ibid). Essa derivagio
seria a propria origem da nocdo de “significante”, ou seja, nessa concepcdo, o
significante seria fruto do significado. H4 um significado — um sentido do qual a
voz {(a phoné) é um significante — que ao ser falado ou escrito — no sentido de que a
escrita € a tradugfio da fala — emite significados. Um exemplo que resume essa idéia
estaria contido no proprio Génesis (que seria a escritura primeira), qual seja, a
afirmacdo de que “no principio era o verbo”. Segundo Derrida, isso implica a
existéneia de algo ou alguém que fala. Dessa maneira o “fonocentrismo se confunde
com a determinac¢io historial do sentido do ser em geral como presenca”
{DERRIDA, 1999, p. 15) 0 que, por extensao, faz do logocentrismo “solidério com a
determinacdo do ser do ente [sic] como presenca” (Ibid). Em resumo, Derrida
sustenta que a fala é privilegiada porque ela esta associada com a presencga, com a
idéia de que para haver linguagem falada, alguém tem de estar presente e falar.
Além disso, o filosofo também sustenta que essa idéia de que a palavra falada

garante a existéncia de alguém falando - e que estd por trds da “concepcio
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humanista de que ha um eu (self) real que é a origemn do que estd sendo dito”
(KLAGES, 2003, p.4) -, essa idéia de que a “metafisica da presenca” (DERRIDA,
2002, p.233) que se refere a concepcio do ser ou da esséncia, € o elemento central
de todos os sistemas de pensamento da filosofia ocidental, de Platdo a Merleau-
Ponty (passando por Descartes e chegando, num certo sentido, até ao préprio
Derrida).

A partir desse argumento de que é a voz o elemento que confere ao
pensamento ocidental a nocdo de presenca, Derrida passa a analisar as
conseqiiéncias de um tal modo de pensar para a teoria dos signos, especialmente
em Ferdinand de Saussure. Para ele, é por causa desse fono-logocentrismo que
Saussure enfatiza a disting¢fio entre significante e significado em sua concepcio de
signo e é também por essa mesma razio que o lingliista ressalta que cada
significante adquire seu significado devido i sua posicio diferencial dentro da
estrutura da linguagem. Para ele, o0 modo de Saussure conceber o signo “permanece
na descendéncia deste logocentrismo que é também um fonocentrismo: [dessa]
proximidade absoluta da voz e do ser, da voz e da idealidade do sentido”
{(DERRIDA, 1999, p.14). Radicalizando sua critica, Derrida vai afirmar que a

propria idéia de signo é em si metafisica, utilizando o argumento de que

[a] diferenca entre significado e significante pertence de maneira
profunda e implicita & totalidade da grande época abrangida pela
histéria da metafisica [...] Esta pertencenca é essencial e
irredutivel: nfio se pode conservar a comodidade ou “a verdade
cientifica” da oposi¢io [...] entre signans e signatum sem com isto
trazer a si também todas as suas raizes metafisico-teologicas (1999,
PP.15-16, grifos do autor).
Antes de prosseguir, é preciso dizer umas palavrinhas sobre dois termos
Nnovos que aparecem na citacio acima. De acordo com Roman Jakobson, em seu
Ensaio de Lingtiistica Geral, os termos signans, significante e sensivel; assim como
os termos signaturn, significado e inteligivel s3o diferentes palavras para

designarem os mesmos fendmenos (Apud DERRIDA, 1999, pp.15-16).

Esclarecido isso, voltemos a Derrida que - conforme ilustra o raciocinio

citado acima -~ sustenta que o pensamento metafisico-teologico da época
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logocéntrica precisa conservar néo s a distingfo entre o significante e o significado,
mas também entre o sensivel e o inteligivel. S6 dessa maneira, explica o autor, fica
garantida a idéia de um logos absoluto a legitimar o significado. De acordo com ele,
isso ocorre porque na concepcdo logocéntrica o significado estd imediatamente
unido ao logos absoluto e mantém permanentemente viva a idéia de que a “face
inteligivel do signo permanece voltada para o lado do verbo e para a face de Deus”
(Ibid., loc.cit.). Essa idéia foi algo de que teologia soube se apropriar muito bem
associando-a com as nogOes de “criacionismo” e de “infinitismo cristdo”. A
metafisica também, ao associd-la com as nogdes de ser e de presenca, associacéo
esta que de certo modo perdura até hoje na ciéncla, na filosofia e na propria
semiologia, particularmente, na lingiiistica, de maneira que todas elas tém grande
dificuldade para se desvincular dessa concepgdo. Para o referido fil6sofo, é essa
concepcao metafisico-teolégica que cabe colocar no interior da clausura, de modo a

evidenciar

a solidariedade sistemdtica e histérica de conceitos e gestos de
pensamento que, freqiientemente, se acredita poder separar
inocentemente. O signo e a divindade tém o mesmo local e a
mesma data de nascimento. A época do signo é essencialmente
teologica. Ela nio terminard talvez nunca. Contudo sva clausura
histérica esta desenhada (1999, p.16, grifos do autor).

Com esse modo de pensar, Derrida amplia o processo de dissolugdo da
metafisica levado a cabo por Heidegger 7. Com seu “programa” &, ele
simultaneamente poe sob suspeita o conceito de signo, ao “marcar sua pertencenca
metafisica” (DERRIDA, 1999, p.17) e a metafisica propriamente dita, ao aplicar a
ela os conceitos relativos ao signo. Ou seja, ele usa o conceito de signo para abalar o
conceito de metafisica que, uma vez abalado, abala o conceito de signo. Esse abalo
provocado pela reflexo que Derrida realiza é de grande relevincia porque desde o
advento dos estudos da linguagem, em fins do século dezenove, o signo vinha sendo
utilizado como um elemento que possibilitava o desenvolvimento de idéias além

dos dominios da metafisica, a ponto de muitos autores terem afirmado (por

7 Cf. nesta tese, parte §, capitulo #.1.1; Heidegger e a Dissolucdc da Metafisica.
8 Este & o termo ufilizado por Derrida, em Gramatologia, para ap;esgniar a sintese de suss idélas, as quais estou
tentando apresentar aqui. {Cf. 1998, p.08).
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exemplo, Saussure, Jakobson) a lingiiistica como uma ciéncia em que, gracas ao
signo, ndo seria necessario o uso de conceitos metafisicos de sentido, verdade,
presenca, ser etc. Ao lancar a suspeicdo sobre a diferenca entre o significante e o
significado e sobre a idéia de signo em si, Derrida questiona os pilares em que se
assentam a epistemne e, por conseguinte, as bases sobre as quais o conhecimento

ocidental se constrdi; e os coloca sob clausura.
IV.2 A Auséncia e o Jogo da Différance

Basicamente o que “programa” derridiano faz é focar a atenco sobre o
equilibrio precério — inerente & concepgdo saussureana de signo — existente entre o
significante e o significado. Para tanto, ele retoma duas concepcbes heideggerianas:
a de que o sentido do ser? nao é nunca um significado ou, o que seria 0 mesmo, que
0 ser escapa a0 signo e a de que o sentido do ser ndo é nem “primeirc”, nem
“transcendental” o que implica dizer que “em dltima insténcia a diferenca entre o
ser e 0 ente, entre o significado e o significante nao é nada” (Apud DERRIDA, op.
cit., p. 27). Partindo desses elementos, Derrida desenvolve um argumento brilhante
e bastante original afirmando que a concepcdo da presenca é parte de uma
oposicao bindria entre presenca/auséncia, na qual a presenca é sempre favorecida
sobre a falta, Dessa maneira, a fala € associada com a presenga e ambas s@o

favorecidas em relacfio 4 escrita e 3 auséncia.

Para compreender essa idéia derridiana de oposicdo binéria entre presenca
e auséncia é preciso, em primeiro lugar, nfo perder de vista que ele estd
considerando em sua proposigdo que a concepcdo metafisica que temos estéd
determinada pela linguagem (e, portanto, pelo signo). Em segundo lugar, como
decorréncia dessa concepg¢io, a metafisica ocidental é produzida pelo dominio de
uma forma de linguagem, ou seja, s6 h4 um ser se h4 uma linguagem para nomeéa-
lo; assim, para o autor, a metafisica seria uma limitacio do sentido do ser 4 nogio

de presenca. Com esses dois pressupostos, entre outros, o filésofo questiona essa

# £ importante ressaltar, de modo a ndo deixar ddvidas, que o senfido do “ser” para Heidegger no é a palavra ser,
Como esse sentido ndo acontece fora da linguagem, ou seja, fora da palavra, o “ser” se liga iremediavelmenie & palavra
“ser", £ com esta idéia em menie, que o fermo “ser”  aqui utilizade.
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metafisica baseada na linguagem, indo ao seu cerne para pdr em xeque o que
produziu a propria idéia de transcendentalidade ~ ou seja, a idéia de que em algum
lugar exista um significado que confira com um signo, um sentido que seja ao fim e
ao cabo, absoluto e irredutivel. E o faz argumentando que o significado (o sentido,
a coisa, 0 noemal®) nunca é contemporineo do significante. Seu argumento é de
que se o signo € a unifo entre o significado e o significante e se a esséncia do
significado é a presenca, ou, posto de uma outra maneira mais de acordo com a
semiologia classica, se um signo é um representamen que torna algo presentel;
entdo, o signo € um rastro de algo que ja ndo é, que ji4 ndo estd mais ali (o
significante) (Cf. Derrida, 1999, p.22), pois é impossivel’2 para um signo produzir a
unidade espaco-temporal de um significante e de um significado bem como a
plenitude de um presente e de uma presenca absoluta. Comparar o signo a um
rastro significa postular que o signo nio retém, na unidade minima da experiéncia
temporal, o sentido, o ser; mas, sempre, o rastro de uma n#o-presenca. Ou seja, o
signo, de fato, jamais se oferece como presentes; ele é sempre o invariante de uma
auséncia e, portanto, é secundério e provisério — “secundario em relacdo a uma
presenca original; provisério perante essa presenca original e ausente, em vista da

qual [ele] se encontra num movimento de mediacio” (DERRIDA, 1991, pp.40-41.).

Essa idéia de rastro é identificada por Derrida em Heidegger quando este

escreveu (em Zur Seinsfrage) a palavra SR sob rasura assim mesmo, com um X
sobre a palavra] querendo com isso acusar nessa palavra a presenca de um
significado transcendental. Para Derrida, ao fazer isso, ao apagar (a idéia da rasura
remete & tentativa de apagar) conservando legivel a presenca de um significado
transcendental, Heidegger delimitou “a onto-teologia, a2 metafisica da presenga e o

logocentrismo” (Ibid., p.29). E tal acio apontou um sentido novo, uma nova

10 Noema: aspecio obiefivo da vivéncia, isio €, o objeto considerado pela reflex8o em seus diferentes modos de ser: ¢
percehido, 0 pensado, o imaginado etc. (Cf. FERREIRA, 1999)

 No sentidc de que ao significar, um signo coloca-se no lugar da impressao sensorial percebida (isto &, equivale a um
referente, a um elemento do mundo extralinglistico, reat ou imagindrio a0 qual o signo finglistico remete num
determinado discurso ou contexto sociocultural).

2 A essa impossibiidade Derrida denomina brisura, neologismo que possui um duplo sentido que advém das palavras
“rofura” e “juntura” {(Cf. DERRIDA, 1999, pp.806-90).

13 £ jmportante ressaltar aqui que essa impossibilidade do signo mostrar o presente & exposta inicialmente por Saussure
quando este aponta o carater arhitrério e diferencial como qualidade do signo. O que Derrida faz é dar maior énfase &
auséncia..
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escritura, todavia inaudita e, portanto, inomeavel (sic), que deve ser constituida
numa relaciio de diferenca entre o que essa palavra é e 0 que ela nfio é. Neste ponto,
gostaria de abrir um paréntese e associar tal concep¢éo ao principio de descarga de
Gehlen. Como vimos, para esse pensador alemio, o homem, em sua necessidade de
livrar-se da carga do momento simplesmente presente, criou/desenvolveu a
linguagem para “representar o presente na sua auséncia” e, para tanto, ele serviu-se
“do subterfigio de um signo” (Ibid. p.29) que lhe possibilitou pensar em absentia,
ou seja, fazer com que “o presente ndo se apresente”. Esse processo de descarga que
faz com que a linguagem (e, portanto, o signo) presentifique algo ausente torna o
signo/a linguagem uma espécie de “presenca diferida” (Ibid., loc. cit.), para usar
uma expressdo utilizada por Derrida. Para este tiltimo, essa presenca é diferida em
razio de uma auséncia e haveria — eu arriscaria a afirmar que por causa do
imperativo da descarga — a necessidade de um significado transcendental, de um
sentido Gltimo para que a diferenca que existe no descompasso entre a presenca e a
auséncia, essa brisura, como ele denomina, em algum lugar, seja irredutivel. Esse
lugar, que em minha opinido é fruto do principic da descarga, tem de ser
confortdvel. Deve ser um porto seguro que permita o desvencilhamento da
necessidade de se ficar buscando incessantemente aquilo que se ausenta num
suceder sem fim; deve possibilitar uma economia enfim. Como vimos, esse lugar é
ocupado ou, seria melhor dizer, foi instaurado pela instincia do logos. Nesse
raciocinio, o logocentrismo seria fruto da necessidade da descarga, o que levantaria
uma questfio bastante interessante de se analisar, mas cuja andlise foge aos

objetivos do presente estudo.

Retomando o pensamento de Derrida, esse autor vai afirmar que o
logocentrismo ndo conferiu nenhuma importincia a essa auséncia ao se prender ao
conforto da presenca que, como se viu, o fonocentrismo (a phoné) nio sé
possibilita, mas até justifica tendo como respaldo nfo s a experiéncia que cada ser
humano pode vivenciar de, ao voltar-se para si, perceber que a sua voz é ouvida,
mas também o fato de que essa é a Ginica experiéncia do significado produzindo-se
do dentro de si. Assim, a auséncia se preenche pela presenca do “ser” e de tudo o

mais que ele implica e isso sempre lhe basta. Derrida entende que para o
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logocentrismo, essa qualidade que o signo tem de diferir a presenca “sé é pensavel
a partir da presenca que ele difere e em vista da presenca diferida” (DERRIDA,
1991, pp.40-41, grifos do autor). O logocentrismo ignora a auséncia e afirma a

presenca, o ser, ou seja, faz o rastro derivar da presenca.

A essa diferenca, esse espago-tempo de jogo existente entre o rastro e
aquilo que o gerou, entre a presenca e a auséncia, Derrida denomina différancess.
Seu argumento para cunhar tal neologismo se deve ao duplo sentido que o verbo
“diferir” (do latim differre) possui e aos quais, de acordo com ele, a palavra
différence (diferenca) ndo remeteria. Para Derrida hd um sentido no verbo “diferir”

que remete para mais tarde. Desta maneira, escreve ele

diferir é temporizar, é recorrer, consciente ou inconscientemente, 4
mediacio temporal e temporizada de um desvio que suspende a
consumacdo do “desejo” ou da “vontade”, realizando-o de fato de
urmn modo que lhe anula ou modera o efeito. [...] essa temporizagio
€ também temporalizacdo e espacamento, devir-tempo e devir-
espago do tempo, “constituicio originaria” do tempo e do espacgo,
diriam a metafisica ou a fenomenologia transcendental que € aqui
criticada e deslocada [...]. O ocutrc sentido de diferir é o mais
comum e o mais facilmente identificivel: nfo ser idéntico, ser
outro, discernivel, etc (1991, pp.28-39).

