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Resumo: Neste artigo, analiso o processo de construcdo da idéia
de ator profissional, desde sua origem até a que predomina no
discurso dos que se dedicam a essa atividade nos dias de hoje.
Com base na bibliografia especializada sobre o ator e a luz das
reflexdes de Georg Simmel, apresentarei quatro tipos ideais de ator
que elaborei para evidenciar as mudancas ocorridas na nogdo de
ator e as suas correspondentes formas-padréo de representacdo em
acompanhamento as formas que a valorizac¢do do individuo assumiu
ao longo do periodo moderno. Os quatro tipos ideais de ator
sdo: o “ator-declamador-ilustrador”, o “ator-racional-realizador”,
o “grande ator” e o “ator-psicoldgico-criador”. E neste Gltimo
tipo que identifico a nog@o de ator de Stanislavski — que, em larga
medida, marca, ainda, o discurso atual dos atores profissionais — ¢ a
associo a propria concepgao simmeliana de individuo moderno, que
se caracterizaria por sua ambiguidade.
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Simmel.

Introducéo

E muito comum, na literatura especializada na histdria do

teatro ou do ator, certa tendéncia a remeter a idéia de ator para um
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passado bastante remoto, chegando até mesmo a se falar na existéncia
de “formas primitivas [de teatro] desde os primérdios do homem?”
(Berthold, 2001, p. 1). Assim concebidos, teatro e ator teriam suas
origens no ritual e nas figuras do xama ou feiticeiro, o que, de certo
modo, confere um carater magico ao teatro e a atividade do ator.
Um exemplo de como essa concepgdo ecoa atualmente no discurso
dos atores profissionais! é a utilizagdo, por vezes, de determinada
analogia para tentar definir o ato de representar: “¢ como se tivesse
baixado um santo”, denotando uma associa¢ao com o ato ritualistico
de incorporar “entidades”.

Apesar de essa relagdo teatro—ator e ritual-xama ser possivel
¢ bastante sedutora a medida que permite criar, como diria Elias
(1997), uma “longa e respeitavel ascendéncia” para a idéia de
teatro e ator, a equivaléncia direta entre os dois pares requer alguns
cuidados. Afinal, estabelecer um continuum entre eles é o mesmo que
assumir uma atitude de olhar o passado com os olhos do presente, o
que implica renunciar a historia, uma vez que sdo desconsiderados
os significados especificos atribuidos as coisas nos seus devidos
contextos.

Pensando nesses significados e contextos especificos, ¢
possivel perceber outra dimensdo da idéia de ator que molda o
discurso dos atores profissionais nos dias de hoje: aquela em que
se enfatiza a necessidade da separagdo entre ator e personagem.
Afirmada como uma especificidade que constitui a propria profissao,
tal separacao aponta para a defini¢do do termo ator como encontrada
nos dicionarios: “homem que sabe fingir”. Isso significa pensa-lo
como quem sabe se fazer passar pelo que nao €, quem sabe exprimir
determinados sentimentos e pensamentos que, na verdade, ndo sente
nem pensa. Isto é, o ator é aquele que sabe fazer parecer real aos
olhos de quem assiste a ele o que € “falso” ou inexiste, uma vez que é
criado na imaginag¢@o. Portanto, quem tem por atividade profissional
“ser outro”, “passar-se por outro”.
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Tendo-se em vista essa defini¢do, chama atencdo a sua relacao
com a propria nogdo de individuo que se inaugura na modernidade.
Como afirma Duvignaud (1972, p. 42), a idéia de ator, de um
homem que cria “com o corpo e a palavra um universo de paixdes
e emocgdes que define uma imagem de pessoa irredutivel a ordem
estabelecida” vai se formando a medida que as sociedades arcaicas
ou tradicionais dao lugar as sociedades historicas. O processo de
construcdo da idéia de ator é correlato ao deslocamento da propria
concepcdo do homem, assim como do mundo. E a partir de um
conjunto de mudangas — econdmicas, politicas, sociais, religiosas ¢
culturais — que o homem comeca a se perceber como agente, que, a
partir de seus proprios recursos, constrdi 0 mundo a sua volta, o seu
papel e a sua posicéo nele e, ao fazé-lo, constroi a si proprio, a sua
individualidade. Acompanhando-se esse processo, pode-se chegar a
idéia de ator tal como se apresenta como predominante no discurso
dos que se dedicam a essa atividade profissional nos dias de hoje:
um ser separado dos demais (incluindo ai os personagens) e dotado
de uma capacidade de observar e identificar as emogdes de outro e,
ao mesmo tempo, de controlar as suas proprias emocgodes a tal ponto
que pode “emprestar” algumas delas a um “outro”, o personagem.

Este artigo tem por objetivo provocar uma reflexdo sobre a
construcdo da idéia de ator observada na bibliografia especializada
e sobre sua relacdo com a valorizagdo da individualidade na época
moderna, mediante a apresentacdo de quatro tipos ideais de ator que
elaborei a maneira de Weber (1974) e a luz da reflexdo de Simmel,
especialmente, em seus ensaios dedicados a atividade do ator. Os
quatro tipos ideais de ator sdo: “ator—declamador—ilustrador”, “ator—
racional-realizador”, “grande ator” e “ator—psicologico—criador”.
Os trés primeiros foram concebidos em correspondéncia aos tipos
de individualismo assinalados por Simmel, respectivamente: o da
distincdo, que marcaria o periodo da Renascenca, o quantitativo do
século XVIII, e o qualitativo do século XIX. Para isso, tomei como

referéncia a bibliografia sobre o ator na Franga — centro cultural
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mundial nesses periodos. Quanto ao quarto tipo, eu o0 concebi em
correspondéncia ao que Simmel denomina “ator artistico”, no qual
identifico a nogdo elaborada por Constantin Stanislavski que, com
0 seu método, marcara o universo do ator até os dias de hoje e que,
a meu ver, se relaciona com a concepcdo simmeliana de individuo
moderno caracterizada pela ambiguidade de ser, a0 mesmo tempo,
um todo em si mesmo e um elemento no todo.

Com efeito, a correspondéncia que faco entre os tipos de
atores e as formas de individualismo tratadas por Simmel aponta
para uma periodizacdo mais ou menos precisa, 0 que poderia gerar
certa compreensdo equivocada, como a de que o ator—declamador—
ilustrador se encerrou no século XVII ou, ainda, a de que o ator—
racional-realizador se esgotou no século X VIII, assim como o grande
ator no século X1X. Entretanto, é bom assinalar o carater tipico ideal
que atribuo a eles. Em termos weberianos, esses tipos ideais de ator
sdo instrumentos de analise, ou melhor, constructos intelectuais dos
quais me sirvo paracompreender arealidade social?, paradesenvolver
uma interpretacao acerca dos fendmenos assinalados. Assim sendo,
na observagdo da dindmica do processo histérico, podemos encontrar
esses tipos ideais de atores “contracenando” entre si no decorrer dos
séculos e, por vezes, o entrelacamento desses tipos em um mesmo
ator ao longo de sua trajetoria profissional. Porém, somente para
efeito de exposi¢ao de uma analise que se encontra em processo, isto
¢, para acentuar certas especificidades na compreensao do significado
que a atividade do ator foi assumindo ao longo do periodo moderno,
neste artigo, eu apresento tais tipos ideais de ator como atrelados a
determinado século.

Individualismo da “distin¢éo” e o surgimento de uma
idéia de ator: o declamador-ilustrador

Segundo Simmel (1998), a forma especifica que a valorizagao
do individuo assume nos séculos XVI e XVII se associa a énfase dada
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pela Renascenca italiana a determinados principios que envolvem
a emancipacdo do individuo com relagdo as “formas comunitarias
medievais” ou tradicionais que até entdo o controlavam, impedindo-o
de se ver como inseparavel do grupo®. A énfase renascentista em
tal emancipacdo acabou por propagar “a vontade de poder, fama,
prestigio e distingdo em um grau desconhecido até entdo” (Simmel,
1998, p. 109). Como os seus proprios exemplos apontam, Simmel
identifica esse tipo de individualismo entre os nobres, assinalando
que a motivacdo basica, ai, € a busca de distin¢cdo, ou melhor, o
“desejo individual de aparecer”.

Como esse primeiro tipo de individualismo se mostra central
para pensar o surgimento da idéia de ator profissional, e como ele
¢ pouco enfatizado na reflexdo simmeliana, recorro, aqui, a analise
de Elias (2001) sobre a sociedade de corte. Buscando esclarecer
teoricamente as propriedades estruturais — tais como urbanizagao,
monetarizagdo e comercializagdo — do estagio de desenvolvimento
atingido com o funcionamento efetivo dos controles centrais na
sociedade de corte, Elias analisa trés aspectos de um “impulso
de distanciamento mais abrangente”. O primeiro diz respeito a
um distanciamento em relacdo a natureza, a constituicdo de uma
vida urbana de corte cada vez mais diferenciada da vida rural,
impulsionando as pessoas a vivenciarem a natureza como “mundo
dos ‘objetos’, como o que deve ser explorado” (Elias, 2001, p.
243) e, por conseguinte, controlado. O segundo aspecto trata de um
distanciamento entre os individuos, que se relaciona a “couraga das
autocoercdes” desenvolvida pelos homens das elites no convivio na
corte, levando-os a conter “os impulsos espontaneos” e, a0 mesmo
tempo, a observar e calcular o movimento dos seus pares e as suas
chances de prestigio — o que aponta, mais especificamente, para
uma racionalidade de corte* ou ainda para o “desejo individual de
aparecer” assinalado por Simmel. E o terceiro aspecto refere-se aum
autodistanciamento, uma capacidade que “esta intimamente ligada,
do ponto de vista estrutural, ao desenvolvimento de uma couracga
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mais forte para proteger o individuo, na forma de um autocontrole,
as vezes mais, as vezes menos automatico” (Elias, 2001, p. 245-
246).

