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O cardo floresce na claridade do dia. Na dogura do
dia se abre o figo.

Eis o pais do exterior onde cada coisa é:

trazida a luz

trazida a liberdade da luz

trazida ao espanto da luz

Poema “Epidauro”,

de Sophia de Mello Breyner Andresen



RESUMO

Tendo como objeto de reflexdo o ator no teatro francés das Luzes, este estudo faz uma
analise sobre as diferentes ideias de Denis Diderot e Jean-Jacques Rousseau a respeito do oficio do
ator naquele contexto. De |4, busca extrair elementos que possam contribuir para a reflexdo estética
contemporanea sobre o oficio do ator e a sua formacéo pedagogica.

As discussOes teatrais francesas do século XVIII - praticadas naqueles teatros ainda
iluminados pelo fogo - continuam sendo hoje fonte inspiradora para inimeras discussdes teatrais.
Discussfes que também se estendem sobre a figura do ator — considerado aqui o protagonista do
fendmeno teatral - e as novas midias artisticas que sdo seus campos de trabalho atuais e que
encontraram formas antes inimaginaveis para contar uma historia ou, simplesmente, fazer teatro.

Dos pensamentos filosoficos desses dois “homens de teatro”, tendo como contraponto o
celebrado philosophe - e ator - Voltaire, o0 presente estudo promove uma reflexdo sobre uma
proposta iluminista para a estética do ator, visto por si s6 como um ser paradoxal, uma vez que, na
sua prética artistica ligada ao ato de mentir, busca uma verdade cénica que va além do tradicional
conceito de representacdo — a busca pela verossimilhanca, tdo praticada no século das Luzes - e
consiste na mesma busca que visa quebrar ou ultrapassar regras cénicas rigidas que tornavam - e
ainda tornam - confortavel e segura demais a aventura que o ator realiza no palco. Vé-se, aqui, 0
trabalho do ator como paradoxal também na medida em que objetiva afetar sua plateia, mas também
se preocupa em romper com os clichés que a agradam, que a deixam confortavel, segura e
relativamente passiva, no escuro do espaco que lhe é reservado na sala de espetaculo.

O objetivo desta reflexdo, baseada no pensamento iluminista, através de seus representantes
Diderot e Rousseau, é trazer presentes trés atributos de um tipo de ator proposto a partir das Luzes:
construtor, jogador e cidaddo. O ator construtor é aquele que constrdi racionalmente a sua
capacidade de persuasdo e convencimento como ator, constréi um pensamento cénico antes da
cena: a personagem que vai representar a partir dele mesmo. O ator construtor da forma cénica a
um pensamento que preenche as lacunas do texto dramatdrgico, ele traz para a cena o invisivel do
texto. O ator jogador traz a questdo do jogo cénico, questdo sutil que ultrapassa as palavras do texto
teatral e chega até a troca dos olhares entre os atores em cena. Um jogo s6 é bem jogado quando
de fato alguma coisa interessante acontece entre os seus jogadores; no teatro, algo deve acontecer

entre os atores e entre os atores e a plateia. J& o ator cidad&o resgata da ideia de democracia grega



0 conceito de cidadania, de extrema importancia nas questdes do século XVIII, o conceito de
cidaddo era o fator primordial para a realizagcdo de um novo modelo de Estado. E ainda mais, o
ator, como cidadao, também conquistara na sociedade onde exerce seu oficio, um espaco politico
mais justo e igualitario.

Esse ator iluminista realiza a busca constante para ampliar sua capacidade de representacao,
para tornar sua comunicagdo com a plateia um encontro artistico mais eficaz: um ator que tem
consciéncia de que traz implicitas nas suas atuacdes cénicas as suas escolhas estéticas, e também,
como ndo podia deixar de ser, suas escolhas éticas e politicas, tdo apregoadas e discutidas naquele

século das Luzes.

Palavras-chaves: ator, teatro, iluminismo, paradoxo, cidadao



ABSTRACT

Having the actor in the french theater of the Lights, this study analysis Denis Diderot and
Jean-Jacques Rousseau's different ideas about the craft of the actor in tha context. Therefore, it
seeks to extract contributive elements to the comtemporary aesthetic reflection on the actor's job
and his pedagogival instruction.

The French theatrical discussions of the eighteenth century - practiced in those even now
fire illuminated theaters - up to present time an inspiring source for numberless discussions.
Discussions that likewise extends over the figure of the actor - Here reputed as protagonist of the
theatrical phenomenon - and the novel artistic media as the nowadays working grounds and that
found up to this point unthinkable paths to storytelling ou, simply, do theater.

Rising from the philosophycal thoughts of those "Theatrical Men", having the exalted
philosophe - and actor - Voltaire as counterpoint, this study advocates an reflection over the
enlightened proposal for the aesthetics of the actor, had by itself as an paradoxal been, since that
his artistic practice is related to the act of lying, seeks for an scenical truth for beyond the tradicional
concept of impersonation - the search for a verisimilitude, highly practiced on the century of the
Lights - and consists in the same search that aims to crash or transcend the strict scenic rules that
made - and still doing - the actors venture on stage too confortable and safe. The actor's work is
seen here as paradoxical in that it aims to affect his audience, but he also worries about breaking
away from the clichés that please him, which make him comfortable, secure and relatively passive,
in the dark of space that are reserved to you in the spectacle.

The purpose of this reflection, based on Enlightenment thought, through its representatives
Diderot and Rousseau, is to bring present three attributes of a type of actor proposed from the
Lights: constructor, player and citizen. The actor builder is one who rationally builds his capacity
for persuasion and persuasion of actor, builds a scenic thought before the scene: the character he
will represent from himself. The actor builder gives a scenic form to a thought that fills the gaps of
the dramatic text, it brings to the scene the invisible of the text. The player actor brings the question
of the scenic game, subtle question that goes beyond the words of the theatrical text and even the
exchange of looks between actors on the scene. A game is only played well when in fact something
interesting happens among its players; in the theater, something must happen between the actors

and between the actors and the audience. The citizen actor rescues from the idea of Greek



democracy the concept of citizenship, of extreme importance in the questions of the eighteenth
century, the concept of citizen was the primordial factor for the realization of a new state model.
And even more, the actor, as a citizen, will also conquer in the society where he exercises his office,
a more just and egalitarian political space.

This enlightened actor seeks for constant increasement of his impersonation capabilities, to
make his communication with the audience a more effective artistic encounter: an actor who is
aware that he implies in his scenic performances his aesthetic choices, and also, how not could
cease to be, his ethical and political choices, so touted and discussed in that century of

Enlightenment.

Key words: actor, theater, enlightenment, paradox, citizen
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Introducéo

No século das Luzes, a busca por um novo ator

“Que é o talento do comediante? A arte de imitar, de adotar um
caréater diferente do que se tem, de parecer diferente do que se é,
de se apaixonar com serenidade, de dizer coisas diferentes das
gue se pensam com tanta naturalidade como se realmente fossem
pensadas, €, enfim, de esquecer seu proprio lugar, de tanto tomar

o de outro.”

Jean-Jacques Rousseau, Carta a d’Alembert.*

Minhas praticas profissionais (pedagdgica - como professor de filosofia e teatro - e artistica
- como ator, encenador e dramaturgo) foram sempre a principal matéria-prima de investigacdo nos
meus caminhos na filosofia. Na dissertagdo de mestrado inaugurei meu espaco de reflexdo
filosofica com a questdo primeira que me mobilizou e mobiliza sempre, antes e agora: 0 que é 0
oficio do ator? Qual sua relacdo com a condicdo humana? Como entender o encantamento
produzido nesse oficio, que nos tira da realidade e de nés mesmos? Quais suas implicacdes
artisticas e sociais? Trata-se, enfim, de compreender mais e melhor a atuag&o do ator em cena, para
aprimorar minha atuacao profissional, tanto na sala de aula quanto no palco. Dessas reflexdes sobre
praticas artisticas, iluminadas pelo pensamento de Jean-Jacques Rousseau, se fez meu trabalho de
mestrado: A Mentira-Verdade do Ator, o oficio do ator na “Lettre a d’Alembert sur les epectacles”,
de Jean-Jacques Rousseau.

Naquele estudo, através do pensamento de Jean-Jacques Rousseau e tendo como eixo a sua
radical critica ao teatro francés, na Lettre a d’Alembert, desenvolvi uma reflexdo sobre o oficio do
ator cujos referenciais cénicos fossem mais condizentes com o pensamento do fildsofo. O oficio

do ator, segundo os referenciais rousseauistas, estava bem distante do teatro que se realizava em

L ROUSSEAU, J.J. - Carta a d’Alembert. Tradugdo: Roberto Leal Ferreira. Apresentacgéo e introdugao: L. F. Franklin
de Matos. Campinas: Ed. UNICAMP, 1993. P. 92. As traducfes dos textos de Rousseau, demais fildsofos e
comentadores citados nessa tese foram retiradas das edig¢Ges brasileiras consultadas, devidamente indicadas as paginas
das edi¢Bes. Optamos por traduzir apenas obras ainda ndo editadas em portugués e, nesse caso, indicaremos nas notas
de rodapé quando a traducédo é de nossa autoria ou traduzida por terceiros exclusivamente para esse trabalho.



16

Paris a sua época, que adotava um tipo de representacdo artificial e indcua. Ja no titulo daquela
dissertacdo, surgia a explicitacdo do paradoxo do ator, com que me deparei também no meu
aprendizado no exercicio teatral, e que se aliou a reflexdo filosofica: a “mentira-verdade” do ator
na sua atuag&o cénica. O oficio do ator &€ mentir com tamanha verdade que somos conduzidos por
ele para outros mundos, outras realidades. O paradoxo sempre é a convivéncia de contrarios,
opostos que se relnem numa mesma ideia, mas aqui, 0s contrarios se renem no mesmo individuo
— 0 ator no exercicio de seu oficio. Para 0 senso comum, um paradoxo a principio ndo € crivel, é o
contrario do que se espera, parece ndo haver nele uma légica. No entanto, a partir da mentira do
ator, se espera uma reacao verdadeira dos espectadores. A identificagéo de paradoxos tem auxiliado
0 progresso da ciéncia, da matematica e da filosofia. J& os estdicos tornaram o termo conhecido
para designar o que € aparentemente contraditorio, mas que, apesar de tudo, possui e revela, sim,
um sentido e este tem grande importancia.

Assim, tanto na reflexdo filosofica sobre o século XVIII, quanto nas minhas praticas
pedagdgicas e artisticas, pude aprofundar o pensamento sobre o oficio paradoxal que o ator executa,
ele aqui considerado o protagonista do fenbmeno teatral. Percebi que ndo somente as ideias de
Rousseau, mas também as discussdes teatrais iluministas dos philosophes, em especial as de
Diderot, apontavam para um novo teatro, trazendo, naquela nova cena francesa das Luzes, novas
propostas também para a atuacdo dos atores. Tornava-se claro, igualmente, o quanto essas reflexdes
fazem sentido para a pratica teatral contemporanea.

Na sua Carta a D’Alembert, Jean-Jacques Rousseau faz a critica mais feroz ao teatro
francés que se tem conhecimento até aquele momento, no auge do seu sucesso, no século do
movimento das Luzes. O seu desprezo pela imitacio?, pela representacdo, era evidente. N&o por
acaso, a Carta de Rousseau configurou um ponto de rompimento entre ele e 0s seus colegas
iluministas. E é ébvio que ndo poderia faltar naquela critica um olhar especial sobre a figura que

concretiza o fendmeno teatral — o comediante®, o ator em cena. Suas palavras para definir o talento

2 Imitagdo, mimeses, do grego mimeistakai: imitar. Desde crianca, o ser humano brinca de imitar, representar alguma
coisa, esse jogo se mantém durante toda sua vida, de formas diferentes, inclusive artisticamente. O termo em grego,
inicialmente designava imitar uma pessoa aravés de acdes fisicas e mesmo da fala. Patrice Davis, no seu Dicionario
de Teatro, chama a atengdo que essa “pessoa” podia ser uma coisa, uma ideia, um her6i ou um deus. A imitagdo, tanto
de uma a¢do ou de caracteristicas de uma pessoa, sempre foi tema da investigacao filoséfica, desde Platdo e Aristételes.
3 O comédien correspondia no século XVIII francés ao que se entende hoje pelo nome de ator; esse o termo que
Rousseau vai utilizar na Carta a D’Alembert sobre os espetaculos. Assim, de modo a facilitar o entendimento atual,
passamos a chamar de ator o comédien.
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do ator sdo duras e precisas como o bisturi de um médico, que corta o paciente com precisao para
chegar ao cerne onde estd a doenca — no caso, a questdo que sempre atormentou Rousseau, 0
dilaceramento humano entre o ser e o parecer. O ator tem como talento parecer ser uma outra
pessoa; sendo que ele mesmo, paradoxalmente, terd que ser o outro em cena. Rousseau nos revelou,
nessa sua definigdo cirurgica, o que € entdo esse oficio do ator e, paradoxalmente, apontou como o
ator devia agir para extirpar de seu oficio tanto a representacéo artificial e polida do teatro classico
francés como o ato de esquecer seu proprio lugar, de tanto tomar o de outro, isto €, de tanto
representar um outro, como se fosse possivel ndo considerar a pessoa do préprio ator que esta em

cena representando. Rousseau sabia que a representacao do ator

(...) ndo é a de um trapaceiro que quer fazer com que 0s outros acreditem na trapaca, que
pretenda que o tomemaos pela pessoa que esta representando, nem que o creiamos atingido
pelas paixGes que imita, mas que, dando aquela imitacdo pelo que ela é, a torna
completamente inocente (ROUSSEAU, 1993, p. 920).

O que pode ser deduzido em Rousseau, na sua busca filosofica e artistica, em meio as Luzes,
com a escrita de sua Carta a d’Alembert, ¢ também a proposta de uma nova atuacao cénica para o
ator. Da mesma forma que o século das Luzes trazia a proposta de um novo individuo, o cidaddo*
que devia atuar na sociedade moderna de forma mais livre para construir uma sociedade igualitaria,
também o ator deveria estar na cena com um tipo de representacdo mais coerente com as ideias
préprias ao tempo iluminista. Estas ideias serdo apresentadas neste estudo através de trés atributos
qur expressam e sintetizam que tipo de bom desempenho se espera do ator na préatica de seu oficio,
dentro e fora de cena: um ator que constréi a cena inicialmente na sua reflexao e estudo pessoal,
para no momento da cena estar munido de ideias, referéncias, emogdes e se tornar um superjogador,
completamente entregue ao prazer ludico de jogar; e depois de executar o seu oficio, esse mesmo
ator retorna para a sociedade como um cidaddo que traz consigo suas escolhas éticas e estéticas;
politicas, portanto. Dois pensadores das Luzes foram eleitos neste estudo para esbocarem o perfil
do novo ator iluminista, o0 novo ator moderno.

Rousseau e Diderot, dois nomes ligados diretamente ao pensamento da Luzes, apareceram

no cenario da cultura francesa dentro de uma nova categoria de pensador, o philosophe®: mais do

4 O conceito de cidaddo no século XVIII. Sera devidamente explorado na “cena sete”.

®> O philosophe do século XVII1 era um pensador que atuava diretamente na sociedade, e a propria philosophie era vista
como algo que criticava e subvertia a realidade, ndo era vista apenas como conceitos abstratos e reflexGes complexas.
Vale citar aqui o professor Franklin de Matos, em O Fildsofo e o Comediante: “os philosophes estavam longe de ser
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que alguém que observava criticamente a realidade, esse novo personagem intelectual das Luzes,
também atuava diretamente nas praticas politicas e artisticas de seu tempo. Rousseau recusou
ferozmente seu pertencimento a essa nova categoria de homens civilizados, os homens das Luzes.
Ele sempre soube alimentar na sua prépria vida o personagem marginal — o proscrito - que ndo
compactuava com a politica e a sociedade da época, um barbaro® que vivia naquela Paris
supercivilizada. O que nos importa é que esses dois pensadores, apesar das divergéncias, atuaram
através de seus escritos na cena teatral francesa; ndo raras vezes as celeumas que provocaram entre
si e com outros intelectuais e artistas de seu tempo foram mais que um diélogo intelectual, se
tornaram discussOes apaixonadas, nas quais cada um deles usava das armas teatrais que possuia
para tornar pablicas suas ideias e 0 escopo de suas discussdes. O mundo é um teatro, como ja foi
escrito e proclamado por tantos pensadores. O quadro de pensamentos polémicos, paradoxais e
apaixonados, proprio as Luzes, que englobava varias areas do conhecimento, se apresentava
recheado de novas ideias filosoficas e propostas artisticas.