Assim, ainda que correndo conscientemente o risco de ser reducionista e
bastante simplista, mas com o intuito de estabelecer de modo direto um recorte do
aspecto que interessa a facilitacdo do entendimento dessas idéias para os objetivos
a que o presente estudo se propde, pode-se dizer que o programa derridiano
consiste, ndo em privilegiar a falta, a auséncia sobre a presenca, mas em afirmar o
“movimento de jogo” que “produz” essas diferencas: a différance. “Ela seria a
‘origem’ nfo-plena, ndo-simples, a origem estruturada e différante das diferengas”
(DERRIDA, 1991, p.43). Segundo o autor,

uma vez que a lingua, que Saussure diz ser uma classificacio, nio
caiu do céu, entdo as diferencas foram produzidas, sio efeitos
produzidos, mas efeitos que n#o t8m por causa um sujeito ou uma
substincia, uma coisa em geral, um ente presente em qualquer

% termo “différance”, com “g”, & um neocyrafismo criado por Derrida, A paiavra “diferencs” em francés grafa-se com “g”,
“différence”. O termo cunhado por Derride tem diversas grafias em portugués {(diferéncia, diferanca, diferancia etc.,
dependende da traduggo). Minha opgZo foi manter ¢ termo em sua grafia original.
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parte que escapasse ele mesmo ao jogo da différance [...] Como nao
ha presenca antes da diferenca semiologica e fora dela, podemos
estender ao signo em geral o que Saussure escreve acerca da lingua
(1991, p.43).
Desse modo, ele substitui toda a idéia de esséncia, de origem (de sentido
ultimo, enfim) por um sistema de diferencas. Ou seja, ndo existiriam esséncias e
sim différance. Tal pensamento coloca em xeque toda a concepcio ocidental de
verdade. Neste ponto, € tempo de trazermos novamente para a cena um outro

termo/conceito chave em Derrida: a desconstrucio.
IV.3 A Desconstrucio como Estratégia

Como vimos na passagem acima citada, para Derrida, a différance seria a
origem. Entretanto, a pagina 43 (1991), ele também argumenta que “o nome de
origem ja ndo lhe convém” (esta sob-rasura portanto) e afirma que o fato de ainda
utilizd-lo se deve a uma questdo de estratégia para que seja possibilitada a

desconstruc¢do de todo o sistema logocéntrico.

A estratégia da desconstrucio é chave para o pensamento derridiano.
Embora a palavra esteja em aparente desuso e haja um certo ceticismo em relagio a
essa idéia — algo que pode ser observado, por exemplo, no filme As Invasdes
Barbaras de Denys Arcand (2003). Acredito que no Brasil, especialmente no
dmbito das artes cénicas, ainda é preciso refletir mais amplamente sobre esse
assunto, pois na minha opinido trata-se de uma estratégia de pensamento que, se
devidamente aplicada, ainda possui um grande poder transformador sobre o
modus operandi através do qual, genericamente falando, o processo criativo

acontece nessa area.

Até onde pude perceber, as consideragdes de Derrida sobre a
desconstrucio encontram-se dispersas ac longo de varios de seus livros. Por ndo se
tratar aqui de empreender uma exegese da obra derridiana, mas sim de fazer uma
arqueologia sintética daquelas suas idéias que interessam ao presente estudo,
encontrei na professora Mary Klages (2003) uma leitura da desconstrucgio e da

estratégia desconstrucionista bastante simples e objetiva, que provavelmente nio
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satisfaria as opinides de um especialista em Derrida, mas com a qual concordo e,
por isso mesmo, transcrevo a seguir — uma transcri¢io longa sem divida, mas que,
creio eu, localizard de modo muito apropriado o leitor no universo da

desconstrucio. Na visao de Klages,

existemn dois pontos chaves para a idéia de desconstrugio. O
primeiro € que no6s ainda vamos olhar para estruturas e sistemas
em vez de olhar para praticas individuais concretas e que fais
sisternas ou estruturas tém um CENTRO [sic], um ponto de origem,
aquilo que cria o sistema em primeiro lugar. O segundo é que todo
sistema ou estrutura é criado por meio de pares bindrios ou
oposigdes de dois termos colocados em algum tipo de relagdo um
com o outro.

Derrida diz que tais sistemas sfo sempre constituidos de unidades
bésicas — de oposi¢es bindrias ou pares — e que dentro desses
sistemas, uma parte desses pares bindrios é sempre mais
importante do que a outra, que um termo é “destacado” como
positivo e o oufro como negativo. Consegiientemente, no par
bindrio bem/mal, bem € o que a filosofia ocidental valoriza e mal
estd subordinado ao bem. Derrida argumenta que todos os pares
binarios trabalham dessa maneira: luz/trevas, masculino/feminino,
direita/esquerda e que na cultura ocidental, o primeiro termo é
sempre valorizado em relagio ao segundo. Por exemplo, pense na
fase biblica “Faca-se a luz”. Essa determinacfo assegura que ha um
Deus (aquele que fala), que Deus estd presente (porque
fala=presenca), que o Deus presente é a origem de todas as coisas
(porgque Deus criou o mundo pela fala) e que o que Deus criou é
uma oposi¢io bindria (luz/trevas). Pode-se pensar sobre outros
pares ou oposi¢Oes bindrios, incluindo ser/néo-ser, razio/loucura,
palavra/siléncio, cultura/natureza, mente/corpo. Cada termo so
tem sentido em referéncia ao outro (luz é aquilo que ndo é treva e
vice-versa), assim como, na abordagem saussureana, o significante
somente tem sentido — ou valor negativo — em relagio a outros
significantes. Esses pares bindrios sfo as “estruturas” ou idéias
opostas fundamentais na filosofia ocidental, pelas quais Derrida
est4 interessado.

E por causa desse favorecimento da presenca sobre a auséncia que
todo sistema posiciona um CENTRO [sic], um lugar a partir do qual
o sisterna todo parte e que garante seu significado (sentido) - esse
ceniro garante O Ser cOMmMo presenca.

O pensamento ocidental tem todo um grupo de termos que servem
como centros de sistemas — ser, esséncia, substincia, verdade,
forma, consciéncia, homem, deus etc. O que Derrida nos diz é que
cada um desses termos que designam o centro dos sistemas serve a
dois propésitos: ele é aquilo que cria o sistema, que o origina e
garante que todas as suas partes se inter-relacionem e é também
algo além do sistema, ndo governado pelas leis do sistema. E a isso
que ele denomina o “escéndalo” descoberto por Lévi-Strauss em
suas reflexdes sobre 0s sistemas de parentesco.
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O que Derrida faz é observar como uma oposi¢io bindria ~ a
unidade fundamental das estruturas ou sistemas —~ funciona dentro
de um sistema. Fle mostra que uma oposi¢io binéria é algébrica
(a=~b, a igual ndo-b) e que dois termos ndo podem existir sem se
referir um ao outro: luz (como presenca) é definida como a
auséncia de escuriddo, bondade como a auséncia do mal etc. Ele
ndo busca reverter as hierarquias implicadas nos pares binarios
{(favorecer o mal sobre o bem, ¢ inconsciente sobre o consciente, o
feminino sobre o masculino, por exemplo). Ao contrdrio, a
desconstrugiio quer apagar as fronteiras (o corte) entre as oposicdes
¢, conseqientemente, mostrar que os valores e a ordem implicados
na oposi¢ao também néo sio rigidos.

Essa € a base do método's desconstrutivista: encontre uma oposicio
bindria. Mostre como um dos pares, ao contrario de ser a oposicio
polar do termo que lhe é par, é na realidade parte dele. Entdo, a
estrutura ou a oposicdo que a rnantém entra em colapso, como
acontece com os termos natureza e cultura no ensaio de Derrida.
Finalmente, ndo é possivel dizer qual é qual e a idéia de oposigdo
binéria perde o sentido, ou é posta em “jogo”. Esse método é
chamado de “desconstrucio” porque é uma combinacio de
construgio/desconstrucdo. A idéia nfo é que novos sistemas
binérios sejam construidos com o termo subordinado acima, nem
que se destrua o sistema antigo — ao contrario, se desconstréi o
sistema antigo mostrando como sua unidade bésica de estruturacgio
(pares binérios e as regras para sua combinacdo) contradiz a sua
propria légica (2003. pp.05-06.).

Em resumo, Derrida questiona a concepcdo ocidental de verdade a partir
do estudo da escrita. Ele argumenta que a escrita tem sido normalmente pensada
como um sistema de simbolos que representa a fala, a qual, por sua vez, representa
o pensamento, a realidade ou alguma variacdo disso. Ele afirma que a fala sempre é
vista como mais importante, sendo, por essa razio, posicionada como a forma de
lingnagem primeira (ou primdria) da qual a escrita seria apenas transcrigio. A
partir dai, Derrida conclui que a fala é privilegiada porque ela € associada com a
presenca — para haver linguagem falada, alguém tem de estar presente para falar. A
essa idéia de que a palavra falada garante a existéncia de alguém falando e, por
extensdo, a “concepcdo humanista de que hi um eu (self) real que é a origem do
que estd sendo dito” (KLAGES, 2003, p.04 ), Derrida denomina “metafisica da
presenca”. Com essa expressio, ele se refere 4 compreensio do ser como esséncia

ou presenca, entendimento que como ja mencionei é central em todos os sistemas

15 Creio que a autora se equivoca em considerar a desconstrugao um método, 2lgo que o propric Derrida, por intmeras
vezes, tem insistido em frisar que ela nfo o &,
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de pensamento da filosofia ocidental, razdo pela qual Derrida frisa que néo se trata
de renunciar a esses conceitos, nem de colocar as idéias suscitadas por sua reflexao
no lugar deles. Nao se trata de uma substituigio, mas, como ele mesmo escreve, de
“denominar jogo a auséncia do significado transcendental como ilimitacdo do jogo,
isto é, como abalamento da onto-teologia e da metafisica da presenca” (DERRIDA,
1691, p.61), ou seja, de afirmar a instabilidade do jogo e n#o a sua origem, o ser

transcendental e estavel da filosofia ocidentalz.
IV.3.1 O “Campo de Jogo”

A afirmagdo do jogo — mais especificamente, Derrida fala na entrega a si
que ele propicia ao apagar “o limite a partir do qual se acreditou poder regular a
circulagio dos signos, arrastando consigo todos os significados trangiiilizantes,
reduzindo todas as pracas-fortes, todos os abrigos do fora-de-jogo que vigiavam o
campo da linguagem” (DERRIDA, 1973, p.08.) e, por conseguinte, nossa concepeio
de mundo ~ implica, “com todo rigor, destruir o conceito de ‘signo’ e toda sua
légica” (Ibid., loc. cit.). Implica também pensar “o ser como presenca ou auséncia a
partir da possibilidade de jogo e nfo inversamente” (DERRIDA, 2002, p. 248).
Desse modo,

esse jogo, pensado como a auséncia do significado transcendental,
nio € um jogo no mundo como sempre o definiu, para o conter, a
tradicao filosdfica [leia-se o logocentrismo] e como pensam
também os tedricos do jogo [...]. Para pensar radicalmente o jogo, é,
pois, preciso primeiramente esgotar seriamente a problemaética
ontoldgica e transcendental, atravessar paciente e rigorosamente a
questio do sentido do ser, do ser do ente e da origem
transcendental do mundo — da mundanidade do mundo —; seguir
efetivamente até o fim o movimento critico das questdes
husserliana e heideggeriana; conservar-lhe sua eficicia e sua
legibilidade [...]. E, pois, o jogo do mundo que € preciso pensar
primeiramente: antes de tentar compreender todas as formas de
jogo no mundo (DERRIDA, 1991, p.61).

Pela citac@o acima se pode depreender que é como jogo que Derrida vé o

fato da existéncia. Se assim é, entdo o “ser-no-mundo”, para usar expressdo muito

6 Em Margens da Filosofia, Derrida deixa claro que por onte-teclogia ele estd se referindo 3 filoscfia ocidental. (Cf.
DERRIDA, 1991, p.37).
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utilizada nos estudos da corporeidade, seria antes um “jogo do mundo”, fruto da
relacdo de différance e, portanto, de escolhas. Se a época logocéntrica afirmou o
logos e o ser-no-mundo, trata-se entfo, com Derrida, de desconstrui-los, de
encerra-los no interior de uma clausura para abrir passagem ao inominével
advindo do jogo.

Diante desse quadro, o presente estudo aceita esse pressuposto, entra nesse
jogo e coloca sob rasura a idéia de que existe uma personagem a ser construida pelo
ator-dancarino, idéia que considero em sintonia com o logocentrismo. Em oposicdo
a isso, sustento que a Unica preocupacio do ator-dancgarino deve ser jogar com os
elementos que compdem aquilo que ele deseja expressar e deixar que a différance
dai resultante se configure (parafraseando Gadamer) como o ainda inominéavel que
surge para além da clausura de uma arte cénica logocéntrica, algo a que me
dedicarei na segunda parte deste estudo.



Parte 11

A Personagem Desconstruida
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Cap. 1 As Artes Cénicas em Questdo

Na primeira parte deste estudo, me dediquei a apresentar ao leitor meu
ponto de vista sobre a crise da representacdo e o desenvolvimento de uma vertente
do pensamento ocidental que forneceu a Derrida os elementos que lhe permitiram
elaborar seus conceitos de logocentrismo, desconstrugio e clausura. Ademais,
explicitei também meu entendimento sobre os referidos conceitos e sobre o modo
como deles vou me utilizar nesta segunda parte em que argumentarei em defesa de
que o ator-dancarino realize seu trabalho sem levar em consideracio e/ou
perseguir a construgéo da personagem. Ou seja, argumentarei em prol de uma arte
cénica cujo centro nédo seja a personagem. Para tanto, apresentarei as bases de
minha argumentacfo — a saber: os jogos representativos, em especial quando estes
deixam der apenas jogos, constituem a personagem e se tornam arte. E discorrerei
a respeito de alguns elementos que poderiam advir dessa estratégia de colocar a
personagemn sob rasura, de encerra-la no interior de uma clausura para, com isso,
fundar (no sentido heideggeriano de que a arte funda seu préprio mundo) um
espago-tempo onde ocorra um jogo de significagGes, que jogado dentro de outras
regras, isto é, sem levar em consideracdo a personagem, abra passagem ao

inominavel dele advindo.

Nio se trata aqui de propor algo inédito, uma vez que os estudos da
performance j4 promoveram diversas andlises e proposi¢des sobre o assunto. E se
esses estudos por ventura nao propdem exatamente encerrar a personagem numa
clausura, em virtude de sua vinculacdo com um centro, com a concepgio de que ela
exprime o sentido de um “outro” essencial (como o fago neste estudo), propdem —
como muito bem sintetiza Jorge Glusberg (1987) — que a performance tem como
seu “principio basico transformar o artista na sua propria obra [...] em sujeito e
objeto de sua arte” (p.14). Ou, melhor ainda, a performance pretende realizar uma
aproximacio direta com a vida de maneira a romper com a dicotomia arte-vida,

conforme sugere Renato Cohen (1989), ao relacioné-la com a live art.
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Em razio do grande volume de estudos sobre a performance que
desenvolvem e aprofundam proposicdes similares a essas referidas acima, entendo
que, nessa area, o debate esta mais avangado. Sendo assim, recorrerei também a
alguns aspectos trazidos 4 tona nessa rea, os quais, tendo em vista os moldes da
discussdo que estou propondo, podem ser de grande utilidade para a anilise que
venho desenvolvendo nesta tese. Em especial, a opciio por incorporar esses
aspectos & minha discussfio tem wuma razio particular. Considero que
diferentemente da performance, a arte cénica, conforme concebida neste trabalho e
apresentada no primeiro capitulo desta segunda parte (As Artes Cénicas em
Questdo), afasta-se do jogo que lhe é inerente ao negar-se, como veremos, a
enfatizar o “jogo de significages” sucessivas que lhe é caracteristico para priorizar
a dimensdo de significados referenciais idealizados e parcialmente estdveis,

estruturados em personagens {e narrativas).

Definido o recorte dos limites da pesquisa e conhecido o tipo de manobra a

ser realizada, passemos entao a discussio a que este estudo se propde.
L.1 - Um Jogo Especial?

Quando consultamos as obras dos mais diversos pensadores, sejam eles
académicos e/ou artistas, que se dedicaram ao estudo das origens das artes cénicas,
podemos constatar que, em geral, eles concordam com o fato de que elas s@o fruto
do caréter ladico, que € inerente ao ser humano, e de que, de alguma maneira, elas
sio uma decorréncia dos jogos que todas as pessoas um dia realizaram: os
chamados jogos infantis, conhecidos também como simboélicos (Cf. JEAN PIAGET,
1975}, de faz-de-conta (JOANA LOPES, 1989), ou de simulacro (ROGER CAILLOIS,
1994), 0os quais denominarei aqui jogos representativos. Entretanto, elas também
sio geralmente consideradas por aqueles pensadores, como sendo um jogo... Como
poderiamos dizer? “Especial”, paradoxal em sua natureza dual. Elas séo elaboradas

a partir de jogos representativos que acontecem antes (durante os ensaios, quando
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se da a concepgio e a preparacgdo do espeticulot), mas, no momento em que ocorre
a exibic8o, a apresentacio para o piblico (seja este o diretor/coredgrafo, o primeiro
espectador a ver a obra na intimidade dos ensaios, seja uma grande audiéncia), os
elementos oriundos dos ensaios se transformam, passam a ser artisticos?: ainda

que seja um jogo representativo em sua natureza primeva, ele é agora arte.