A medida que uma vida urbana de corte se constitui e a
medida que, conforme assinala Duvignaud (1972), o ator surge
acompanhando o movimento dos nobres, é possivel pensar que esse
ator também tenha comecado a vivenciar a “natureza” cada vez
mais como algo contraposto a ele, como “mundo dos objetos”. A
traducdo disso na idéia de ator que se eshoga nessas sociedades seria
0 estabelecimento de uma diferenciagéo entre a pessoa do ator e o
personagem-objeto: personagem a tal ponto objetivado, que adquire
a forma de texto, propriamente, o que remete para o desenvolvimento
de uma dramaturgia que caracteriza o teatro neoclassico, em contraste
com o teatro medieval e a commedia dell’arte. 1sso, por sua vez, é
um bom indicador de que essa idéia de ator nasce entrelacada com
o proprio desenvolvimento da figura do autor e de uma forma de
representagdo especifica: a de ator-declamador.

Tal forma de representacdo vem anunciada no texto, ao qual
0 ator deve submeter-se, e equivale ao tipo de controle privilegiado
em uma sociedade de corte. Portanto, diz respeito a uma *“couraca de
autocoercdes”, que se traduz por um refinamento do comportamento
e por um cuidado com as palavras. Nesse sentido, pode-se dizer,
inicialmente, que se tornar ator-declamador acaba por configurar um
tipo de distin¢do que reproduz, de certa maneira, a separacdo mais
ampla da sociedade de corte. Assim como esta se dividiria, em linhas
gerais, entre “quem é nobre” e “quem ndo é”, haveria, também, uma
espécie de distingdo entre “quem é ator” e “quem ndo é ator”. Com
efeito, a separagéo entre nobres e ndo-nobres obedece, sobretudo,
ao critério do nascimento — os lagos consangiiineos, o “sangue azul”
—, enquanto a distingdo entre ator e ndo-ator se apoiaria, antes, na
capacidade do individuo de desenvolver ou ndo uma “couraca de
autocoercoes”.
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Assim sendo, 0 ndo-ator é aquele que ndo possui tal capacidade
a medida que se confunde com a personagem e da vazao a “impulsos
espontaneos”, ou seja, utiliza-se de formas de expressio “exageradas”
para desempenhar um “papel” — até mesmo social, como parece ser
0 caso dos bobos da corte. O ator, por sua vez, é, antes de tudo,
o individuo que, ao desenvolver uma “couraca de autocoergdes”,
distancia-se do personagem, observa e calcula 0 movimento desse
personagem com o0s demais. Sem divida, isso requer também uma
capacidade de autodistanciamento, um autocontrole, que traduz, por
sua vez, o controle sobre um saber especifico.

O saber do ator assim caracterizado compreende: extrair do
texto os elementos dados pelo dramaturgo para caracterizar o seu
personagem — denotando a “autoridade” do texto; controlar tais
elementos e, assim, expressar o personagem-objeto por meio de
uma forma de representacdo que traduz o comedimento e polidez
exigidos pelos nobres, ¢ que se caracteriza por controlar os gestos e
a voz. Saber conter os gestos e valorizar a palavra é atender ao gosto
cortesdo expresso no texto. Saber controlar a voz, modulando-a de
acordo com os versos decassilabos, ¢ declamar o texto. Portanto,
aqui, ator ¢ sinonimo de ator-declamador, cujas ‘“chances de
prestigio” se associam a agradar o gosto cortesdo expresso no
texto. E dessa maneira que ele realizaria o seu “desejo individual
de aparecer”. Aparecer aos olhos da nobreza, ja que € esta que lhe
confere legitimidade.

Dentro dessa sociedade regida por uma racionalidade de corte,
ser reconhecido como “artista sério”, um “artista-artesdo”, ou seja, ser
servical de um nobre é sinal de prestigio, logo, uma forma de atender
ao “anseio de se distinguir da massa dos homens” (Elias, 2001, p.
113). Além disso, sob a “pressdo de uma competicdo continua”
pelo poder-prestigio, os atores-declamadores buscam destacar-se
entre si. Quanto mais capaz for de tornar o texto compreensivel e
inteligivel, através de sua dic¢do e imagem, mais capaz sera esse

Sociedade e Estado, Brasilia, v. 23, n. 3, p. 721-758, set./dez. 2008



728  Rosi Marques Machado

ator de elucidar, de materializar o texto no palco, servindo-lhe como
uma ilustracdo. Nesse sentido, esse ator pode, também, tornar-se
ilustre, reconhecido pelas principais cortes, quem sabe, a corte do
rei. Por isso, pode-se chama-lo de ator-declamador-ilustrador.

Com efeito, a medida que a rede de interdependéncias
humanas vai se tornando mais e mais complexa, o individualismo
de “distingdo” vai se esgotando, pois, como ressalta Simmel, “reside
na propria natureza das coisas [...] que esse desejo (individual de
aparecer) e essa satisfacdo nao possam ser um trago permanente
do homem ou da sociedade, tendo de desaparecer da mesma forma
que um estado extatico” (Simmel, 1998, p. 109-110). Assim, se,
nas sociedades de corte, se desenvolve uma determinada idéia de
ator fundamentada em uma concepgdo de individuo cuja motivagdo
basica ¢ o “desejo individual de aparecer”, que se expressa na forma-
padrao de representacao do ator declamador-ilustrador, a medida que
essas sociedades comegam a se desestruturar, ou, melhor dizendo,
a medida que a rede de interdependéncias vai se tornando mais
complexa com a ascensdo da burguesia como for¢a econdomica e
politica, a tendéncia de valorizacdo do individuo na modernidade
assume outra forma de individualismo que ira caracterizar o século
XVIII, qual seja, a do “individualismo quantitativo”, e, com ele,
outra idéia de ator vai se esbogando.

Individualismo “quantitativo™ e o ator-racional-
realizador

De acordo com Simmel (1998, p. 109-110), a forma que
a valorizacdo do individuo assume no século XVIII tem como
motivacdo a liberdade individual, fundamentada na perspectiva de
que os homens sdo naturalmente iguais. Nesse sentido, a medida que
o lluminismo propaga a idéia de que a razdo é algo que cada individuo
traz consigo, portanto, trata-se de algo inato, ele nega a tradicdo: tanto
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iguala todos os homens como os liberta das “correntes opressivas”
da sociedade — as “amarras sociais” representadas pelas instituicdes
do Antigo Regime. Logo, aqui temos a afirmagao do individuo como
separado, isolado do grupo. Porém, resta a questdo: entdo, como é
possivel a existéncia da sociedade? A resposta é encontrada na no¢ao
de fraternidade: a “rentncia eticamente voluntaria”, que integraria
esses individuos “livres-isolados” e tornaria possivel a vida social,
compondo um “ambiente social” harmonico.

Com efeito, nessa resposta se encontra a perspectiva de
sociedade propria ao liberalismo racional inglés e francés, ou seja,
a que corresponde a nogdo da livre concorréncia. Trata-se de uma
sociedade vista como composta por individuos que tém as mesmas
capacidades — razdo — e que tém liberdade para dar vazdo a sua
propria “ambicdo” e, assim agindo, isto &, competindo com 0s
demais, cada um da o “melhor” de si e contribui para o equilibrio do
todo, em outras palavras, para a “riqueza das nagdes”.

Desse modo, Simmel considera esse tipo de individualismo
como derivado do desenvolvimento da economia monetaria, dai a
sua denominagdo, quantitativo, pois € na medida em que a troca
supoe algo de comum, o dinheiro, que este se transforma no suporte
das relagGes entre os homens, tornando-as impessoais. Isto €, ao
afastar tudo que € pessoal, o dinheiro acaba nivelando os individuos,
tornando-os indiferenciados, andnimos, iguais. Ao mesmo tempo,
passa a ser 0 suporte da liberdade individual: seu carater moével
permite a ampliacdo dos circulos sociais, vinculando o sujeito ao
todo, ndo como pessoa por inteiro, mas, sobretudo, “pela doagédo
e recepgdo de dinheiro”. E nesse sentido que Simmel afirma que o
dinheiro vem a ser “um novo fio condutor para os contetidos de vida
que podem ser associados” (Simmel, 1998, p. 25).