Entre essas novas ideias, adquiriu destague o pensamento teatral de Denis Diderot, o
enciclopedista’, que em algum momento de sua juventude também pensou em ser ator e que em
muitos de seus escritos vai se debrucar minuciosamente sobre os segredos e as técnicas desse oficio.
Com seus textos, Diderot conseguiu questionar e até mesmo quebrar as rigidas regras cénicas do
teatro classico, que ndo permitiam que Paris chegasse a ter palcos iluminados pelos novos
pensamentos semeados desde a Renascenca e que floresciam com novo impeto naqueles tempos
iluministas. O ator proposto por Diderot deveria estar em sintonia com as novidades de seu tempo;
daqueles novos e paradigmaticos tempos, que inauguraram definitivamente a Modernidade.

professores universitarios e a philosophie nada tinha de uma disciplina técnica”. (...) Naquele século, ha apenas 250
anos atras, tal expressdo [“livros filosoficos™] significava, para editores, livreiros, escritores e leitores, “mercadoria
ilegal, fosse ela irreligiosa, sediciosa ou obscena”. O sentido do adjetivo “filosofico” remetira sobretudo a subversio
e a transgressdo, da mesma maneira que “liberdade” podia significar (mais do que isso, ‘estava na cara’ para o
comprador de livros) lascivia. (P. 10 e 11)

® Ver: “Cena quatro — Rousseau, o barbaro”. Citacdo do poema em latim que Rousseau usou como epigrafe de sua
auto-definicdo: Barbarus hic ego sun quia non intelliger illis — Ovidio, Tristes, v. Elegia 10, v.57 — (Sou barbaro nesta
terra, por isso ndo sou compreendido por vas).

" A Encyclopédie foi um projeto monumental do século XVI11, na Franca coordenado sempre por Denis Diderot, e por
um tempo, juntamente com Jean Le Rond d’ Alembert, que deixou o cargo depois da polemica de seu verbete Genebra,
e a resposta de Jean-Jacques Rousseau, na Carta a d’Alembert sobre os espetaculos, questdo que trataremos a frente.
A importancia desse projeto é incontestavel na vida de Diderot e como grande exemplo do pensamento das Luzes, com
a valorizagdo do conhecimento humano, nas suas areas mais diversas e que foram reunidos numa Unica obra. Ela foi
publicada em 17 volumes de textos, 11 volumes de desenhos e 71.818 artigos, entre os anos de 1751 e 1772.
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A mudanca no teatro francés s6 poderia se efetivar se a cena se tornasse diferente daquela
consagrada e praticada pelos dramaturgos e atores do teatro classico. Ora, era o ator quem devia
receber em primeiro lugar essa misséo transformadora das Luzes: o teatro francés deveria, através
dele, buscar alcangar, de modo mais eficaz, a verossimilhanga®, um dos mais importantes conceitos
iluministas.

No entanto, todos os philosophes e artistas franceses ndo podiam desconsiderar aquele que
era 0 modelo ainda vivo de todos: tanto os amigos quanto os inimigos das mudancas que se
impunham, seguiram 0s passos de Frangois-Marie Arouet, pseudonimo Voltaire. Monsieur
Voltaire se tornou uma celebridade francesa internacional. Os caminhos que ele abriu ndo puderam
ser desconsiderados por nenhum de seus piores inimigos. Ainda que uns fossem seus fi€is
discipulos e outros seus ferrenhos perseguidores, nao era possivel desconsiderar sua presenca
intelectual e artistica, ele que era celebrado naquele momento como um dos mais ilustres
philosophes — pensador, escritor, poeta, dramaturgo e ator - representando o que a Franca tinha de
melhor na filosofia e nas artes.

Voltaire, que de idolo passou a ser o inimigo mortal de Rousseau, também ndo encontrou
em Diderot um fiel seguidor, apesar de admirador de suas ideias. Voltaire aparece nesta reflexéo
como a personagem antagonica aos dois pensadores, que encontra 0 seu sucesso no teatro classico
francés; a mistura de suas ideias vai apresentar a possibilidade de um novo tipo de ator, no tempo
onde a novidade era a palavra de ordem. Assim, novo e moderno deveria ser 0 ator das Luzes — e
também paradoxal, como aquelas ideias que revolucionaram a histéria do pensamento ocidental e
fundaram a Modernidade e que, depois de passarem pela exacerbacdo do Romantismo,
desembocaram nas incertezas do seculo XX e, agora, ainda permanecem no XXI.

Mas nas Luzes do seéculo XVIII, o otimismo era grande e o futuro promissor; a Europa
caminharia a passos rapidos para o auge da Modernidade, através dos pensamentos de homens que
buscavam a liberdade acima de tudo e que expressavam essa busca de todas as formas: as

filoséficas, politicas e artisticas, presentes nos seus textos escritos e representados nas suas proprias

8 A verossimilhanca.foi uma grande preocupacio artistica no século XVIII francés. A busca artistica daquilo que é
semelhante a verdade; mas sendo arte, sem a pretensdo de ver verdadeiro; é o aprimoramento da imitacdo, na medida
em que ela se parece cada vez mais com o objeto imitado. Aristoteles vai tratar sobre a verossimilhanga, na sua Poética,
quando chama a atencdo de nao confundi-la com a verdade histérica, pois narrar coisas efetivamente acontecidas ndo
é a tarefa do poeta; dele seria a tarefa de representar o que poderia acontecer, as coisas possiveis segundo a
verossimilhanga, (ver Poética, secdo 9, que trata de poesia e histéria).
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vidas. Tal era o caso dos philosophes como Voltaire e Diderot, ou 0 barbaro Rousseau. Os seus
pensamentos e ideais agitaram de liberdade aquela Franca ainda monarquica do chamado Ancien
Régime, e contribuiram decisivamente para as fundacfes da Modernidade.

Neste estudo, uma mesma pergunta é feita para Diderot e Rousseau: Qual a visdo que cada
um teve sobre o oficio do ator? A partir de alguns de seus escritos, eleitos para este estudo, quais
as novas propostas de representacdo cénica que dessas visdes se pode extrair?

As discussOes teatrais francesas do século XVIII, que diziam respeito as artes cénicas
praticadas naqueles teatros ainda iluminados pelo fogo, continuam sendo hoje fonte inspiradora
para inumeras discussoes teatrais. Discussdes que também se estendem sobre o ator e as midias
artisticas que sdo os novos campos de trabalho do ator contemporaneo e que, decorrentes que séo
da revolucado tecnoldgica, encontraram formas antes inimaginaveis para contar uma historia ou,
simplesmente, fazer teatro.

Um dos principais objetivos do teatro é afetar intelectual e emocionalmente a plateia de
espectadores que fisicamente estdo presentes no momento da representacao teatral. Este é 0 ponto
central do conceito mais basico e geral de teatro: atores e espectadores, num mesmo espaco fisico
e a0 mesmo tempo - um encontro de pessoas’. Mas mesmo agora que as histdrias podem ser
contadas virtualmente, sem a presenca fisica dos atores, através de novas formas - que talvez
escapem dessa defini¢do basica de teatro - ainda assim consideramos aqui o ator atuando, seja no
palco ou num set de filmagem. O cinema, a televisdo e a internet ndo deixam de ser uma nova
versdo da mesma pratica humana que fundou as culturas: os homens se reinem para contar uma
historia, para juntos representarem suas realidades, para juntos vislumbrarem outras possibilidades
do real. Para isso sempre se contou com os narradores, 0s sacerdotes e 0s atores.

Assim, no caminho para a formulacdo de algumas conclusdes acerca do objeto desta
reflexdo filoséfica, ou seja, o ator francés no teatro das Luzes, inspirado a partir das ideias de
Diderot e Rousseau a respeito de seu oficio, sera preciso elencar o que poderiam ser chamadas de

suas novas propostas cénicas de atuacdo do ator, mais diretamente relacionadas ao pensamento

® Cada vez mais, com o avanco tecnoldgico e as novas midias artisticas, o conceito de teatro ganha novas variantes.
No entanto, podemos destacar alguns elementos presentes naquele século XVIII que formavam o conceito geral de
teatro. Hoje, quando as midias virtuais mantém as pessoas confortavel e seguramente presas nas suas préprias casas e
condominios, ir ao teatro continua sendo um ato politico: quebra-se a hegemonia de uma vida privada individualista e
se propde um espago de encontro entre os seres humanos para ver, rever, contemplar “de fora” a sua propria realidade.
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iluminista. De la do século das Luzes é possivel também extrair os elementos que possam contribuir
para as discussoes estéticas contemporaneas sobre o oficio do ator e sua formacao pedagdgica.

Das acirradas polémicas teatrais das Luzes uma forte questdo se mantém até hoje: a
necessidade, sempre renovada, da busca de paradigmas estéticos e éticos para o oficio do ator,
figura publica e, portanto, politica; um artista e, mais ainda, um cidaddo, conceito revisto e téo
valorizado pelo pensamento iluminista. As Luzes ensejaram a busca por um novo ator, que
executasse sua representacdo com verossimilhanga, que fosse mais criativo e responsavel pela sua
obra artistica, que praticasse uma atuacdo cénica que pudesse refletir e expressar os ideais
iluministas que afetavam a politica, os costumes, as artes, a masica e, principalmente, o proprio
teatro - instrumento artistico e politico resgatado dos gregos antigos, orgulho dos franceses
daqueles tempos.

Mais uma questdo se apresenta, e de imediato: atraves de que parametros serd possivel
propor algum tipo de dialogo artistico entre o teatro das Luzes - iluminado pela luz do fogo - e 0
teatro praticado nos dias de hoje, com a sua profusao de “luzes” nunca antes imaginadas, capazes
de iluminar - e criar - até mesmo realidades virtuais?

A busca e a discussdo estética teatral contemporaneas trazem tracos daquela mesma busca
empreendida por Diderot e Rousseau por uma representacao diferente da que se praticava no teatro
classico francés - o mesmo teatro de Voltaire, figura publica, celebridade que aliava a si também o
titulo de ator, além de todos os outros que o tornavam o modelo vivo dos philosophes de seu tempo.
Mas o teatro de Voltaire era ainda o teatro de Racine, Corneille e Moliére'°, que ja ndo dava conta
de assimilar 0s novos pensamentos teatrais iluministas.

O ator que pode ser considerado como proprio ao movimento das Luzes, construido a partir
dos diferentes olhares de Diderot e Rousseau — inequivocamente contrapostos aos ditames do teatro
classico francés - ilumina a reflexdo estética e pode inspirar o ator contemporaneo, que atua em
meio a revolucdo tecnoldgica mais avassaladora e ainda assim continua a buscar uma maior eficacia
na sua atuacao cénica junto aos seus diversos publicos - presentes e virtuais - de midias t&o distintas.
Os desafios histdricos ligados a tecnologia com que hoje o ator tem de lidar — como, por exemplo,

fazer um curso de interpretacdo para cameras, 0 que ja acontece ha tantos anos na rotina de tantos

10 Pierre Corneille (1606 — 1684) autor de: Medée (1635), Horacio (1640), O mentiroso (1644), etc. Jean-Baptiste
Pogelin, o Moliére (1622 — 1673), autor de: O Avarento (1668), Tartufo (1664), O Misantopro 1666), etc. Jean Baptista
Racine (1639 — 1699), autor de: Britanico (1669), Berenice (1670), Bazet (1672), Mitridates (1673).



22

atores — sdo muito diferentes dos desafios vividos pelos atores naquela Paris setecentista, onde
ainda se esbocava uma revolucéo industrial, muito longe da revolucéo tecnologica que transformou
a cultura hodierna em todos os seus aspectos. No entanto, essas diferencas ainda trazem um mesmo
objeto — o oficio do ator, ontem e hoje. As discussdes éticas e estéticas sobre este tema ganharam
novos elementos, cientificos e tecnoldgicos, mas continuam a nos desafiar artisticamente —
filosoficamente.

A partir destas consideracfes introdutdrias, pode-se colocar que o objetivo deste estudo é
analisar e relacionar os pensamentos dos dois philosophes, Diderot e Rousseau, tendo como
contraponto Voltaire e o teatro classico francés; afinal, os trés usaram o palco do teatro como arena
para os duelos de suas ideias filosoficas, politicas e artisticas. Incluem-se, entre elas, as questdes
sobre o oficio do ator. No texto dramatdrgico anexo, Uma atriz descabelada, uma atriz das Luzes,
mediado pela atriz Mademoiselle Clairon, forja-se um encontro ficcional entre esses trés homens
do Huminismo francés, com suas diferencas radicais, mas também com seus pontos de
convergéncia essenciais. E os trés fas, cada um do seu jeito, de Clairon, ouvindo a grande atriz da
Comédie Francaise.

As obras literérias desses trés homens das Luzes néo s6 influenciaram o teatro francés e o
movimento roméantico que se seguiu, no século XIX, mas influenciaram a histdria do teatro
ocidental, alcancando as reflexdes estéticas contemporaneas, que ganharam novos contornos desde
0 inicio do século XX. Cada um dos trés pensadores e artistas tiveram parte de suas obras dedicadas
ao teatro; cada um a seu modo se relacionou de forma ativa, critica e criadora com o teatro das
Luzes; e é por isso que o0s trés podem ser considerados, ainda, genuinos “homens de teatro”. Eles
escreveram romances, poemas, criticas literarias e artisticas, ensaios, métodos e até pecas de teatro!
Buscaram a verdade filosofica em meio a mentira inerente a arte teatral.

Dos pensamentos desses “homens de teatro”, busca-se promover uma reflexdo sobre a
estética teatral de um tipo de ator que, na sua pratica artistica, objetiva uma verdade cénica que va
além do tradicional conceito de representacdo. Trata-se da busca por quebrar ou ultrapassar regras
cénicas rigidas, que tornam confortaveis e seguras demais as aventuras que o ator realiza no espago
cénico. E ainda mais, o objetivo € romper com os clichés que agradam a plateia, que também a
deixam confortavel, segura e passiva no escuro do espaco que lhe foi reservado na sala de
espetéaculo, ou na sala de sua casa, ou ainda no seu proprio quarto - onde cada morador reconstroi

a realidade com as possibilidades tecnoldgicas magicas e “seguras”.
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Pensar as caracteristicas e impasses postos no teatro iluminista pode levar ao desafio de
pensar um tipo de ator que realize plenamente a ampliacdo constante de sua capacidade de
representacéo, de tornar sua comunicagao — 0 seu encontro - com a plateia mais eficaz; um ator que
possa ter a consciéncia de que traz implicitas nas suas atuagdes cénicas as suas escolhas estéticas,
e também, como ndo podia deixar de ser, suas escolhas éticas e politicas.

Para tanto, a propria estrutura deste estudo se apresenta como o texto de uma peca de teatro:
possui um Prologo, trés Atos divididos em cenas (sete, no total), um Epilogo e, como anexo, o ja
referido texto dramatdrgico. Um segundo anexo, cuja natureza e pertinéncia serao explicitadas mais
para o fim desta Introducdo, trara o breve relato de uma importante experiéncia pratica vivida por
mim, a ilustrar a multiplicidade de paradoxos que cercam o oficio do ator.

O “Prélogo - Abrem-se as cortinas: a coroacao de Voltaire, um ator” narra o acontecimento
historico da volta de Voltaire a Paris, depois de mais de vinte anos de exilio. No seu aclamado
retorno, 0 que mais manifestou o seu triunfo na cidade das Luzes foi ter sido ovacionado pela
plateia por varios minutos, enquanto seu busto era coroado no palco da Comédie Francaise pelos
atores da tragédia que acabava de ser representada naguela noite, escrita, claro, pelo homenageado
ilustre. Essa histdria sobre Voltaire consegue sintetizar e expressar varias questdes teatrais do
Iluminismo; além de nos instigar a percorrer as etapas-cenas deste trabalho. Em primeiro lugar, ha
que se destacar o retorno para Paris de um de seus filhos mais importantes naquele momento,
Voltaire. Poeta, escritor e philosophe, sua atuacdo teatral como dramaturgo, encenador, produtor e
ator foi o seu exercicio artistico por exceléncia, a expressao mais acabada de suas ideias filoséficas.
Em segundo lugar, esse mesmo fato historico reflete a importancia do teatro naquela sociedade das
Luzes.

Jao “Ato | - A Luzes e 0 Teatro”, traz a cena o proprio teatro, visto pela perspectiva do
ator, objeto desta pesquisa, tendo como cendrio o século das Luzes, na Franca. A “Cena um - O
espetaculo do Teatro™, volta no tempo e apresenta uma primeira abordagem sobre as caracteristicas
fundadoras do teatro, criando um “pano de fundo”, um cenario para a reflexdo proposta neste
estudo. Através do polémico conceito de Mimesis, a cena faz uma analise sobre o ator grego, o
realizador da mimesis em si mesmo. O foco maior da cena esta na atuacdo do ator na comédia
grega, pois suas caracteristicas, diferentes das da tragedia, podem ser o0 inicio para propiciar um
espaco maior para a reflexdo sobre um modelo de ator que buscaremos depois, no

pensamento do século XVIII.
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Ap0s essa visualizacdo mais detida sobre o cenario mais amplo, é bom estabelecer as
caracteristicas especificas do “quando” e “onde” acontece este estudo. A “Cena dois - O espetaculo
das Luzes” traca um panorama da efervescéncia politica, filoséfica e artistica daquele periodo do
século XVIII, na agitada cidade de Paris. Traz também o perfil dos chamados philosophes do
lluminismo francés, os intelectuais que tinham uma pratica ativa na vida cultural daquele tempo,
tanto na politica quanto nas artes. A cena comega com a referéncia a queixa do ator inglés Garrick,
sobre um tema teatral sempre polémico - a verdade cénica do ator. A partir do olhar critico e
experiente desse renomado ator inglés, sucesso daqueles palcos do século XVIII, fica evidenciada
a busca, que também foi a iluminista, por uma nova forma de atuacdo do ator. A cena traz, entdo,
um olhar sobre o ator no tempo das Luzes, um momento historico especifico e definitivo. E as
questdes se desdobram: qual o lugar social e artistico do ator, esse personagem tao presente nas
contradi¢des advindas das transformacdes cientificas, politicas e filos6ficas do movimento das
Luzes, numa sociedade ainda cheia de rancos e contrastes sociais, politicos, religiosos e morais?
Como era vista a figura do ator?