Com toda certeza, nao se trata aqui de determinar o momento em que o
jogo se torna arte e muito menos de definir o que seria arte — assuntos que por si s6
mereceriam uma tese cada um. No entanto, é preciso estabelecer quais sio meus
pressupostos. Assim, para efeito deste estudo, sigo JOAO BATISTA FREIRE,
quando este diz que “jogo é tudo aquilo que minha percepgio me disser que € jogo”
(2002, p.115), pois considero, com base nos estudos que realizei e em observagdes
de minha prépria experiéncia como ator, diretor e espectador, que no contexto pos-
moderno pos-estruturalista em que vivemos arte é tudo aquilo que eu digo que é
arte e com que um grupo de pessoas concorda. Meu interesse pelo uso dos jogos
representativos nas artes cénicas parte deste modo de pensar: por alguma razio,
durante os ensaios, em algum momento todos no elenco mais ou menos concordam
gue uma determinada a¢fo de faz-de-conta chega a uma condicfo tal que pode ser
vista como artistica. E a partir dessa compreensiio que convido & leitura deste
estudo, para o qual ndo importa o que seja arte ou qual seja a sua natureza, mas,
sim, ter em mente que, no caso das artes cénicas, o jogo jogado nos ensaios sofre

uma transformacao e se torna arte.

Esse enfoque traz em si questGes de grande complexidade e profundidade
que, no meu entender, encontram-se mais completamente elaboradas e melhor
sintetizadas nos estudos do filosofo alemdo Hans-Georg Gadamer, quando este
sustenta que a arte € uma “transformacio em configuracio (Gebilde) (GADAMER,
1997, pp. 183-188)” sofrida pelo jogo. Em minha opinifo, a principal contribuicao

! Para essas atividades que ocomrem antes, existemn diversas proposigbes para 0 uso do jogo como, por exemplo,
aquelas feifas por KONSTANTIN STANISLAVSKY, 1984 e 1985, RUDOLF LABAN, 1978; VIOLA SPOLIN, 1887e
AUGUSTO BOAL, 1988 entre outros.

2 Sobre essa transformagao, confira, por exemplo, MARTIN ESSLIN, 1986; GADAMER, 1997e LANGER, 1880.
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que Gadamer traz para o estudo do jogo ¢ afirmar que ele é “um significante” (Ibid.,
p.175) — ou, como vimos, uma percepcio sensorial — “um acontecimento da
natureza” (Ibid., p.179) que independe daquele que joga, 0 que implica dizer que
n#o faz sentido procurar nenhuma resposta sobre a natureza do jogo olhando-se

para a subjetividade de quem joga.

Para Gadamer, a maioria dos teéricos que se debrugaram sobre o jogo se
equivoca quando otha para o jogador e a partir deste categoriza e classifica os jogos
em tipos, elaborando as ja sobejamente conhecidas categorias de jogo. O referido
filosofo, por sua vez, ndo segue por essa seara. Partindo do ponto de vista de que o
jogo é um significante (isto €, uma percepcio sensorial), ele sustenta que o sujeito
do jogo ndo é o jogador, mas o prdprio jogo: por se tratar de uma percepcdo
sensorial, 0 jogo é parte da natureza, esti-ai e quem o joga confere-lhe
representaciio, presentifica-o. Para ele, “os jogos possuem um espirito proprio e
especial” (Ibid., p.181) e o que vemos quando observamos uma pessoa a jogar €
alguém representando, ou melhor, tornando presente o espirito do jogos. £ com
base nesse raciocinio que ele afirma ser o jogo uma representacdo: quem joga o
representa, isto é, presentifica o espirito do jogo, que, no seu modo de ver, esta-ai,
presente no mundo. Isso equivale dizer que quem joga torna o jogo um signo
passivel de ser interpretado, nomeado, significado, enfim um assunto sobre o qual
nos aprofundaremos mais adiante. Segundo Gadamer, o jogo é antes de qualquer
coisa uma auto-representacio, “um meio de representar-se a si mesmo, sua
natureza € a da auto-representacdo” (Ibid., p.183). Essa auto-representacao
inerente ao jogo implica um paradoxo, pois permite que o jogador, ac mesmo

tempo em que representa o jogo, “alcance sua propria representacao” (Ibid., p.183).

3 Como vimos, de acordo com 0 enfoque derridiano, que estou adofando neste estudo, este modo de pensar pode ser
denominado essenciafista, pois concebe o jogo como uma presenga (o esphito do jogo} a gual o jogador presentificaria.
Por essa razdo, € importanie frisar que ndo estou de acordo com este ponto de vista. Tomo de empréstimo aqui as
idéias de Gadamer no que se refere & sua brilhante abordagem e definigBo dos jogos representativos.
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Resumindo, o paradoxo do jogo estd contido no fato de que quem joga um jogo o

auto-representa e a0 mesmo tempo se auto-representas.

E a partir dessa concepciio que o filésofo alemdo vai se dedicar aos jogos
representativos (ou jogos simbélicos, ou de faz-de-conta ou de simulacro) que,
como vimos na Introdugio desta tese, sdo para ele aqueles jogos que tém algo da
representacio em si; seja porque fazem uma alusdo ou porque o jogo reside
justamente em representar algo. Partindo do principio de que “todo representar é
um representar para alguém” (Ibid., p.184), ele aponta as especificidades que
diferenciam a representacio teatral ou de um cultos daquela que a crianca realiza
enquanto brinca. De acordo com o autor, na representacao teatral o jogador néo é
ahsorvido de todo pela representacio (pelo jogo) como a crianca o é por suas
brincadeiras, uma vez que o jogo teatral nio € apenas auto-representacdo, posto
que quem o joga alude para além de si mesmo, para os espectadores que tomam
parte do jogo. Nessa situacfo, o jogo deixa de ser urmn auto-representar que revela,
por exemplo, a identidade e até mesmo a personalidade da crianca que brinca e se

torna em “representar para”.

E essa situacfio constitutiva dos jogos teatrais, esse “representar para” que,
segundo Gadamer, os diferenciam dos demais jogos, “modificando-os em um
espetéculo”, ou melhor, em arte. O jogador que participa desse tipo de jogo ndo
representa (mais especificamente, ndo se auto-representa) como em todo e
qualquer jogo (nos quais quem joga presentifica o jogo e € jogado por ele, auto-

representando-se dessa maneira); pelo contrério, ele

representa seu papel diante dos outros, representa-0 para o
espectador. Sua forma de participar do jogo ndo é mais

4 Espero ter deixado claro qual € o paradoxg. Na divida, esta nota tem por objetive reforgar o entendimento: a idéia aqui
& gue para Gadamer, o iogo € uma auto-representa¢do que se aufo-represenia por meio de oulrem, jogar é auto-
representar o jogo, pois ele sO se manifesta por nosso intermédio, ou de um animal, guando jogamos. Nesse caso
homem e animal sc a auto-representaco do jogo. O jogo ndo tem come representar a si mesmo, precisa de alguém
que 0 auto-represente.

5 Gadamer aborda também a questao da representagdo cultica da qual, por uma mera questdo de objetividade, ndo
tratarei agqui.
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determinada pelo fato de que ele é totalmente absorvido no jogo,
mas pelo fato de que representa seu papel em rela¢io a ele tendo
em vista o conjunto do espeticulo, no qual quem deve ser
absorvido é o espectador (1997, p.186).

E a essa mudanca que ocorre com o jogb representativo quando se torna
teatral — e, portanto, arte — que Gadamer denomina “transformacio em
configuragdo” (Ibid., p.187). Ao operar essa mudanga, o jogo liberta-se da acdo
representativa do jogador (que, como vimos, o torna presente) e constitui-se
naquilo que é jogado (representado), isto é, passa a ter significacfo propria, torna-
se uma obra autdnoma passivel de ser repetida.

Essa transformacfo nfo é uma simples modificacao, "significa que algo, de
uma s vez e no seu conjunto, se tornfou] outra coisa, passfou] a ser seu verdadeiro
ser, em face do qual seu ser anterior é nulo” (Ibid., p.188). Com isso, o jogo agora é
uma outra verdade — como diria Heidegger, ele fundou seu préprio mundo (Cf
HEIDEGGER, 1971, pp.114-115.) —, torna-se um espetaculo, uma obra de arte na
qual a ninguém interessa a “identidade daquele que joga (representa). Todo mundo
passa a se perguntar o que vem a ser isso, o que isso quer dizer” (GADAMER, 1997,
p.189). O que passa a existir ndo é mais o jogador (ator), mas o que é jogado
(representado) por ele.

Aqui podemos fazer um corte e refletir sobre as palavras de Gadamer a
partir de uma outra perspectiva. Essa sua concepcfo caracteriza-se pela distincgo
entre jogo (representativo) e teatro (arte cénica) e para distingui-los ele elege a
intencfio de representar como o principal fundamento das artes cénicas. A palavra
intencdo é utilizada aqui em sinonimia com o termo “intencionalidade”, numa
acepcio similar aquela apresentada por Merleau-Ponty (Cf. 1999, pp. 15-18), que,
retomando Husserl, considera que o simples fato de haver a consciéncia implica
que se tenha um projeto. Para Merleau-Ponty, a consciéncia é um projeto de
mundo interior ou exterior que cada um de nés tem e que ndo ha como alcangar
nem possuir, mas que estamos fadados a perseguir simplesmente porque estamos

vivos, de modo que se temos consciéncia de nds mesmos € do mundo, entdo,
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inevitavelmente, temos um projeto e “estamos condenados ao sentido”. Trata-se,
portanto, da intencionalidade operante — que é diferente daquela intencionalidade
de ato, que é ajuizada, voluntaria —, uma intencionalidade que se tem pelo simples

fato de que se est4 consciente de habitar este mundo.

Parece-me que essa concepcdo da intencionalidade se adéqua de maneira
muito apropriada 4 leitura do pensamento de Gadamer — que se coloca, ele proprio,
dentro do enfoque fenomenolbgico (Cf. GADAMER, 1997, p.36). Afinal, se
“estamos condenados ao sentido”, como afirma Merleau-Ponty e se o jogo é
representac¢io e “representar é representar algo”, como sustenta Gadamer, entfio hi
que haver um sentido nessa representacfio (nesse jogo), posto que ela representa

alguma coisa para alguém.

Enquanto o jogo é “auto-representacio”, seu sentido estd ligado a prépria
pessoa que o realiza e, no limite, seu fim é proporcionar um certo “alivio”, uma
pausa no “esforco da existéncia” para permitir que o jogador “desabroche em si
mesmo”, como escreve Gadamer (1997, pp.178-179). Vejo esse sentido do jogo
como “auto-representacao” que proporciona alivio ao esforco da existéncia em
sintonia com o “Principio de Descarga” (Entlastung) longamente estudado por
Gehlen (1974) e do qual me ocupei na primeira parte deste estudo. Como se viu,
esse principio diz que o homem precisa livrar-se da pressio do aqui e agora da
existéncia, da necessidade de reagfdo imediata ao presente para realizar atividades
de previsio e provisdo e que a fantasia e 0 jogo seriam um dos meios ao seu alcance
para atingir esse fim.

E quando o jogo é “representar para”? Qual seria o sentido tltimo desse
jogo? Esse jogo ndo pode ser considerado uma maneira que o jogador tem de entrar
em contato consigo mesmo nem uma forma de descarga da realidade simplesmente
presente, pois isso seria auto-representacdo. Ainda que esses “fins”, sem davida,
estejam presentes durante um jogo de “representar para”, sua presenca constitui-se

um paradoxo que é inerente a esse tipo de jogo e deve, certamente, operar como tal
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sobre o ator (jogador). Mas, esses fins nfo sfo a ténica dominante dos jogos de
“representar para”; como vimos com Gadamer. Desse modo, se o jogo de
“representar para” nao tem um sentido altimo para o jogador, para quem entdo ele

teria?

Mesmo que para o jogador (ator) o jogo de “representar para” tenha
também o sentido de um jogo de “auto-representacdo”, para ele, o seu jogo nio
passa de um disfarce, de um simulacro. Como escreve Gadamer “quem joga o jogo
dessa forma nega a continuidade consigo mesmo” (Ibid., p.189), “quer aparecer
como se fosse outro”(Ibid., p.188). E ¢é esse “outro” que precisa fazer sentido, uma
vez que o espectador de um jogo de “representar para” nio esta interessado no
sentido que o jogador (ator) tem naquele jogo ou no sentido que o jogo possa fazer
para o jogador (ator) naquele momento, ou seja, no sentido do préprio jogador
(ator), mas, sim, no sentido desse "outro” que o jogador (ator) passa agora a
representar. O espectador de tal jogo sabe que esse é o sentido que ele deve buscar,
0 que torna esse sentido a prépria razio de ser da obra. Com isso, com essa
mudanca de atitude por parte do espectador, ocorre no ator uma transformacao da
intencionalidade original, operante, em intencionalidade em ato: A partir dai, a
transformacdo do jogo representativo em arte cénica passa a ser pautada pelo fato

de que quem joga (representa) tem a intencdo de realizar algo sobre o paleo®.

Desse modo, a resposta a pergunta formulada acima se torna 6bvia: é para
o espectador que o jogo precisa ter um sentido. A principal conseqiiéncia disso é
que a “transformacfo em configuracio” opera sobre ele, que é quem vai procurar
encontrar o sentido do outro que esta sendo jogado, 0 que implica dizer que é o
espectador e nao o ator (jogador), quem vai dizer se algo € arte ou jogo.
Naturalmente, dada a situacio paradoxal em que se encontra — o que é
magistralmente abordado por Denis Diderot (1979) —, o ator também participa
desse processo, posto que ele também se comporta como espectador de sua propria

acdo. No entanto, a postura do piiblico € determinante, e isso pode ser comprovado

§ Sobre essa intengdo, confira, por exemplo, SLADE, 1978, p.18 e WAY, 1867, p.48 etl. seq.
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pela quase onipresenga do diretor/coredgrafo nos espeticulos de artes cénicas
estabelecendo a ligacfo entre o jogo jogado pelos atores e o piiblico. No caso das
experiéncias realizadas sem dire¢do, quase que invariavelmente, algum membro

que ndo estd em cena faz, ainda que momentaneamente, as vezes do publico.

Essa concepgao encontra eco, por exemplo, na teoria sobre a “Ilusdo
Primaria” formulada pela tebrica norte-americana, Susanne Langer (1980, p.75-
90). Para ela, todas as formas de arte possuem a propriedade de transportar quem
ndo esteja absorvido pelo propésito pratico de realizd-la (no caso, o
espectador/observador), para um mundo virtual prenhe de func¢des simbdlicas, que
¢ totalmente independente do real e que é auto-suficiente (Id. p.89 e p.188.). Em
sua opinido, todos sdo iludidos quando de seu primeiro contato com a obra de uma
determinada manifestacdo artistica. Para cada modalidade artistica, a autora da um
nome diferente a essa ilusdo primaria. No teatro, por exemplo, é “forma em
suspenso”; na danca, “gesto”; nas artes pictoricas, “espago virtual” (Ibid., pp.324,

182 e 93, respectivamente ).

No tocante as artes cénicas, tradicionalmente, essa “ilusio primaria”
pressupde a existéncia do “outro”, o qual Langer denomina personagem: é ela que
esta por tras de toda “forma em suspenso” ou de todo “gesto”, nZo importando

aqui, como ja mencionado, o grau de complexidade que ela possa ter.

Sao tantas as reflexdes, opinides e teorias sobre a personagem nas artes
cénicas que se poderia seguir apresentando uma variada gama de abordagens feitas
ao longo da histéria, no entanto isso fugiria aos objetivos deste estudo. Por ora,
para ndo ultrapassar os limites deste trabalho, creio que é bastante dizer que a
personagem passou a ser a propria esséncia dessa forma de arte, na qual se espera

que ela faca sentido, que se desenvolva e que seja coerente com sua esséncia.