Até mesmo em correspondéncia as caracteristicas do dinheiro
é que se pode dizer que o individuo quantitativo se caracteriza por
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ser genérico, universal e abstrato. A meu ver, essa concepcao de
individuo fundamenta a idéia de ator racional contida no método
proposto por Diderot (1993), método este elaborado a partir de
observacdes feitas entre alguns atores reconhecidos pela sociedade de
sua época, vale lembrar, uma sociedade monarquica centralizadora ja
em processo de desestruturagao. Isso significa dizer que € a partir dos
atores-declamadores que Diderot estabelece uma diferenciacéo. Por
um lado, os atores que “interpretam com a alma” ou intuitivos, que
“viveriam” as emocdes do personagem e, com isso, apresentariam
uma irregularidade em suas representagdes; atores que representam
dentro das “amarras” do comportamento cortesdo, comportamento
ndo mais visto como comedido, mas, sim, afetado. Por outro lado,
Diderot identifica os que considera bons atores: os de “cabeca fria”.
Estes sdo os que sabem controlar ndo s6 as caracteristicas externas do
personagem, como também as internas, as emogdes do personagem
€ as suas proprias emogoes.

E nesse sentido que Diderot redimensiona a relag&o entre ator
e personagem, aprofundando a esfera do controle que o ator deve ter,
atribuindo-lhe uma caracteristica central: arazdo. A essénciaracional
do ator é que o torna capaz de decifrar a “verdade do personagem”,
o modelo criado pelo dramaturgo — que, sendo um “iluminista”,
escreve para um “homem genérico, abstrato e universal™, isso que é
o fundamento do drama burgués. Essa esséncia também se anuncia
na capacidade do ator de observar, no “palco da comédia do mundo”
—o mundo real, espécie de laboratorio para o ator — as “caracteristicas
mais genéricas e mais marcantes” dos homens que se aproximam
do modelo concebido pelo dramaturgo. Por fim, torna o ator capaz
de “revelar” a verdade ou esséncia do personagem transpondo-as
para o “mundo do palco”, portanto, adequando-as as “leis cénicas”.
Tais leis se traduzem na perspectiva da “quarta parede” apontada
por Diderot. O ator deve imaginar uma grande parede que o separa
da platéia e representar “como se a cortina ndo estivesse aberta”.
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Assim, ele deve utilizar os gestos e a voz de maneira mais “natural”
gue condiga ao “mundo da realidade”, porém deve dar-lhes uma
amplitude que preserve o “exagero” requerido pelo “mundo do
palco”, possibilitando ao espectador sentado na ultima fileira do
teatro assistir ao espetaculo.

Desse modo, o ator de “cabeca fria” sabe que ndo é o
personagem que representa, ele ndo se ilude. Ele domina as suas
proprias emogdes. Nesse sentido, € livre, “um individuo em si
mesmo”. O que o ator faz, diz Diderot, € promover a ilusdo do
espectador. Racionalizando a sua emocdo no palco, o bom ator
é capaz de destacar a singularidade do personagem e, assim,
representa “o Tartufo”, e ndo “um tartufo” encontrado na realidade.
Representando a esséncia do personagem, o bom ator é capaz de
conduzir a emocdo do espectador a tal ponto que este acaba por
confundi-lo com o personagem. Aos olhos do espectador, também
dotado de uma esséncia racional, o personagem ¢é real, ou, melhor
dizendo, o espectador identifica todos os tartufos do mundo naquele
gue esta no palco. Concebido dessa forma, o ator seria um realizador
do personagem, a medida que lhe confere uma concretude.

Essa idéia de ator parece estar em conformidade com um
tipo de movimento teatral: o naturalismo, tratado por Simmel em
seus ensaios sobre o ator. Ao que tudo indica, Simmel se refere ao
chamado naturalismo teatral lancado por Zola no final do século
XIX, porém, devido a influéncia de Diderot sobre Zola — claramente
manifesta por este em seu texto “O naturalismo no teatro” —, utilizo-
me da andlise de Simmel sobre o movimento do século XIX para
tratar do método desenvolvido por Diderot.

Segundo Simmel (1967, 1992, 1994), o naturalismo teatral
parece se fundamentar em uma primeira impressao, e popular, que
se tem da arte: a de que a sua matéria é fornecida pela realidade
concreta; assim, caberia ao artista transportar essa realidade para
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a forma de obra de arte, para “algo além da vida”. Essa primeira
impressao se inverte quando se trata da arte dramética. Como esta
apela, mais do que qualquer outra arte, ao publico imediato, e como
a matéria do ator ja é obra de arte, caberia a ele transportar esta
para a realidade. Apoiado nessa compreensao, o naturalismo teatral
concebe que é por meio do ator que a obra poética se faz real e, com
isso, tem a pretensdo de atar a arte dramatica a esfera da realidade.

Dentro dessa pretensdo, Simmel identifica uma concepgao
“sutil e tentadora” —na qual identifico a de Diderot — que compreende
gue o ator deve representar seu personagem, simplesmente, de acordo
com a literatura. Aqui se parte da seguinte idéia: do personagem
objetivado em um texto sdo “demandadas exigéncias rigidas as quais
0 ator deve submeter-se”. Assim, a maneira ideal de representar um
personagem é determinada pelo personagem em si, pela inten¢do do
escritor, pela questao “objetiva e fixa” contida no texto. Dai a idéia
de que todo personagem teria “uma Unica representacdo dramética
‘correta’, da qual o ator empirico se aproximaria” (Simmel, 1967,
p- 78).

Para esse autor, essa objetividade conferida ao trabalho do
ator ndo significa um ideal dramatico, mas, sim, literario, pois, a
medida que o ator forma de modo consequente o personagem, ele
materializa o que foi idealizado pelo escritor, ele ¢ um mero realizador
de seu personagem, uma “marionete do seu papel”. Essa “concepcéo
literaria” do ator traz consigo uma “tentacao secreta”: a de dar uma
aparéncia de realidade a obra literaria. Assim, conclui Simmel, por
mais bonita que seja a frase de que “o ator da vida ao drama”, isso
leva a negacdo da arte dramatica como arte propriamente — ou seja,
como algo “auténtico e incomparavel”. Dividido entre os principios
da obra literaria e os da realidade, ao ator caberia somente compor
mecanicamente 0 seu personagem de acordo com tais principios.

Segundo Simmel, essa “concepcdo literaria” expressa uma
falsa objetividade, pois, se, por um lado, o texto se encontra em um
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plano mental e unidimensional, em que o escritor ou dramaturgo
traca o destino ¢ a “alma” do personagem, por outro lado, o texto
ndo pode dar conta, nem dar “premissas inequivocas” da entonagao
e velocidade da fala, dos gestos, da “atmosfera” visual da figura ou
de sua vivacidade (“o calor da vida™). E o ator quem transfere esse
plano unidimensional para o plano tridimensional da sensibilidade
plena. Para Simmel, o ator ndo torna o drama — ou obra literaria —
real, mas, sim, o torna sensivel. E nessa transferéncia que o ator
desempenha a sua tarefa artistica, ou seja, ele cria.

Ao que tudo indica, o ator “cabega fria” de Diderot expressa
essa “falsa objetividade” a medida que, para ele, o bom ator “observa
os fenomenos; o homem sensivel serve-lhe de modelo e ele medita-o,
por reflexdo encontra o que € preciso acrescentar ou cortar para ficar
melhor” (Diderot, 1993, p. 53). Observar os “fenémenos” e meditar
sobre 0 modelo do “homem sensivel”, o personagem literério, é
perceber-se como “um individuo em si mesmo”: um ser separado
dos demais, mas que tem uma “esséncia racional” comum com eles,
0 que permite ao ator refletir sobre a coeréncia, a l6gica intrinseca ao
personagem que conduz a certa emogdo. Emocao do personagem. O
ator “acrescenta” ou “corta” essa emocao, ele calcula, separa as suas
emocoes reais e as domina a tal ponto que o resultado do seu trabalho,
ou seja, 0 personagem pronto que se realiza diante do publico ndo
tem nada de seu. Considerando isso, eu 0 denomino de ator-racional-
realizador e o relaciono a forma de “individualismo quantitativo”
que caracteriza o século XVIII e servird de contraponto, junto ao
ator-declamador-ilustrador, ao tipo de individualismo que se funda
no século seguinte: o “qualitativo”.

Individualismo “qualitativo” e o “grande ator”

De acordo com Simmel (1998), o individualismo qualitativo
sO surge a medida que a igualdade e a liberdade se tornam valores
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universais, pois ele é uma reacdo ao individualismo do século XVIII
e ao nivelamento causado pelo dinheiro. Trata-se de uma criacdo do
“espirito germanico”, cujo fundamento artistico foi dado por Goethe,
enquanto o metafisico, filosofico, foi dado por Schleiermacher.
Complementando essa criacdo germanica, ha “a base sentimental, da
vivéncia” fornecida pelo romantismo, principal canal de propagagéo
da concepcao de Schleiermacher na qual cada individuo é “chamado
a tornar realidade o préprio destino”, buscando em si o que lhe é
Unico e distinto. Essa concepcao, nas palavras de Simmel, “desaguou

na consciéncia do século XIX” (Simmel, 1998, p. 115).

