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Resumo: No que consiste a busca pela vida no teatro? Essa é uma questdo que encon-
tra diferentes tentativas de respostas. Meu interesse particular no tema se situa, principal-
mente, na relagdo que se estabelece entre vivenciar e representar no trabalho do ator. O
objetivo deste artigo, portanto, é esbocar de que forma o trabalho do ator em relacdo com
a sua subjetividade é elaborado por dois importantes nomes do teatro ocidental: Denis

Diderot e Constantin Stanislavski.

Palavras-chave:

Um terceiro escritor escreveu uma
autobiografia

em que se limitou a contar

que ao pequeno almoco bebia café
com leite

e comia pdo com geleia de laranja
assinou a autobiografia com o seu
nome

mas depois de ter o livro publicado
sempre que bebia café com leite e
comia pdo com geleia de laranja
sentia-se mal como se estivesse num
palco ou num circo

a ter de beber café com leite e a ter de
comer pdo com geleia de laranja
diante de olhos que abolem a priva-
cidade*

No que consiste a busca pela vida no te-
atro? Essa é uma questdao que atravessa a his-
toria, em diferentes tentativas de respostas. O
meu interesse particular no tema se situa, prin-
cipalmente, na relagdo que se estabelece entre
vivenciar e representar no trabalho do ator.
Sendo assim, busquei referéncias que tratas-
sem sobre o assunto e me deparei inicialmen-
te com teorias contemporaneas, que em sua

maioria dizem respeito a uma nocdo de ator
fortemente vinculada a performance. De fato o
teatro, a partir da década de sessenta, comeca a
buscar novas formas expressivas bebendo das
mais diversas fontes, entre elas a performan-
ce art, manifestacdo que se origina na idéia de
anti-arte e tem como objetivo principal rom-
per as fronteiras entre arte e vida, por meio do
hibridismo de linguagens. Expressdes como
teatro pés-dramatico ou performatico nascem
a partir do encontro entre as duas manifesta-
¢Oes artisticas. Um dos fatores que aponta a
influéncia da performance no teatro é o des-
locamento da idéia de representacdo para a
de presentacdo, supondo nesse processo a
diminui¢do da fronteira entre real e ficcional
na cena. No entanto, ao ler algumas dessas te-
orias, tive certeza que, a0 menos agora, nao é
esse 0 campo que me interessa.

O meu desejo nesse artigo, portanto, é
falar a respeito da relacdo entre vivenciar e
representar de um ponto de vista especifica-
mente teatral, pré-hibridismos. Em suma, pre-
encher um sentimento de vazio na construgao
de uma linha de pensamento sobre o assunto.
Voltei-me entdo para o passado e encontrei
dois nomes que pareciam estar profundamen-
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te relacionados com as minhas questdes: Denis
Diderot no texto O paradoxo sobre o come-
diante e as praticas de Constantin Stanislavski
no Teatro de Arte de Moscou. Ambas se inse-
rem em um ideal naturalista e aparentemen-
te possuem formas bem distintas de compre-
ender o trabalho do ator, embora em alguns
momentos existam pontos de conexdo. Tendo
em mente a especificidade temporal dos pen-
samentos de Diderot e Stanislavski com seus
vanguardismos e limitagdes e os colocando a
luz da interpretagdo do tedrico contemporaneo
Denis Guénoun, nesse artigo pretendo esbogar
de que forma o trabalho do ator em relacao
com a sua subjetividade é elaborado por essas
duas importantes figuras do teatro ocidental.

Denis Diderot nasceu em 1713 na cidade
francesa de Langres e ficou conhecido pela
autoria, junto com outros pensadores ilumi-
nistas, da Enciclopédia. No que diz respeito
a arte, o fil6sofo teve um papel pioneiro como
critico, além de ter elaborado algumas refle-
x0es que ainda hoje servem de referéncia para
o campo. Para ele, a arte estava profundamen-
te ligada a ética e, portanto aquilo que é essen-
cialmente humano: “Quereis ser autor? Que-
reis ser critico? Comegai por ser um homem
de bem.”’. O artista, nesse sentido, é, portanto
um mediador entre modelos ideais e o estado
da natureza. E quanto mais frio e deliberado
o entusiasmo de sua invoca¢do, maior o seu
poder de sensibilizagao.

Como tudo, em Diderot, este possivel
niicleo de seu pensamento estético
ndo ¢ mais que a condensagio de al-
gqumas idéias que variaram mais 1o
curso de sua evolucdo. Pois ele é, so-
bretudo o homem do didlogo e do pa-
radoxo. [...] Assim, na sua filosofia da
arte, emocionalismo e intelectualismo
¢ que polarizam o processo.®

O momento em que Diderot escreve o
Paradoxo sobre o comediante é apolineo.
Trata-se em suma da recusa da sensibilidade
no teatro, convertendo o desempenho do ator
em imitagdo intelectual de um modelo, alcan-
cando dessa maneira o verdadeiramente belo
na imitacdo da natureza. E, enfim, a queda do
romantismo no teatro para dar lugar a crescen-
te ascensdo do drama burgués.