Em conformidade com essa expectativa sobre a personagem, a concepgio

de que a representac¢do que tem lugar nas artes cénicas é a de “representar para”
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ganhou primazia. O jogo passou a ser feito prioritariamente” para o espectador —
que é quem vai conferir-lhe o status de arte ou nfo-arte (de teatro ou de
brincadeira de faz-de-conta). A partir desse ponto de vista, a funcio do ator-
dancarino ao realizar sua criagdo passou a ser encontrar a esséncia desse outro
mundo, desse outro ser que ira gerar a ilusdo primaria, e encontra-la se tornou a
propria medida da sua arte. Desse modo, convencionou-se que para tornar-se de
fato um espetaculo, o jogo precisa passar por um “tratamento”, uma vez que a
ilusdo primaria pressupde “um novo método de organizac¢do” (Ibid., p.75) do real
dentro do mundo virtual. Isso vai dar ao jogo as caracteristicas de uma obra de arte
(cénica). Para tanto, desenvolveram-se, desde Aristoteles, diversas teorias sobre a
arte e indimeras proposicOes praticas e técnicas que o ator-dancarino deve
minimamente dominar para aprimorar aquele outro e torni-lo arte. Se olharmos
com atencfo a obra dos principais mestres do teatro e da danga, perceberemos que,
por diferentes vias e &4 sua maneira, todos8 se dedicam a encontrar o melhor modo
para atingir o “estado da arte” em suas obras. Esse estado — parafraseando Langer
~ alcanca-se com a criacao e a realizacdo, da forma o mais convincente possivel, da
personagem, esse outro que estd por tras de toda ilusdo primaria que absorve o

espectador para o contexto da obra.
1.2 - A Opcio pela Performance

Como mencionado na introduc¢fio, o presente estudo tem por objetivo
argumentar em favor de uma arte cénica que seja feita “apartada da personagem”.
Tal propoésito se deve ao fato de que considero a idéia de que hd uma personagem a
ser construida pelo ator-dancarino, a qual pode ser fluida ou interpretada pelo
espectador, fruto de uma concepcdo que privilegia a ela e ao seu desenvolvimento
(na narrativa, no drama, etc.) como medida de uma forma de arte. Devido a esse

privilégio, o auto-representar-se — que, como vimos, é inerente a todo jogo

¥ Nao estou querendo dizer com isso que ele deva ser feito para o propric jogador, pois se assim fosse estariamos mais
proximos deo ritual e ndo da arle.

8 Taivez, a (nica excecdc seja o polonés Jerzy Grotowski da fase da “arte como veiculo”, mas nessa fase ele ja ndo
gsta mais interessado na arte propriamente dita, mas na elevacio espiritual do homem, (Cf. BROOK, Peter. 1581).
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representativo — € preterido como n#o artistico em favor da representacio do

outro, de uma personagem para uma platéia, representacio essa considerada
artistica.

Nio é intencio deste estudo afirmar que o jogo representativo é arte, mas,
sim, sustentar que as categorias que utilizamos para dizer que ele nio é arte
baseiam-se nas idéias e nos pressupostos paradigmaticos de uma determinada
época da histéria que afirmou o logos como centro (a época logocéntrica). Meu
argumento é que nas artes cénicas — e aqui estou me referindo especificamente
aquelas que se apdiam na concepclo de “representar para” que anteriormente
analisamos —~ a personagem ¢ a principal representante desse pensamento. Ao
colocar a personagem em questdo, tenho dois propodsitos: o primeiro, ja
mencionado, é argumentar em prol de uma arte cénica feita “apartada da
personagem”. O segundo é propor que em seu processo criativo o ator-dangarino
jogue e investigue o jogo representative sem levar em consideracfio a personagem,
de modo a trilhar um caminho que afirme 0 ~ ainda inominavel — advindo de tal

jogo, como uma possivel alternativa a arte cénica logocéntrica.

Naturalmente, ndo se trata aqui de propor algo totalmente inédito. De certo
modo, € isso que, especialmente nos Estados Unidos, a 4rea de estudos da
performance cénica (Performance Studies) tem feito nos Gltimos trinta anos; a
ponto de Richard Schechner (2000), um de seus principais estimuladores, ter
argumentado em favor de um “pés-pos-estruturalismo™. De fato, principalmente a
partir dos anos 7o, diversas anilises e proposicdes tebricas bem como
experimentacdes praticas foram realizadas tanto no teatro quanto na danca, mas,
sobretudo, na performance®. Entre muitas, destaco aqui as experiéncias realizadas

por Judith Malina, Willian Beck e o Living Theatre; o trabalho desenvolvido Por

$ Schechner questiona o fafo de o pos-estruturalismo ter se tornado “canbnico” e de autores como Demida, Lacan,
Foulcault e outros serem fratados mais como “santos que professam um credo”. Enfretanto, no Brasil esse debate
parece nao ter ocorrido e $e ocorre ainda néo obteve grande vishilidade.

0 Aqueles interessados num aprofundamento do tema, recomendo o excelente estudo de Phillip Zarmill, Acting
(Re)considered {1995, no qual ele oferece uma visao bastante abrangente de diversas proposiges, com destaque para
aguelas que se caracterizam por um enfoque pos-modemo pos-estruturalista..
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José Celso Martinez Corréa e o Teatro Oficina, em especial a fase da viagem em
busca do “Te-Ato” (Cf. ARMANDO SERGIO DA SILVA, 1981, pp.197-214); William
Dafoe e 0 Wooster Group em “LSD” (Cf. PHILIP AUSLANDER, 1997, pp.39-46) ¢,
maijs recentemente, nos anos 80 e 90, as performances multimidia de Merce
Cunningham em conjunto com John Cage, Robert Rauschenberg (Cf ANTONIO
HERCULANOC LOPES, 2004); as coreografias de Jawole Jo Zollar e seu Urban
Bush Women (Cf. ANANYA CHATTERJEA, 2004); Renato Cohen e suas idéias
sobre o work in progress (Cf. COHEN, 1998} e pds-teatro e, na mesma linha deste
iiltimo, as idéias do tedrico aleméo Hans-Thies Lehmann (Cf. LEHMANN, 1999).

Todos estes exemplos demonstram que sfo muitas as perquiri¢des tanto no
Brasil quanto em outros paises, que em maior ou menor grau procuraram e ainda
procuram dissociar-se do conceito de personagem. Pelos exemplos citados, nota-se
que existem experimentagOes tanto no teatro, quanto na danga e na performance —
e muito mais haveria se adentrassemos também para o campo das manifestactes
populares tradicionais ou mesmo pela performance do dia-a-dia, campos no qual,
por economia, ndo adentrarei posto que cada um deles é merecedor por si s0, de
uma ou mais teses. Tal amplitude de investigagGes ndo torna facil a quem se propde
debrugar-se sobre o tema, definir qual destas experiéncias utilizar como recorte
para desenvolver sua analise. Como ji ¢ sabido, o pardmetro que estabeleci para
meu campo de agio € a abordagem desconstrucionista - e esta € uma das principais
contribuicOes deste estudo - a qual, apesar de sua grande utilizac3o alhures®, é,
para dizer o minimo, pouco utilizada em nosso pais. Além deste ponto, a novidade
de meu argumento estd em afirmar que existe um espago de atuagfo a ser
explorado caso se utilize o jogo representativo ndo para representar algo, alguém
ou um culto, mas, se o utilizarmos exclusivamente como um jogo cuja natureza seja
justamente representar. Nesse tipo de jogo, como se viu anteriormente, 0 jogo €
representar. O qué? Nido importa ao ator-dangarino, mas, sim, ao espectador de um

tal jogo, uma vez que o processo de significacio (e de interpretaciio) — como nos

' Sobre a disseminacio das abordagens desconstrucionistas nas artes cénicas e performéticas, confira, entre outros,
ZARRILLE 1985, AUSLANDER 1997, SCHECHNER, 1990 e 1994,



90

ensina os estudos sobre a semiologia da cena (Cf. ASTON & SAVONA, 1991 e
ANDRE HELBO, 1989)~ compete principalmente ao espectador:2.

E em funcio destes pardmetros que recorro 3 performance contemporanea.
Essa opcao se deve ao fato de que a performance, por ser uma forma de arte em que
o artista ndo precisa tornar-se outro, é a que mais se aproxima da caracteristica de
auto-representacdo, que é inerente ao jogo representativo. Em funcio disso ela
oferece elementos a partir dos quais podemos nos basear para desconstruir a
personagem e pensar numa arte cénica que seja feita sem a sua construgio. No
entanto, como argumentarei no capitulo III, embora ofereca tais bases, ela nao
necessariamente deixa de se pautar pela personagem e, por essa razio, neste

estudo, ndo distingo performance de artes cénicas.

Com base no que foi exposto proponho que a personagem seja encerrada
numa clausura e colocada sob suspensio (a reléve) para se poder realizar uma arte
cénica n#o logocéntrica, realizada com base na auto-representacio e nfo no

representar para.

Com base nas idéias acima expostas, o ator-dancarino - termo que a partir
deste momento coloco sob rasura e peco ao leitor que tenha isso em mente daqui
por diante — se pde a jogar, sem se importar com essa ou aquela personagem, essa
ou aquela histéria. Ele simplesmente joga. Como o jogador de vélei joga uma
partida: sem se importar em fazer/ser alguém diferente dele mesmo, em contar
uma histéria diferente da do jogo em si. Ele atua sem se preocupar em construir
personagens, mas em jogar a si mesmo nas situa¢es propostas pelos elementos
que compdem o jogo (ou, para ficarmos no contexto das artes cénicas: pelos

elementos que compdem a cena).

2 Enfrevelo 0 embrio dessas idéias nas teorias sobre representacio nao-interpretativa, como a desenvolvida
inicialmente por Luis Otavio Bumier e que, entre outras, vém sendo realizadas em parte das afividades desenvolvidas
pelo LUME e em minha propria dissertacdo de mestrado, ainda que em nenhum momento quaisquer desses rabalhos
falem expiicitamente em ndo realizacdo de uma personagem.
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Feita dessa maneira, essa arte teria como elemento preponderante o modo
como o ator-dancarino se auto-representa em situacdes diferentes (o modo como
ele se comporta e se safa dessa ou daquela situagio) e ndo a maneira como ele
realiza essa ou aquela personagem; justamente como num jogo ndo-representativo
onde o que importa € a habilidade do jogador em reagir a esse ou aquele estimulo e
dele se safar. Dessa maneira, ndo se estaria privilegiando a personagem e o seu

desenvolvimento, mas, sim, a habilidade do ator-dancarino de se auto-representar.

Também nesse caso, essa idéia ndo é nova. Para nfo voltarmos muito no
tempo, ja Brecht o havia defendido e aplicado antes, 1922, por ocasifo da estréia do
espetdculo Na Selva das Cidades. Todavia, como muito bem expressa Gerd
Bornheim (1992) na andlise que faz da estética brechtiana, trata-se de uma
abordagem que ndo foge da dicotomia sujeito-objeto (Ibid., pp. 86-97 e pp.195-
200)13 sendo, portanto, logocéntrica. O gque estou propondo aqui nao coincide
exatamente com essa posicdo brechtiana e estd mais em acordo com as proposigoes
de Philip Auslander (1997) quando este, discorrendo sobre a fungio do ator na cena
pés-moderna, escreve que ele deve “ser ele mesmo” (pp. 28-38). Para se
compreender a posicio sustentada por Auslander, analisemos a seguir os vinculos

entre jogo, arte cénica e performance.

23E importante ressaltar que Brecht estd mais interessado no esporte {em especial no boxe} do que no jogo. Como
Romheim nos esclarece, isso se deve 3 preocupacac com a forma: Brecht defendia que era “a forma do esporte que
deveria ser assimilada pelo teatro” (op. ¢it. p.78) e sua defesa do esporte era para contestar o estiio tradicional de teatro
que se fazia 2 época e ndo o fato de que quem joga. joga a si mesmo e ndo um outro.
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Cap. II Jogo, Performance e Arte Cénica

Antes de tudo, cabe aqui discorrer brevemente sobre o que é performance. A
rigor, como escreve Cohen, do ponto de vista antropolégico, “pode-se conjugar o
nascimento da performance ao proprio ato do homem se fazer representar” (1989,
p.40). E nesse sentido ela remete & prépria ancestralidade humana. Para este estudo,
porém, é um conceito ligado inicialmente as artes plasticas que foi sendo modificado
e ampliado ao longo do tempo. Trata-se de um conceito que evolui do happening,
passa pela body art' incluindo a musica, a danga e o teatro e que, a partir dos anos
cinglienta (Cf. LOPES, 2004), configura-se na forma de manifestacdo que
conhecemos hoje. Nesse movimento, o campe da performance abarcou também o
ritual? e a performance do dia-a-dia como mais uma de suas areas de interesse, area
esta que foi denominada por Marvin Carlson “performances sociais” (1996, p.04), por
se referir aquelas situacbes em que vocé, eu e todas as pessoas, sem excegao,
desempenhamos papéis sociais, isto é, que 4 maneira de Hamlet “atuamos como se
fosse um jogo” (Apud CARLSON, Loc. Cit.).

Em vista dessa ampla gama de possibilidades, é importante definir em que
sentido utilizo o termo neste estudo. Sua grafia vem do inglés “to perform”™ que
significa alcancar, executar e deriva do francés antigo “parfourmer”, cumprir, acabar,
concluir e que, por sua vez, procede do latim formdre, formar, dar forma (Cf.
HOUAISS, 2001). Em principio ele era mais identificado com o0s esportes e as
mAquinas e era utilizado com o sentido de desempenho. S6 mais tarde, em funcdo
também dos questionamentos propiciados pelo pés-modernismo pds-estruturalista, o
termo passou a ter relacio com as artes, especificamente no sentido de superar a
dicotomia arte-vida, com vistas a procurar aproximar de forma direta arte (ficcéo) e
vida (realidade). E nesse contexto que este estudo se insere. Afinal, no limite, ao
utilizar o jogo como objeto de estudo, minha proposta é dialogar com esse tema: o
limiar entre ficcdo e realidade. Nos jogos representativos, quando considerados sob a

perspectiva da mimesis como representacdo (perspectiva logocéntrica), o pardmetro

t As referéncias que fago s8c apenas para nos mantermos no contexto da pés-modernidade pds-estrufuralista. Se
recuarmos mais ainda no tempo, teria que incluir ainda o futurismo, o dadaismo e o sumealismo como movimentos que
estao nas origens da performance (Cf. entre outros, GLUSBERG, 1987, p.11-15 e COHEN, 1989, pp. 40-43).

Z Ajnda gue a rigor, como nos lembra Cohen, *hlaja] uma corrente ancesiral da performance que passa pelos primeiros ritos
tribais, pelas celebracbes dionisiacas dos gregos e romanos” (1989, p.41), fol inicialmente através das artes que ela ganhou
mais expressividade. Afinal, como ele mesmo diz, “performance € uma arte cénica’ {[bid.), isto &, foi da arte que se chegou
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que se utiliza para distinguir jogo e arte é que o primeiro é considerado como real
(ainda que um jogo) e o segundo fic¢io. De acordo com esta maneira de pensar, a
ficcdo (a arte enfim) estd relacionada a idéia de fazer como se fosse o real. Dessa
maneira, as situagdes que o mundo da ficcdo cria devem ser vivenciadas de um modo
semelhante ao que ocorre na vida ou seja, devem ser vivenciadas por algo que lhe

seja semelhante ao humano que experiencia o real; no caso, a personagem

Nas artes cénicas realizadas conforme a perspectiva logocéntrica, é ela quem
serve de pardmetro para aproximar arte e realidade: quanto mais verossimil ela for,
quanto mais seus atos e agdes se aproximarem (imitarem) atos e acdes de um sujeito
real, mais “artistica” ela serd3. Em contraposico a esse pensamento, proponho que o
préprio jogo, visto como auto-representacio, seja o instrumento metodologico para

se aproximar arte e realidade e ndo a representagio/constru¢io de uma personagem.