A motivacdo basica desse tipo de individualismo se encontra
na busca da desigualdade, que se fundamenta em “uma lei interna”: a
necessidade de originalidade. Na busca do que Ihe é Gnico e distinto,
o0 individuo deve “voltar-se para si”. Assim, a “alma romantica”
busca o sentido da sua existéncia distanciando-se da “realidade
exterior”, do modo de viver burgué€s impregnado pelo dinheiro que
transforma o individuo que “se apega a apenas um ponto” em uma
“ostra racional” e valorizando os aspectos qualitativos do individuo,
as suas particularidades e sentimentos. Por isso, como ressalta
Waizbort (2000), o individualismo qualitativo ¢ antiliberal e hostil
a economia monetaria, a impessoalidade produzida pelo dinheiro,
gue liga individuos que nem se conhecem. Mas, ao mesmo tempo,
é derivado do desenvolvimento dessa mesma economia, que, no
século XIX, atua sob dois principios: a concorréncia, fundamentada
na teoria da liberdade e da igualdade do século XVIII, e a divisdo
do trabalho, cujo fundamento é a “personalidade diferenciada”
(Simmel, 1998, p. 117).

A nogao de originalidade que se contrapde a impessoalidade,
a racionalidade e ao universalismo vai marcar a teoria romantica
teatral francesa. Conforme assinala Roubine (2003), as idéias de
liberdade e igualdade propagadas pelos iluministas despertaram um
“fascinio” nos homens do século XIX, mas este foi acompanhado
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de “frustracdo”, pois acontecimentos como o Terror e as guerras
napolednicas logo lhes mostraram que tais ideais “ndo se
cumpriram”. Vale lembrar que esses acontecimentos acompanham
o movimento mais amplo da sociedade francesa em direcao a nova
ordem econdmica, isto ¢, a afirmacdo de uma sociedade que esta se
industrializando e que promove um “nivelamento” dos individuos,
tornando-os tdo “palidos” quanto o que serve de simbolo a essa
sociedade, o dinheiro.

Dentro desse contexto, a doutrina romantica teatral francesa
vai se aprimorando, especialmente, entre os anos 1820 e 1830. Ndo
por acaso, nessas mesmas décadas, a Frangca ¢ marcada por um
determinado debate que a concebe, de acordo com Ortiz (1991), como
dividida em duas: a Franca do Norte, industrial, “rica e esclarecida”,
e a Franca do Sul, agraria, “obscura e atrasada”. Tal discussdo revela
o conflito ideologico entre progressistas e conservadores franceses
sobre a conveniéncia e as conseqliéncias da Revolucdo Industrial.
Por um lado, os progressistas defendem a industrializacdo e a nova
sociedade que se anuncia com ela. Por outro, os conservadores, que,
inicialmente, viam essa industrializacdo e o “caos” que ela gerava
como passiveis de serem evitados com o retorno de “um Antigo
Regime idealizado”, mas, depois, aceitam esse “presente” e buscam
se afirmar diante do novo quadro social, desenvolvendo uma série
de questdes em reagdo ao modo de viver e de pensar burgués. E
essa reacao conservadora que ilumina varios aspectos da reacao
romantica e do individualismo qualitativo.

Segundo Mannheim (1963), o pensamento conservador
tergiversou sobre o postulado de igualdade dos liberais do século
XVIII. Se estes pensaram a igualdade em termos do possivel
(abstrato), os conservadores do século XIX a traduziram em termos
do real (concreto). Assim, converteram o postulado liberal em uma
afirmagdo, fazendo parecer que os liberais reivindicavam que todos
0s homens fossem iguais de fato e em todos os aspectos. A seqiiéncia
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I6gica da forma concreta de perceber o mundo dos conservadores
consiste em: uma vez que o real ¢ apenas algo que existe, ¢ uma
vez que a realidade é marcada pela desigualdade em todos os seus
aspectos, 0 que se conclui é que a “promessa” liberal, iluminista
de uma “igualdade de fato” entre os homens ndo se cumpriu. Os
romanticos compartilham essa viséo, dai a “frustracdo” assinalada
por Roubine.

Em sua forma concreta de perceber o mundo a sua volta,
de acordo com Mannheim, o pensamento conservador “aceita o
presente”, experimentando-o ndo como “o comego do futuro”,
mas “apenas como o Ultimo momento do passado” (Mannheim,
1963, p. 125). Desse modo, ataca somente detalhes particulares
do presente, procurando substituir “fatores individuais” por outros
“melhores™. E esse tratamento que os conservadores dispensam
a nogdo de “liberdade individual” preconizada pelos liberais. Eles
ndo a rejeitam como um todo, mas atacam um de seus aspectos: a
idéia de igualdade que Ihe serve de fundamento. Diante da propria
necessidade de se afirmarem na esfera politica, os conservadores
criaram o seu préprio conceito de liberdade, recuperando um “modo
anterior ¢ quase extinto de pensar ¢ experimentar as coisas”, no qual
“o simples habito de viver” se dava de maneira “mais ou menos
inconsciente”, ou seja, sem a “liberdade da mera racionalidade” do
modo de viver burgués. Com isso, 0s conservadores desenvolvem a
“idéia qualitativa” de liberdade, cujo fundamento estd na nogédo de
gue os homens “sdo essencialmente desiguais tanto em suas atitudes
e talentos como no nicleo mesmo de seu ser” (Mannheim, 1963,
p. 119). Como chama atencdo Mannheim, ¢ essa idéia que Simmel
denominou de “lei individual” de desenvolvimento.

Ainda segundo Mannheim, ao desenvolver a “idéia
qualitativa” de liberdade, os conservadores acabaram tomando algo
do liberalismo: a separacdo da vida em duas esferas. Por um lado,
0s conservadores subjetivaram o problema da liberdade, pois ela
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s pode estar no lado privado, na habilidade de cada um para se
desenvolver de acordo com o principio de sua propria personalidade.
Por outro lado, submeteram as relagdes sociais externas ao principio
da ordem e disciplina, e, para impedir que as esferas da “liberdade
subjetiva” e da “ordem externa” se chocassem, o pensamento
conservador se apoiou no pressuposto de que ha “uma espécie de
‘harmonia preestabelecida’, garantida ja diretamente por Deus ou
pelas forcas naturais da sociedade e da nacdo” (Mannheim, 1963, p.
121). Esse conceito de nagdo ¢ a forma conservadora de “fornecer
um conjunto mais amplo”, de conceber a significagdo das coisas,
em reacdo ao modo liberal-revolucionario. Enquanto o progressista
usa o futuro para interpretar as coisas, as pessoas ¢ as instituigoes, o
conservador atribui sentido a elas “arredondando-as” e encaixando-
as em um contexto mais amplo por meio do que esta “por tras”
delas, seja o seu passado temporal, seja 0 seu germe evolutivo.
Nessa perspectiva, parte-se do principio de que “o passado vive no
presente”; dessa maneira, a interpretagdo do mundo ao redor, do
presente, so € possivel quando se volta para o passado.

Nesses varios aspectos do pensamento conservador pode-se
reconhecer a perspectiva dos dramaturgos romanticos franceses e,
dentro desta, o surgimento de um determinado tipo de ator no século
XIX: o “grande ator”.

Como ressalta Prado (1972, p. 51), o teatro roméantico francés
vai recuperar “a ingenuidade dos ‘romanceros’, o primitivismo
genuino da Idade Média” para libertar a dramaturgia “da tirania dos
gregos e romanos”. Segundo ele, essa recuperacdo é “apenas para
variar de passado, como se fosse viavel esquecer o século dezenove”.
A meu ver, seguindo a linha de Mannheim, parece haver algo mais
na “variacao” desse passado, pois se trata da escolha de um passado
especifico, aquele contra o qual se voltou a estética da “bela natureza”
do neoclassicismo, a traducéo teatral da racionalidade da sociedade
de corte que instituiu as regras aristotélicas que continuavam a
vigorar nos palcos franceses do século XIX.
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Nesse sentido, em seus dramas, 0s romanticos voltam-se para
um passado idealizado no qual se vivia de maneira mais ou menos
inconsciente, distante da realidade exterior impregnada por uma
racionalidade simbolizada pelas regras neoclassicas. Ao mesmo
tempo, o artista romantico se refugia dentro de sua subjetividade,
buscando sua “lei original artistica”. Assim, quando Victor Hugo
adverte que um romantico que imita outro romantico esta se traindo,
ele parece atentar para aquela “tarefa ética” que Simmel identifica
em Schleiermacher, ou seja, para o carater de dever com relagdo a
originalidade.

Os dramaturgos romanticos franceses vislumbram, em grande
parte, tanto esse passado como essa originalidade no género teatral
gue surge nesse momento: o melodrama, que institui um mercado
teatral. Como 0 sucesso ou ndo do espetaculo, nesse caso, depende
diretamente dos publicos que compdem o cendrio dos centros
urbanos e industriais em formag&o, torna-se necessaria a busca de
uma comunicagdo “mais facil” com esse publico diverso e tdo distinto
daquele publico “letrado” das pecas neoclassicas. O resultado é uma
valorizacdo da acdo e dos gestos — da pantomima — em detrimento da
palavra, do texto. Por conseguinte, tal resultado significa, também,
uma valorizacdo dos “artesdos da cena”, os atores. Como destaca
Prado, no melodrama, o teatro é concebido “como representacéo, e
ndo como texto literario”, possibilitando a “fungdo criadora do ator”,
uma vez que é “da sua imaginacdo, da sua capacidade de infundir
sangue e nervos as palavras, ¢ que dependia o espetaculo” (Prado,
1972, p. 117). Desse modo, o texto era pretexto para o que ocorria
em cena, afirmando uma forma de representagdo marcada por:
sua tendéncia para o “exagero” — a “busca do patético a qualquer
custo”; sua extroversdo, “sem preocupagdes com a elegancia ou com
a pureza estilistica”; e, ainda, “um realismo elementar, populista,
visando sobretudo o pitoresco” (Prado, 1972, p. 116).