No “Ato Il — Dois homens das Luzes, dois homens de teatro”, abordamos as trajetorias
intelectuais e artisticas de Diderot e Rousseau - 0s personagens centrais deste estudo - a partir de
uma perspectiva teatral, isto €, as questdes e os conflitos sobre o oficio do ator no periodo em
questdo serdo estudados com base na relacdo de seus pensamentos com o teatro de seu tempo. Nas
duas cenas que compdem esse ato, cada uma dedicada a um dos pensadores, duas serdo também as
perguntas que este estudo dirigira a esses dois homens de teatro:

a. Quais suas ideias sobre o oficio do ator que contribuem para uma reflexdo estética teatral?
b. Como o ator pode fazer uma reflexdo sobre seu oficio para ser mais verdadeiro na sua

representacdo, chegando a uma atuacdo cénica que possa alcancar maior eficécia, isto é,

uma comunicagdo mais clara e sincera tanto com seus colegas de palco, como também com

a plateia?

O “Ato I1l- Um novo ator das Luzes” recolhe elementos de escritos dos dois pensadores,
dos dois “homens de teatro”, para clarear possiveis respostas para as questdes formuladas acima;
sistematiza elementos extraidos de suas obras que iluminam as visdes em torno do oficio do ator e
suas novas possibilidades de representacédo e atuacdo, mais coerentes com os ideais do movimento

das Luzes. Esses elementos podem ainda contribuir para uma reflexdo pedagogica sobre o ator,
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aqui considerado o ator das Luzes, que passa a ser visto ndo apenas como um imitador - alguém
que parece ser um outro e que artificializa sua representacé@o no palco do teatro e na vida social -
mas tambem um artista, que, na pratica de seu oficio, tem ainda a possibilidade rousseauista de se
aprimorar como ser humano e cidadé&o.

A “Cena cinco — O ator construtor” aponta o trabalho do ator antes da cena: a construcao
da capacidade de persuasédo e convencimento do ator, realizada através de seu empenho com seus
estudos para preparar sua personagem, que sera uma de suas qualidades essenciais para promover
0 encantamento no momento mesmo de sua representacdo no teatro. O ator das Luzes deve
construir um pensamento cénico. Da mesma forma como as palavras dos escritores, poetas e
dramaturgos, deviam, ainda que movidas em larga medida pela razdo, encantar e seduzir os leitores,
gue pagavam por seus escritos e até os contrabandeavam para conseguir 1é-los, também a arte do
ator no palco, ainda que norteada por técnicas teatrais, € sedutora e recheada de artimanhas, para
que sua atuacdo caia nas boas gracas da plateia. Para tanto, se consagrou o pensamento de que 0
ator pode - faz parte central de seu oficio - construir a personagem na cena a partir dele mesmo:
trata-se da sua cria¢do ou recriacdo, ancorada no texto dramaturgico, de uma personagem, que é
construida no espago cénico a partir do seu préprio ser. No entanto, quando ele entra em cena, 0
que se deve ver € a personagem — € iSSO 0 que mais preocupava nossos pensadores iluministas: a
verossimilhanca. O ator, nesse processo criativo de construcdo, se torna, muitas vezes, escravo da
forca que exerce a opinido publica no seu trabalho; portanto, pode haver uma tendéncia de
“superficializar” o pensamento que norteia o espetaculo teatral; o ator vive o conflito de que poderia
construir o seu préprio oficio de modo a garantir apenas o0 apre¢o de sua plateia — 0 sucesso. Nos
pensamentos filosoficos de Diderot e Rousseau buscamos ideias que aparecem como antidotos para
uma reflexdo contra essa “escraviza¢do” do ator. Mas essas ideias podem ainda oferecer pistas para
eficazes “encantamentos” teatrais pessoais do ator nas suas representacdes, que comegam a se
transformar em atuacdes artisticas.

Esta quinta cena, no Ato Ill, apresenta ainda um segundo elemento que também deve estar
aliado ao exercicio cotidiano do ator: construir um pensamento a partir das referéncias da
personagem que esta representando em cena, esse o segredo da verossimilhanca. O ator construtor
da forma cénica a um pensamento que preenche as lacunas do texto dramaturgico, ele traz para a
cena o invisivel do texto. O ator constréi artisticamente um novo ser humano, feito ndo sé das

palavras do texto, mas do proprio corpo do ator, preenchido pelos seus pensamentos e emogdes - a
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personagem sé ganha vida na representacdo do ator na cena; a sua atuacao artistica constréi com
verdade a personagem na cena: uma nova realidade se constréi no espago teatral, e essa
representacdo/atuacdo é ainda expressdo de seu pensamento como artista - ndo mais como um
declamador técnico das palavras escritas pelo dramaturgo, ou um eximio executor das regras do
teatro classico francés, ou ainda um fiel cumpridor das orientacGes do diretor de cena. Enquanto o
dramaturgo cria uma historia, imaginando situacfes e personagens como um arquiteto projeta um
edificio e o diretor orquestra toda uma sorte de diferentes elementos cénicos de modo a unificar a
criacdo teatral, € 0 ator quem recria, de fato, as personagens, dando-lhes corpo, e mais, dando-lhes
humanidade, como faz o pedreiro construtor do edificio projetado pelo arquiteto. As questdes sobre
a razdo e o sentimento em cena, o0s devaneios idilicos e uma forte capacidade de imaginacao séo
0s materiais usados pelo ator na edificacdo teatral. Enfim, o que o ator deve representar
criativamente ¢ o “quem €”, de fato, a personagem, sua existéncia fisica e emocional.

O projeto iluminista para a construcdo de um novo ator ganha fortes proporcbes nas
caracteristicas apresentadas na cena seguinte. O ator das Luzes é aquele que se relaciona em cena
como guem esta participando diretamente de um jogo: com a mesma intensidade de entrega e de
espontaneidade. Todo jogo deve tomar completamente a atencdo de seus participantes, como um
fogo que queima os pensamentos vaos de seus jogadores e aquece, espontanea e racionalmente, 0s
sentimentos e paix0es necessarios para o fazer artistico de sua criacdo. Esse “fogo” instaura a
personagem, um outro ser humano que ndo o préprio ator, mas que, no entanto, € sempre ele
mesmo, o ator. Tal “fogo” - dificil de explicar, mas perceptivel no fenémeno teatral - traz também,
na construcdo do ator, a almejada verdade cénica e pode ser comprovado por todo aquele que ja
participou intensamente de um jogo em sua vida, seja ele qual for.

Assim, a “Cena seis — O ator jogador” traz essa questdo importante para tracar o perfil de
um ator iluminista. Nela, voltamos a uma ideia da “Cena dois — O espetaculo das Luzes” do Ato I:
quando o ator Garrick queixa-se da falta do olhar atento e presente de sua colega, ele apontava para
a questdo do jogo cénico, questdo sutil que ultrapassa as palavras do texto teatral e chega até a troca
dos olhares entre os atores em cena. Um jogo s6 é bem jogado quando de fato alguma coisa
interessante acontece entre 0s seus jogadores, juntamente com as respectivas torcidas; no teatro,
algo deve acontecer entre os atores e a plateia. Como Diderot e Rousseau, sem atuarem diretamente

na cena, compreenderam esse jogo cénico entre os atores? Esse jogo € um quesito a mais para
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construir a verossimilhanca e garantir a atencdo e o interesse de cada espectador na plateia, sinal
da qualidade artistica da cena representada.

A “Cena sete — O ator cidaddo” busca as reverberagdes da cena depois da apresentagéo,
sublinha um dos temas que voltou forte nos pensamentos do movimento das Luzes, um resgate da
ideia de democracia grega, um aspecto da cultura grega que encontrava renovacao: o conceito de
cidadania reveste-se de extrema importancia nas questdes politicas daqueles tempos libertarios e
paradoxais, naquela sociedade ainda monarquica do século XVIII. As artes expressavam as
discussdes politicas, 0s questionamentos radicais que os iluministas faziam ao Ancien Régime; suas
discuss@es sobre o poder politico e sua legitimidade eram questionamentos que afetavam todas as
instituicBes, incluindo a Igreja Catolica. Naquele contexto que inaugurava a Modernidade, as
noc¢oes de individuo e cidaddo eram fatores primordiais para a realizacdo de um novo modelo de
Estado, de poder e de justica social. Para o pensamento das Luzes, o ator, figura publica e porta-
voz das idéias iluministas, deve encarnar, no seu fazer artistico, as escolhas estéticas que, por sua
vez, reverberam suas escolhas politicas e éticas. O ator, como individuo, também conquistara, na
sociedade onde exerce seu oficio, 0 seu espaco como cidadao.

O “Epilogo - As novas luzes e o ator no seu perene oficio paradoxal”, aponta para as
transformacoes histdricas por que passou o oficio do ator desde o Iluminismo, influenciado por
novas visdes estéticas e politicas e reverberando o forte impacto das duas revolucdes, a industrial
e a tecnoldgica. A luz dessas transformagdes, cabe perguntar: como o ator iluminista dialoga com
0 ator contemporaneo, que atua no palco e em outras midias artisticas tdo diferentes das
convencionadas como espaco teatral? Mesmo o palco do teatro atual estd muito longe daquele
iluminado pelo fogo, do século das Luzes; sdo inimaginaveis 0s recursos tecnoldgicos que hoje
estdo a servico da representacdo teatral. Mas algo perene se mantém neste oficio artistico, um jogo
que vem da infancia de todo ser humano, o jogo ludico de criar um outro mundo para entender
aqueles mundos nos quais a crianga vai sucessivamente entrando. Fingir que se é outro, mentir;
porque é na mentira que o ator vai encontrar a verdade cénica, aquela que convence a plateia e a
transporta para o0 mundo recriado na representacao teatral. Os dois espacgos: plateia e palco ganham
uma nova e mesma dimensao, que é parte essencial da ilus&o do teatro.

O que passara a ser levado em conta no encerramento deste estudo é a esséncia do oficio
do ator, e serdo os diferentes palcos que o ator de hoje tem para a realizagdo do seu oficio,

considerando a cria¢do ndo sé do cinema e da televisdo, mas também a de outras midias advindas
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da nova tecnologia virtual, somados as novas concepcdes arquitetdnicas das casas de espetaculos
que, aliadas a potentes inovacgdes tecnoldgicas, transformaram os espa¢cos convencionais do teatro.
Sao todas mudancas significativas, que passam a dar corpo ao pensamento estético do ator
contemporaneo e que, 6bvio, colocam o ator num lugar diferente daquele do Iluminismo francés.
N&o serd neste final do estudo que essas questBes serdo aprofundadas, mas elas serdo, sim,
apontadas como nortes, para que nossos olhares ndo se percam nos palcos iluminados pelo fogo do
século XVIII, mas também possam se voltar para a consideracdo da atuacdo do ator sob
as luzes de LED™. E preciso considerar que toda luz é sempre fogo — das paixdes, dos sonhos, do
brilho da presenca do ator em cena - pelo menos simbolicamente. Existe um fogo perene que
acompanha o ator em cena, que esta vivo na sua presenca e na sua propria atuacdo e isso acontece
desde o teatro grego, desde antes, nos cultos dionisiacos, até as midias tecnologicas mais
avancadas.

O epilogo aponta para esse “novo” ator, que possui em si 0 mesmo fogo cénico das Luzes
a iluminar sua atuacdo, que também é o mesmo ator iluminista desenhado nas cenas anteriores: é
sempre 0 ator que se constroi e se reconstroi no paradoxo de seu oficio, escrevendo a histdria do
teatro ocidental. E o ator que atua criativamente na cena, procurando n3o ser um mero executor do
texto dramaturgico ou das ideias pessoais do encenador, que, a partir de certo momento histérico,
ganhou uma forca imensa nas montagens teatrais, deixando a apresentacdo por vezes carregada de
suas “assinaturas” e estilos, restringindo consideravelmente o espaco para um trabalho mais
criativo e pessoal de cada ator em cena.

O ator das Luzes — o ator de sempre -, que realiza sua arte ndo numa tela ou tocando um
instrumento musical, mas configurando-a no seu proprio corpo, tem nos seus pensamentos e
sentimentos a forca motriz para a capacidade de construir uma personagem com todas as
caracteristicas de uma pessoa real, e depois a trocar por outra e mais outra. Suas representacdes
serdo sempre destinadas a iludir - ou pelo menos criar ambiguidades - para o espectador, e este, em
cada uma dessas novas personagens, podera se projetar ou ndo, mas sera sempre instigado a olhar
a vida e a realidade a partir de outras perspectivas, no caso, as artisticamente formuladas. O ator

sera sempre 0 que tem na esséncia de seu oficio o ato de dar vida — e, de acordo com 0 pensamento

11 LED: Diodo Emissor de Luz, conhecido pela sigla em inglés LED, luzes muito utilizadas atualmente, em especial,
na iluminacao dos espetaculos teatrais. Nesta reflexdo ganha um carater simbdlico: uma luz artificial e fria.
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das Luzes, também veracidade - para cada personagem dos tantos tipos de pecas teatrais que hoje
poderiam ser elencadas.

O ator que, na construcdo de seu pensamento cénico, atua encantadoramente como um
jogador imerso no seu jogo, €, por isso, espontaneo e verdadeiro. E esse mesmo ator € quem atua
como cidaddo na sociedade, isto €, com verdade; a mesma verdade presente - paradoxalmente
presente - na pratica de seu oficio, que é viver uma mentira, um jogo.

Mesmo no epilogo se mantém a pergunta, tendo como novo contexto o teatro
contemporaneo: como e com o qué, apesar de todas as transformagdes que o devir historico trouxe
ao teatro, aqueles pensadores do século XVIII puderam contribuir para garantir e inspirar reflexiva
e criticamente essa busca perene do ator pela sua verdade cénica, independentemente do tipo de
interpretacdo escolhida ou da midia onde ele possa estar atuando?

O teatro, no movimento das Luzes, vé mudar sua funcdo de entretenimento para a de
expressdo artistica dotada de utilidade social, politica e pedagdgica - um interveniente no mundo,
com uma dimensdo humana, natural e real. O ator adquiriu através dos novos pensamentos teatrais
préprios ao lluminismo ndo s6 o papel de protagonista do espetaculo teatral, mas também o de
“educador social”, que pode conduzir o espectador a uma reflexdo existencial ou politica, seja a
partir de uma tragédia, comédia, ou do drama, que j& espelhava o mundo burgués e o cotidiano da
sociedade no século XIX.

Sem apresentar formulas - e mesmo trabalhando na contramao da ideia de um “manual de
interpretacdo™ para o ator - 0 que se encontra neste estudo é uma reflexao filoséfica a partir do
movimento das Luzes, sobre o oficio perene do ator. Busca-se, ao mesmo tempo, num cenario
maior, contribuir para o pensamento sobre a funcdo do préprio teatro e dar forma a um
questionamento critico acerca dos desafios politicos e éticos engendrados pelo homem
contemporaneo. Objetiva-se aqui desenhar o perfil de um ator de teatro livre para vivenciar as
novas e diferentes propostas de representacdo, um ator inspirado pelas luzes do pensamento,
respeitado como cidad&o, e que, com seu trabalho artistico, se faz atuante na constru¢do de uma
nova ordem politica e social que responda mais eficazmente aos desafios atuais — a ideia de uma
nova sociedade, justa e igualitaria - e bela - sempre almejada pelos seres humanos em qualquer
tempo ou lugar e expressa pelos artistas das mais variadas formas. Trata-se assim, hoje, de um
conceito de sociedade que remonta inequivocamente a “nova sociedade” tdo apregoada no seculo

das Luzes.
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Toda esta reflexdo teorica iluminista foi vivenciada por mim, no meu exercicio artistico
nestes Ultimos dezesseis anos, 0 que me esclareceu melhor o sentido das palavras que aqui escrevo.
Minhas participagdes como ator em diferentes companhias teatrais e em projetos com diferentes
formas de producdo me fizeram sempre avancar, em busca de ideias que me auxiliassem na
representacdo, como as que aqui elenquei de forma didatica: o ator construtor, o ator jogador e 0
ator cidadao. Neste trabalho, a pesquisa artistica se encontra com a reflexao filoséfica e fortalece
0 meu papel de educador, que torno presente como professor de filosofia, na sala de aula, mas
também nas pecas de teatro que realizo como ator, dramaturgo ou encenador — ou ainda, reunindo
todas estas funcbes, como um ator paradoxal, tornando-me assim, também eu, um ator das Luzes.
Nesse sentido, no anexo dois, trago um resumo sobre minha experiéncia no espetaculo “Folias
Galileu”, onde os atores participaram ativamente: desde a releitura dramatdrgica da obra de Bertolt
Brecht, A vida de Galileu Galilei, até o local de apresentacdo de cada uma das cenas dentro do
espaco teatral.