Nesse contexto, o trabalho do ator consiste
em distanciar-se da vida para poder observa-la
e imita-la de forma elaborada e consistente no
palco. Sendo assim, um aspecto do famoso pa-
radoxo se refere a relacdo que se estabelece no
ator entre ser e representar: “Se ele é ele quan-
do representa, como deixara de ser ele? Se ele
quer cessar de ser ele como perceberd o pon-
to justo em que deve colocar-se e deter-se?””.
Denis Guénon, em O teatro necessario? a
respeito dessa frase afirma: “O ator ndo pode
ser o que ele representa: ele s6 representa o
que representa na medida em que ele ndo é
aquilo que representa.”®. Com isso, Guénon
aponta a insisténcia de Diderot no “nao ser
da personagem”, pois o fato do ator repre-
sentar a personagem impede por completo
que ele a seja. Nesse sentido, a representacao
aparece como conceito decisivo para criar
afastamento entre ator e personagem.

Logo no inicio do Paradoxo sobre o come-
diante Diderot coloca nas palavras de o pri-
meiro sua concepcao do ator ideal:

A questio das qualidades principais
de um grande comediante. Quanto a
mim, quero que tenha muito discerni-
mento; acho necessdrio que haja nesse
homem um espectador frio e tranqiii-
lo; exijo dele, por conseqiiéncia, pe-
netracdo e nenhuma sensibilidade, a
arte de tudo imitar, ou, o que dd na
mesma, igual aptiddo para toda espé-
cie de caracteres e papéis. °

Seus argumentos partem da nogao de que
se o comediante fosse sensivel ele ndo conse-
guiria repetir o mesmo papel, com o calor da
primeira representacdo, ao passo, que o bom
imitador é um copista rigoroso de si proprio
e observador continuo das sensagdes huma-
nas, conseguindo melhores resultados a cada
apresentagao. O talento do ator, portanto, nao
consiste em sentir de fato, mas em expressar
com exatiddo os sinais externos do sentimen-
to. A partir disso, é possivel afirmar que para
Diderot a imitacdo da natureza pela arte ndo
passa pela subjetividade do ator, se tratando
de um modelo externo idealizado a ser imi-
tado. Segundo Guénon, a concepcao de Dide-
rot sobre a formagao desse modelo é a de que
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ele ndo esta disponivel no real. Com isso ele
ndo nega a necessidade de observar a vida e o
mundo para lhes dar forma, mas defende que
os modelos ndo se encontram constituidos na
vida. Eles se depreendem dela para atingir um
patamar idealizado de generalidade. “O ator
copia, claro, mas copia idealidades”'’, a grande
arte do ator diderotiano consiste, portanto, em
considerar esses modelos ideais imaginarios e
manifesta-los adequadamente em sua atuagao.
Sendo assim, a verdade no teatro passa a cons-
tituir-se como uma adequagdo a essas idealida-
des, “a verdade ignora qualquer conformidade
com as coisas, ela é fiel aos fantasmas.”

Para Diderot, o ator alcanca a perfeicdao
na imitacdo quando se encontra exausto, ap6s
intimeros ensaios que o afastam “[...] da pri-
meira descoberta do papel e do texto, e, por-
tanto, das primeiras efusdes do entusiasmo;
[...] A sensibilidade extenuada deixa aflorar
o talento. A separagdo se amplia entre o ator
e o que ele representa.””. O curioso é que
Diderot aponta que a partir dessa separacdo
pode ocorrer a identificacdo entre ator e per-
sonagem. Possivel apenas devido a distancia
criada entre um e outro. O ator “[...] s6 pode
(eventualmente) se identificar com o seu pa-
pel no caso de este se ter tornado autébnomo,
fora ou acima dele, como espectro.”*?

A luz das praticas e teorias contempo-
raneas algumas das questdes de Diderot po-
dem soar ingénuas. No entanto, elas parecem
conter em seu cerne a busca primordial pela
verdade na arte e apontam nogdes que sur-
preendem pelo grau de complexidade e pela
possibilidade de associacdo com pensamentos
subsequentes. Para Jacé Guinsburg, um dos
tradutores de Diderot no Brasil:

O paradoxo sobre o comediante é uma
das obras de Diderot que dificilmente
perderio sua atualidade. No confron-
to que estabelece entre a alma do co-
mediante e sua expressio, chega uma
linha de pensamento que so encontra
paralelo na teoria elaborada por Sta-
nislavski, um século e meio depois. ™