Um exemplo recorrente na bibliografia especializada sobre
essa forma de representacao € o do ator Frédéric Lemaitre. Segundo
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Prado, Lemaitre foi “o maior de todos esses atores populares,
educados através dos aplausos e das vaias da platéia, formados em
companhias baratas, a margem dos textos classicos e da ‘Comédie
Francaise’”, e que representava seus personagens dando énfase a
“parte da caracterizacdo fisica, da mimica, do jogo de cena” (Prado,
1972, p. 113). Tal énfase, como observa Duvignaud, fazia com que
Lemaitre reunisse as “impressoes ¢ observagdes transpostas”, isto
¢, os elementos esparsos “em uma figura e, partindo desses dados,
constroi[-uisse] um tipo” (Duvignaud, 1972, p. 140). Esse “tipo”
corresponde & maneira que o ator encontra para impor-se perante
os publicos dos quais depende diretamente, afirmando-se por “um
personagem ao qual condiciona todas as pegas que representa”
(Duvignaud, 1972, p. 146).

O “tipo” que o ator do melodrama constrdi e “vive” no palco se
associa, conforme chama atencdo Duvignaud, ao “engrandecimento
sistematico de uma personalidade, de um carater” que acaba por
transformar o ator em “vedette”. Ou seja, a medida que o ator “vive”
no palco, nas palavras de Prado, “a emogao em estado nativo”, e a
medida que a sua “grande personalidade” se expressa no tipo que
constréi, sobrepondo-se as caracteristicas particulares que cada
personagem possa conter, o ator acaba por se tornar um simbolo de
liberdade, sobretudo, para os romanticos.

Tais como 0s conservadores, 0s romanticos partem do
principio de que “o passado vive no presente”; assim, interpretam o
mundo ao seu redor, ou seja, atribuem sentido as coisas, as pessoas
e as instituigdes do presente voltando-se para o passado, o que da
o tom saudoso a “alma romantica”. E isso que Simmel parece
dizer quando assinala que a “alma romantica” busca, de maneira
incessante, um “equilibrio” entre as “duas grandes forcas da cultura
moderna”, que podem ser traduzidas pelas duas esferas separadas
da vida que os conservadores reproduziram do liberalismo: a da
“liberdade subjetiva” e a da “ordem externa”. Segundo Simmel
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(1998, p. 116), os romanticos experimentaram essas “duas grandes
forcas” como “saudades”: “a saudade da personalidade auto-
suficiente” ¢ “a saudade da singularidade da propria vida com o
outro”. De qualquer forma, trata-se de “saudades” de algo que nunca
se viveu, seja de algo que foi prometido e ndo cumprido ou de um
passado idealizado.

Segundo Duvignaud (1972), a “paix@o romantica e os simbolos
que ela cria” foram testemunhas da “tentacdo” predominante
nos homens desse periodo, que se resume no desejo de “um
desenvolvimento completo do homem, sob todos o0s seus aspectos”,
mas que encontra limites nas “coagdes” e na “propria liberdade
coletiva”. Assim, diante da perplexidade de se proclamarem livres e
se sentirem incapazes para realizar essa liberdade, a figura do ator do
melodrama se acentua aos olhos desses homens como um “individuo
atipico”. Seguindo essa linha de argumentacdo, pode-se dizer que ele
se torna um simbolo da paixao romantica pela liberdade: tanto de uma
liberdade artistica, expressa na espontaneidade e originalidade com
que se apresenta nos palcos, quanto de uma liberdade individual, a
medida que a exaltag@o da “grande personalidade” do ator transborda
dos palcos para a sua prépria vida particular, marcada por inimeros
episddios que denotam a mesma “explosdo de emogdes” vista no
palco e que se tornam publicos, com a publicagdo de suas biografias
e de noticias que envolvem o culto da vedette.

Nesse sentido, pode-se falar de uma ressignificagdo da idéia
de ator no século XIX, na medida em que o “individuo atipico”
entrevisto no ator do melodrama parece se configurar em uma espécie
de versdo romantica do “génio criador” para a arte de representar:
o “grande ator”. Para perceber essa ressignificacdo, considero
pertinente voltar a analise de Mannheim sobre a aproximacao entre
0 romantismo e 0 pensamento conservador.

Como observa esse autor, em consonancia com a perspectiva
concreta dos conservadores sobre o mundo a sua volta, o
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romantismo também parte “sempre do caso particular que esta a
mao” e 0 seu interesse recai nos “detalhes concretos cambiantes”,
ndo na “estrutura do mundo em que vive”. Assim, a meu ver, 0S
dramaturgos romanticos franceses atacaram um “detalhe concreto”
no neoclassicismo: o “imperialismo da palavra”, com suas regras que
se fundam na estética da bela natureza de Aristételes e o racionalismo
dos “requintes técnicos” presente na forma de representar dos seus
atores. Em substitui¢do, os romanticos propdem outro ¢ “melhor”
detalhe, a “lei original artistica”. Do mesmo modo, atacaram um
“detalhe concreto” no melodrama: o texto. Com a pretensdo
de “melhora-lo”, buscaram dar-lhe: a) um conteudo historico,
aproximando-se do sentido de conceito de na¢do do pensamento
conservador; ¢ b) uma dimensao literaria ou filoséfica, como Victor
Hugo, ou uma dimensao dramatargica especifica, como Alexandre
Dumas. Isso significa que os romanticos ndo atacaram a estrutura do
plano literario como um todo, mas os que o tinham sob seu dominio
naquele momento, os neoclassicos. Da mesma maneira, ndo atacaram
a estrutura como um todo do melodrama, no caso, a “estrutura da
narrativa”, fundamentada na valorizacdo da acdo e das emogoes, que
também significa a valorizag¢ao da “func¢do criadora” do ator.

A meu ver, os romanticos identificam, na forma de representar
do ator do melodrama, algo que o distancia da racionalidade imposta
pelo Conservatério, e a associam a uma forma de representar que se
encontra no passado, no qual ndo havia um texto elaborado, mas,
sim, um “esqueleto”, uma “estrutura da narrativa” que parece aludir
a commedia dell’arte; ou ainda, associam-na a forma de representar
dos atores ingleses que tanto admiravam, cuja caracteristica
fundamental ¢ a originalidade, a explosao dos sentimentos.

Nesse contexto, os romanticos reconhecem o ator do
melodrama, conferindo-Ihe prestigio e certa “densidade conceitual”:
a sua liberdade é uma reacdo ao racionalismo do modo de viver
que se instaurou no mundo moderno — entendendo-se, ai, tanto a

Sociedade e Estado, Brasilia, v. 23, n. 3, p. 721-758, set./dez. 2008



742 Rosi Marques Machado

racionalidade de corte quanto a burguesa; ele nao se contém em uma
forma, ele cria a sua propria forma. 1sso o torna um “grande ator”,
um “génio criador”. Se, antes, o ator oriundo do melodrama era visto
apenas como “extrovertido”, com o reconhecimento dos romanticos,
ele torna-se “original”. Ele se legitima. Assim, Frédérick Lemaitre,
um ator formado nas pegas melodramaéticas sob o “calor” da sua
relacdo com o publico, acaba por se tornar um “grande ator”. De
acordo com Prado (1972), Lemaitre parece ser a expressao do
que Victor Hugo defendeu no prefacio de sua peca Cromwell: a
substituicdo do belo pelo caracteristico, recusando, assim, “qualquer
esforco de estilizagdo™. Para Victor Hugo, Lemaitre ¢ “inigualavel”,
portanto, Uinico, a medida que obedece a sua propria “lei individual
e artistica”.

Essa “originalidade” €é que permite falar de uma
“autonomizacdo da arte do ator”, no sentido que Duvignaud atribui
ao “grande ator”: “esse ser sobrecarregado de um imenso prestigio
afetivo no é em primeiro lugar o servidor de uma obra”. E 0 “grande
ator” que imprime o seu estilo as “formas dramaticas”; pode-se dizer
que ele se sobrepde ao autor. E o estilo do “grande ator” esta no fato
de “viver” os “seus” personagens. Essa forma de representar vai se
impor até mesmo na tragédia, revigorando-a, como diz Roubine ao
tratar do estilo da atriz Rachel: “A influéncia da estética roméantica
Ihe sugere um ‘realismo’ novo no palco tragico, no sentido de que
pantomima e declamacgdo sdo agora organicamente necessarios a
uma interpretacdo regida pela singularidade do personagem e da
situacao” (Roubine, 1987, p. 73-74).

Nesse sentido, essa forma de representar “vivendo” o0s
personagens, no caso francés, parece se desenvolver seguindo um
curso particular: nasce do melodrama, das exigéncias que os seus
publicos fazem aos atores, que, por sua vez, dependem diretamente
desses publicos; adquire prestigio por meio dos romanticos, a medida
que estes reconhecem nessa forma de representar a “originalidade”
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que falta aos atores neoclassicos; e acaba se confirmando como a
forma-padrdo de representacdo do século XIX, adentrando pela
tragédia. Entretanto, essa forma de representar “vivendo” o0s
personagens da margem para pensar que esses atores “representam
a si mesmos”. E aqui que se pode identificar a falsa subjetividade
desse tipo de ator de que nos fala Simmel.