Definido que o termo performance aqui refere-se ao campo das artes, cabe
agora esmiucar um pouco mais os pormenores que se escondemn atras desse conceito.
Como escreveu Schechner, “performance € um conceito extremamente dificil de
definir” (1984, p.31). Por um lado, ele se refere a “um modo de comportamento que
pode caracterizar qualquer atividade” (Ibid). Nesse sentido, performance é mais uma
“qualidade que ocorre em qualquer situa¢io do que um género isolado” (Ibid); o que
implica, como sustentado por Jonh Cage (Apud SCHECHNER, loc. cit.), que o
simples fato de se “conceber uma atividade ‘como’ performance faz dela
performance”. De acordo com essa visdo, o conceito de performance incluiria os jogos,
as brincadeiras, os rituais, o teatro, a danca, os esportes €, em alguns aspectos, 0
préprio cotidiano, quando, por exemplo, representamos o papel social de gerente de
banco ou de politico ou ainda, quando participamos de um jogo de cartas. Por outro
lado, na defini¢io adotada por Schechner e endossada por mim neste estudo, ela é
“ama atividade feita por um individuo ou grupo na presenca de e para um outiro
individuo ou grupo” (Ibid). Ao fazer esta op¢fo, como se pode perceber, ndo estou
levando em consideracdo o ritual, pois, como ji mencionado, nfio é objetivo deste
estudo aborda-lo, mesmo sabendo da relacdio direta que o mesmo tem com o

“representar para”. Sobre esse ponto, apenas a titulo de exemplo, vale lembrar que

3 Pode-se argumentar que existe uma grande corrente das arfes cénicas que ndo fem por objetivo realizar obras que se
aproximem das agbes do sujeito real, como ocorre em zlguns textos de Samuel Becketf, por exemplo. Meu argumento em
relagdo a isto é que essa corrente cortinua dialogando com a a¢éo real, fendo-a como referencial.
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no ritual o participante estaria, como bem expds Schechner (1984, p.31),
representando para um deus ou algum “outro” transcendente. De qualguer modo, 0
ritual ndo é objeto deste estudo. Da mesma maneira, ndo estou me referindo aos
jogos, as brincadeiras e as situagGes cotidianas, mas, apenas, as atividades feitas por
um individuo ou grupo na presenca de e para um outro individuo ou grupo; ou seja,
concebido/pensado para ocorrer nessa relacdo, por assim dizer, de palco (seja ele
qual e como for) e platéia (idem). Neste ponto, é importante ressaltar que,
diferentemente de Schechner (1984), que em seu estudo ndo inclui a danga, eu a
estou incluindo, posto que ela é uma das partes formadoras do conceito de artes

cénicas, que venho utilizando neste estudo.

A primeira vista, pode parecer um paradoxo que eu esteja afirmando que este
estudo nao se refere ao jogo e, ao mesmo tempo, esteja utilizando as teorias do jogo
para estudar a arte cénica. Sobre isso, € preciso primeiramente esclarecer que quando
digo que este estudo nfo se refere ao jogo quero dizer que o sentido de jogo aqui nédo
deve ser aplicado, por exemplo, 4 brincadeira de bonecas ou de “mocinho e bandido”
bem como a qualquer jogo de faz-de-conta. Em segundo lugar, trata-se de um
paradoxo com o qual Schechner também se defrontou, conforme suas palavras

deixam perceber:

Ao tentar lidar com a relacfio entre uma teoria geral e suas possiveis
aplicacOes a varias formas de arte, creio que o melhor é centrar minha
definicdo de performance em certas qualidades reconhecidas do
teatro ac vivo, sendo a mais estave] delas, a relagio entre palco e
platéia (p.30, nota 10).

A razdo pela qual lan¢o mio desta citaciio é que ela ajuda a explicar a
estratégia que estou adotando. Neste trabalho, o jogo (os jogos representativos € bom
lembrar) assume o lugar da “teoria geral”. E, assim como Schechner descreve na
citacio acima, aplico alguns conceitos dessa “teoria geral” a “varias” formas de arte (a
danca, o teatro e, também, a performance, manifestacdes estas que estou
genericamente denominando “artes cénicas”) para refletir sobre a idéia e a
necessidade da personagem nessa atividade artistica que ¢é “feita por um individuo ou
grupo na presenca de e para um outro individuo ou grupo”. Como informei no inicio
deste capitulo, é a partir dessa relagdo que vou utilizar o termo arte cénica para me

referir ao teatro, & danca e & performance e que vou orientar a minha analise.
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Feitas estas considera¢fes voltemos novamente ao paradoxo ao qual me
referi e com o qual Schechner também se deparou. No se trata aqui de sustentar que
jogo é arte: ndo quero defender que se assista a um jogo e se diga que é arte — ainda
que em muitos momentos um jogo, qualquer jogo, possa ter lances sublimes do ponio
de vista artistico. Também no se trata aqui de eleger a performance como o “graal”
através do qual a personagem se aniquilaria, pois como veremos no préximo
subcapitulo, h4 nela uma vertente que nfo necessariamente prescinde da idéia de
uma personagem. Em razio disso, mesmo na performance € preciso colocar a
personagem numa clausura e, se fago uso da performance aqui é para facilitar minha
analise, centrando-a em elementos convergentes que estdo presentes tanto na teoria
dos jogos (o “representar para”) quanto nas teorias da performance (o desejo de
anular a diferenga entre arte e vida existente na relaciio performer-artista
cénico4/espectador). Com isso, minha intencdo é sugerir o uso desses elementos

como subsidios para um outro tipo de abordagem da arte cénica.

Em resumo, o campo para o qual e no qual estou articulando e construindo
minha argumentaco € o das artes cénicas. Nesse campo, © jogo entra em funcdo da
sua natureza que, como vimos com Gadamer, é a auto-representacdo ou, para ser
ainda mais especifico — posto gue estamos estudando aqueles jogos que tém na
representagdo em si a sua natureza — o “representar para”. Quanto a performance, ela
¢ utilizada aqui em razdo de suas implicagbes para o “representar para” e devido a
profundidade do questionamento que ela faz em relagfio a esse representar. Como ja
foi mencionado, no jogo de “representar para” é imperativo que se jogue para algum
espectador e € nisto que o jogo consiste: alguém joga para alguém cujo jogo é
observar — e nas experiéncias mais radicais, participar do que é jogado. O mesmo
ocorre com a performance. Ainda que nfo necessariamente o espectador tenha
consciéncia do que esta ocorrendo — e aqui tenho em mente o teatro invisivel de
Augusto Boal (1977. pp.71-83), por exemplo ~, é fundamental que o jogador, o ator-
dancarino, o performer, o artista cénico enfim, aquele que “representa para” o tenha.
Afinal é a ele que cabe, ou ndo, aceitar e realizar a concepcdo segundo a qual sua
funcio nesse jogo €, paradoxalmente, representar um outro que nio ele mesmo, outro
este que estou denominando personagem. Portanto, é do ponto de vista do “artista

cénico” que esse estudo faz sentido.

4 Expressao sugerida por Cohen (Cf. Op. Cit, p. 30).
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A expressdo “artista cénico” foi sugerida por Cohen e doravante a utilizarei
em lugar de jogador ou ator-dancarino. Como nos lembramos, este dltimo termo
havia sido posto sob rasura e a escolha agora de um novo termo néo significa que ele
seja melhor ou pior que o anterior, mas apenas que por ora ele é mais apropriado
para designar aquele que realiza uma arte cénica nos moldes em que estou

conceituando.

Dito isto, € imperativo frisar que neste estudo nfo estou denegando o
representar para em detrimento do auto-representar. Espero que isso tenha ficado
claro (e se n#o ficon, espero que agora o fique) quando afirmei que estou
considerando a arte cénica como uma atividade concebida e realizada por um
individuo ou grupo para um outro individuo ou grupo, concepciio esta na qual estéa
implicito o representar para. O que estid em questdo é o ato de conceber, construir
uma personagem e representa-la para um publico. Tendo isso claro, passemos agora
para o altimo e derradeiro capitulo desta tese e procedamos com a desconstrucio
propriamente dita, da personagem, este resquicio da época logocéntrica que teima em

se manter intocdvel em praticamente todas as teorias sobre as artes cénicas.
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Cap. IIT A Personagem Desconstruida

I11.1 Prolegomenos

Em algumas linhas acima, escrevi que a performance, ainda que procure
romper com a dicotomia arte-vida, ndo necessariamente prescinde da idéia de uma
personagem. Agora ¢ o momento de abordar o tema de maneira aprofundada. Antes,
no entanto, € preciso que fique claro o que j afirmei (Cf. o primeiro capitulo desta
segunda parte) de que falar em néo levar em consideracio a personagem nfo é
propor algo inédito. A contribuicdo que esta tese traz ¢ discorrer sobre o tema a partir
da perspectiva dos conceitos de logocentrismo e desconstrugao cunhados por Derrida,
algo bastante desenvolvido especialmente nos Estados Unidos e na Inglaterra, mas
que em nhosso pais quase ndo é abordado, o que o atesta a falta quase absoluta de
informacdes e, muito menos ainda, de publicacGes em portugués sobre o sobre o
assunto. Em funcdo disso, é inserir-se nesta seara escassa em produgéés que este

estudo se propde. Isto posto, voltemos destarte a performance.

Minha experiéncia seja como ator, encenador ou espectador, aliada ao
conhecimento tedrico que a elaboracdo desta tese me proporcionou, me ensinaram
que falar em performance no Brasil pode ser uma armadilha. Embora seja objeto de
estudos em diversas instituicGes, a performance ainda ndo alcangou um status tedrico
- e mesmo pratico — para que o termo possa suscitar uma gama de conceitos tais que
permitam que uma discussao sobre o tema seja alicercada nas mesmas bases!. Pelo
contrario, pode-se dizer que em nosso pais a performance ainda é comumente
associada a experimentacOes antiteatrais ou parateatrals. Essa situacdo é pouco
propensa para a realizacio de investigacdes sobre a personagem a partir de uma
perspectiva pos-estruturalista como ocorre, por exemplo, nos Estados Unidos.
Ousaria dizer que isso tampouco acontece quando o assunto é o teatro ou a danga,

individualmente.

1 Apenas a titulo de ilustraco, basta considerar a quanfidade de estudos sobre a performance que se realizam nesta
propria Universidade {Unicamp). Numa rapida pesquisa por assunto realizada em dezembro de 2004 nas bibliotecas da
instituigao, podia-se constatar que havia pouco mais de 45 titulos com “performance (artes)”, dos quais as dissertacdes e
teses realizadas na universidade eram menos gue 20. Dessas vinte, somente seis foram feitas na area de artes cénicas (no
sentido que estou adotando neste estudo, ou seja, englobando o tealro, a danga e a propria performance) e destas,
somente trés especificamente dedicadas a performance propriamente dita.
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A inexisténcia desse, por assim dizer, “caldo de cultura” acaba por levar-nos a
confundir, a conceituar a performance de uma s6 forma. A meu ver, ha duas acep¢oes
distintas de performance que, por conseguinte, determinam o sentido que se tem da
personagem em cada uma delas. Em um caso, 0 mais comum como se veri, a
personagem € logocéntrica e como tal € amplamente aceita; ndo se questiona sua
necessidade, embora seja amplamente discutida a estratégia sobre como construi-la.
No outro caso, pode-se dizer que a personagem estd sob rasura posto que se
questiona a sua necessidade, pois joga-se um jogo de significacdes, de différance. £
com esta Gltima corrente que este texto cerra fileiras posto que visa encerrar a
personagem no interior de uma clausura para dar passagem ao inominével advindo

desse jogo.

Em func@o disso, dediquemo-nos a analisar a personagem de maneira a
minar as bases sobre as quais ela se sustenta, seja no teatro, na danca ou na primeira
vertente da performance, a que me referi acima. Para tanto, minha anélise partira de
trés pressupostos. O primeiro considera que o teatro (em especial) e a danga (no
sentido usado nesta tese) nio estdo particularmente interessados em n#o fazer uma
personagem. Poder-se-ia argumentar que ja existem diversas experiéncias nesse
sentido. Mas, até onde tenho conhecimento, mesmo as experiéncias mais radicais
feitas no teatro nfo implicam a nio realizacfio da personagem, exceto talvez com
Artaud. Porém seu “Teatro da Crueldade” esta muito mais para a segunda acepc¢ao da
performance do que para o teatro. E n#o é por coincidéncia que Derrida (2002) a ele

recorre quando aborda as relacfes entre seu pensamento e o teatro

O segundo pressuposto, que esta diretamente vinculado ao primeiro, é que a
performance — inicialmente com o happening na sua persisténcia em querer
aproximar arte e vida, no sentido defendido pelos adeptos da Live Art — e sua
linguagem “antiteatral” (Cf. COHEN, 1989, p. 56) tem como uma de suas principais
prioridades “escapar” (Ibid., loc.cit.), distanciar-se da personagem, e para conseguir
isso, ela nao se distancia do jogo como o fazem tanto o teatro quanto a danga. Em
relacdo a esse pressuposto o que interessa é aquela dimensido da performance que
Jean Alter (1990) denominou “funcio performante” (Apud, CARLSON, 1996, p.82.).
Trata-se de algo que as artes cénicas compartilham com outros eventos piblicos

como o esporte e o circo e que € freqiientemente associado com a atuacio. Ainda que
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a fung¢éo performante prescinda dos elementos da arte cénica para ocorrer (como por
exemplo, do texto), diferentemente desta, ela nio tem como preocupacio primeira
“comunicar algo através de signos, mas da experiéncia fisica direta do evento” (Ibid).
Como se pode depreender, os signos sfo conseqiiéncias naturais desse fato. Na
medida em que o artista cénico, ao entrar no espago-tempo cénico convencionado
como tal e que por si s0 ja significa algo, ele passa a significar, torna-se um signo, ou
seja, “representa” alguma coisa concreta ou abstrata. Nesse sentido, a fungio
performante é como um jogo no qual, mesmo que o representar esteja presente, ele é
parte de uma estratégia para se atingir um outro objetivo prescrito pelo jogo que estd
sendo jogado (por exemplo, a representaciio que fazem os parceiros de um jogo de

truco ou mesmo os jogadores de futebol).

O terceiro pressuposto é mais complexo e demanda uma abordagem um
pouco mais extensa do que os anteriores, pois serd preciso retornar a algumas idéias
de Lyotard. Discorrendo sobre a obra deste Gltimo, Colin Counsell (1996, pp. 207-
210) escreve que Lyotard sustenta que o poés-modernismo néo se refere a uma época,
mas a um momento no qual se reconhece os limites da representacfo e este momento
é gerado pelo proprio modernismo. Partindo desse raciocinio, Lyotard argumenta
que do modernismo surgiram duas possibilidades estéticas para a arte: a primeira,
que ele chama de “avant-garde modernista”, tenta nostalgicamente apresentar o
inapresentavel. A segunda, que seria a pés-moderna propriamente dita, procura fazer

com que o “inapresentéavel apresentfe}-se a si mesmo” (COUNSELL, 1996, p.207.).

Essa divisdo vai dar origem ao terceiro pressuposto, qual seja, a separagio da
performance em dois momentos ou vertentes profundamente inter-relacionados: o
primeiro, que caracterizou tode um modo de fazer performance, comega nas
experimentagGes baseadas na body art, no happening no_Dada e no surrealismo e se
esgota no final dos anos oitenta (Cf. COHEN, op. cit., p.158). Constitui o que
denomino, tomando de empréstimo o termo usado por Cohen, “anarquismo estético”
(1989, p.163). O segundo, que de acordo com Lyotard poderiamos designar como

sendo pos-moderno propriamente dito, se caracteriza por ser pds-estruturalista ao
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“nio oferecer uma posicio-sujeito a partir da qual pode ser vista”™. Analisemos a

seguir essas vertentes e suas implicagdes.

A primeira vertente, mesmo sendo parte integrante do movimento da
performance como um todo, se caracteriza por tentar “apresentar o inapresentavel” e,
por este motivo, eu a insiro naquilo que Lyotard denomina “avant-garde
modernista”. De acordo com Counsell, “esse ‘apresentar o inapresentavel’ ilustra que
h4 alguma coisa que escapa i representacdo e que, portanto, ilude as estratégias
disponiveis de fazer sentido” (COUNSELL, 1966, p.207). Para melhor entender essa
afirmacfo, é bom lembrar que um dos pontos centrais do pds-modernismo é o
reconhecimento de que a realidade é em si mesma uma consti'u(;éo cujo sentido é
construido subjetivamente pelo homem, quando este sobre ela imp0e significados a
partir das ferramentas que sua cultura lhe prové. Dessa maneira, ele nunca encontra
o mundo real, somente modelos culturalmente elaborados, de modo que a realidade
que ele experiencia é “textual”(Ibid), ou seja, a percepciio é mediada pela coltura, pela
“escritura”, como diria Derrida (2002). No modernismo, por sua vez, escreve

Counsell:

a realidade é por defini¢io outra, diferente daquela que aparece.
Desse modo, o realismo, tentativa de simular essa aparéncia foi
fundamentalmente indtil e [a arte que se produzia no inicio do século
20, a arte modernista] foi marcada por uma série de movimentos
artisticos que buscavam figurar o mundo de novas maneiras, nao
realistas (1996, p.207).