Para Eugenio Barba os homens do teatro
ocidental ndo descendem do macaco, mas de

Stanislavski. E de fato, é quase impossivel negar
sua importancia para o teatro a partir do sécu-
lo XX. O ator, diretor e tedrico russo nasceu em
1863 e desde muito jovem questionava-se sobre
os procedimentos em voga na cena de seu peri-
odo. A tendéncia predominante era a do vaude-
ville, onde otrabalho dos atores consistia basica-
mente em repetir cédigos que caracterizavam as
personagens e as situagoes. Stanislavski fundou
em 1897 com Niemitrovith-Dantcheko o Teatro
de Arte de Moscou e a partir do contato com
textos teatrais contemporaneos, especialmente
os de Anton Tchekhov, comegou a estruturar a
sua concepcao do trabalho do ator, partindo ini-
cialmente de processos interiores. Os textos de
Tchekhov, nesse sentido, foram fundamentais,
pois ndo encontram o seu sentido no discurso
verbal das personagens. Para interpreta-los era
preciso que o ator tomasse consciéncia de que
havia algo para além das palavras no universo
tchekhoviano, construido “ndo com heréis, mas
com personagens comuns, ndo com cenas de
efeito, mas com fragmentos de conversas [...]”"

De acordo com Matteo Bonfitto', os ques-
tionamentos bdsicos de Stanisldvski (que, ali-
as, possuem semelhancas com os de Diderot)
eram: como manter no tempo, a qualidade do
trabalho do ator? Como lidar com a situagdao
do ator contréria a da natureza? E para respon-
der a esses questionamentos o mestre russo
trabalha a sua vida artistica inteira. Sua pri-
meira fase inicia-se em 1906 e tem como funda-
mento a linha de forgas motivas, responséavel
pelo desencadeamento de processos interiores
por meio da memoria emotiva, que consiste na
utilizacao por parte do ator de uma lembran-
ca pessoal que possa desencadear uma emo-
cdo analoga a da personagem. Trés conceitos
serviam a esse procedimento: o Sentimento,
a Mente e a Vontade, os dois ultimos agindo
como motivadores do primeiro.

A partir de 1918, ap6s trabalhos no Estu-
dio de Opera, Stanislavski comeca a conceber
a nocdo de acdo ritmica, o que o levou a de-
senvolver o método das acdes fisicas. O mé-
todo surge a partir das dificuldades que Sta-
nisldvski ainda ndo havia solucionado (como
a fixagdo da memoria e dos sentimentos) e foi
plenamente experimentado no seu dltimo ano
de vida, durante os ensaios da pega Tartufo.
A partir dessa experiéncia ele tira duasconclu-

10 GUENON, op. cit., p. 66.
11 Ibidem, p. 67.
12 Ibidem, p. 69.
13 Ibidem, p. 70.
14 GUINSBURG, op. cit., p.

15 ASLAN, Odette. O ator no século XX. Sao Paulo: Perspectiva, 1994, p. 77.
16 BONFITTO, Matteo. O ator-compositor. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002.
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sOes importantes: as agdes fisicas podem ser fi-
xadas e recordadas ao contrario dos sentimen-
tos; e toda agdo fisica é também psicofisica. De
acordo com Bonfitto, a passagem da linha das
forcas motivas para o método das acdes fisicas
ndo representa a eliminacdo dos elementos
trabalhados anteriormente. Isso significa que
durante a estruturacdo do “novo” método,
Stanislavski continua a falar em circunstancias
dadas, se magico, sentimentos, imaginacdo,
mas esses elementos passam a ser repensados
a partir da problematica que envolve a execu-
¢do das agoes fisicas.

A respeito da relacdo entre vida e arte no
trabalho do ator, Stanislavski, ao menos nos
primordios de sua elaboragao tedrica e pratica,
era categérico: “Em nossa arte, é preciso viver
o papel a cada instante que o representamos e
em todas as vezes.”". Mas o que significa viver
o papel? Denis Guénon afirma que “Viver o
papel é empenhar sua prépria vida na vida su-
posta do papel representado.”’® Sendo assim,
para Stanislavski, ndo pode haver arte verda-
deira sem que o ator viva a personagem e isso
s6 ocorre quando os sentimentos vém a tona.
Viver, portanto, é antes de qualquer coisa, sen-
tir. Nao se trata de representar os sentimentos,
nem de imita-los, mas de vivé-los. Para se con-
trapor ao que Stanisldvski chama de “atuacao
mecdanica”, o objetivo do ator deveria ser o de
travar uma relagdo muito préxima com os sen-
timentos do papel, quase confundindo a sua
propria vida com a da personagem, em uma
abordagem que inicialmente se baseia na as-
similacao exterior do papel para em seguida
impregna-lo com sentimentos pessoais, trans-
ferindo o trabalho da vida do ator para o papel.