Se a concepcao de representacdo dramatica do século XVIII
—ade Diderot, com sua teoria da representacdo “correta” — expressa
uma falsa objetividade do trabalho do ator, para Simmel, a concepcéo
de que o ator deve atuar “s6 ele mesmo, isto &, de acordo com o que
a natureza o criou” é uma “falsa subjetividade”.

Trata-se de uma falsa subjetividade porque o personagem sé
seria a “roupagem” na qual, por acaso, a individualidade do ator se
apresenta. Nesse contexto, o ator que “vive” o personagem acaba
por “interpretar a si mesmo”, o que, para Simmel, tem o significado
de um realismo subjetivo: o conteldo do personagem seria apenas
um pretexto para o ator afirmar a sua individualidade. Desse
modo, quando esse tipo de ator se “sai bem” ao desempenhar um
personagem, quando ele “toca na profundidade do contexto”, isso ¢
resultado de “uma coincidéncia do acaso” entre a subjetividade do
ator e o personagem.

Na perspectiva de Simmel, tal forma de representacdo
“efetuada de modo temperamental, do impulso em si” ainda nédo é
a forma artistica de representacdo. Pois, “representar a si mesmo” é
algo que todos os individuos fazem na vida cotidiana, sobretudo, na
modernidade. Todos nés somos “atores” na vida, desempenhamos
inlmeros papéis sociais, 0 que ndo nos torna atores no sentido
artistico.

Ao que tudo indica, a questdo que o “grande ator” apresenta
para se pensar a idéia de ator moderno é também o seu limite
para se afirmar como “ator artistico”: o engrandecimento de sua

Sociedade e Estado, Brasilia, v. 23, n. 3, p. 721-758, set./dez. 2008



744 Rosi Marques Machado

personalidade. Por um lado, o “grande ator” se sobrepde ao texto e,
com isso, se autonomiza do autor; desse modo, contrapde-se a idéia
do ator como uma “ostra racional”, cuja tarefa seria apenas compor
mecanicamente o personagem de acordo com os principios da obra
literdria ou da realidade. Por outro lado, o “grande ator” também
sobrepoe a sua personalidade ao personagem e, assim, “nega” a sua
arte: passar-se por outro.

De qualquer maneira, a contribuigdo do *“grande ator” esta
dada: ele alerta para uma subjetividade do ator, que é individual,
mas que so6 se traduzird em uma subjetividade propriamente artistica
no tipo de ator que nasce a partir da “complexificacdo” da vida
moderna que se desenvolve nas metropoles e vai ganhar expressao,
especificamente, na concepgao de Stanislavski.

O ator-psicologico-criador a partir de Simmel e de
Stanislavski

Para Simmel (1998), os ‘“aspectos metafisicos” dos
individualismos quantitativo e qualitativo aparecem como “projecoes
economicas”, como dois grandes principios que se retinem na
economia do século XIX. A liberdade individual fundamentada na
igualdade natural entre os homens se projeta no principio da livre
concorréncia. A énfase na originalidade, ou melhor, a radicalizagéo
da “individualidade até a singularidade do ser e do desempenho”
se projeta no principio da divisdo do trabalho. A unido desses
dois principios se manifesta na vida metropolitana, dando-lhe
duas caracteristicas marcantes: por um lado, o intelectualismo e a
calculabilidade; por outro, a indiferenca.

O intelectualismo e a calculabilidade sdo as faculdades
enfatizadas pelo proprio modo de vida sob o signo do dinheiro, ou
seja, pela vida metropolitana: a necessidade de “medidas objetivas”
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que faz com que cada um calcule seu tempo, suas agdes e seus
resultados no seu dia-a-dia. A medida que o dinheiro se torna um
fim em si mesmo, em busca dele, o individuo nivela, quantifica ou,
ainda, monetiza todos os valores ndo monetarios.

Para Simmel, a calculabilidade e o efeito nivelador do dinheiro
produzem a indiferenga, uma vez que comprometem a capacidade
de sentimento e de vontade do individuo. Melhor dizendo, sdo
tantos e tao diversos os “estimulos” das grandes cidades — com a sua
“multiddo’ e os varios “simbolos” criados para organizar essa vida
em multiddo — que iso resultaria em um “excesso” para os “nervos”
do individuo. Desse modo, para se adaptar a esse ritmo de vida,
o individuo acaba desenvolvendo, nas palavras de Velho, “uma
espécie de capa protetora, uma indiferenca, como defesa da ameaca
de fragmentacdo” (Velho, 1999a, p. 18).

Concebida nesses termos, a indiferenca corresponde ao
movimento do individuo qualitativo de “distanciar-se” da realidade
exterior e refugiar-se dentro de si mesmo, reservar-se. Portanto, nessa
atitude de reserva encontra-se a possibilidade do desenvolvimento
da subjetividade, ou seja, de o individuo se afirmar como Unico
¢ distinto. Trata-se de uma forma especifica de “sociagdo” que
se desenvolve na vida metropolitana, na qual experimentamos a
liberdade de seguir “as leis de nossa prépria natureza” (Simmel,
1976, p. 21). E a isso que Simmel chama de “liberdade individual
possivel” que, conforme advertem Souza e Berthold (1998), ndo
¢ sinénimo de auséncia de vinculos; ao contrario, tal liberdade ¢
derivada da “multiplicidade de vinculos” que a vida metropolitana,
sob o signo do dinheiro, oferece ao individuo.

No palco da metrdpole, o sujeito se insere em um amplo
contexto de “constrangimentos e obrigacdes”, se vincula aos outros,
mas, ao contrario do que ocorria na sociedade tradicional, ele, agora,
tem a liberdade de se movimentar pelos varios grupos sociais. Atentar
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para essa liberdade de movimento, que também é a possibilidade de
escolha individual, é considerar a sociedade ndo somente pelos seus
fatores estruturais, mas também, como observam Souza e Berthold
(1998), pelos aspectos mais cotidianos da vida dos individuos, na
qual cada um age, cria 0 mundo a sua volta e a si mesmo, mas sempre
em relagdo com os outros.

Por isso mesmo, a concepcdo de sociedade de Simmel é
definida como uma realidade inter-humana: as “multiplas interagdes
de uns-com-os-outros, contra-os-outros e pelos-outros” (Moraes
Filho, 1983, p. 21). A sociedade, portanto, ¢ algo que esta se
constituindo, que estd em processo. Assim, a analise simmeliana
trabalha com a ambigiiidade da experiéncia social moderna, ou seja,
consegue perceber que a vida na sociedade moderna ndo implica
s0 nivelamento ou integragdo; ela também implica distingdo, o
que sugere conflito, tensdo, pois, por um lado, o individuo tem a
necessidade de se integrar, de pertencer a sociedade (aos seus varios
grupos constitutivos), de se “nivelar” aos outros. Por outro lado,
h& a necessidade de se distinguir da “massa homogénea”, de se
singularizar, de afirmar a sua individualidade perante os outros, de
ser unico e distinto. Nesse duplo movimento do individuo dentro da
vida moderna, Simmel chega a sua concepcao de individuo moderno
como tendo um carater duplo: ele é um elemento no todo e, ao
mesmo tempo, um todo em si mesmo.

Da mesma forma que concebe o individuo moderno a partir
das duas dimensdes da vida social expressas no individualismo
guantitativo e no qualitativo, a meu ver, Simmel também desenvolve
a sua noc¢do de “ator artistico” a partir do que estou chamando de
“ator-racional-realizador” e “grande ator”.

Simmel segue a perspectiva de Schiller, segundo a qual
¢ proprio ao artista em geral “se eleva(r) acima da realidade” e
“permanece(r) dentro do sensitivo”. Assim, enquanto a “realidade
¢ algo metafisico” — uma “teia” entrecruzada por varias dimensoes
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da existéncia real, na qual cada fio ou fragmento nao ¢ uma unidade
fechada em si, portanto, nao pode ser decomposta em impressoes
sensoriais, a arte se situa no sensitivo — sua esséncia esta em “projetar
nesse fragmento derealidade o contetido da existéncia como um todo”
(Simmel, 1994, p. 154); em outras palavras, configurar o contetido
da existéncia em uma unidade. Portanto, de acordo com Simmel,
0 artista sempre nos conduz para o sensitivo, ndo para a realidade.
Do mesmo modo, a arte dramatica ndo ¢ uma ponte que conduz a
finalidade da realidade. A arte dramatica, a arte do ator, tem raiz e
finalidade proprias que sdo o desempenho artistico, dramatico, em si.
Assim como existe uma atitude pictorica e literaria na vida real, ha
também uma atitude dramatica, mas essas atitudes, por si mesmas,
nao sao um desempenho artistico: elas dizem respeito as fungdes que
constituem a nossa vida real, ou seja, inserem-se na pratica da vida
real, onde, por exemplo, todos noés, inevitavelmente, representamos
certos papéis que podem se adequar a nossa individualidade, mas
gue também sdo algo diferente dessa individualidade.