Como se pode perceber é nesse contexto que se insere a “avant-garde
modernista” a que se refere Lyotard: ao ir além da superficie do real, essa vanguarda
tinha por objetivo um mergulho “profundo” com vistas a alcancar a prépria origem
do sentido antes de o proprio sentido ganhar valor cultural. No entanto, trata-se de
uma crenga na possibilidade de apresentar “alguma coisa” cujo sentido nao se
apresenta (o sentido antes do sentido). A essa crenca Lyotard denominou “estética do
sublime” e, em funcio dos principios deste estudo eu nomearia “estética da esséncia”.

De qualquer modo, em razio da importéncia que confere as esséncias, posto que esta

2 Segundo Lyotard, “sem usar qualquer linguagem estética acessivel ao observador, {a arle pds-modernaj ndo oferece
posicio-sujeiio a partir da qual pode ser vista. Nos experienciamos o objeto como uma 'ocorréncia pura’, [como sendo)
possuidor de uma singuiaridade radical, de uma unicidade que n2o € equivalente ou ‘comensurada’ com nenhum
pensamentc existente. Somos, portanto, confrontados com o fato de o objeto/evento ocorrer antes que possamos saber o
que esta acontecendo (happening before we can know what s happening)” (1988, p.208).



101

diretamente implicada com o desejo de se alcancar “um ideal ainda a ser realizado”
(WHITE, 1987, pp.61-62) que leve a uma metamorfose da historia humanas3, trata-se
de uma vanguarda que permanece vinculada ao modernismo. De acordo com Lyotard

este modo de pensar é “nostalgico” (Ibid.).

Do ponto de vista pds-estruturalista, o desejo da vanguarda modernista de
fazer com que o inapresentével seja trazido i frente, 86 pode se concretizar por meio
do “contetido faltante” (o sentido que remete ao sentido que, por sua vez, remete a
um novo sentido e assim sucessivamente). Entretanto, o que essa primeira vertente
da performance faz é, por assim dizer, “codifica[r] essa falta, quantific[a-la] de
maneira tal que nossa visdo do mundo como um lugar de significacfio [seja]
obliquamente reafirmada” (COUNSELL, 1996, p. 208). Ou seja, ainda que aspire
lidar com a auséncia, ela contraditoriamente se sustenta reafirmando uma presenca
(a personagem, posi¢io-sujeito que embora ausente da performance em si, funciona
como uma espécie de pardmetro que legitima a presenca a si do artista cénico — para
colocarmos em termos fenomenoldgicos). Em resumo, ainda que procure se
distanciar da realidade imediata (aquela que aparece) procurando encontrar o
sentido que ela oculta, essa vertente acaba por reafirmé-la, posto que posiciona um
outro sentido. N&o por acaso, as experimentacdes realizadas por essa corrente da
performance enveredou para aquilo que Auslander denominou “extatico”( 1997, p. 6):
uma busca sem fim da origem, que configurou aquilo que Peter Brook chamou
“Teatro Sagrado” (AUSLANDER, op. cit., pp.13-27), em razao do seu objetivo que é
comunicar o intangivel, “uma realidade mais profunda do que as formas repletas do
cotidiano” (Ibid., loc. cit.}. Além do préprio Brook, nesse teatro se inserem, entre
outros, Jacques Copeau, Antonin Artaud e Jerzy Grotowski. Em razdo de todas essas
contradiches, para encerrar com termos utilizados por Derrida, essa vertente

configura-se como “teoldgica” (2002, p. 154) e, portanto, logocéntrica.

Passemos agora a analisar a segunda vertente. Ao “néo oferecer uma posigao-
sujeito a partir da qual pode ser vista”, ou seja, ao ndo estabelecer uma personagem
com um centro que funcione como parametro; ela confere status mais importante &

auséncia. Assim, o sentido s6 se produz em relagdo com aquilo que ele nio é, por se

3 Para maiores detathes confira neste estudo, o subcapitulo Definindo os Termos, em que discorre sobre as caracteristicas
destes movimentos.
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caracterizar como uma alusao que paira no ar. E, se € dessa maneira que a atribuigio
de significado ocorre, entdo nfo se justifica buscar tornar presente a personagem,
mas, Sim, permitir que cada qual, em contato com o que se lhe apresenta
sensorialmente, complete o que Ihe falta. Dessa forma, esse momento, mais do que se
colocar em sintonia com o pensamento pds-estruturalista, se aproxima e abre

caminho para a desconstrucdo derridiana.

Quando se considera essas duas vertentes a partir de uma perspectiva de
presenca/auséncia, pode-se também nomea-las de outro modo. Aqueles que partem
de uma concepg¢io, digamos, mais fenomenologica, privilegiam a primeira vertente
devido & sua énfase na presenga e aqueles que se pautam por uma concepg¢io pos-
estruturalista focam a segunda por esta enfatizar a auséncia. Se considerarmos essas
duas vertentes a partir dessa dualidade presenca/auséncia, chega-se a um outro
modo de nomea-las. Assim, a essas tendéncias, Henry Sayre (1983, apud CARLSON,
1996, pPp. 133-137) denominou respectivamente “estética da presenca” e “estética da
auséncia”. No meu caso, é desnecessario dizer, mas nunca é demais lembrar, estou
pondo énfase na auséncia, assunto do qual tratarei de maneira mais aprofundada no
proximo subcapitulo, quando discorrerei sobre as relagdes entre esses conceitos e a
personagem, Mas, sigamos analisando a questfio da personagem na performance,
pois sd assim, creio, nos furtamos de cair nas armadilhas que a mesma esconde.

Continuemos, pois com o terceiro pressuposto.

Sobre ele, resta dizer que se trata de uma elaboracio estratégica que faco com
vistas a situar minha argumentacfo. Isso decorre do fato de que, nos livros que estou
utilizando aqui, tanto Glusberg guanto Cohen nfo fazem qualquer alus@o ao pos-
estruturalismo e a Derrida, o que demonstra que o pds-estruturalismo néo estava na
pauta da performance a que a segunda vertente se refere. Assim, foi com base na
performance da primeira vertente que escrevi que a performance nio
necessariamente prescinde da idéia de uma personagem. Naturalmente, essa
persisténcia da personagem nédo € estanque, ndo esta condicionada somente a esse
momento, mas aparece também no segundo. Da mesma forma, o prescindir da
personagem também nfo é uma exclusividade do segundo momento. Afinal trata-se

de processos que se inscrevern no tempo e ndo de etapas que se sucedem.



103

III.2 A Personagem na Performance (e no Teatro)

Estabelecidos os pressupostos, recorramos mais uma vez a Renato Cohen que
propds uma “férmula” interessante para se pensar a questdo da personagem na
performance (e mesmo no teatro e na danga). Antes, porém, é importante ressaltar
que o raciocinio que farei a seguir nfo tem a intencio de criticar a obra de Cohen,
mas de utilizar alguns elementos bastante claros que ele oferece em seu livro para
podermos refletir sobre a personagem. Se, porventura a utilizacdo de sua obra em
alguns momentos parecer um tanto quanto excessiva, fago-o apenas para deixar
expor da maneira mais clara possivel, minha argumentacio. Dessa maneira, como
estratégia de reflexdo, coloco alguns dos elementos oferecidos por Cohen sob rasura,
de modo a expor algumas de suas contradigbes intrinsecas e a estendé-las a
performance como um todo. Dessa maneira, vou propor uma reflexdo que -~ como
escreveu Derrida (Apud PAULO OTTONI, 2003) em texto a que recorrerei um pouco
mais & frente ~ a0 mesmo tempo “eleve e substitua”, conserve o que é negado ou
destruido ao mesmo tempo que guarde aquilo que faz desaparecer. Portanto, a op¢iio
de recorrer @ obra de Cohen é uma estratégia que adoto para poder fazer a
desconstrug¢ao da personagem, assunto a que este capitulo se dedica. Isto posto,

sigamos destarte com nossa analise.

Discorrendo sobre a dicotomia ator-personagem, Cohen propde a equacio
P(0,1) onde P seria uma variavel que comportaria trés situacdes: P=0 (zero), onde s
temos o Ator; P=1, onde s6 temos a Personagem e todas as possibilidades
intermediérias entre O (zero) e 1. Nessa proposi¢do, 0 (zero) e 1 sdo casos extremos e,
segundo ele, referenciando-se em Jacd Guinsburg, “impossiveis mesmo em teoria”
(COHEN, 1989, p.95). Nessa proposicio, Cohen contrapde o teatro a performance em
funcdo de que o primeiro, que ele denomina “jlusionista” devido ao fato de suas
manifestagBes mais radicais se pautarem pelas idéias de “entrar” na personagem, de
tentar “vivé-la” € diferente da segunda, que ele chama de “realista” por que procura se

distanciar da personagem.

Essa proximidade de zero que ocorre na performance é o que me faz recorrer
a ela e associa-la com o jogo (Cf. segundo pressuposto). No entanto, é importante
notar que na equacao acima descrita, a idéia de que hd uma personagem continua

presente e, do ponto de vista derridiano, no centro. O artista cénico pode dela se
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aproximar ou se distanciar, mas ela continua ali. Como a confirmar esse enfoque,
Cohen escreve: “quanto mais eu entro na personagem, mais refor¢o a ficgdo e,
portanto, a ilusdo. Quanto mais me distancio, ‘representando’ a personagem e nio
tentando vivé-la, mais en quebro com essa ‘Ilusdo cdmica’ (sic)” (COHEN, 1989, p.96).
Essa afirmacfio denota claramente que o objetivo da performance para Cohen nao é
nio fazer a personagem, até porque essa tarefa como ele diz é impossivel, mas dela se
distanciar4. Credito isso ao fato de que a equaciio elaborada pelo autor e, por
conseguinte seu livro, se insere no contexto da primeira vertente da performance,
descrita no terceiro pressuposto. Entrevejo essa insisténcia na personagem no
proprio argumento utilizado por Cohen que, citando Guinsburg, discorre sobre a
impossibilidade dos casos extremos (0 e 1). Transcrevo abaixo seu argumento para

que possamos analisar.

Os casos extremos (0 € 1} se aproximam do tedrico e sio aqueles
estados em que o ator 56 “atua”, ndo “interpreta”; e o outro em que ele
estd completamente tomado, “possuido” pela personagem, nao
existindo como pessoa.

E claro, como bem coloca Jacd Guinsburg, que essas sitnagbes séio
impossiveis mesmo em teoria, porque se tomada como verdadeira a
“possessdo”, esta ocorrerd através do aparelho psicofisicc do ser
receptor e por mais que a personagem ou essa “outra coisa”, no caso
dos ritos se “materialize” estard limitada dquele ser, portanto
continuara havendo o desdobramento. No outro exiremo, alguém
nunca pode estar s6 “atuando”™: primeiro porque nio existe o estado
de espontaneidade absoluta; 4 medida que existe ¢ pensamento
prévio, j existe uma formalizagio e uma representacfio. Mesmo que a
personagem seja auto-referente (o ator representando a si mesmo).
Ainda assim, havera o desdobramento. Segundo, porque sempre que
estamos atuando (e isto & extensivel para todas as situacbes da vida),
existe um lado nosso que “fala” e outro que observa. Essas situagOes
limites nfo sdo da esfera do humano ou, se o sio, pertencem aqueles
momentos de franscendéncia, visualizados por Artaud, e atingidos
por seres privilegiados em momentos de oniconsciéncia, de perda de
ego individual, denominados pelos orientais samadhi. E interessante
que nessa situagio paradoxal os dois extremos se tocam: eu ndo sou
mais “eu” e a0 mesmo tempo eut ndo “represento” (1989, pp.95-96. As
aspas sdo do antor. Os italicos s80 meus).

Como ja afirmei anteriormente, neste estudo, argumento que a arte cénica é
logocéntrica quando posiciona a personagem em um lugar equivalente ao que na

filosofia ocidental corresponderia & origem, ao centro, ao eu-sujeito, ao ser ou 2

4 Neste ponto, poder-se-ia perguntar qual é, entéo, a diferenga entre o que propde Cohen {que o ator-dangarino distancie-se
da personagem) da personagem e o que proponho (uma arte cénica apartada da personagem). A resposta € que minha
proposta ndo é distanciar-se da personagem, mas coloca-la & parte, encerrada numa clausura, assunto que serd
aprofundada no sub-capitulo 1114 A Personagem Ausente.
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presenca (Dasein). De acordo com esse argumento, o artista cénicos é o “eu-sujeito”
do real, o centro do aqui e agora da vida; ao passo que a personagem seria o “outro”,
ou seja, 0 “eu-sujeito” da ficclo, da arte, o centro daquilo que acontece em cena e que
cabe ao artista cénico representar. No meu entender, essa concep¢do ao mesmo
tempo que originou o paradoxo do comediante ja mencionado, afirmou-o como o
paradigma da construg¢iio da cena espetacular. Esse paradigma-paradoxo, que se
baseia na “impossibilidade fisica de dois corpos ocuparem o mesmo lugar no mesmo
instante, e também [n)a impossibilidade psiquica de haver dois egos numa s6 psique”
(COHEN, 1989, p.94), tem subjacente a idéia de presenca, de uma ontoteleologia que
torna a personagem um outro ego que o artista cénico precisa expressar (para alguns,

deixar que se expresse).

Apliquemos agora esse raciocinio ao texto de Cohen citado. O primeiro ponto
a ser destacado é que em seu contexto ele é logocénirico: posiciona o “ser receptor”, &
maneira de um eu-sujeito, no centro, e “a personagem ou essa ‘oufra coisa’™ como um
outro que para se tornar sujeito precisa (digamos assim) transcender o primeiro ou,
para usar a palavra que ressaltei no texto transcrito, “desdobrar-se”. Vale observar
que considero esse termo totalmente coerente com o contexto logocéntrico, pois do
ponto de vista ontoteleoldgico, o artista cénico, concebido como unidade eu-sujeito,
indo para qualquer um dos extremos entre zero e um, se dividiria, deixaria de ser ele,
20 mesmo tempo em que nio seria o outro. E isto, seria impossivel. E, sobretudo, ndo
seria teatro. Por essa razdo, a personagem é necessaria: funciona como uma espécie
de porto seguro, garantindo inclusive, a sanidade mental do artista cénico.
Entretanto, ela, de fato, permanece logocéntrica.

II1.3 A Representaciio e o Desdobramento: A Afirmacio da Personagem

A meu ver, é na comunhdo entre as idéias de representar e de desdobrar-se
que o logocentrismo afirma a personagem. Em frase ja supracitada, a qual transcrevo

agora em seu todo, Cohen escreveu que

quanto mais eu entro na personagem, mais “real” tento fazer essa
personagem, mais reforco a ficcio e, portanto, a ilusdo. Quanto mais
me distancio “representando” a personagem e nio tentando vivé-la,

$ A partir deste ponto, vou me referir ao ator-dangarine como artista cénico.
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mais en quebro com essa ‘ilusdo cdmica [sic] [Aspas do autor, italicos
meus].

Analisemos com atencfio o exposto: o autor diz que é representando a
personagem que o artista cénico se distancia da personagem. Essa afirmacéo € fruto
direto dos estudos semiolégicos que influenciaram grande parte das abordagens da
performance e da cena contemporinea e a minha propria pesquisa quando da
elaborac@o de minha dissertaciio de mestrado. Além de abrir o campo para se olhar a
o trabalho do artista cénico como um sistema de signos, a semiologia (e também a
semiética) serviu para suprir de argumentos todos aqueles que se contrapunham a
nogio de que a fun¢io do artista cénico era interpretart. No entanto, se foi til para
esse movimento, esse tipo de abordagem nfo questionou a idéia de que ha uma
personagem a ser construida. Por essa razdo, utilizo o estudo desenvolvido por
Cohen: no intuito de diferenciar performance e teatro, ele utiliza elementos
semiologicos e afirma que o ato de representar a personagem & o meio de distanciar-
se dela. Credito essa visdo a utilizagio que ele faz do termo “desdobramento”. Como
vimos, o termo implica uma divisfo. Ora, se as artes cénicas se inserem no contexto
dos jogos que, de acordoc com Gadamer, tém como caracteristica serem
representativos; e se dentro desses jogos elas estdio no contexto dos jogos de
“representar para”, entao como o realizador de uma arte que tem um paradoxo como
principio pode nio se dividir para represeniar para? Nio pode. Como diz Guinsburg,
apud Cohen (1989), qualquer coisa que se manifeste (seja uma personagem no caso
das artes cénicas ou uma entidade, no caso dos rituais) o fara pelo artista cénico. E ai
ocorre o desdobramento: o espectador, aquele para quem se “representa para” sabe
que por tras daquele gesto que o artista cénico faz, deve existir um sentido que ele
precisa encontrar; ac passo gue o artista cénico, por sua vez, sabe que aquele gesto
nao deve ser dele, do contrario ele nfo estaria representando para, mas sim se auto-

representando e, dessa maneira, nao estaria fazendo arte cénica propriamente dita.