Retornando a Franca das Luzes, aquele movimento filosofico pretendia pdr fim a estrutura
arcaica do Ancien Régime, convidando todos os cidaddos para uma reflexdo sobre um mundo
pautado pelas ideias de liberdade, igualdade e fraternidade fundamentadas no direito natural, que
ganharam forga naquele momento historico, se expandiram nas artes, especialmente no teatro, e se

desenvolveram a partir daqueles pensamentos iluministas.
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Prologo

Abrem-se as cortinas: a coroacéo de Voltaire, um ator

“(...) Este tempo profano foi feito para meus costumes.
Amo o luxo, e até mesmo a indoléncia,

Todos os prazeres, as artes de todos os tipos,

A boa apresentac¢do, 0 gosto, 0s ornamentos

Todo honnéte homme tem tais sentimentos.

(...) Seja em Paris, em Londres e em Roma,

Qual é o modo de passar os dias de um “honnéte homme?
Chegue perto dele: a quantidade de belas-artes,

Como se fossem criancgas alegres, se mostram a vossos olhos.
(...) E preciso ir a este palacio magico

Onde os belos versos, a danga, a musica,

A arte de enganar os olhos com as cores,

A arte mais feliz de seduzir os coragdes

De cem prazeres se tornam um Unico prazer.

(...) 0 paraiso terrestre é onde estou.”

Voltaire, fragmento do poema Mondain. 12

A arte de enganar... eis o especial predicado do honnéte homme®3, prot6tipo do melhor que
o lluminismo podia conceber; a arte mais feliz ainda, a arte de seduzir os cora¢fes. Ninguém
melhor do que um ator para expressar tais versos sobre a arte de enganar e de seduzir expressa no
poema Mondain, de Voltaire, ja que uma das recompensas do oficio de ator é conquistar a

felicidade de, com a arte de enganar, seduzir os coragdes dos seus espectadores.

2 Trecho do poema traduzido pela Profa. Dra. Maria Constanca Peres Pissarra para essa tese.

130 primeiro tratado a definir a expressdo honnéte homme foi escrito por Nicolas Faret (1600 — 1646), na obra
I'honneste homme: ou I'art de plaire a la court, em 1630. Nesse texto, o termo €é definido como um modelo de
humanidade, expressao da emergéncia de uma nova classe, no século XVII. Representava a busca pelo equilibrio entre
0 corpo e a alma, sem excessos, ou seja, um ideal de humanidade expresso por um espirito cultivado, agradavel, que
sobressai ndo pelo pedantismo, mas por suas maneiras. A sociedade prépria ao honnéte homme é a classica, marcada
pela ordem e pelo equilibrio decorrente da influéncia cartesiana; esse novo modelo intelectual e moral substitui, ent&o,
o ideal cavalheiresco do mundo medieval. O honnéte homme é um ideal a0 mesmo tempo humano, civil, moral e
estético que inspirou todo o século XVII e deixou influéncias sob 0 XVIII.

Segundo o Dictionnaire de la langue Francaise de Emile Littré, (http:/littre.reverso.net/ ) o honnéte homme é aquele
que tem todas as qualidades proprias para o tornar agradavel ao convivio em sociedade.


http://littre.reverso.net/
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Também a vida e a obra de Voltaire foram dedicadas para celebrar a arte de enganar e
seduzir sua grande plateia internacional. Para tanto, ele se valeu dos meios que bem dominava, a
literatura e o teatro. Voltaire € um ilustre francés representante das Luzes.

O poema Mondain traz as principais ideias defendidas por Voltaire no decorrer de toda sua
obra. Inicia-se com uma exaltacdo ao seculo XVIII, através da sua critica: primeiro ao passado
primitivo, contra a mitologia que regulava a vida dos homens; mas tambem dirige-se, de forma
irbnica, ao presente e seus tristes criticos — entre eles Rousseau - que desacreditavam do progresso
advindo do trabalho que gerava o luxo, a satisfacdo dos prazeres e o florescimento das artes de
todos os tipos. No Jardim do Eden primitivo que Voltaire refere no poema - o estado de pura
natureza — so existia o instinto de sobrevivéncia de homens em tudo diferentes do modelo do
honnéte homme que o proprio Voltaire tdo bem representava. Os homens no estado de natureza
seriam incapazes de apreciar os confortos e os requintes que o entdo novo século lhes trazia e que
faziam parte daquele novo tempo de luzes brilhantes — por exemplo, as belas-artes, preconizadas
por Corregio e Poussin; ou as novas construcdes. Com grande habilidade artistica e literéria,
Voltaire defendeu sempre o progresso, a civilizacdo e a cultura fundamentados na tolerancia,
atacando diretamente a metafisica, a religido e o fanatismo.

O honnéte homme exaltado em Mondain era o freqlientador assiduo, gentil e amoroso dos
grandes e elegantes salGes; participava dos saraus, das festas e principalmente do teatro, que era
onde se exercia a arte mais feliz de enganar os olhos com as cores e seduzir os coragdes. No
poema, 0 encantamento dos sentidos promovidos por aquela sociedade do luxo, onde acontecia
especialmente o seu teatro; sociedade que tem no vinho francés champagne sua metafora exemplar:
claro, agradavel aos sentidos, borbulhante! Voltaire destaca a importancia dos sentidos na vida do
honnéte homme, que, quando tem satisfeitos seus prazeres, cria outros prazeres. Essa sucessao de
prazeres se transforma num unico prazer, que é a prépria sociedade das Luzes, uma vez que ja tinha
na sua pratica a continuidade o dinamismo do progresso, além de expressar 0 movimento dialético
da histéria humana representado no teatro — a questao do ser e do parecer. O teatro, eis 0 supremo
requinte dos encantamentos promovidos por aquela sociedade civilizada!

No auge do seculo XVIII na Franga, ficou claro que a época de Bossuet e Crébillon havia
passado; Corneille, Moliére e Racine ndo podiam continuar sendo as Unicas grandes referéncias de
uma cultura tdo rica, criativa e produtiva. O teatro francés deveria estar sob novas luzes, novas

propostas dramatdrgicas e cénicas deveriam surgir das discussdes iluministas que abordavam todos
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0s temas: artisticos, cientificos, filosoficos e politicos. Entre as vozes mais ouvidas daquele
movimento das Luzes, a voz da vez era ainda a do decano, Monsieur Voltaire — justamente ele,
ainda tdo ligado as normas do teatro cléssico francés!

Voltaire era considerado, entre outras coisas, 0 maior dramaturgo daquela época, suas obras
literarias, sua atuacdo cénica e seus pensamentos filoséficos devem ser considerados aqui nesta
pesquisa, para que se crie o cendrio da reflexdo que se seguird. O homem Voltaire, como 0s outros,
exibia seus paradoxos: tdo moderno no pensar e a0 mesmo tempo tdo defensor do classico. Chegou
a traduzir Shakespeare, para depois ndo mais fazé-lo e reforcar as diferengcas imensas que 0s

Separavam.

Com Voltaire, rumemos a Paris e 0 sigamos: depois de seu longo exilio, o honnéte homme
voltava a cidade na noite de 30 de marco de 1778%. O filho ilustre voltava também ao teatro da
Comédie Francaise para uma apresentacdo de gala da tragédia Iréne, que reestreara havia pouco
tempo, e previa, naquela noite, a presenca do proprio autor, ha muito distante da cidade. O teatro
lotou. Voltaire retornava aos bracos da sociedade que o acolhera como seu idolo, considerando-o
alguém que representava o melhor da cultura francesa. Conhecido e respeitado internacionalmente
como homem das letras e do pensamento livre, era também um empreendedor nos negacios
financeiros, tanto como proprietario de uma fabrica de meias, quanto como produtor de teatro.

No mundo teatral, Voltaire reinava também como dramaturgo e poeta; e mais ainda, como
um ator que sempre conseguiu aplausos apaixonados de suas plateias — era, enfim, um perfeito
“homem de teatro”.

Mesmo estando 28 anos longe de Paris, Voltaire sempre acompanhava, através do exército
de seus mensageiros, a movimentacao cultural e politica da cidade e fazia com que seus escritos,

de uma forma ou de outra, sempre chegassem aos leitores parisienses. Em momento algum de todos

14 “Finalmente, no dia 30 de margo de 1778 Voltaire foi sagrado rei de Paris. J4 se escreveu muito sobre a apoteose a
pretexto de Iréne. Mas, antes de receber a coroa do publico reunido no teatro, Voltaire foi ao Louvre buscar a que Ihe
fora reservada pela Academia Francesa, aquela instituicdo real que ele havia transformado em templo do partido
filosofico. E, antes de receber a homenagem dos académicos, recebeu a das ruas. Milhares de pessoas enfileiraram-se
ao longo do roteiro percorrido por sua carruagem dourada; paravam as rodas da viatura, subiam por elas, penduravam-
se a porta pedindo que Ihes desse a mao a bijar, arrancando pelos de sua peli¢a.” (LEPAPE, Pierre. Voltaire, nascimento
dos intelectuais no século das Luzes. Traducdo: Mario Pontes. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1995. P. 282).
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aqueles anos de exilio, a cidade o esqueceu. Naquela noite historica para a vida social, artistica e
politica da cosmopolita Paris, Monsieur Voltaire, da plateia da Comédie Francaise, um dos teatros
mais importantes da cidade, vé no centro do palco o seu proprio busto coroado e aclamado pelos
atores e por toda uma multiddo de espectadores que se acotovelam em todos 0s espagos possiveis
para assistirem aquela representacdo — era como se Voltaire renascesse nos bracos de todas as suas
plateias, ali representadas. A Comédie Francaise recebia naquela noite pelo menos o dobro de
espectadores de sua capacidade: desde a manha daquele dia, filas de admiradores do artista se
avolumavam para a compra dos ingressos.

A Franca das Luzes sempre teve Voltaire como uma celebridade, o representante legitimo
do melhor que aquela civilizacdo poderia oferecer ao mundo. Educado no conceituado Colégio La
Fléche dos padres jesuitas, aos dez anos de idade ja era admirado como um estudante que, embora
tdo jovem, ja era capaz de compor versos com qualidade literaria. Para que sua fama se espalhasse
dos corredores do Colégio até as altas rodas intelectuais internacionais do século XVIII bastaram
vinte anos. Era escritor polivalente: escrevia poesia, contos, tragédias e comédias, ndo importava a
forma literaria; Voltaire sempre navegou por todas elas com desenvoltura e elegancia. Seu poder
de encantamento estava tanto nas palavras escritas, quanto naquelas proclamadas nos palcos, ao
vivo, por ele mesmo, como ator!

Monsieur Voltaire escrevia, produzia, dirigia e até mesmo representava nos Sseus
espetaculos teatrais. Atuava como ator no palco de seu préprio teatro, construido por ele mesmo,
com seu proprio dinheiro, livre de qualquer instituicdo artistica ou politica que produzisse seus
espetaculos. Voltaire fazia o que queria, da escritura do texto a escolha dos figurinos. Também nas
suas obras dedicadas a Histdria, a Filosofia e as Ciéncias, brilhavam as caracteristicas peculiares
que o colocavam a frente de todos 0s outros escritores da época. Escreveu poemas épicos, contos
filosoficos, ensaios, panfletos, mais de vinte mil cartas catalogadas e pecas de teatro. Voltaire
angariava uma legido de admiradores e, claro, também de inimigos, todos muito convictos de suas
posi¢des antagodnicas.

Frangois-Marie Arouet nasceu em Paris em 22 de novembro de 1694 - ou 20 de fevereiro
do mesmo ano, conforme constatam seus estudiosos; segundo ele proprio, filho de um casal da alta
e antiga burguesia francesa, oriunda de uma época aristocratica, Frangois Arouet e Marie-
Marguerite Daumart. Adotou o nome Voltaire por ocasido da estreia de sua tragédia Oedipe, pela

mesma Comédie Francaise, em 1718. Muitas foram as especulacbes para explicar esse seu
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pseuddnimo. A origem deste nome é obscura, mas o que aqui importa € que a sua ado¢do mostra o
quanto Francois-Marie era acima de tudo um artista e um ator, capaz tanto de se recriar na
personagem em cena, quanto de se desdobrar em outras personagens na sua propria vida.

Depois de onze meses preso na Bastilha por conta de dois poemas satiricos que lhe foram
atribuidos — hoje se sabe que apenas o0 segundo poema, Puero regnante, era de fato de sua autoria
- aconteceu a estreia de sua tragédia Oedipe, que teve uma enorme aceitacdo e foi dedicada ao
Regente, que Ihe concedeu uma gratificagdo. Assim caminhava Voltaire, de um extremo ao outro
- da priséo ao saldo da corte. Com aquela peca, Voltaire inicia sua fama no teatro francés; este seu
primeiro texto dramaturgico alcangou um sucesso estrondoso para 0s padrdes e nimeros daquele
tempo: foram quarenta e cinco apresentacdes. Nunca na historia do teatro francés um espetaculo
teve um numero tdo grande de apresentacdes. Um olhar atento sobre sua obra nesse periodo mostra
0 quanto Voltaire tinha de imaginag&o criadora. O romance Candide, por exemplo, tanto revelava
a sua inovadora ficcdo, quanto prenunciava as ousadias de outros, como Diderot em Jacques, le
fataliste. O sucesso das duas publicacfes perdura até hoje.

Como um tipico philosophe - e “homem do teatro” - Voltaire era também um indignado:
com a Igreja que condenou o teatro e seus atores e com o generalizado preconceito, a intolerancia
e o fanatismo religioso. Mostrou-se também indignado com os pastores genebrinos que nao
aconselharam, ou mesmo ndo permitiram, inicialmente, a instalacdo de um teatro na sua residéncia
nas proximidades de Genebra, teatro que posteriormente ficou conhecido como o Des Délices.
Pode-se supor que foi para conseguir autorizacao dos pastores genebrinos que Voltaire convenceu
d’Alembert a incluir, no seu verbete sobre Genebra, na Encyclopédie, o aconselhamento para que
a cidade construisse o seu teatro. Além do incoémodo causado na politica genebrina, o verbete
também fez com que Rousseau reagisse furiosamente a ele, na sua Carta a D "Alembert sobre 0s
espetaculos, marco definitivo de rompimento entre o seu autor e o grupo dos iluministas.

Para Voltaire, os anos de 1735 e 1736 foram marcados pelas fugas de Paris diante das varias
ameacas de prisdo que sofreu depois da publicacdo, sem sua autorizacdo, das Cartas filoséficas,
gue causaram grande escandalo, obrigando-o a se refugiar no castelo dos Chatelet, em Cirey. Este

castelo tornou-se por mais de dez anos seu abrigo seguro das autoridades francesas, nos bracos de
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sua amante, Madame Du Chatelet'®, que fez dele um homem apaixonado. Na maior parte daquele
periodo, Voltaire viveu um menage a trois, com Madame e seu marido, o0 Marqués Du Chatelet,
em meio ao trabalho intelectual e aos divertimentos sociais.

Foi naquele periodo conturbado de sua vida que Voltaire publicou seu poema Mondain, que
abre este Prologo e tdo bem define seu autor: um personagem inteligente e irénico o suficiente para
vencer os desafios impostos pelas autoridades, que censuravam seus escritos e 0 ameagavam
sempre com a Bastilha. Voltaire, 0 Mundano, era feliz por viver aquele “aqui-e-agora” iluminado
pelo desenvolvimento das ciéncias e das artes, pelo bom gosto aprimorado e por uma literatura
ilustrada; mas foi o teatro, por sua vez, que lIhe ofereceu o espaco completo para sua atuacdo. Na
escrita e na cena, la estava Monsieur Voltaire: no palco, local onde podia expressar e exibir todas
as transformacdes trazidas pelo movimento das Luzes.

Mas seus escritos perderam o interesse nos séculos seguintes, apesar da fama de ser o
primeiro e mais importante dos iluministas crescer e se solidificar cada vez mais. Seu estilo classico
e afetado esta presente em todas as suas mais de cingiienta pecas de teatro, que satisfaziam com
habilidade o bom gosto francés, tdo delicado naquele século, antes que a revolucdo romantica o
explodisse, tendo Rousseau como precursor. E como escreve o professor John Gray, numa radical
reavaliacdo da obra e do pensamento de Voltaire:

Quase tudo o que (Voltaire) escreveu ndo se I& mais. Nenhuma de suas histérias penetrou
na memoria cultural européia. Suas preocupacBes sdo muito localizadas, muito
circunscritas ao espirito do tempo, vazadas num estilo excessivamente propagandistico e
num tom de monotona zombaria do Cristianismo (GAY, 1999, p.12).