Portanto, a representacdo de um papel na vida real é a raiz da
arte dramatica, a sua forma preliminar. Todavia, segundo Simmel,
a representacdo de um papel, de um personagem, sO se torna arte
quando se abstrai da realidade, quando se eleva do interior da vida,
da qual se alimenta, para tomar uma forma artistica prépria. Ou seja,
quando se coloca no outro plano da vida, que se encontra além da
realidade. Desse modo, a arte do ator se autonomiza, mostra seu
carater independente.

Para esse autor, a forma de representacdo de determinado
personagem nao é deduzida do objeto em si (do proprio personagem
objetivado no texto pelo autor), nem do sujeito em si (da personalidade
do ator por si s6), mas, sim, da relacdo entre sujeito e objeto: da
relacdo ideal entre o “eu real” e a “obra literéaria real”, logo, da
maneira pela qual determinada individualidade dramatica (o ator
artistico) deve ser moldada de acordo com determinado personagem
tirado da literatura.
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Nesse sentido, de acordo com Simmel, o ator ndo se submete
a realidade — nem a realidade exterior, nem a realidade subjetiva.
O ator se eleva sobre a “realidade do dominio do drama”. Isto é,
0 personagem contido no drama, na obra poética, ndo é um ser
humano no sentido material, mas, sim, “um complexo do tangivel
literario de um ser humano” (Simmel, 1967, p. 75). Portanto, o texto
se encontra em um plano mental e unidimensional, em que o escritor
traca o destino e a “alma” do personagem. Entretanto, o autor ndo
pode dar conta, em sua obra, das “premissas inequivocas”, da
entonacdo e velocidade com que se fala, dos gestos, da “atmosfera”
visual da figura ou de sua vivacidade (“o calor da vida”). E o ator
quem transfere o texto desse plano unidimensional para o plano
tridimensional da sensibilidade plena.

A meu ver, a idéia de ator artistico de Simmel pode ser
relacionada a idéia de ator contida no método que Stanislavski
desenvolveu ao longo de sua trajetdria como ator e diretor — o que
significa dizer entre o ano de 1877, quando estreou, aos quatorze
anos, como ator, e o0 ano de 1939, quando faleceu.

Partindo de certa insatisfagdo com a artificialidade do
representar simbolizada pela figura do grande ator — artificialidade
esta que, como vimos, traduz uma “falsa subjetividade” -,
Stanislavski busca formas teatrais e, portanto, de representagido
que se aproximem do “movimento da vida”. Inicialmente, ele
percorre 0s caminhos naturalistas que se voltam para a tentativa
de transpor a “realidade exterior” — da pura realidade ou da pura
literatura — para o palco. Mas, como sempre estava atento para a
forma artistica, talvez tenha percebido, em certa medida, a “falsa
objetividade” dessas iniciativas. Assim, a frente do “Teatro de Arte
de Moscou”, que formou com Vladimir Nemirovitch-Dantchenko
(critico, dramaturgo, diretor e professor da escola de atores da
Filarmoénica de Moscou), Stanislavski desenvolveu um tipo de teatro
e uma forma de representacdo que ele préprio denominou de um
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“naturalismo espiritual”, em contraste com a “materialidade” que
caracterizava, de maneira geral, as encenagdes naturalistas da época
— mais preocupadas, por exemplo, com o “realismo” dos cenarios e
figurinos.

Como chama a atengao Carvalho (1985), até o final do século
XIX, um ou outro ator se mostrou interessado em sublinhar, na
publicacdo de suas biografias, “esta ou aquela caracteristica sobre
as relagdes ator-texto, ator-espetaculo, ator-publico”, mas foi
Stanislavski que sistematizou o conjunto dessas relagdes denotando
0 aspecto psicoldgico do trabalho do ator. Para Carvalho, essa
preocupacdo de Stanislavski se associa ao impacto causado pelas
consideragdes de Freud na vida social e teatral do periodo, em que
“o diretor, o ator, 0 publico querem descobrir o ndcleo de sentimento
que vive em cada personagem, e no fundo da obra dramatica”
(Carvalho, 1985, p. 105).

E nesse sentido que o naturalismo “espiritual” de Stanislavski
é também denominado de “psicolégico”. Por isso mesmo, estou
chamando o novo tipo de ator, que surge, principalmente, a partir de
suas contribuigdes, de ator-psicologico-criador. Essas contribuigdes
se difundiram pelo mundo por meio de publicagdes de sua obra
tedrica, mas tal teoria é resultado de uma préatica que se fundamenta
na busca por uma forma de teatro e de representagéo que se revelasse
inovadora e artistica, algo que marca a trajetoria de Stanislavski.

O método de Stanislavski busca conciliar duas dimensdes do
trabalho do ator. A primeira compreende ao “trabalho interior” do
ator, ou seja, ¢ como se Stanislavski deslocasse o “engrandecimento
da personalidade” do ator para a sua vida interior, sua subjetividade
“real”. E a partir de sua vivéncia que o ator se torna capaz de
desenvolver uma interpretacdo, uma leitura subjetiva sobre
determinado objeto — o personagem elaborado pelo dramaturgo e
objetivado no texto. Esse ¢ um dos momentos cruciais para que um
determinado ator crie uma imagem artistica, um personagem Unico
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que é fruto de sua interpretacdo. A segunda dimensdo diz respeito
a “construcdo exterior do personagem”: o seu modo de andar, falar,
gesticular, criado a partir da leitura subjetiva do ator e equilibrado
com os diversos elementos cénicos — figurinos, maquiagem, cenarios,
luz, som, etc. — que possibilitam ao ator representar no palco de
maneira natural, no sentido do “como se fosse” aquela alma exposta
no palco.

Comefeito, essesdoismomentos ndo podem ser pensados como
desenvolvidos de forma isolada, pois o principio que revolucionou a
pratica teatral do final do século XIX, cujo mérito ¢ do naturalismo,
de forma geral, é 0 da compreenséo do espetaculo como composto de
diversos elementos que recebem uma forma harmonica, um conjunto,
pelas méos do encenador ou diretor. Portanto, o trabalho do ator se
desenvolve em uma “teia” de relagdes: com o proprio personagem
a ser interpretado, 0 que requer uma compreensao da pega como um
todo; com os demais personagens que se relacionam com o seu e,
por conseguinte, com 0s outros atores com quem contracena; com os
outros elementos que também estardo “representando algo” no palco
— os objetos, a luz, o som, etc., e, sobretudo, com o diretor.

E nesse sentido que Guinsburg (2001, p. 42) se refere ao
principio do “ensemble artistico, a equipe que materializa a peca
como uma producdo conjunta”. Como adverte ele, ndo se trata de
criacdo coletiva, mas, sim, de “trabalho em equipe”, no qual todos
0s membros da realizacdo cénica sdo conjugados e estruturados,
de maneira adequada, pelo diretor, que ndo da margem para “o0
simples capricho da improvisagdo”. Esse € o principio das novas leis
cénicas que Stanislavski, mais do que qualquer outro, estabeleceu
especialmente para o ator.

Aqui se pode pensar, nos termos de Simmel, em uma
“liberdade individual-artistica possivel”. O ator ndo esta livre de
todo e qualquer “constrangimento”, ou seja, ndo esta livre de um
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contexto de obrigacdes. Ao contrario, a sua liberdade advém da
“multiplicidade de vinculos”; cada elemento ou recurso cénico
pode contribuir para ele ampliar o seu “campo de possibilidades”
na criacdo do seu personagem. Da mesma forma, a liberdade do ator
advém, ainda, da sua propria vivéncia, da subjetividade artistica
que foi desenvolvendo ao longo de sua trajetdria, da sua formacao,
gue amplia a sua capacidade de compreensédo e interpretacdo dos
simbolos contidos no texto.

O método de Stanislavski propde uma forma de representacao
gue se torna predominante ao longo do século XX, servindo como
referéncia para os atores ainda nos dias de hoje. A meu ver, essa
forma de representagdo pressupde a concepcao simmeliana de
individuo moderno que apresenta o duplo carater de ser, a0 mesmo
tempo, “um todo em si mesmo” e “um elemento no todo”, uma vez
que aponta para a proximidade e a distancia que caracterizam o modo
especifico como os individuos interagem na experiéncia ambigua da
vida moderna.

Dessa maneira, com relagdo ao personagem, o ator se aproxima
e se distancia no seguinte sentido: com sua “personalidade artistica”,

3

ou seja, como “um todo em si mesmo”, o ator se aproxima do
personagem contido no texto, mergulhando em sua “alma” e lendo-a
de acordo com a sua vivéncia; a partir dessa leitura subjetiva, o ator
cria uma “imagem” ou figura cénica Unica, distanciada dele mesmo,
embora tenha algo de si. Com relacéo aos outros atores e ao publico,
o ator também se distancia e se aproxima. A propria criacdo de uma
“imagem” ou figura cénica Unica ja significa um distanciamento
gue demarca a individualidade do personagem e da capacidade de
criacdo artistica do ator com relagdo aos demais atores no palco,
destacando-se a0 mesmo tempo aos olhos do publico. Porém, ao
mesmo tempo, é preciso que a “imagem” Unica que criou esteja sob
uma determinada forma que seja reconhecivel aos outros, portanto,
deve ter algo que seja comum a todos e que permita a integracao
desse ator no todo: tanto “o todo do palco”, contracenando com 0s
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elementos em cena que formam um conjunto, a harmonia, que é uma
das principais caracteristicas do teatro moderno, como “o todo da
realidade”, a comunicagdo com o publico.