Nessa situagdo, ndo interessa ao espectador ver o artista cénico se auto-
representando e a este filtimo n#o interessa auto-representar-se. Com isso, surge a
convencdo do desdobrar-se: do ponto de vista semiolbgico ele se divide em dois.

Aplicando a esta tltima afirmacfio a concepcao de “apelo dual” utilizada por Alter,

& Sobre representacio e arte de ndo-interpretar, confira, por exemplo, BURNIER (1994), RENATO FERRACINI (2001) e
SIQUEIRA {2000). Sobre semidtica e teatro, confira ELAINE ASTON € GEORGE SAVONA (1981},
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uma parte teria “funcio performante” e a outra, “funcio referencial”. Ainda que a arte
cénica inevitavelmente envolva as duas funcses, Alter sustenta que desde Aristoteles
ela sempre dedicou maior atencio & “funcio referencial’, cujo principal emprego é
comunicar uma histéria conduzida por signos” (CARLSON, 1996, p.82). Trata-se de
um acordo tacito: o artista cénico representa um outro que néo ele. Uma parte segue
sendo ele (a fun¢do performante), a qual cabe relevar como paradoxo inerente ao ato
e a outra segue sendo um outro (a funcio referente), a qual cabe ressaltar a
personagem, cujo sentido cabe ao espectador e ao artista cénico (aos dois) encontrar.
Naturalmente, esse acordo s6 pode acontecer com base na concepcio logocéntrica e

para compreender como isso se d4, olhemos agora a questfo sob um outro enfoque.

Antes, porém, é conveniente frisar que um os principais objetivos da
performance é resgatar a “fun¢io performante”. Sendo assim, na equagfio proposta
por Cohen, eu diria que quanto mais préximo de 0 (zero) mais essa funcgio estaria
sendo resgatada e é nesse sentido que utilizo a formula proposta por Cohen: em
referéncia & funcao performante e ndo em referéncia a personagem. Ou seja, 0 que me
importa é a experiéncia fisica direta que ocorre na arte cénica como um evento e néo
a personagem que ela suscita. Nesse sentido, poder-se-ia dizer que estou mais de
acordo com o primeiro momento da performance, pois estou — como o faz Cohen -
colocando énfase na presenca. No entanto, faco isso nfo com o intuito de defender a
presenca, mas para apontar a impossibilidade de se lidar com a auséncia
substitnindo-a por uma presenca conceitual ideal, e portanto ficticia, que nio guarda
nenhuma relaciio com as percepg¢bes sensdrias, com os significantes realizados pelo
artista cénico (assunto sobre o qual me alongarei um pouco mais a frente). Ou seja,

para mostrar a impossibilidade de se lidar com a auséncia sem assumi-la como tal.

Feitas essas consideragOes, voltemos ao acordo tacito convencionado com
base no desdebramento. Para entender como o pensar em termos de desdobramento,
de divisdo de elementos — cuja adogdo ao longo da histéria ocidental implicou tornar
irrelevante uma das fun¢des das artes cénicas —, pensemos em termos daquilo que
Derrida chamou “reléve”. Trata-se da proposta de traducdo feita pelo autor francés
para a palavra alemi Aufhebung (substantivo) ou Aufheben (verbo) utilizada por

Hegel. Deixemos que o proprio autor discorra sobre o termo:
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em 1967, para traduzir do alem#o uma palavra capital e com duplo
sentido de Hegel (Aufheben, Aufhebung), que significa, ac mesmo
tempo, suprimir e elevar, uma palavra que, segundo Hegel,
representa um acaso especulativo da lingua alemd, uma palavra que
todo mundo estava de acordo, até entfo, em considerar intraduzivel -
ou, se preferem, uma palavra que ninguém no mundo estava de
acordo com ninguém para traduzir de maneira estavel e satisfatéria
em nenhuma lingua —, eu havia proposto o substantivo “reléve” ou o
verbo “relever”. Isto permitiria conservar, conjugando-os numa sb
palavra, o duplo motivo da elevagio e da substituigiio que conserva o
que & negado ou destruido, guardando aquilo que ela faz desaparecer,
precisamente — um belo exemplo - aguilo que é denominado, no

LI

exército, na marinha, “la reldve de la garde”, “render a guarda”.
(Apud OTTONI, 2003) [grifos e italico do autor]

De acordo com Ottoni (2003), “Derrida, estd convencido que o termo francés
“reléve” é intraduzivel numa tnica palavra” e, como observa o referido estudioso de
Derrida, “ao ser traduzid[o] passa a fazer parte dos “indecidiveis” derridianos, assim
como o si0 os termos pharmakon, supplément, différance, hymen ete. Em portugués,
por exemplo, precisariamos de duas palavras para traduzir o termo: “suprimir” e
“elevar”, Se utilizissemos s0 a palavra “relevar”, o sentido de suprimir (abolir, fazer
desaparecer, ocultar, afastar) se perderia. E se usassemos apenas o termo “suprimir”,
o sentido de relevar (dar relevo, perdoar, fazer sobressair, atenuar) ficaria perdido.
Diante da inexisténcia de uma palavra que por si sé traduza o duplo sentido de
“reléve”, Ottoni propde “releva” . No entanto, nfo € por ser “intraduzivel” que estou
recorrendo ao termo, mas, sim, pelo significado que a “operagdo de traducao” do
termo Aufhebung realizada por Derrida tem. Como destaca Oftoni, “a reléve
derridiana eleva - e suprime — o0s enigmas da traducfio, a0 mesmo tempo, traduz e
desconstréi a Aufhebung hegeliana” e é esta desconstrucio que interessa a este
estudo.

Como descrevi na Parte 1, subcapitulo IV.1.1, O Centro no Ser e o Ser no
Centro, para Derrida o que importa & cercar (conter numa clausura) os conceitos de
uma época onto-teoldgica e, para atingir seu fim, ele langa mio do conceito de signo:
“é com o conceito de signo [grifo do autor] que se abala a metafisica da presenga”
(DERRIDA, 1999, p.8). Entretanto, mais do que usé-lo, o que ele faz é “destruir o
conceito [saussureano] de ‘signo’ e toda a sua logica” (Ibid., loc.cit.), em especial a

idéia de um centro/ser a fazer as vezes de um “significado trangiiilizante”
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Em Hegel, o processo de significacio é uma Aufhebung, ou seja, um ato
simultineo de elevar e suprimir, no qual a “intuicio sensivel” é unida a uma
“representacdo independente” {(Apud, DERRIDA, 1991, p.113 e p.118,
respectivamente). O que o autor denomina intuiciio sensivel (e que corresponderia a
uma presenca), estou nomeando como percepcio sensorial ou significante; e o que ele
denomina representacdo independente, estou nomeando significado, conceito. A
unifo das duas torna-se o representante (o signo) de “alguma outra coisa” (Ibid.,
p.118), ou seja, se torna uma outra percepgio sensorial. Nessa unifio — Derrida utiliza
a palavra “soldagem” — da representacio e da intuicio hd um “desencaixe”, que
desloca a intuic@o original e “abre o espacgo e 0 jogo da significacdo” (ibid). Agora a
“intuicdo” ja ndo é mais como era. “O que ela representa? De que significante assim
significado ela é o significante? Qual o seu representado ou o seu significado?”
pergunta Derrida (p.119). Trata-se de uma “idealidade conceitual diferente da
corporeidade do significante intuitivo primeiro”, de uma significa¢io portanto, a qual
Derrida interpreta como o contetdo de um “querer-dizer” (Ibid.). De acordo com

Derrida, a esse conteiido, a esse querer-dizer,

Hegel d4 o nome e a dignidade de uma alma. Alma depositada num
corpo € claro, no corpo do significante, na carne sensivel da intuigfo.
O Signo, unidade entre o eorpo significante e a idealidade significada,
torna-se uma espécie de encarnacdo. A diferenca entre a alma e o
corpo e, analogicamente, entre a inteligéneia e o sensivel,
condicionam pois, a diferenca entre o significado e o significante,
entre a intengio significante, que é uma atividade de animacfo, e ¢
corpo inerte do significante. Isto permanecera verdadeiro em
Saussure; em Husserl também (1991, p.119).

Como observa Ottoni, ao traduzir a Aufhebung hegeliana, Derrida a
desconstréi, pois a tradug@o mostra a sua vinculacio onto-teoteleolégica. Ao mesmo
tempo, posto que desconstruir ndo implica destruir; ao “operar a traducao” e propor a
reléve como opgio, ele mantém a idéia de elevar e suprimir que estd contida em

Hegel, mas desveste-a de seu componente metafisico.

Voltemos agora ao “desdobramento” com o qual vinhamos nos ocupando. O
que estou pretendendo estabelecer aqui é uma relaciio entre ele e a Aufhebung
hegeliana. Para estabelecer tal relagao, estou me pautando em Cohen que se utiliza do
termo desdobramento apoiado na conceituacdo semiolégica. Nao sei se Cohen

considerou as idéias hegelianas em seu texto e isso tampouco importa a este estudo.
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O que interessa é que ele abre a possibilidade para que tal relacdo seja feita. Para o
meu raciocinio importa, sobretudo, a informacio fornecida por Derrida (1991, p.123)
de que Hegel “inclui a semiologia numa psicologia” ¢ que no sentido hegeliano, “a
psicologia € a ciéncia do espirito determinando-se em si, como sujeito para si”. Este é
o ponto em que a Aufhebung hegeliana e 0 desdobramento, no sentido utilizado por
Cohen, se encontram. Essa associacio nos interessa pelo fato de que no
desdobramento estd implicita uma concep¢do metafisica que, ainda que utilizada
num contexto semioldgico, ndo se desvincula de um componente logocéntrico (da

mesma maneira que, como vimos, também acontece com Saussure).

A meu ver, essa concepcdo esti entranhada no modo de pensar o signo —
conforme nos mostra Derrida ao desconstruir a Aufhebung hegeliana - e é a razio
para que toda uma vertente da performance, especificamente falando, mas também
do teatro, de uma maneira em geral, tenha dificuldade em deixar de conceber a

personagem.

Isso ocorre porque aqueles que refletem a luz da semiologia muitas vezes o
fazem com base numa concepciio de signo que ainda comporta um significado
trangiilizante (no caso das artes cénicas, a personagem) a oferecer um sentido Gltimo.
Por outro lado, aqueles que refletem sem levar em consideracio o signo o fazem a
partir de uma perspectiva metafisica na qual o ser — ou seja 14 qual for 0 nome que se
the dé — funciona como porto seguro a garantir a sanidade mental do artista cénico.
Em ambos os casos, sem esse componente logocéntrico, a integridade do artista
cénico se desestruturaria e ele se tornaria um desses “seres privilegiados [que] em
momentos de oniconsciéncia, de perda do ego individual” (COHEN, 1989, p. 96)

transcendem a esfera do humano.

Levada ao limite, é a essa desestruturacéo, a essa “perda do ego individual”
que o nio conceber uma personagem levaria. Por essa razio, o que se faz é romper
com os modos de realizi-la (como, por exemplo, representar em vez de interpretar),
mas nio se concebe a possibilidade de nao fazé-la. A consegiiéncia disso é que, gragas
a onto-teleologia, 4 idéia de que hd um fim onde o sentido tultimo pode ser
encontrado, a desdobra é necesséaria. Com isso, releva-se (pde-se em relevo, salienta-
se) a funcdo referencial (a personagem, o enredo, a histéria) em prejuizo da fungdo

performante (as agOes fisicas e frases de movimento que o artista cénico realiza).
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Como se pode perceber, ndo conceber a possibilidade de n#o fazer a personagem é
totalmente condicionada pela época logocéntrica, que tornou impossivel se pensar em
termos de uma auséncia. Com isso, a func¢io referencial legitima a personagem, que

adquire o status de uma presenca.
II1.4 A Personagem Ausente

Tendo em vista a relevincia que o tema da presenca e auséncia tem para este
estudo, olhemos com um pouco mais de atencfio para o assunto. Comecemos levando
em consideragido o ponto de vista semidtico para o qual o “artista cénico é um meio
opaco, um intertexto, n3o um simples texto para ser lido por ‘satisfa¢io™
(AUSLANDER, 1997, p.29). De acordo com esse enfoque, nada que o artista cénico
faz é transparente, tudo deriva seu sentido da grande gama de intertextos que o
cercam e aos quais ele estd interconectado. Reflitamos um pouco mais sobre isso,
Consideremos o que acreditamos ser um bom ator ou uma boa atuagio. Como escreve

Auslander, nos

freqilentemente elogiamos uma atuacio chamando-a de “honesta”,
“auto-reveladora”®, “verdadeira”; quando durante um desempenho
sentimos que por um instante foi possivel perceber algum aspecto da
psique do ator, nés o aplaudimos por “correr riscos”, por “expor-se”.
Um exemplo pode servir por muitos: Joseph Papp certa vez disse
“Com [Marlon] Brando em Um Bonde Chamado Desejo ou
{Laurence] Olivier em O Anfitrifo o ator expds-se de uma maneira tal
que trata-se de um tipo de revelacdo da alma” {1997, p.29, grifos do
autor).

Pois bem, com que autoridade pode-se afirmar que no exemplo dado estamos
diante de um grande ator ou de uma boa atuagfio, pergunta-se Auslander. E, levando

em consideracdo a opacidade intertextual mencionada responde:

chegamos a nossa opinifo sobre um desempenho comparando-o
imnplicitamente com outra interpretagio do mesmo personagem (ou
com a maneira que achamos que a personagem deveria ser
representada) ou com nossa recordacio do mesmo ator em outros
papéis, ou com nosso conhecimento da escola estilistica 4 gqual ele
pertence, de sua vida privada, etc. Se nossa percepgio do trabalho do
ator deriva desse jogo de diferencgas, como podemos achar que
estamos aptos a ler a presenca do self [meu grifo] do ator por tras de
seu desempenho ? (Ibid., p.29).
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O autor sustenta que a problemética do self, do eu-sujeito (para usar a
expressdao adotada neste estudo) é central para a teoria da performance — e como
vimos até aqui, também para 0 modo pés-estruturalista de pensar. O autor chega a
essa conclusfo analisando a obra de Stanislavski, Brecht e Grotowski. De minha parte,
o que faco € generalizar o ponto de vista de Auslander, considerando-o valido nio s6
para a obra desses grandes mestres, mas para todo um modo de se conceber o teatro
que tem como base a formulagio metafisica dos Gltimos dois mil e trezentos anos e
que, como se viu, Derrida denomina “Metafisica da Presenca” (Cf. nesta tese, Parte 1,
Cap.IV.1.1 O Centro no Ser e o Ser no Centro).

A sintese do argumento de Auslander é que embora lidem com oposi¢des
estéticas radicalmente diferentes e teorizem sobre o self (0 eu-sujeito) do ator de
modos distintos, os trés teatrdlogos “posicionam[-no] como um fundamento
auténomo para atuacdo” (1997, p.30) e “implicitamente designa[m] o self do ator
como sendo o logos da performance” (Ibid.). Mais do que isso, eles assumem que “o
self do ator precede e embasa sua performance e € essa presencga que proporciona a
platéia acesso a verdades que sdo humanas” (Ibid). Ou seja, o eu-sujeito do ator
funciona como porto seguro, como parametro que o espectador utiliza para conferir
verdade as a¢les que o artista cénico realiza. Ou, dito de outro modo: o eu-sujeito
funciona como o pardmetro, posto que € a origem e, como tal, confere verdade as
acdes. Como essas acdes, quando se trata do jogo de “representar para”, ndo sdo as do
ator, mas as da personagem ¢é entdo a esta Gltima que elas conferem verdade. Para
confirmar minha leitura, registro as seguintes palavras escritas por Auslander: “o
ethos por tras de suas respectivas teorias é o mesmo: o desempenho somente pode
ser verdadeiro se invocar a presenca do self do ator” (1997, p.34). Por desempenho,

leia-se 0 modo como ele realiza a personagem.