Seus textos de teatro, principalmente, perderam interesse, pelo exagero de sua eloquéncia,
isto €, pelo fato de seguirem muito a risca as regras teatrais classicas defendidas pelos seus
precursores. Nesta reflexdo, no entanto, ndo faria sentido que esse desinteresse posterior
invalidasse o titulo de “homem de teatro”, tdo fundamental para a caracterizagdo que ele empreende

como autor, produtor e ator. Consideramos que o teatro, assim como toda a obra de Voltaire —

15 Gabrielle Emilie Le Tonnelier de Breteuil, mulher a frente de seu tempo, dedicou-se as letras e as ciéncias. Se casou
com o timido Marqués Florent Claude du Chatelet, mas retornou a Paris em 1730, onde fica fascinada com a vida
parisiense. Antes de seu relacionamento com Voltaire, Madame teve varios amantes. Sua parceria com Voltaire foi
principalmente intelectual: em 1738, os dois competiram juntos por um prémio oferecido pela Academia de Ciéncias:
Dissertacdo sobre a natureza e propagacdo do fogo (Dissertation sur la Nature et la Propagation du Feu). Madame
du Chatelet escreveu varios artigos cientificos e inimeros livros sobre religido e filosofia.
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literaria e filoséfica — sdo importantes, por enaltecerem a razdo que ilumina a escuriddo da
ignorancia e do fanatismo, da intolerancia e da violéncia.

Mesmo durante seus periodos de exilio, Voltaire sempre teve as apresenta¢des de suas pecas
garantidas em Paris. Oedipe, depois do sucesso alcangado, ainda foi representada, em 1725, nas
festas do casamento do rei, juntamente com mais duas de suas pecas: a tragédia Marianne e a
comédia L ’Indiscret. NoS anos seguintes aconteceram as montagens de suas tragédias Brutus e
Alzire, que Ihe renderam sucesso nas apresentagdes acontecidas por toda a Europa. Alzire foi a
primeira peca de Voltaire que o jovem Rousseau assitiu — emoc¢do tamanha que Ihe causou até
palpitacdes®.

Nos conturbados anos de 1735-36, apresentacdes das tragédias La mort de César — uma
surpreendente adaptacdo da obra de Shakespeare. Depois de seu encontro com Frederico, rei da
Prassia, mais duas tragédias estrearam nos anos seguintes em Paris: Mahomet, que logo é retirada
de cartaz por escandalizar os devotos parisienses e Mérope, que se torna mais um sucesso na sua
carreira de dramaturgo. Nos anos de 1744 a 1746 contou com o0s beneficios de protegido de
Madame de Pompadour'’, do qual foi confidente; assim, sua Princesse de Navarre é apresentada
no casamento do proprio Delfim de Franca. No entanto, depois de 1760 suas tragédias Tancréde e
Olympie n&o alcangaram o sucesso esperado. Mas quando Voltaire, naquele ano de 1778, retorna

definitivamente para Paris, doente e cansado, ainda teve tempo de saborear o sucesso, com aquela

16 Em sua segunda carta para Madame de Warens Rousseau descreve como foi sua experiéncia assistindo a peca Alzire.

Desde o subir da cortina até o final do espatculo, tamanha foi sua emoc¢do que, Rousseau sentiu sua salide seriamente

ameagcada:
Permettez encore, Madame, que je prenne la liberté de vous recommander le soin de votre
santé. N’étes-vous pas ma chere maman, n’ai-je pas droit d’y prendre le plus vif intérét,
& n’avez-Vous pas besoin qu’on vous excite a tout moment a y donner plus d’attention?
La mienne fut fort dérangée hier au spectacle. On représenta Alzire, mal a la vérité; mais
je ne laissai pas d’y étre ému, jusqu’a perdre la respiration; mes palpitations augmenterent
étonnamment, & je crains de m’en sentir quelque tems. Pourquoi, Madame, y a-t-il des
coeurs si sensibles au grand, au sublime, au pathétique, pendant que d’autres ne semblent
faits que pour ramper dans la bassesse de leurs sentimens? La fortune semble faire & tout
cela une espece de compensation; a force d’élever ceux-ci, elle cherche a les mettre de
niveau avec la grandeur des autres: y réussit-elle ou non? Le public& vous, Madame, ne
serez pas de méme avis. Cet accident m’a forcé de renoncer désormais au tragique,
jusqu’au rétablissement de ma santé. Me voila privé d’un plaisir qui m’a bien cotté des
larmes en ma vie. J’ai I’honneur d’étre un profond respect (ROUSSEAU, 1782, p.445-
446).

17 Jeanne-Antoinette Poisson (1721-1764). Torna-se maguesa de Pompadur em 1752 por decisdo de Luis XV de quem
foi amante. Dona de uma riqueza, beleza e cultura admiraveis, foi considerada uma das figuras mais embleméticas do
século XVIII pelo papel politico que exercia junto ao rei.
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representacdo triunfal de sua tragédia Iréne.

Naquela noite de 30 de margo de 1778, no auge das Luzes, 0 “homem de teatro” era um
fragil ancido de 84 anos de idade, com um corpo envelhecido e castigado pelas doencas fisicas.
Mas ndo lhe faltaram forcas para receber a aclamacéo de sua fiel plateia francesa: consta que foi
ovacionado por mais de quatro minutos pela multiddo de espectadores; vale salientar que -
repetindo o que ja havia acontecido outras vezes, como na estréia de seu texto Mérope - quando a
plateia bradou pela presenca do autor da peca, 0s proprios atores tiveram que lhe abrir espago no
palco para receber os aplausos efusivos.

O velho e célebre philosophe — poeta, escritor e ator - teve pouco sossego desde seu retorno,
em fevereiro de 1778: além de receber muitos amigos, que se espremiam em sua disputadissima
agenda, posou para o escultor Houdon e ainda participou de uma reunido especial em sua
homenagem na Academia Francesa. Na citada noite de 30 de marco, Voltaire chegou ao teatro da
Comédie Francaise, entrou calmamente no seu camarote - um daqueles reservados para 0s
camareiros e fidalgos do rei - e manteve-se discretamente atras de Madame de Denis e da Marquesa
de Villette: parecia revigorado, depois de longo tempo enfermo e daquele excesso de
compromissos. Mesmo assim, o ator Brizard'8, que ocupava um lugar importante no teatro francés,
e fazia parte do elenco de Iréne, se aproxima de Voltaire com uma coroa de louros, que obviamente
ele recusou, cedendo somente quando o proprio Principe de Beauvau a colocou sobre sua cabeca.
A platéia foi ao delirio.

Depois da apresentacdo, os atores voltaram para o palco e fizeram uma roda onde no centro
estava 0 pedestal com o busto do préprio Voltaire. Declamaram versos do poeta e fizeram uma
nova coroacao, agora de seu busto. Voltaire, o philoséphe, o ator coroado pelos atores.

Como ator, se dizia que o0 seu sucesso admiravel estava na sua capacidade de identificar-se
com uma persona que ndo a sua, funcdo esta prépria ao oficio de ator, que tdo bem lhe cabia no
cotidiano da vida. Oficio este que, para Voltaire, talvez tenha sido quase uma necessidade -
representar sempre um papel, se tornar alguém que ndo ele mesmo. S6 um ser ndo bastava para ele:
Francois-Marie Arouet, que se reinventou com o pseudénimo Voltaire, era muitos. Entdo, desde
sua juventude, ele vai se aprimorar cada vez mais na arte da ficcdo e na ilusdo do teatro, pois a arte

de representar, segundo o artista Voltaire requer todos os dons da natureza, uma grande

18 Brizard, ator que ocupava um lugar importante no teatro francés, principalmente depois da morte do grande ator
Lekain. Voltaire cita seus ensinamentos teatrais.)
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inteligéncia, um trabalho assiduo, uma memdria imperturbavel e, sobretudo, a arte rarissima de
transformar-se na pessoa que se representa.

Para Voltaire, tratava-se da necessidade legitimamente artistica de se tornar alguém
diferente de si proprio. Condorcet®® atesta as qualidades de ator de Voltaire depois de assistir sua
atuacdo como Cicero na sua tragédia Rome Sauvée, em 1750: “Nunca antes, em papel algum, um
ator levou tdo longe a ilusdo: acreditdvamos ver o proprio cénsul. Ndo eram versos recitados de
memoria que ouviamos, mas um discurso que saia da alma do orador” (CRONK, 2010, p.132).

O brilho cénico de Voltaire rompia toda e qualquer escuriddo do tédio e passividade de
plateias acostumadas a nao serem mais surpreendidas numa representacdo teatral, acostumadas a
assistirem sempre as mesmices das atuacdes dos atores classicos daquele tempo. O que garantia o
sucesso de Voltaire como ator? O que pertencia a ele, que, mesmo dentro das regras rigidas de
decoro® do teatro classico francés, ultrapassava a artificialidade in6cua de grande parte de seus
colegas atores, criando uma ilusdo tdo verdadeira na sua representacdo? Seu brilho cénico trouxe
uma nova luz de possibilidades para o exercicio do ator e rompeu a escuridao das regras do teatro
classico francés que ele mesmo tanto defendia. Os espetaculos teatrais de Voltaire serviram para
ilustrar a qualidade e o luxo do teatro classico francés, e apresentar a plateia do século das Luzes,
dentre tantos, o seu especial talento como dramaturgo e ator. Pode-se pensar que talvez por sua
atuacdo direta na cena, ele abriu um espaco maior para a atuacdo do ator, coisa que ndo acontecia
antes dele com seus cultuados antecessores.

Enfim, naquela noite triunfal, Voltaire teve o privilégio de receber ainda em vida, no teatro
da sua cosmopolita Paris, a consagracdo publica e popular de toda sua obra teatral, literaria e
filoséfica. Dois meses depois, Voltaire voltou a adoecer e faleceu no dia 30 de maio daquele mesmo
ano. Ainda a maneira de uma grande cena final, dentro do quadro de “espetacularizacao” que
marcou sua vida, o corpo de Voltaire foi retirado as escondidas de Paris para ser enterrado nas
terras sagradas do cemitério de Champagne. Assim, ndo corria o risco de ter seu corpo lancado

19 Marie Jean Antoine Nicolas de Caritat, marqués de Condorcet (1743 — 1794), foi um filésofo e matematico francés.
Entre suas obras esta Vie de Voltaire, onde defende as principais ideias do filésofo francés.

20 Decoro ou bom-tom, foi uma das principais caracteristicas do teatro classico francés, que tem suas origens em
Aristdteles que na sua funcdo pedagégica da arte, o que devia sobressair sdo as questdes morais, buscadas com
verossimilhanca; mas sem representar os aspectos vulgares da realidade, como por exemplo, cenas sexuais, ou
violentas demais, com sangue e morte em cena, ndo eram aceitaveis. Numa visdo mais critica, o decoro, implicito no
teatro francés daqueles tempos, era um codigo francés que deveria expressar sua apurada cultura, que exigia um
comportamento do honnéte homme, e do ator em cena, 0 cumprimento de regras de etiqueta, até regras morais.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Filosofia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Matem%C3%A1tica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
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numa vala comum, em solo profano - como a que era destinada aos atores e artistas daquela Franca
tdo contraditoria em suas praticas e costumes: tdo moderna por um lado e ainda tdo conservadora

e preconceituosa por outro.
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Ato |

O Teatro e as Luzes

“O gosto pelo teatro é um dos tracos mais notaveis do século
XVIII na Franca. Das classes populares & aristocracia, dos
tablados de feira & Comédie Frangaise, a paixao pela cena teatral
esta em toda parte. Se considerarmos ainda que o século XVIII é
um desses momentos privilegiados na histéria da filosofia, em
que a atividade do filésofo & medida pelo seu poder de
intervengdo na vida social, ndo é de espantar que 0os maiores
pensadores do tempo se dedicassem ao teatro e tivessem muita
coisa a dizer sobre ele. Os exemplos mais notorios dessa alianca

entre filosofia e teatro sdo Voltaire, Rousseau e Diderot™.

Franklin de Matos, O Flosofio e 0 Comediante: ensaios sobre

literatura e filosofia na Ilustracédo. %

2L MATOS, Franklin de. O Filésofo e o Comediante: ensaios sobre literatura e filosofia na Ilustragdo. Prefacio de
Bento Prado Janior. Sdo Paulo: Ed. UFMG, 2001. P. 169.
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Cena um

O espetaculo do teatro

“Uma historia da filosofia, do ponto de vista do drama, deve
distinguir entre dois interesses principais. O primeiro é uma
énfase no teatro ou no teatral. Ambas as palavras sdo baseadas
no grego “theatron”, ou lugar de onde se vé, e ambos miram o
ato de ver e, mais genericamente, a representacdo visual. Um
interesse nessa dimensdo do teatro est4 profundamente arraigado
na filosofia do proprio Platdo, que ajuda a distinguir entre
aparéncia (teatral, no palco) e esséncia (ndo teatral, fora do
palco). Essa distin¢do é captada mais claramente na parabola da
caverna, com seu teatro de sombras de aparéncia dentro e o
mundo da esséncia fora da caverna. Sob esta perspectiva, o teatro
estd incessantemente dedicado ao visivel, ao que podemos
enxergar; a filosofia, pelo contrario, quer olhar atras da fachada
visivel, ir além do que ja sabemos da vida cotidiana e nos guiar
em direcdo as coisas primevas, as entidades fundamentais que

mantém o mundo unido”.

Martin Puchner, The Drama of Ideas: Platonic Provocations in

Theater and Philosophy.??

Teatro e filosofia sempre caminharam juntos, mesmo tendo funcdes diferentes. Coube ao
teatro tornar visivel o invisivel, presentificar, representar — o que estava na imaginacao vira acao,
se concretiza para ser contemplado. Ja a filosofia coube aprofundar a visdo promovida pelo
theatron 2 até chegar novamente ao invisivel: das personagens, das situacdes e dos sentimentos —
questdes perenes da condi¢do humana e seu lugar no mundo. A filosofia vai trazer elementos que

sdo frutos do pensar, que des-cobrem a realidade e tornam a arte teatral mais profunda. Assim,

22 “Filosofia dramatica” In: The Drama of Ideas: Platonic Provocations in Theater and Philosophy. Nova York: Oxford
University Press, 2010, p. 121-125. Tradug¢do de Flavio Rodrigo Penteado.

23 A palavra teatro vem do grego theatron, que designava o local aonde se ia para ver, contemplar algo. Verdadeiras
multidGes se reuniam no theétron, ndo apenas como espectadores, mas também como participantes ativos dos rituais
teatrais. As apresenta¢des no theatron grego podem ser consideradas a fonte da qual provém toda a histdria do teatro
ocidental.
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quanto mais o teatro estiver ligado a filosofia, maior a riqueza de elementos invisiveis a compor a
cena visivel.

Em sua origem grega, o teatro € uma obra intelectual e artistica, na medida em que se vale
da palavra falada, assim como a propria filosofia. Sdcrates ndo escreveu nenhuma palavra, mas
falava com seus interlocutores nos dialogos escritos por seu discipulo Platdo. A palavra falada no
theatron gerava um distanciamento critico semelhante aquele necessario ao exercicio filosofico
proposto na maiéutica socréatica.

A arte teatral pode ser aparentada a um exercicio filosofico, na medida em que traz uma
imitacéo da realidade, que, por ser contemplada a distancia, traz a possibilidade de se ver o todo
da cena sob varias perspectivas diferentes, o que propicia um aprofundamento e uma nova
compreensdo dessa mesma realidade representada. Esse olhar de fora que o teatro oferece se
assemelha & distancia necessaria, no exercicio filosofico, para que se reflita sobre qualquer tema,
para que se crie a imparcialidade da visdo critica.

Na alegoria da caverna, descrita por Platdo, pode-se considerar o teatro como as sombras
projetadas pela luz externa nas paredes da caverna; sombras da verdadeira realidade que esta fora,
a do mundo das ideias. Como na parabola apresentada pelo filésofo, cada um é chamado a nao
confundir a aparéncia da realidade teatral das sombras com a verdadeira realidade ideal, a ser
buscada fora da caverna. Todos os que estdo encerrados na caverna - tal como os atores e cada um
da plateia, todos presentes no espaco teatral - devem ver nas sombras projetadas a existéncia de
uma realidade “outra”, ideal e invisivel; e, a exemplo daquele que consegue sair da ilusdo da
caverna, partirem em busca dessa realidade ideal. Segundo Platdo, somente o filésofo conseguiu
romper a divisdo entre os dois mundos, o da caverna e o do ideal. Retornando a caverna ele tentou
conscientizar a todos quanto a ilusdo das sombras, mas ndo foi ouvido; pelo contrario, foi morto
por aqueles que preferiam a seguranca das sombras a enfrentarem os desafios da luz. O teatro das
sombras era conhecido e confortavel para todos que viviam na caverna; mas como a filosofia, as
artes sdo livres: ndo podem caber numa Unica forma ou contetdo.

Assim também as sombras do teatro ndo devem apenas entreter e distrair a plateia, ou deixa-
la na ignorancia das aparéncias da representacdo. As representacdes teatrais devem apontar a
existéncia da “outra” realidade, devem apontar para a realidade invisivel e verdadeira que se revela
a distancia, para ser mais bem compreendida. O ator, como o filésofo, deve romper a fronteira entre

a realidade e a imaginacéo, e encaminhar os espectadores para vislumbrarem “outras” realidades,
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outras possibilidades de se estabelecer o real e convencionar as sociedades, com suas regras e leis,
gue normalmente atendem aos interesses de uma parte dos individuos, aqueles que detém o poder.
Assim, a necessidade de liberdade para a filosofia, para as artes em geral e para o teatro, em
especial: para que ndo se conformem a um Unico padréo ou contetdo.