Simmel e Stanislavski se encontram na valorizagdo da
relacdo entre a subjetividade do ator e a objetividade do personagem
contida no texto. Ambos concebem o ator como criador, afirmando a
dimensao artistica do ator, que, em suas concepgoes, ndo se perde, ao
contrario, se realiza como arte autdbnoma. Para Simmel (1967, 1992),
a atuacdo do ator parte de dentro de si para fora: é a partir da relacdo
de sua subjetividade artistica com a imagem objetiva que o escritor
estabeleceu no texto que o ator cria uma figura, o conteudo que o ator
oferece no palco, e seu desempenho é marcado por uma contradi¢do
interna: no palco, ele age com “uma espontaneidade irrompendo do
fundo do ser” e apresenta “uma vida imediata” (Simmel, 1992, p.
424). Essa contradi¢do parece significar que, embora o ator saiba o
que acontecera com o0 personagem na sequéncia da cena, o proprio
personagem que ele representa ndo sabe, logo, o agir espontaneo do
ator no palco busca dar a dimensdo de uma vida que se desenrola,
que pulsa diante o espectador. Stanislavski parece dizer o mesmo
com seu “naturalismo espiritual”: é a partir da objetividade do texto
que o ator comeca a interpretar o personagem e a criar uma imagem
artistica que representara no palco. Ou seja, € a partir do estudo do
contexto da peca e do contexto em que o dramaturgo escreveu o texto
que o ator compreende e percebe as particularidades do personagem,
recorrendo a sua “memoria emotiva” para lhe “emprestar” as
emocdes, 0s movimentos naturais que propiciam a esse “nao-ser”
parecer ser no palco.

No palco, ndo estdo nem o ator, nem o personagem tal como se
encontra escrito no texto. Ali, o que vemos € uma imagem criada por
um ator. Se outro ator interpretar e representar 0 mesmo personagem,
a imagem sera diferente. Dai a possibilidade de se falar de tantos
Hamlets quantos forem os atores a representarem o personagem de
Shakespeare.
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O exemplo que Simmel utiliza é bastante esclarecedor dessa
idéia de ator. Diferentemente do tartufo da vida real — o vigarista e
hipocrita — que quer ser julgado como sendo realmente um asceta
devoto, o ator que representa o Tartufo de Moliere ndo quer provocar
uma impressdo da realidade, mas, sim, fazer ressurgir a imagem
sensitiva daquilo que esta no texto do autor. E, uma vez que o Gnico
ser real que esta no palco é o ator, ninguém no palco “é realmente
devoto ou hipdécrita”, ja que o ator nao é nenhum dos dois. Portanto,
conclui Simmel (1967, p. 76), “o ser nao tem o que fazer no palco”.
O palco é o lugar do ndo-ser, do sensitivo, ndo da realidade.

Como ja indiquei, essa compreensdo sobre a arte do ator
parece ser a que predomina nos dias de hoje. Por certo, isso ndo
significa dizer que os outros tipos ideais de ator assinalados aqui
desapareceram dos palcos contemporaneos. Muitas vezes, eles
podem ser identificados em uma mesma pega, por meio de dois
atores com formacdes distintas que contracenam, ou podem ser
observados como entrelagados na trajetdria de um mesmo ator, seja
em decorréncia do momento particular de sua formacéo, seja como
uma “exigéncia” do personagem a ser representado®. De todo modo,
para além da atuacdo no palco, o que prevalece, pelo menos no
discurso dos atores profissionais da atualidade, deixa transparecer a
inquietacdo artistica entre o ser e 0 ndo-ser.
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Notas

1
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Quando falo em discurso atual dos atores profissionais, utilizo como
fonte tanto entrevistas dos que se dedicam a essa profissdo, recolhidas
ao longo da ultima década dos meios de comunicagio —jornais, revistas,
programas de televisdo —, como também, e mais especificamente, os
depoimentos de atores profissionais concedidos a mim por ocasido da
realizacdo de minha tese de doutorado, defendida em junho de 2005
pelo Programa de P6s-Graduagdo em Ciéncias Sociais da Universidade
do Estado do Rio de Janeiro (PPCIS/UERJ.

Vale lembrar que, para Weber, a construcao de tipos ideais abstratos ¢ um
meio de conhecimento da realidade; trata-se, nas palavras do autor, “de
um quadro do pensamento, e ndo da realidade histérica, e muito menos
da realidade ‘auténtica’, e ndo serve de esquema no qual se pudesse
incluir a realidade a maneira de exemplar. Tem antes o significado
de um conceito limite puramente ideal, em relacdo ao qual se mede a
realidade a fim de esclarecer o conteudo empirico de alguns dos seus
elementos importantes, e com o qual esta é comparada. Tais conceitos
sd0 imagens sobre as quais construimos relagdes, pela utilizagdo da
categoria da possibilidade objectiva, que a nossa imaginacédo, formada e
orientada segundo a realidade, julga adequadas” (Weber, 1974, p. 81).

Simmel pensa o mundo medieval, especialmente a aldeia medieval,
como um “circulo relativamente pequeno firmemente fechado contra
circulos vizinhos, estranhos ou sob qualquer forma antagdénicos” e
“cerradamente coerente”, que, para se autopreservar, “s6 permite a
seus membros individuais um campo estreito para o desenvolvimento
de qualidades préprias e movimentos livres, responsaveis” (Simmel,
1976, p. 18). Essa estreiteza de possibilidades inviabilizaria a
liberdade individual e, por conseguinte, o préprio desenvolvimento
da subjetividade; portanto, o homem se pensaria como atrelado ao seu

grupo.

Segundo Norbert Elias, o carater especifico da racionalidade de corte
“deriva, em primeiro lugar, do planejamento calculado da estratégia
de comportamento em relagdo a possiveis perdas e ganhos de status
e prestigio sob a pressdo de uma competicdo continua pelo poder”
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(Elias, 2001, p. 110). Vale ressaltar que poder, aqui, ndo se confunde
com poder econdmico, uma vez que o “capital” era visto apenas como
um meio para se alcancar um objetivo que, nas palavras de Elias, era
“conservar uma ‘realidade’ social, no centro da qual estava o anseio de
se distinguir da massa dos homens” (Elias, 2001, p. 113).

Como observa Berthold, a pe¢a O pai de familia, de Diderot, foi o
“grande modelo” do drama burgués, do novo drama de classe média,
que, naavaliacdo do autor e critico alemao Lessing, ndo era “nem francés
nem alemdo, nem de qualquer outra nacionalidade, mas simplesmente
humano” (apud Berthold, 2001, p. 381).

De acordo com Mannheim (1963, p. 116), o pensamento progressista
se caracteriza pela “consciéncia do possivel”. Isso significa dizer que
0s progressistas experimentam o presente como “o comego do futuro”,
pensam-no em termos abstratos e de conjunto. Nesse sentido, 0 seu
reformismo ataca “o sistema”, ou seja, “tende a suprimir um fato
indesejavel reformando todo o mundo circundante que torna possivel
sua existéncia”.

A peca Cromwell, de Victor Hugo, foi publicada em 1827, entretanto,
nunca fora encenada. Em seu prefécio, Hugo defende, conforme salienta
Braga, “a utilizagdo do ‘grotesco e do sublime’, ndo s6 no mesmo texto,
como também no mesmo personagem” (Braga, 1994, p. 153).

Seria interessante observar a coexisténcia desses quatro tipos ideais de
atores em um mesmo contexto ou, ainda, o entrelagamento deles em
uma mesma trajetoria profissional. Penso aqui, especificamente, em
um exercicio que o ator Paulo Autran costumava fazer em palestras
ou em certos eventos dos quais participava, e que certa vez presenciei.
O ator apresentava 0 “Poema Enjoadinho”, de Vinicius de Moraes,
de trés maneiras: uma primeira, que designava como uma “leitura em
branco”, mais fria, do préprio texto; uma segunda, que consistia em
uma leitura histridnica ¢ exagerada; e uma terceira, na qual, segundo
ele, dramatizava o poema. Cada uma dessas leituras permite, em certa
medida, apontar para um tipo ideal de ator: a primeira para o “ator-
racional-realizador”; a segunda para o “grande ator” e a terceira para
0 “ator-psicologico-criador”. Essa observacdo que fago aqui é apenas
uma indicacdo do que sera objeto de um futuro artigo.
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Between being and not being: the building process of the
professional actor idea in the light of Georg Simmel

Abstract: In this article, | analyze the building process of the
professional actor idea from its origin to the predominant speech of
those who currently dedicate themselves to this activity. Based on
the specialized literature on acting and in the light of Georg Simmel’s
reflections, I will present four ideal types of actor to demonstrate the
changes in the notion of the actor and in its corresponding acting
patterns in order to keep up with the validation of the individual
along the modern period. The four ideal actor types are: the
“declaimer—illustrator—actor”, the “rational-producer—actor”, the
“great actor” and the “psychological—creative—actor”. In the latter
type I identify Stanislavski’s idea of actor — which still marks the
current speech of the professional actors to a great extent — and I
associate it with Simmel’s conception of modern individual that
would be characterized by its ambiguity.

Key words: professional actor; individual; modernity; Georg
Simmel.
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