E importante ressaltar que operando do modo como proposto pelos trés
grandes mesires — que, como Vvimos, representam um modo de pensar caracteristico
da época logocéntrica — o que fica explicito é que a “presenca é freqiientemente
concebida como derivando da personificagdo, ou mesmo da possessdo, que o ator faz
da personagem [...], da (re)presentaciio do self através da mediacio do personagem”
(Ibid., p.62).
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Essa afirmacéo equivale a dizer que a presenca, no sentido da presenca fisica,
mas também no sentido da pre-senca heideggeriana (Dasein), ao mesmo tempo que
se refere ao ator, refere-se também A personagem. E por essa razdo que estou
conceituando a personagem como sendo logocéntrica: ela 0 é do mesmo modo que o
eu-sujeito também é. A personagem, assim como o eu-sujeito, é logocéntrica quando
se ignora o fato de que ela estd sendo produzida no momento mesmo em que se d4 o
processo da atuagdo. Ou seja, a personagem se produz e se define pela relagio com
aquilo que ela ndo é, que estd ausente. De maneira que, assim como o eu-sujeito, ela
ndo é estidvel, ndo possui um centro fixo com um sentido original a conferir
significado a suas acoes e falas. Para falar em termos derridianos, ela se produz num
“jogo de significa¢des” onde cada agéo fisica ou sonora, ou seja, signos realizados pelo
artista cénico diferem uns dos outros e nio tém um sentido Gltimo a conferir-lhe
autenticidade. A personagem, portanto, constitui-se num constante jogo de
différance? que faz com que ela esteja “em perpétuo processo, sempre entre a faltae a
presenca” (COUNSELL, 1996, p.135). Fixar esse jogo (numa personagem, por
exemplo) é torna-la logocéntrica. No entanto, nio se trata de simplesmente substituir
a presenca pela auséncia: isto seria reverter a estrutura tradicional e nio rejeita-la.

Conforme notou Carlson,

Derrida constantemente adverte contra a tentacio de meramente
reinscrever um sistema binario revertendo seus termos. Seu projeto é
outro: ele sugere um campo constante de interjogo entre os termos:
uma presenca impregnada com a ausénecia (p.82).

Em funcfo disso, peco ao leitor que a partir de agora, toda vez que neste
estudo se deparar com o termo, considere-o sob rasura, isto é, tenha claro para si que
ele ndo é o adequado para designar a resultante desse jogo constante de différance
em perpétuo processo. Dessa maneira, a personagem deixa de ser uma presenca
pairando no ar, que o artista cénico se esforcaria para repetir a cada desempenho,
para se tornar um jogo de substituicOes de presencas e auséncias da representagao de
si, dentro do qual o artista cénico luta com a necessidade de repetir-se sabendo ser

isso impossivel. Desse conflito nasce a cena sem personagem ou, para finalizar

7 Sobre isso, Auslander sustenta que “Uma critica desconstrucionista dessas teorias {de Stanisiavski, Brecht e Grotowsky]
sugere que quando falamos em atuagdo em termos de presenga, definida implicitamente como a revelago do seff do ator
alravés do desempenho, precisamos ter claro que estamos falando metaforicamente e que o que é referido como seff do
afor nd0 é uma presenca estabelecida gue precede o desempenhe, mas um efeito do jogo de différance que constitui o
discurso teatral” {1997, p.36).
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usando palavras de Derrida, “o teatro como repeticio daquilo gue n#o se repete, o
teatro como repeti¢io originaria da diferenca no conflito das forcas {...] tal é ¢ limite

mortal de uma crueldade que comeca pela sua prépria representacdo” (2002, p.176).
I11.5 Palavras Acerca do Processo Criativo

Nos subcapitulos anteriores, dediquei-me a elencar uma série de argumentos
que, creio, minam a idéia de que hd uma personagem a ser construida pelo artista
cénico. E espero que tenha ficado claro que ndo se trata de substituir a personagem
por alguma outra coisa, posto que desconstruir ndo é construir, mas manter na
perspectiva, no campo de visdo, a contradi¢do inerente a um conceito de modo a com
ele dialogar. Resta agora tecer algumas consideragBes sobre como essa concepcio
pode ser colocada em pratica, uma tarefa de alto risco e grande dificuldade, pois
qualquer exemplo dado pode parecer uma férmula pronta, o que contradiria tudo o
que aqui se tentou dizer. De qualquer maneira, como a arte cénica é a arte da prdxis,
cabe finalizar com alguns comentarios que poderiam servir como indicagGes, além
das muitas que foram feitas durante todo o presente capitulo, para se colocar na

pratica, a personagem sob rasura.

Colocar a personagem sob rasura € encerra-la junto com a funcéo referencial
numa clausura. Nesse movimento, a funcdo performante extrai o seu valor da cadeia
de substitui¢des possiveis no contexto em que ela se da (em que o jogo se realiza).
Num tal jogo, a cena ndo representa, ela ndo é uma ilustracio sensorial de algo que
estd fora dela (como a personagem, o texto etc), que foi pensado ou vivido fora dela;
algo a que o artista cénico se refere ou por meio do que orienta seu trabatho. Nesse
sentido, a funcfo desse artista ndo é “repetir um presente, re-presentar um presente
que estaria noutro lugar e antes dela, ausente da cena” (DERRIDA, 2002, p.157)
Como escreveu Artaud (apud DERRIDA, op. cit, p.159), “contamos basear ¢ teatro
antes de mais nada no espetéculo e no espeticulo introduziremos uma nogéo nova de
espaco (e a essa nogdo vira acrescentar-se uma idéia particular de tempo ligada & do

movimento)”.

De fato, é disso que se trata: ao se encerrar numa clausura a “funcéo
referente” (a personagem), funda-se um novo espago-tempo de jogo no qual sd

interessa o que se passa quando de sua realizacio. Nesse espago-tempo formado
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entre o artista cénico e o espectador, a representacio levada a cabo pelo primeiro
acontece como uma “auto-representacéio do visivel” e, no sentido da percepcio,
também do “sensivel”8. Desse modo, a idéia que defendo aqui se aproxima das
proposicdes artaudianas. Entretanto, como muito bem apontou Derrida, o teatro de
Artaud € visionario, porque quer anular a repeticio que € inerente ao teatro e porque
quer afirmar a presenca pura e com isso negar a representagio, o que é impossivel
(Ibid., pp.174-175).

Diferentemnente de Artaud (1984), n3o tenho por objetivo negar a
representagao — até porque, como vimos com Gadamer (1997), é da propria natureza
da arte cénica ser um jogo representativo —, mas, sim, pensar o desempenho do
artista cénico ndo em referéncia a uma personagem, mas a ele proprio, numa
circunstincia de repeticiio de uma acio que pelo fato de estar sendo repetida é
diferente. A idéia subjacente aqui é que a cena ganha seu sentido em funcio da
referéncia a si no momento da sua realizagfo e nio em funcio de uma personagem

ausente que serviria como referéncia para identificar sua presenca na cena.

Em sua analise da obra de Artauds, Derrida brilhantemente contextualizou as
idéias do primeiro desde a perspectiva do logocentrismo. No seu modo de ver, o
posicionamento de Artaud contra o texto, a palavra (e consegiientemente contra o
autor e em Ultima instincia o diretor) e a elei¢fio destes como os elementos a serem
suplantados pelo teatro da crueldade, colocam-no em total sintonia com as idéias de
desconstrug@o. Ainda que rejeite as possibilidades desse teatro, Derrida defende-o
porque ele fornece elementos para se colocar o proprio teatro numa clausura e
permite pensar a origem da pratica teatral como a “véspera” (2002, p.174) da criagio
do prbprio teatro como o conhecemos hoje, que afirmou a representacdo da
personagem. Derrida, conclui que negar a representacio nio € paossivel “porque ela
sempre ja comecou” (Id, p.176), “ndo tem fim” (ibid) e, em vista disso, quando este
estudo fala em manter a personagem no interior da clausura, quer com isso dizer que
o artista cénico, enquanto realiza sua pratica (sua fungdo performante) se auto-
representa; representa a si mesmo para si, sem procurar idealizar ou perseguir

elementos cuja realiza¢do implicara a construgio de uma personagem. Dessa maneira,

8 Derrida escreve “representacdo como auto-representacio do visivel e raesmo do sensivel puros” {tbid., p.158).
% Realizada especificamente nos ensaios A palavra Soprada e O Tealro da Crueldade e ¢ Fechamento da Representagdo,
in DERRIDA, 2002.
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o artista cénico n#o trabalha com textos dramaticos pré-existentes, mas com

situacdes.

No entanto, para usarmos um exemplo com uma personagem classica,
digamos que se deva fazer o Senhor Tyrone da famosa peca de Eugene O’neil (Longa
Jornada Noite Adentro, 1980). Nesse caso, o artista cénico nio pensaria em
personagem alguma, apenas diria o texto, jogando como se estivesse jogando com
outro artista cénico que, dizendo as falas da Senhora Tyrone, faria 0 mesmo. Nessa
circunsténcia, ndo se trata de representar uma personagem, mas, sim, considerar os
artistas cénicos como fais, diante de uma repeticio de algo ji realizado. Dessa
maneira, seria criada uma situaciio similar 4 teatral no sentido de que ja ndo seria
mais uma situacio inédita. E o artista cénico nfo mais se preocuparia com o outro,
mas em como ele poderia dizer determinada fala ou fazer essa ou aquela a¢fo. Nessa
situagdo, o espectador estaria diante de um teatro similar aquele vistumbrado por
Artaud, segundo a leitura que Derrida faz de sua obra. Ou seja, um teatro em que néo
haveria a representagdo da personagem, e que estaria, portanto, s vésperas do

surgimento do teatro logocéntrico. E neste ponto comecaria a arte do artista cénico.
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Consideracoes Finais

Ao longo de todo este estudo discorri sobre a personagem cénica, um
elemento tio comum s artes cénicas que geralmente é considerada parte integrante
das mesmas, assim como o proprio local onde a experiéncia cénica ocorre. Minha
preocupacdo central foi apresentar as razdes pelas quais considero necessério que a
personagem, seja qual for o espectador e o artista cénico, precisa ser desconstruida,
se quisermos refletir sobre os caminhos que, do ponto de vista estético, as artes
cénicas podem percorrer neste inicio do terceiro milénio. Procurei discutir como esse
modo de pensar que, no limite, sustenta que existe uma personagem a qual o artista
cénico deve, por assim dizer, encontrar, construir e apresentar, ndo ocorre por acaso,
mas estd totalmente imbricado com o modo como, no Ocidente, toda uma época

histérica concebe metafisicamente o lugar e a fun¢do humana no mundo.

Basicamente, o que fiz foi discutir como esse modo de pensar esta conectado
com a concepcao de que existe uma metafisica da presenca, uma esséncia que designa
o invariante de uma presenga e que fundamenta e confere um sentido as coisas e —
por que ndo? — & nossa propria razdo de ser no mundo. Vimos que para se firmar,
esse modo de pensar tem a necessidade de posicionar um centro — nio nos moldes da
Idade Média, os quais Copérnico e Galileu puseram abaixo —, mas na forma de um
ponto ndo-fisico a partir do qual se confere sentido a tudo aquilo que, através da
linguagem, designamos. Vimos também como os estudos sobre a linguagem
proporcionaram elementos a partir dos quais se tornou possivel questionar esse
modo de pensar e o quanto, particularmente para este estudo, o desenvolvimento da
teoria dos signos serviu como suporte. Ainda que num primeiro momento, a teoria
dos signos posicionasse um centro, a partir dos estudos pds-modernos pés-
estruturalistas, tal concepcéo se tornou simplesmente impossivel — segundo o recorte
derridiano estabelecido. Isso porque o signo, conceito com o qual se abala a
metafisica ocidental, deixa de ser visto como sendo constituido por um significante
que remete a um significado, para se tornar um constante devir de significantes que

jamais constituirdo significados.

Tentel descrever como esse argumento desconstréi todo um modo de
conceber que, baseado na mimesis e na representacio, relaciona conhecimento e

verdade e como isso pde em xeque a relacdo artista cénico/personagem baseada no
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fundamento mimético representativo, a que este estudo se dedica. Além disso,
sustentei que o questionamento da nogdio de verdade baseada na mimesis trouxe
como decorréncia, um questionamento maior para as artes cénicas, uma vez que elas,
& sua maneira, fazem uso do mesmo conceito de verdade, utilizando-o para, por
assim dizer, aferir o desempenho do artista cénico em seu oficio, Ao realizar a
discussdo em torno desse tema (sem divida, uma das mais importantes a que este
estudo se dedicou), procurei mostrar como o conceito logocéntrico de verdade
posiciona o logos, a palavra e, por decorréncia, o pensamento e o proprio Eu como
sujeito e centro de todo um sistema, e como esses elementos funcionam na
determinacao de algo como verdadeiro ou nio. No caso das artes cénicas, frente 4
impossibilidade de se tornar outro que nio ele mesmo, o artista cénico vive o
paradoxo (como aquele que existe no fundamento mimético-representativo) de
construir urm outro mundo em que estd impossibilitado de habitar. Ele precisa,
portanto, se tornar Outro. A esse outro, habitante desse mundo de ficgdo,
convencionou-se denominar personagem, a qual, para ganhar legitimidade, precisa se
aproximar o maximo possivel do real, do verdadeiro. Ou seja, da propria existéncia
do artista cénico ou de sua capacidade de imitar algo que de alguma maneira goarde
uma relagio com o real. Para contrapor essa idéia, recorri a vertente da performance
que tem como centro, ndo a personagem, mas a idéia de que ao realizar uma
atividade performante o artista cénico seja ele mesmo. Nesse caso, quanto mais ele
for bem sucedido na func¢do, mais a sua arte se torna significativa para aqueles que

compartilham com ele o mesmo objetivo.

Sustentei que do mesmo modo que o Ku-sujeito, também a personagem
pertence a uma época histérica (logocéntrica), que tem prevalecido nos Gltimos dois
mil e trezentos anos. A meu ver, é preciso encerrd-la no interior de uma clausura para,
desse modo, ao ser suprimida ao mesmo tempo em que conservada, ela sirva de
referéncia para aquilo que, numa arte cénica pos-logocéntrica, o artista cénico nao
deve mais realizar. Dessa maneira, tendo um elemento comparatdrio por referéncia, o
artista cénico passaria a orientar seu trabalho. Assim, ao exercer sua fungdo de
realizar jogos de différance, ele procuraria desconstruir todo e qualquer elemento que

remeta aquele outro, que estd ali, encerrado no interior da clausura

Trata-se, naturalmente de atividade que é, sem davida alguma, mais simples

de se conceituar do que de se realizar. Como foi exposto, a desconstrucado se constitui
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muito mais num estilo de pensar e agir do que num método. Entretanto, ainda que
nio seja um método, esse modo de pensar oferece ao menos a possibilidade de o
artista cénico e também o espectador pensarem a personagerm a partir daquilo que ela
nio é. Nesse sentido, sem a certeza de que o que esta realizando é o que se entende
por uma nao-personagem, resultante da funcio performante que faz parte de seu
trabalho, o artista cénico estaria atuando como se estivesse num jogo. E € ai, na
incerteza inerente ao jogo, que se abre um imenso campo de possibilidades para a
arte cénica. Desde que, é claro, se aceite o ponto de vista de que nesse jogo, ndo ha
lugar para a personagem. E, ao fim e ao cabo, foi em defesa desse pressuposto basico
que este estudo argumentou. E pela mesma razdo, elencou tantos argumentos em
favor da desconstrugao da idéia de que existe uma personagem a ser construida,
apresentada, pelo artista cénico quando da preparagio (ensaio) e da apresentagdo de
um espetéiculo cénico. Espero que tal esforco sirva como o lance inicial desta partida
que recomeca a cada novo estudo sobre o tema, a cada novo espeticulo realizado a

partir do tema.
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