Todos os povos, desde os considerados mais “primitivos”, tiveram alguma forma de
representacdo, de presentificar aquilo que ndo estava presente, de dar forma a imaginacao e ao
pensamento; os rituais finebres e as dancgas religiosas ou guerreiras séo um bom exemplo. Essas
dancas, acompanhadas por canticos e poemas, invocavam forgas sobrenaturais protetoras para as
varias atividades humanas. Essas representagdes ritualisticas foram criacdo anénima e espontanea
e 0s participantes eram como atores que imitavam fatos reais ou fantasticos, dando concretude para
outros mundos, que subvertiam a dura realidade da luta pela sobrevivéncia. Aqueles primeiros
atores das representacoes ritualisticas, que ja tinham como funcéao subverter o real e a ordem tribal,
apontavam para o divino, o extracampo, o fora da caverna platdnica. Essa esséncia primeira do
oficio do ator vai ser visitada pelos olhares revolucionarios do século das Luzes, periodo que foi a
consequéncia e 0 auge do Renascimento, na filosofia e nas artes; era, enfim, também o
renascimento da cultura grega.

Na Grécia antiga, o inicio do teatro remonta ao cultivo das vinhas e ao culto de Dioniso ou
Baco, que, embora filho de Zeus, era um deus de segunda ordem, que se embebedava de vinho e
quebrava as regras do real. O teatro chega ao seu apogeu com a criacdo da tragédia. Por volta de
534 A.C., o tirano Pisistrato, em Atenas, instituiu o “concurso de tragédias”, julgado por uma
comissédo de dez cidadaos e com direito a prémios para seus autores.

No caso das comédias, 0s concursos e prémios so apareceram por volta de 460 a.C.; essa
distancia temporal pode ser um indicador de que, mesmo no campo do artificio que é inerente a
toda arte teatral, desde o inicio algumas formas foram mais valorizadas do que outras, por questdes
de toda ordem, das artisticas as morais, passando também, sempre, pelas questdes politicas.

Muito ja se escreveu sobre a tragédia e a comédia, essas duas formas basicas do teatro
grego, principalmente sobre a tragédia; aqui, neste estudo, o olhar se volta mais para a comédia,
para poder ilustrar melhor as questdes discutidas, relativas ao oficio do ator, e em sintonia com a
liberdade de criar num espacgo mais livre, que a comédia, naturalmente, conseguia propiciar. Toda
a imitacdo da comeédia visava provocar o riso, pois para 0s gregos, juntamente com a forca que leva

para o herdico, nobre e grave, existia a necessidade do riso. Como definido por alguns fildsofos
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posteriores, 0 homem é o Unico animal capaz de rir. Segundo o proprio Platdo, no Banquete,
Saocrates definiu o verdadeiro poeta como aquele capaz de ser a0 mesmo tempo tragico e comico.

A composicdo da comédia era semelhante a da tragédia, tambeém teve suas origens nas
festas populares em homenagem a Baco, celebrando a fecundidade da natureza. Buscando sempre
0 riso, valia-se das obscenidades mais cruas, exibindo-as com tracos carregados e muitas vezes
grosseiros, representando a realidade social em todo seu “ridiculo”: todas as questdes humanas,
passando pela politica e pela religido, podiam ser contempladas.

O Unico autor das comeédias antigas a que temos acesso a obra até os dias de hoje é
Aristofanes, o terrivel adversario de Euripedes; dele restaram onze comédias que escandalizaram
0S romanos, muito tempo depois, por sua licenciosidade excessiva. Apesar disso, Aristéfanes era
um defensor da tradicdo e a defendia através de forte agressdo aos inovadores, sem se preocupar
com injustigas, confundindo bons e maus na mesma sentenga condenatdria: “Inova? Entdo ndo
presta”.

Aristofanes usou no seu teatro uma arma eficaz: o ridiculo; e apesar das maiores grosserias
cénicas, chega muitas vezes a ascender a finuras. Faz uso dos trocadilhos, piadas explosivas,
solecismos, parddias de passagens de tragédias célebres e satiras. Realca o contraste com o lirismo
elevado através do comentério burlesco e interrompe repentinamente o mundo da iluséo teatral
para voltar a realidade mais grotesca. Suas vitimas preferidas eram os demagogos, os sofistas e
mesmo o filosofo Sdcrates, que aparece como personagem de seu texto As nuvens. Enfim,
Aristéfanes feria o préprio povo ateniense, cujos vicios e erros satirizou, sempre duramente. Com
0 surgimento da comédia, aparece um tipo de ator que interessa para esta reflexdo: aquele que, em
cena, teve de romper com o0s elevados e sérios costumes da tragédia e, assim, com certos valores
da propria vida politica e social grega. Um ator que precisou se “descompor” em cena, para
representar o ridiculo e o obsceno humano. A mesma descompostura que Diderot vai pleitear na
figura de sua “atriz descabelada”: em funcdo de representar com verossimelhanca sua personagem,
0 ator pode e deve até romper as regras mais consagradas do decoro e do bom gosto, no teatro
francés. Ndo havia meio termo para o ator de Aristofanes que se propunha a representar uma
comédia, ele deveria se langar na sua personagem sem nenhum escrdpulo pessoal, sem medo do
ridiculo; pelo contrario, deveria valer-se justamente do seu senso de ridiculo, ampliando cada vez
mais suas possibilidades de escarnio, de grosserias, de explosdes de emoc&o, tudo isso sem passar

pelo filtro do decoro social, que seria tdo valorizado depois, no século das Luzes. Esses atributos
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exigidos ao ator de comédia fazem desse género teatral um importante referencial para as questdes
que serdo tratadas nas proximas cenas, principalmente no Ato 111 — Um novo ator das Luzes.

Ainda se pode legitimar mais plenamente o valor da comédia na formacao do homem grego
antigo. O exame das comédias que nos chegaram de Aristdfanes pode nos trazer varios dados sobre
a sociedade grega antiga, alvo de suas criticas; o que revelard, portanto, sua importancia para a
formacao do proprio ethos do homem grego. Para Werner Jaeger?*, mais do que espelhar a natureza
humana com suas fraquezas, a comedia grega pode ser considerada hoje a mais completa
representacdo historica de seu tempo, apresentando a sociedade, o Estado, as ideias filosoficas e a
poesia de forma viva e instigante. Essa forma instigante também sera buscada como novo
referencial pelo ator das Luzes.

Enfim, a comédia, de uma forma geral, traz aspectos humanos que escaparam a epopéia e
a tragédia. A propria filosofia da arte considerou depois a tragédia e a comédia como expressdes
complementares de uma das mais originais tendéncias do ser humano, sua capacidade mimética.

Como visto em Platdo, a mimesis é a cdpia de uma copia do mundo das ideias, que é
inacessivel ao artista. A mimesis foi banida da educacdo grega, para que os homens ndo fossem
estimulados a imitarem coisas indignas da arte. A mimesis tornou-se, sobretudo para 0s
neoplatdnicos, como Plotino e Cicero, aimagem de um mundo exterior oposto ao mundo das ideias.
Dai, talvez, a condenacdo do proprio teatro durante séculos, por conta de seu carater de
exterioridade: o fisico — o corpo do ator - em contraste com a ideia divina acerca do homem
espiritual. E a mimesis que responde pela representacdo dos homens, principalmente de suas agoes;
¢ a imitacdo de uma acdo humana pela observagdo e organizacdo de uma logica narrativa, ou
mesmo quando hé falta dessa logica narrativa mais evidente.

No Livro X da RepuUblica, aparecem atagues muito graves aos poetas: Platdo culpa a poesia
pelo instigamento das paixdes em vez de seu desestimulo e, assim, explica porque o seu sistema
filosofico implica o banimento dessa arte. Para ele, 0s objetos de nossa percepcao sensorial sdo
meras copias das formas ideais que comp&em a realidade. Ja o artista copia as formas secundarias
criadas pela natureza ou pelos artesdos, empurrando sua obra ainda mais para longe da verdade.

Marvin Carlson, no seu classico Teorias do Teatro resume bem esta questao:

Os artistas auténticos, diz Platdo, estariam interessados em realidades, ndo em imitacdes,
de sorte que repudiariam por inteiro a criagdo mimética. Esse é o primeiro

24 Werner Jaeger (1888 — 1961) fildlogo alemao autor da obra Paideia, a formag&o do homem grego (1936).
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desenvolvimento pleno de outro tema capital da critica, o relacionamento da arte com a
vida, e a obra de Platdo é a Gltima das que chegaram até nos a utilizar a palavra chave
“mimesis” para descrevé-los. Para Platdo, € claro, tratava-se de termo pejorativo e um dos
feitos de Aristofanes foi atribuir uma fungdo positiva a “mimesis” (CARLSON, 1997,
p.14).

O ataque de Platdo aos artistas de forma geral pode ser visto como um dos temas que ja
preocupava Aristdfanes; por exemplo, na sua pe¢a As ras, onde ele acusava Euripedes de contar
mentiras tanto sobre os homens como sobre 0s deuses. S0 os artistas, em especial os atores, que
contam mentiras, que usam de todos os artificios para imitar a natureza. E ainda mais: criam uma
outra realidade, livre de qualquer regra da natureza: nem o tempo e 0 espaco, eixos da realidade
humana, sdo respeitados no teatro.

Também Aristételes vai entrar naquela disputa, quando, no segundo capitulo da Poética,
faz a famosa distincdo entre comédia e tragedia. Segundo ele, a comédia representaria 0s homens
piores do que eram, enquanto a tragédia os representaria bem melhores do que eram na vida real.
Para Aristdteles o caréater, o ethos, ndo era determinado pelo nascimento, como nos casos de reis e
nobres, mas determinado por uma escolha moral. E é principalmente sobre o carater humano que
0 autor de comédias vai se debrucar com o seu olhar mais analitico, que, depois, encontrara
representacdo através do trabalho do ator e dos novos elementos de interpretacdo da personagem
que aparecem no momento da cena. O ator tera de apurar esse mesmo olhar profundo e critico
sobre si mesmo para melhor cumprir essa fungdo, um tanto cruel, da comédia: mostrar o ridiculo a
partir de si mesmo.

Teofrasto, discipulo favorito de Aristoteles e seu sucessor, também autor de uma Poética
que se perdeu, é tido como o autor de uma defini¢cdo da comédia que costumava ser adotada pelos
gregos: a comédia é composta por episédios do cotidiano que ndo envolvem perigos sérios. Tudo
0 que se V€ de ridiculo no cotidiano humano nédo deveria ser levado a sério; assim, ndo caberia dar
poder para um teatro que zomba de seu préprio objeto de trabalho — o ser humano.

E aqui aparece a pergunta: quem vai efetivamente realizar o ato de zombaria? O ator, no
momento teatral, € a quem cabe executar essa subversdo. O ator se torna 0 homem que zomba de
si mesmo: ele realiza a mimesis em si mesmo, € aquele que tem a capacidade de construir uma
personagem que amplia e torna mais visiveis todas as caracteristicas de uma pessoa real - é o ator
que na sua atuacao propicia um “olhar filos6fico” sobre a personagem, que no distanciamento do

teatro, aprofunda o conhecimento do ser humano em geral, tema primeiro e ultimo de todo
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movimento filosofico. Desta maneira, a representacdo do ator da formas visiveis que, de certa
forma, iludem o espectador, permitindo que, em cada uma das personagens, ele se projete e se veja,
como num jogo. O aqui-agora do teatro, que representa uma outra realidade, é onde o0 jogo acontece
- entre os atores entre si e entre 0s atores e a plateia, como sera visto na “Cena 6 — O ator jogador”.
O momento do jogo da representacéo teatral € Unico e fugaz; por isso é tdo comum o uso do teatro
como metafora da finitude da vida neste mundo.

O espetaculo teatral s6 acontece num espaco especifico, convencionado para aquele
momento, tenha ele a arquitetura que tiver ou se instaure do lado de fora dos prédios, no proprio
espaco publico. Importa reforcar aqui que um mesmo espaco fisico acolhe atores e plateia e é nele
que, por um determinado tempo, vai se narrar uma historia, vai se representar uma situacdo humana,
um sentimento, uma ideia, uma paixdo. Subvertendo a realidade, o espetaculo teatral concretiza o
mundo imaginado pelo autor da peca de teatro. Dai a questdo levantada por varios pensadores e
bem formulada por Eric Bentley:

Uma peca (de teatro) estd completa sem representacdo? A pergunta tem sido respondida
com igual veeméncia tanto na afirmativa como na negativa. A opcdo depende da
preferéncia temperamental: as pessoas ‘literarias’ acreditam no texto sem ajuda; as
pessoas ‘teatrais’ acreditam na representacao. Ambas estdo certas. Uma boa peca leva uma
dupla existéncia, e ¢ uma ‘personalidade’ completa em ambas as suas vidas (BENTLEY,
1981, p.141).

De fato, esta pergunta procede, pois, pelo menos desde Platéo e Aristoteles, passando pelo
século das Luzes, aparece estabelecido um conflito entre a palavra escrita e a representada como
duas artes distintas. E no decorrer da histdria o teatro passara por tantas transformacdes que fica
dificil encerra-lo numa Unica definicdo. O préprio drama, em suas inquietantes transformacdes ao
longo do século XX, chegara a fazer do jogo teatral que impera na encenagdo o motor e sentido
maior da escrita dramatdrgica. Autores como Beckett chegam a fazer das rubricas, das indicagdes
cénicas dirigidas ao diretor e aos atores, um item mais importante para 0 que pretendem atingir
com as pecas do que propriamente o texto dramatlrgico. E necessario lembrar que nas
transformacdes posteriores por que passou o0 drama, chegou-se a abolir a separagéo entra palavra
escrita e palavra representada. Mas se pode considerar que uma de suas caracteristicas basicas é a
real presencga dos seres humanos - atores e espectadores - dentro do mesmo espaco e ao longo do
mesmo tempo. O teatro acontece mesmo apenas quando o texto escrito se torna representacao, isto
é, acontece quando o ator Ihe da representacao no palco, tendo como principal recurso o seu proprio

corpo, voz e emocdo, 0 que garante o envolvimento e a crenca na verdade daquela representacgéo.
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O ator, na pele da personagem, vive em cena uma situacdo que nao € a sua, mas que ele
expressa artisticamente para uma plateia de espectadores que devera observa-lo atentamente, para
que se interesse por suas palavras e gestos, e assim “esquega’ a presenca do proprio ator e mergulhe
no mundo irreal da personagem. Quando isso acontece, pelo uso da imaginagdo, a plateia
contempla a cena representada pelo ator, que instaura no espaco cénico um mundo de ilusdo, um
outro tempo e lugar. Esse o principio antigo do theatron - o lugar de onde se contempla um outro
mundo, um mundo representado. As muitas transformac6es que aconteceram e alteraram essa ideia
do teatro, principalmente no século XX, reverdo esse principio da representacdo, mas, ainda que
contradito, ou até mesmo combatido, ele se mantera pelo menos como uma referéncia fundamental.

No entanto, e provando certo carater ciclico das manifestacdes culturais, ja no teatro da
Grécia antiga, a representacdo nao significava a criacdo de uma ilusdo absoluta, todos tinham
consciéncia dela o tempo todo. Para Platdo e Aristdteles, o ator ndo se confundia com sua
personagem; o proprio uso que se fazia de mascaras distanciava a plateia de uma possivel ilusdo
cénica. O momento do espetaculo acontecia com a concretizacdo do poema; a importancia estava
na palavra poética. Os atores com suas mascaras proclamavam a palavra para grande nimero de
espectadores. Assim, ndo foi o espetaculo teatral o tema principal da reflexdo de Aristoteles e sim
a poesia dramatica, e € principalmente dela que o0 pensador vai tratar na sua pioneira ¢ “fundadora”
obra sobre estética, a Poética. E nessa obra que Aristoteles vai trazer o tema de uma discusséo que
vai perdurar pelos séculos, ainda que continuamente revista quanto a seus termos e absoluta
pertinéncia para a arte — a questdo da mimesis. A historia narrada no texto dramatico é ficticia e
visa produzir um espetaculo teatral, que se vale conjunto de técnicas a servi¢o da ilusdo e da
artificialidade — € uma imitacédo da acdo, segundo o proprio Aristoteles.

No entanto, assim como a poesia e a musica, o teatro fazia parte de um projeto pedagdgico
elaborado na Grécia antiga, chamado Paidéia 2°. N&o é tdo simples ver com olhos de hoje aquela

antiga pedagogia grega, que ultrapassa em muito a concepc¢ao hodierna de educacgéo:

% Todo povo que alcanga certo desenvolvimento, naturalmente passa a refletir sobre a sua prética educacional, pois
ela é o meio de se conservar e transmitir suas caracteristicas fisicas e espirituais. A educacao participa da vida e do
crescimento da comunidade, reflete sobre os valores que regem a vida humana e suas transformagoes historicas. No
Helenismo, a educagdo tem uma posicao importante e singular, ja que a Grécia representa para o Ocidente o grande
progresso intelectual dos povos do Oriente, um novo patamar em tudo o que se refere a vida dos homens vivendo em
comunidade, baseado em novos principios que véo criar aquilo que podemos chamar de cultura, termo também dificil
de explicitar ou definir. Atualmente, usamos a palavra cultura numa acepg¢do mais comum, ndo mais no sentido de um
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Paidéia ... ndo é apenas um nome simbolico; € a Unica designacdo exata do tema histérico
nela estudado. Esse tema &, de fato, dificil de definir: como outros conceitos de grande
amplitude (por exemplo, os de filosofia ou cultura), resiste a deixar-se encerrar numa
férmula abstrata. O seu conteudo e significado sé se revelam plenamente quando lemos a
sua historia e Ihe seguimos o esforgo para conseguir plasmar-se na realidade (JAEGER,
2013, p.21).