Nesse procedimento, Odette Aslan® afir-
ma que partindo da personagem, o ator pro-
cede “como se” e entra em um processo psi-
cofisico que desencadeia nele o sentimento
real. Dessa forma, ele vive o acontecimento e
suas conseqiiéncias, ao invés de reproduzir a
manifestagdo exterior de um sentimento que
nao sente, instaurando assim uma motivagao
verdadeira que facilita o jogo da atuagdo. Nes-
se ponto, tudo no ator contribui para o acon-
tecimento, ndo sé seu pensamento e sua fala,
mas seus nervos, suas glandulas e sua respira-
¢do. Nessa direcdo, a reflexdo de Stanislavski
se aprofunda até o método das agdes fisicas,
onde o0s aspectos teatrais narrativos passam a

se fundamentar no comportamento cénico real
e onde o fisico e o psiquico encontram um pon-
to efetivo de conexao.

Guénon segue sua anélise a respeito de Sta-
nislavski trazendo uma proposicdo interessante
a respeito do carater imaginario da realidade
do personagem. Nesse sentido, o jogo do ator
consiste em “[...] fazer funcionar, duplamente, a
inter-relacdo entre o real (da atuacao) e o imagi-
nério (do papel). A imaginagdo é esse operador
por meio do qual o ator se transporta para a ima-
gem e afeta, na apresenta¢do da imagem, a ativi-
dade de seu corpo, de sua vida.”?. Essa afirma-
¢do indica que a vida criada no palco a partir da
imaginagao permite ao ator experimentar outra
vida, mais profunda que a sua prépria. Ainda
que essa outra vida seja elaborada a partir de
imagens visuais e sonoras e de experiéncias
pessoais proveniente da vida do ator. E possivel
pensar que de alguma forma, Stanislavski pa-
rece tentar responder aos questionamentos de
Diderot, por meio da experiéncia pratica. Nesse
sentido sua principal contribuicdo em relagdo
a teoria de Diderot talvez tenha sido encontrar
essa via de mao dupla entre realidade do ator e
realidade da personagem. Criando uma espécie
de ponto de equilibrio onde o ator nao é mais
um mediador entre modelos ideais e o estado
da natureza, mas um ser que atua na fronteira
entre o real e oimaginério.

Mesmo com as diferencas, tanto Diderot
quanto Stanislavski parecem crer que no teatro
uma vida imagindria é possivel. A esse respeito,
Jean-Paul Sartre, citado por Guénon, afirma que
o ator “vive inteiramente num mundo irreal. E
pouco importa se chora realmente, arrebatado
por seu papel [...] o ator é engolido, tragado
pelo irreal. Nao é o personagem que se realiza
no ator, é o ator que se irrealiza em seu persona-
gem.””". A partir dessa afirmacao a sensagdo é a
de que o artificio da arte na busca pela vida, no
fim das contas, impede que o real se manifeste,
criando um patamar entre a realidade da vida
e a realidade do palco, chamado por Sartre de
irreal. Dessa maneira, o paradoxo do ator entre
ser e representar se apresenta como um para-
doxo préprio da arte, onde a busca consciente
pela vida, por meio do artificio impede a sua
realizacdo. O que permanece, entdo, é apenas o
gesto da busca. O poema de Adilia Lopes cita-
do no inicio do artigo, exemplifica essa nogao.
Nele, o terceiro escritor, em sua autobiografia,
se limita a citar um aspecto banal de sua vida,

17 STANISLAVSKI apud GUISBURG, op. cit., p. 90.

18 GUENON, op. cit., p. 90.
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com a possivel intengdo de apreendé-la em sua
simplicidade. Mas o gesto nao alcanga o efeito
desejado, ja que a simples citagdo da vida em
uma obra transformou-a em algo espetacular,
e, portanto, fora da prépria vida. A licdo que
podemos tirar a partir das obras de Diderot e
Stanislavski é que a busca pela vida no teatro,
permanecerd com uma questao, que atravessara
a histéria futura do teatro em outras tentativas
de respostas. Sempre como um gesto préprio da
busca do artista pela suaverdade.

Referéncias bibliograficas

ASLAN, Odette. O ator no século XX. Sao Paulo:
Perspectiva, 1994.

BONFITTO, Matteo. O ator-compositor. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2002.

DIDEROT, Denis. O paradoxo sobre o come-
diante. In: GUINSBURG, . A filosofia de Diderot.
S3o Paulo: Cultrix, 1966.

GUENON, Denis. O teatro é necessirio? Sao
Paulo: Perspectiva, 2004.

GUINSBURG, J. A filosofia de Diderot. Sdo Pau-
lo: Cultrix, 1966.

DAPesquisa, Florianépolis, v.4 n.é, p. 053-057, 2009. Pagina 57