Todas as atividades realizadas no ambito da paidéia deveriam levar o jovem grego a se
tornar um cidaddo — conceito amplo e desafiador que devia educar o homem grego para a
democracia, para a vida vivida no coletivo. O cidaddo deveria lidar com a realidade concreta da
vida da polis, sem subterfugios, artificialidades ou imitac6es. Para Platdo, tudo que nao fizesse
parte da realidade vinda diretamente do mundo das ideias, deveria ser colocado de lado, deveria
ser expulso da pélis — o cidaddo ndo poderia ser iludido, para ndo perder sua criticidade e sua
autonomia: a ilusdo poderia diluir seu compromisso com o coletivo, com sua dimens&o politica. E
essa ideia de cidadania que vai ser resgatada com forca no movimento das Luzes. Por isso, numa
proposta iluminista, o ator deve ter resgatada a sua condigdo de cidad&o. A ela tambeém voltaremos,
na “Cena 7 — O ator cidadao”.

Assim, a mimesis realizada nas artes precisava de um cuidado especial para ndo perder a
sua funcdo pedagdgica de educar o cidaddo. O teatro, tanto a tragédia quanto a comédia, tinham
um lugar de destaque na paidéia grega e deveria ter esse mesmo cuidado especial na sua elaboracéo,
desde a escritura do texto até a sua representacao.

Na comédia, especificamente, para que acontecesse a funcdo pedagogica do teatro, era
preciso provocar o0 riso, que possui duas interessantes caracteristicas: primeiro, o fato de o riso
ocorrer de forma espontéanea e sincera, quebrando resisténcias naquele espectador mais “racional”,
que ndo consegue se deixar levar pela ilusdo teatral; e segundo, o fato de o riso sé acontecer quando
aquele que ri estd envolvido na situacéo e a compreende. Cabe aqui a citagdo de As ras na Historia

do Riso e do Escarnio, importante estudo de Georges Minois, que cria uma historia do riso, desde

ideal préprio da humanidade, como o do povo grego que a considerou como a totalidade de sua obra criadora, como
sua Paideia e ndo como um aspecto exterior a vida, incompreensivel e cadtico. Para 0 homem grego a educacéo € a
cultura ndo faziam parte de uma abstracéo tedrica, distanciada da historia e da vida espiritual de um povo: para ele os
valores maiores so podiam se concretizar na literatura. E serd a educagdo que vai participar do crescimento da sociedade
grega na sua historia objetiva e também no seu desenvolvimento espiritual, j& que sdo os seus valores 0s que devem
reger a vida humana. Deve-se considerar que o0 mundo grego ndo é um espelho onde se deva buscar o reflexo do mundo
moderno; mas para la é preciso se reportar sempre: além da descoberta que os gregos fizeram do Homem néo sé como
um eu subjetivo, hd também a descoberta das leis gerais que determinam a esséncia humana e que vai se expressar em
todos os aspectos culturais da Grécia, como a poesia e 0 teatro.
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a importancia que os gregos davam para uma das maiores virtudes humanas que os deuse nos

presentearam, a capacidade de rir:

Aristéfanes, em As rds, invoca ainda Deméter nestes termos: ‘Deméter, princesa dos
santos mistérios, assiste-nos, preserva teu coro; permita-me divertir-me e dancar em paz,
todo o dia, dizer muitas bobagens, coisas sérias também, e depois de ter desfrutado e
zombado de maneira digna de tua festa, conseguir as guirlandas da vitéria’. Vitoria sobre
as lagrimas, sobre a tristeza, triunfo da fertilidade, mas também afirmacdo da origem
divina de um género literario, o verso idmbico. De fato, no hino homérico, é lambo que
oferece hospitalidade a Deméter e tenta faz\é-la rir. O género idmbico. Como sera
praticado por Arquiloco e seus sucessores, reivindica o poder de fazer rir os deuses
(MINOIS, 2000, p.24-25).

Nessa invocacdo teatral aparece uma das grandes buscas humanas: a vitoria sobre as
lagrimas e a tristeza; e a afirmag&o da origem divina do verso id@mbico. No hino homérico é lambo
quem oferece hospitalidade a Deméter, e ainda tenta fazé-la rir. O género idmbico busca o poder
de fazer rir até os deuses, ja que o riso € marca divina. Por ser divino, o proprio riso ja inquieta o
ser humano, que devera ser capaz de controlar essa forca recebida dos deuses. Cabia ao ator em
cena transformar as palavras de Aristofanes em risos da plateia, controlar essa for¢a divina dentro
da cena para que o riso resultasse esclarecedor — somente pode rir aquele que entendeu de fato a
piada.

O espirito contemporaneo s6 podera compreender e se encantar da comédia de Aristofanes
se conseguir se libertar do preconceito histérico ou do anacronismo que a vé apenas como uma
primeira fase do que depois vai se chamar comédia burguesa. Sera preciso considerar as suas
origens religiosas como a primeira manifestacdo da alegria vital contida no entusiamo dionisiaco.
Seré preciso ir mais longe para se alcancar a pura elevacgéo cultural que, na comédia de Aristofanes,
enobrece aquelas forcas dionisiacas originarias.

A histéria da comédia é um dos exemplos mais ilustrativos do desenvolvimento das formas
superiores do espirito a partir da natureza e de suas raizes teltricas. A comédia sempre despertou
um forte interesse no publico, sendo instrumento para a expressao das mais altas ideias, apesar de
Komos - de onde vem o nome comédia - ter sido o deus da folia, das diversdes e festas, filho de
Dioniso e seu copeiro. Os elementos da comédia séo originarios de uma antiquissima tradicéo e
permaneceram presentes na arte de velhos atores comicos: a parabase, que criava um espaco de

distanciamento da cena, quando o coro trazia a plateia de volta a sua realidade, questionando
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diretamente acontecimentos politicos e sociais daqueles tempos; as vestes falicas dos atores e 0s
disfarces do coro usando méscaras de animais, entre outras.

A comédia sé vai adquirir importancia quando o préprio Estado grego considerar dever de
honra dos cidad&os ricos a manutencgéo de suas representacées. No auge de sua evolucao, inspirada
pela tragédia, a comédia ganha consciéncia de sua elevada missao educacional - tema que sera de
grande importancia também para os philosophes modernos. Essa ja era a conviccao de Aristofanes
e ela vai permear toda sua obra dramaturgica. Nao foi a toa que Platdo introduziu Aristéfanes, no
Banquete, como Unico representante da arte da comédia, vista ali somente para provocar o riso na
plateia. Mas o que é necessario para se chegar a esse riso e as implicacdes que dele decorrem néo
sdo aspectos diretamente tratados no Banquete.

No entanto, Aristéfanes soube concretizar a proposta da comédia como formadora na
educacao do homem grego, participante da paidéia; mas, paradoxalmente, também soube agradar
as massas populares com brincadeiras feitas diretamente com os espectadores, por exemplo, com
os calvos ou obesos; ou através das dancas lascivas praticadas pelos atores, das cenas de pancadaria
etc. Os atores que se propunham a representar essas cenas comicas necessitavam de uma forte
capacidade de improvisacdo, se utilizando de elementos de dentro e de fora da cena. Assim,
deveriam se libertar de qualquer amarra social quanto a “boas maneiras”, que o impedissem de
fazer com seu corpo movimentos sexualizados, tidos como desrespeitosos e indecorosos. Aquele
ator deveria também se libertar de toda amarra do jogo cénico: da mesma forma que entrava na
cena, ele podia sair dela para uma comunicacao direta com os espectadores, retornando em seguida
novamente para a cena; muitas vezes, como se nada tivesse acontecido.

Com tudo isso, a transformacao espiritual proposta pela comédia como aperfeicoamento da
moral humana, presente na educacao, acontece quando ela assume a tarefa de criticar publicamente
a politica de seu tempo. Nessa medida, pode ser considerada como a mais genuina causa da
liberdade democratica da palavra, da parresia 2.

Na comédia grega, ndo so a politica, mas todos os problemas que afetavam a comunidade

foram contemplados, representados e levados a consideragdo dos cidaddos. A comédia, como a

% Parresia € a ousadia de se dizer a verdade, de falar em pablico com sinceridade e coragem. E a palavra certa, e para
guem a pronuncia, ter convicgdo é fundamental. Parresia é uma virtude que pode ser exercida tanto na esfera publica,
quanto na privada. Michel Foucault trata sobre esse tema em sua obra O governo de si e dos outros, onde fard uma
analise do termo desde os primordios da democracia grega.
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tragédia anteriormente, se tornou uma das grandes forcas educacionais de seu tempo. A eficacia da
comédia, sua finalidade educacional, pode, entdo, ser verificada nas trés esferas da vida publica: a
politica, a educacdo e a poesia.

A sétira politica predominava nas primeiras obras de Arist6fanes, sem que manifestassem
nenhuma finalidade mais elevada. Politicos e pessoas de prestigio sofriam ataques em relacdo aos
quais nem mesmo as proibicdes das autoridades conseguiam protegé-los, e se tornavam
impopulares. Muitas vezes eram trocas inofensivas. Porém, a luta de principios praticada por
Aristofanes, por exemplo, contra Cléon, nada tinha de inofensivo: depois da morte de Péricles,
excelente chefe politico, Aristdfanes investe pesado contra Cléon, cujos modos plebeus, a seu ver,
contaminavam todo o Estado. O coro criado por Aristofanes em Os cavaleiros representou a alianca
da distingao e do espirito contra a “proletarizagao” do Estado que estava acontecendo naquele
momento, com Cléon. A sua novidade provinha da mudanga da situacdo espiritual, pois no
momento em que um espirito critico mais contundente tomava posse da comédia € que era expulso
do Estado. Mas esse espirito se convertera numa forca politica. Ndo era mantido por homens de
ciéncia encerrados na sua vida privada, mas atuava vivamente na voz que se fazia ouvir
publicamente pela poesia, através dos atores. Foi por isso que Aristdfanes aceitou a luta politica:
ndo era uma luta contra o Estado, mas sim em prol do Estado e contra os detentores do poder. A
apresentacdo de uma comédia ndo consistia em nenhum alto plano politico organizado, nem o poeta
tinha grande desejo de ajudar ninguém a se abancar no poder. Mas a apresentacdo da comédia podia
contribuir para diluir a atmosfera autoritaria e impor limites ao poder da brutalidade que vinha da
falha de espirito ou da ambicdo de poderosos politicos. Para Aristofanes, a figura de Cléon era
perfeita para representar o herdi cdmico e, através dele, criticar as fraquezas e imperfei¢bes
humanas, bem o contrario do que acontecia com o her6i tragico. Mas ndo se deve pensar que
Aristofanes propunha uma ingénua volta aos velhos tempos de Péricles, mesmo com todo seu amor
patriotico.

Na esfera da educacao, Aristofanes, na sua primeira peca, Os comildes, trouxe severa critica
a cultura e & nova educagdo gregas; critica que voltou a aparecer na pe¢a As nuvens e em outras
comédias. Podemos afirmar que a critica educacional atacava as maneiras consideradas malcriadas
e excéntricas dos que promoviam aquela nova educacao, os chamados sofistas. O que Aristofanes
fez em Os comil®es foi mostrar a acdo deformadora do ensino sofistico sobre a juventude ateniense.

Ja em As nuvens, Aristéfanes descobre o exemplo maior de um heréi de comédia que representava
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a moderna educacao fisosofica: Socrates, diferente dos outros sofistas e muito conhecido na cidade.
Até sua mascara comica indicada no texto escrito por Aristéfanes, mascara forjada pela propria
natureza, reforgava seu aspecto engracgado: nariz chato, labios grandes e olhos saltados; Aristofanes
sO teve que exagerar na mascara, personificando o tipico sabio vaidoso e satisfeito consigo proprio.

Mas ndo devemos confundir esse Socrates da comédia, com aquele descrito tantas vezes
por Platdo. Aristéfanes ndo focava os didlogos socraticos, que diferenciavam Sécrates dos demais
sofistas; o que ele buscava eram as semelhancas fundamentais entre eles: todos precisavam analisar
tudo, e ndo havia nada, por mais bem intencionado que fosse, que escapava de uma fundamentacéo
racional. Apesar disso tudo, ndo se deve ver Aristéfanes como um reacionario dogmatico e rigido.
A imagem que ele trazia da antiga educacao tinha a tarefa de mostrar que o novo ideal ndo era
assim tdo presente na vida da juventude. Assim como acontecera ao ideal dos philosophes do século
XVIII, esse ideal critico ndo se concretizou na vida da sociedade em geral, mesmo depois da
Revolugéo Francesa.

Por fim, aquele novo espirito grego invadia até a propria poesia, que também era esfera
importante da vida pablica grega e da sua paidéia. Aristofanes teve como seu grande inimigo
Euripedes, pois foi com ele que as novas correntes espirituais chegaram a poesia. A peca As ras,
escrita na época da queda de Atenas, nos mostra bem a luta de Aristéfanes também na arte e na
poesia. Mesmo que ndo se considere a peca como uma notavel obra de arte, é possivel toma-la
apenas como o testemunho mais importante acerca da vida social do século V a.C. e sobre a posi¢ao
da poesia tragica na vida da comunidade politica. Na parte mais importante das disputas figuradas
em As ras, Esquilo pergunta a Euripedes o que realmente se deve admirar num poeta. As
concepcdes acerca da poesia que Aristofanes coloca nas bocas dos atores que representam Esquilo
e Euripedes faz com que o didlogo dos dois tenha para nds o inestimavel valor de auténtica
corroboragdo quanto a impressao que a tragédia produzia naquela sociedade grega antiga.

Mas ao longo de sua histdria, vale salientar que o teatro, a partir de suas origens ritualisticas
dionisiacas, ndo apresentou sempre a preponderancia da palavra e mesmo algumas formas antigas
de linguagem teatral ndo tinham nela o seu fundamento, como a commedia dell’arte € 0 teatro
jesuitico da Idade Média, que podiam ser compreendidos pela plateia muito mais pela forca de suas
imagens realizadas pelos atores, do que pelos seus textos dramaticos.

Depois, no Renascimento, o teatro comegou a apresentar mais claramente a questéo sobre

uma representacao mais verdadeira do ator, j& que foi a partir desse momento que o ator comegou
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a agir em cena “como se fosse” a personagem imaginada pelo dramaturgo, através de palavras e
acOes reais, mesmo narrando um conteudo ficticio. Juntamente com o pensamento humanista, o
Renascimento trouxe de volta toda a cultura da Grécia antiga que tinha no teatro um elemento de
grande importancia cultural. Posteriormente, o teatro vira a tona nas discussdes dos philosophes do
século XVIII, pelos seus aspectos pedagdgico e politico, por sua funcdo catartica 2/, além de
retomar a grande divisao paradigmatica entre tragédia e comédia. Nas questfes teatrais postas pelos
iluministas, também se buscava pelo “novo ator”, que passava a Ser visto ndo apenas como um
imitador que “parece ser” - e que artificializa sua representacdo no palco e na vida social - mas
como um artista que, na pratica de seu oficio, tem a possibilidade de se aprimorar como ser humano
e cidadao.

Shakespeare e tantos outros ja escreveram que o mundo é um teatro, onde todos estdo a
cumprir seus papéis sociais. No teatro do mundo, o oficio do ator ganha um significado metaférico
e nos mostra o exercicio do filésofo, desvelando o mundo e a si mesmo, tanto numa perspectiva
existencial quanto politica. A personagem, isto é, 0 outro que o ator representa no palco como uma
nova projecdo de si mesmo, deve ganhar cada vez mais verdade para que o teatro ganhe forca
transformadora e continue a cumprir sua vocacao de expressar, artistica e criticamente, a realidade

humana de qualquer tempo e em qualquer lugar.

27 Catarse, uma das principais funcdes do teatro, reconhecida por Aristdteles, é sua capacidade de expurgar as paixdes
humanas. Essa fungéo, que depois vai se ligar a psicandlise, foi, e continua sendo muito debatida por teoricos de &reas
diferentes. Fica aqui uma citagdo de Pierre-Aimé Touchard, em O teatro e a angstia dos homens: “Ninguém duvida
do fato de que o espetaculo de uma tragédia, ou mesmo de uma comédia, provoca no homem reacOes agradaveis e até
apaziaguantes. Este efeito do espetaculo dramatico é a tal ponto reconhecido que, hoje, em certos hopitais psiquiatricos,
como o Hospital de Santa Ana, em Paris, utiliza-se um método que consiste em confiar doentes a diretores artisticos
profissionais. Estes os fazem representar textos de teatro que correspondam a sua neurose, e cuja interpretacdo provoca
neles um saudavel desrecaque. Os resultados obtidos ndo rarossao espetaculares. Podemos explica-los pelo fato de que
0 espectador e, com mais razdo ainda, o intérprete, se identifica com o personagem e, experimentgando as mesmas
emocdes, liberta-se de certos impulsos que sua consciéncia reprovava e reprimia. O teatto permanece uma
representacdo, isto €, uma série de a¢des cujas consequéncias ndo passam de imaginarias, e 0 espectador ou o intérprete
que ai se entrega sob a mascara do personagem, ppde exprimir-se sem nenhum receio de prejudicar a outrem e com
um sentimento de liberdade total, que o alivia. E este alivio que denominamos catarse, a purgagio das paixdes.” (p.
35 e 36). Também vale a pena citar o médico psiquiatra Jacob Levy Moreno, criador do Psicodrama, que se vale das
técnicas teatrais terapéutica e pedagogicamente.
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Cena dois

O espetaculo das Luzes

“Que contraste! Que evolucdo tdo brusca! A hierarquia, a
disciplina, a ordem garantida pela autoridade, os dogmas que
regulam a vida com firmeza: eis o que os homens do século XVII
amavam. Sujeicdes, autoridade, dogmas: eis o que detestam 0s
homens do século XVIII, seus sucessores imediatos. Os
primeiros sdo cristdos, e 0s outros anti-cristdos; os primeiros
créem no direito divino, e os outros no direito natural; os
primeiros vivem & vontade numa sociedade que se divide em
classes desiguais, 0s segundos sonham s6 com a igualdade. Sim,
é certo que os filhos discutem de modo préprio com os pais,
supdem que vao refazer um mundo que sé esperava por eles para
melhorar; mas redemoinhos que agitam as sucessivas geracdes
ndo bastam para explicar uma mudanca tdo rapida e decisiva. A
maioria dos franceses pensava como Bossuet; de repente, 0s

franceses pensam como Voltaire: é uma revolugéo.

Paul Hazard, Crise da consciéncia europeia.?®

A Franca das Luzes iluminava, antes de mais nada, seus proprios paradoxos. Afinal, as
transformac6es anunciadas e iniciadas de forma sutil no século XVI se efetivaram abruptamente
no XVIII: as transformacdes radicais que criaram o conceito de Estado moderno deixando explicita
sua funcdo junto ao povo; ou as transformacbes ocasionadas pelas criticas feitas sobre a
legitimidade do poder politico da Igreja, ou ainda a critica contra as regras estéticas rigidas que
limitavam e artificializavam as criagdes artisticas: transformacfes racionais e radicais para a
politica, a ética, a estética e, consequentemente, o teatro.

O movimento das Luzes buscava o favor de um mundo onde o charme e a frivolidade do
rococd dariam passagem para a majestade do barroco. Aquele era ainda o mundo das perucas,

culotes e muito rouge nas faces. Era 0 mundo onde se dancava o minueto em saldes dourados,

28 HAZARD, Paul. Crise da consciéncia européia. Traducdo: Oscar de Freitas Lopes. Lisboa, Portugal: Edices
Cosmos, 1948. Inicio do Prefacio.
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cheios de espelhos; onde se ouvia o cravo, flautas doces e violas da gamba. Um mundo onde a
Igreja ainda acreditava poder manter o pensamento humano na mais estreita ortodoxia,
privilegiando a nobreza e a nova classe que surgia endinheirada.

Foi naquele século paradoxal que as novas ideias e grandes empreitadas intelectuais e
artisticas foram realizadas; naquele século se editou a monumental Encyclopédie e se elaborou o
conceito filosofico de estética; eis exemplos do tamanho do poder e do requinte que as ciéncias e
as artes alcancaram naquele periodo?. Os philosophes da Paris das Luzes foram homens que n&o
so refletiram criticamente sobre a sociedade de seu tempo, mas também interferiram diretamente
nessa mesma sociedade por meio de suas obras literarias, nas quais as artes e o conhecimento se
misturavam as reflexdes e debates filosoficos. Conforme lembra o professor Bento Prado Junior:
“(...) os philosophes estavam longe de ser professores universitarios e a philosophie nada tinha de
uma disciplina técnica” (PRADO JUNIOR, 2001, p.10).

O philosophe era o honnéte homme, ideal do individuo moderno, aquele que estava
atualizado com os avangos de seu tempo e que se fazia presente tanto na vida politica quanto em
qualquer polémica social, incluindo as artisticas, e, dentre elas, principalmente as teatrais.

O teatro - tdo presente e tdo considerado na vida cultural francesa do século XVIII - também
viveu as transformac0es trazidas pelas Luzes, foi 0 espaco publico privilegiado para as discussdes
mais acirradas e os mais famosos embates de ideias dos philosophes e artistas acerca dos varios
temas que tanto mobilizavam os pensamentos inquietos e curiosos daquele século. Primeiramente,
esses novos ideais transformadores influenciaram os dramaturgos, ja que seus escritos teatrais eram
foco de atengdo da opinido publica e deviam ter a funcdo de contribuir para aumentar cada vez
mais a valorizacdo do préprio teatro, espaco artistico privilegiado para se recriar a realidade
humana e assim também ser um espaco com a funcdo pedagdgica clara de contribuir para o
aumento da cidadania de suas plateias — inspiracao que vinha das origens do teatro na polis, ja que
a Grécia antiga alimentou largamente a discussdo sobre o papel do teatro na formacdo da
demoracia.

O interesse apaixonado pelo teatro francés tem raizes antigas e expressava-se tanto nas
pracas publicas quanto nos sal6es dos paldcios e ainda nas ricas residéncias da burguesia

ascendente do seculo XVIII. Assim, em um més de apresentaces, uma peca teatral de sucesso

29 O fildsofo alemdo Alexander Baumgarten (1714 — 1762) teria sido o primeiro a utilizar o termo derivado do grego
estética, como uma disciplina que trata sobre a teoria do belo e suas expressdes artisticas.
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poderia alcancar quanto ao seu publico um numero trés vezes maior do que o de assinantes anuais
dos fasciculos da respeitada Encyclopédie — simbolo daqueles tempos da ascencdo do
conhecimento, com suas ciéncias e artes, para a solugdo de todas as questdes humanas, das
materiais e politicas as existenciais.

Ndo sé a Franca, mas toda a Europa vivia as transformacdes gerais que as Luzes
reivindicavam. A Inglaterra, por exemplo, entrou no século XVIII ja preparada para investir nas
mudancas propostas para 0s novos tempos, uma vez que ja tinha assistido ao teatro de Willian
Shakespeare, se deparado com o Leviatd de Thomas Hobbes e revisto o seu proprio pensamento
humanista com John Locke. Estava preparada, portanto, para produzir um ator com o pensamento
cénico inovador de David Garrik, considerado um dos mais importantes atores ingleses daquele
momento: além de dramaturgo e produtor teatral, foi um importante divulgador da obra de
Shakespeare. A sua montagem de Ricardo 11l foi um marco na histéria do teatro inglés e sua
atuacdo cénica realista apontou para uma nova forma de representacao, que influenciou varios de
seus colegas, que contracenaram com ele ou foram por ele dirigidos. Seus espetaculos viajaram e
chegaram a Paris; suas atuacdes cénicas foram vistas pelos franceses e reverberaram nas novas
propostas iluministas para os espetaculos e para os atores. Estando em Paris, numa de suas
inimeras viagens, este entdo ja famoso ator, apesar de ndo ter marcado nenhuma apresentacdo
teatral publica na cidade, aceitou se apresentar numa récita para um pequeno circulo de
privilegiados. Entre eles se encontrava Denis Diderot, o philosophe, que também estava envolvido
com a cena teatral francesa, e ja era conhecido dos parisienses. Diderot ficou impressionado e
entusiasmado com aquela nova forma de representagdo proposta pelo ator inglés:

Nos o vimos representar a cena do punhal de “Macbeth”, na sala, simplesmente, com seus
trajes comuns, sem qualquer auxilio de ilusdo teatral. Enquanto seguia com os olhos o
punhal (invisivel) suspenso & sua frente e se afastava, sua atuacéo era tdo excelente que
ele provocou, em todos os convidados, um grito de admiragdo (BERTHOLD,2011, p.392).

Era aquele o novo modo de representar, como se vera a frente, que Diderot buscava para o
teatro francés; um estilo que de algum modo ja se insinuava anteriormente nas montagens de
Corneille, Racine e Moliere. Esses autores criaram, no século anterior, a nova dramaturgia francesa,
logo conhecida e aclamada em toda parte, mas que depois acabou por determinar normas teatrais
um tanto rigidas para o resto do mundo.

No seculo XVIII, pode-se dizer que o teatro classico francés atingia sua forma mais “bem-

acabada”, e a obra teatral de Voltaire - o decano e o mais celebrado dos philosophes e que ainda
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era ator — foi o grande exemplo disso. Foi o teatro de Voltaire o primeiro a impressionar aquele
que foi seu grande admirador - e que depois se tornaria seu grande inimigo - Jean-Jacques
Rousseau. Mesmo que o também dramaturgo Rousseau depois paradoxalmente pretendesse banir
o teatro da cidade de Genebra - a exemplo de Platdo na Grécia antiga - isto ndo o impediu, quando
jovem, de chegar as lagrimas com as pecas teatrais escritas por Voltaire.

Voltaire, Diderot e Rousseau —mesmo que esse ultimo de forma distinta dos outros - faziam
parte de uma nova categoria de intelectuais que acendia com as Luzes, os philosophes. Mais do
que alguém que observava criticamente a realidade, esse novo personagem também atuava
diretamente nas préaticas politicas e artisticas de seu tempo, uma préatica recorrente a alguns
pensadores no decorrer da histdria ocidental, mas que se tornou mais forte no século XVIII. Os
philosophes eram homens das letras e da poesia, da musica e do teatro. Na vida social, muitas vezes
se aproximavam da marginalidade: ndo tinham trabalho fixo e nem renda periédica. Mas o
philosophe que num dia podia estar preocupado em como comprar 0 seu pao cotidiano, no dia
seguinte podia cair nas gracas de um nobre ou mesmo de um rei, e dai para se sentarem a mesa de
decisbes politicas de um povo era um passo. Eram homens que odiavam tudo aquilo que seus
antecessores amaram: a hierarquia, a estabilidade social, as regras claras e bem definidas — enfim,
os dogmas, de uma forma geral.

As almas inquietas dos philosophes os faziam buscar novas respostas para as eternas
questdes vitais da humanidade, como a existéncia de Deus, os conceitos do bem e do mal e a base
do Direito, que, nas Luzes, deixava de ser divino para ser natural, concepgdo que vai reverberar em
todas as areas, das politicas as artisticas. Aquela nova categoria de pensadores vai avancar e invadir
todos os comodos da estrutura social do Ancien Régime, a ponto de se permitirem questionamentos
sobre os direitos do soberano, sobre o papel politico da Igreja, sobre as funces do Estado e as
formas de governo. Eram questionamentos que, enfim, incidiam sobre tudo o que significava ser
um verdadeiro cidaddo - era o resgate da democracia grega e, portanto, da prépria filosofia, livre
das ingeréncias eclesiasticas medievais.

O movimento das Luzes instiga a producgdo de questdes multiplas, o ato de questionar tudo
e todos: questionar o teatro e tudo aquilo que ele representava para aquela cultura. As Luzes
legaram ideias que perpassaram as novas formas teatrais que surgiram nos seculos seguintes; a
repercussao dessas ideias ainda é bastante perceptivel hoje. Por isso mesmo, como veremos adiante

neste trabalho, sdo ideias ainda passiveis de serem analisadas, aprofundadas e colocadas em pratica,
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fazendo parte da discussdo estética teatral contemporéanea. Diderot e Rousseau tiveram parte
consideravel de suas obras dedicadas ao teatro; cada um, a seu modo, se relacionou de forma ativa,
critica e criadora com o teatro das Luzes e € por isso que podem ser considerados também como
“homens de teatro” tanto quanto Voltaire o foi. Os trés escreveram romances, poemas, criticas
literarias e artisticas, ensaios, métodos e até mesmo pecas de teatro! Buscaram a verdade filosofica
em meio a mentira da arte teatral, tendo a verossimilhanca como estrela guia. As questdes sobre 0
teatro mobilizavam os philosophes e a opinido pubica.

Polémicas e discussdes sobre 0 teatro ja aconteciam na Franca desde o Renascimento. Cabe
elencar algumas delas para que se compreenda mais profundamente como estavam as tao acirradas
discuss0es teatrais na Franca iluminista. Ja na década de 1540 surgiram as primeiras obras tedricas
importantes para a poética francesa, que firmou as bases de sua literatura, trazendo argumentos,
normas e discussdes que constituirdo a cena francesa do século XVIII. Entre esses primeiros
escritos, destaca-se 0 ensaio Epistre du translateur au lecteur, de Charles Estienne, que tratava
sobre as origens e os diferentes tipos de pecas, a ornamentacdo do teatro e, ainda, o figurino dos
atores e seu método de interpretacio — que é o que mais interessa para esta reflexdo. E fundamental
atentar para o fato de que, em meados do seculo XVI, ja havia uma preocupacao com a forma pela
qual o ator devia cumprir seu oficio, um método — tudo pensado, como era tipico do Renascimento,
a partir de regras inspiradas no teatro grego antigo.

Porém, bem antes ainda, em 1501 deve-se registrar a mais antiga critica conhecida do drama
na Franca, a Instructif de la seconde rhétorique, escrita por Regnaud Le Queux, que ja demonstrava
semelhante preocupacdo quando trazia, como parte de seu conteudo, regras detalhadas a respeito
da elaboracéo dos diferentes tipos de pecas®, retomando, também, a discussdo grega sobre os fins
préprios do teatro e seu potencial pedagogico. Essas questdes ainda influenciavam diretamente o
trabalho do ator na cena iluminista.

Entre os “homens de teatro” que participavam da cena francesa das Luzes, e que primeiro
foram influenciados pelos novos pensamentos iluministas, deve-se destacar a figura do dramaturgo,

antes mesmo da do ator. Os dramaturgos tiveram um lugar especial na sociedade intelectual

30 As pecas mais comuns eram: as Moralidades, que traziam elogio e censura a determinadas praticas sociais, escritas
numa linguagem rebuscada e sempre em tom sério; as Comédias, que deviam tratar seus temas de forma jovial, leve e
melodiosa, sem nada conter que ofendesse a plateia, 0 que ja constituia uma ideia sobre o decoro, que serd tdo
importante no século XVIII e os Mistérios, pecas de fundo religioso que abordavam temas convenientes as
caracteristicas da plateia. Ja se fazia presente, portanto, a ideia de agradar o publico, reforgando seus costumes sociais.
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francesa, num tempo em que a palavra escrita ganhava forca transformadora para as ideias
politicas; eram os escritores de teatro que tinham o poder da pena, prestigiados e reconhecidos
socialmente. Isso também nos remete a ideia de que no século XVII1 era grande o culto aos grandes
dramaturgos classicos franceses. A qualidade literaria de seus escritos dramaturgicos e as questdes
ali debatidas eram sempre apreciadas e criticadas muito antes de sua representacdo teatral, o que,
alids, nem precisava acontecer de fato, para que seu autor fosse comentado nas rodas publicas, as
quais os textos chegavam impressos de vérias formas e por varios meios, muitas vezes burlando a
censura do rei. Assim também muitos textos filosoficos produzidos naquela época circulavam
intensamente: diferentes manifestacdes literarias, mas buscando sempre 0s mesmos objetivos
iluministas quanto a expurgar o preconceito, o fanatismo e a supersticdo reinantes, para que as
luzes da razdo pudessem brilhar para a humanidade ainda tdo carente de sentidos e segurancas
advindas da Modernidade.

No entanto, mesmo com as inovagdes trazidas pelas Luzes, os textos dramaticos ainda eram
escritos, deliberadamente, muito acima do tom coloquial: eram retoricos, cheios de floreios que
buscavam somente elevar o gosto e reforcar o decoro. Aqueles textos escritos com tantos artificios
passaram a gerar um afastamento do espectador da cena, por conterem fraco potencial para criar a
ilusdo cénica, que se fragilizava, de tdo distanciada do real, ndo cumprindo a nova busca pela
verossimilhanca.

N&o cabe aqui percorrer toda a histdria do teatro francés com suas polémicas teorizacoes,
mas cabe destacar que, chegando a meados do século XVI11, no auge das Luzes, a Franca iluminista
assistiu a uma grande polémica filos6fica sobre o teatro, que comegou com a chamada Querela dos
Bufes — a partir da chegada de uma trupe italiana a Paris, no ano de 1752. Dessa polémica e de
todas as outras que se seguiram, os philosophes participaram ativamente.

A Querela dos Bufées foi uma das maiores discussdes teatrais de Paris, num momento em
que a Opera e o teatro francés eram motivo de admiracdo em toda a Europa, sendo considerados 0s
paradigmas culturais da qualidade e do bom gosto. Em agosto do citado ano de 1752, os buf6es
italianos chegaram a Paris e ficaram até marco de 1754. Foram apresentadas ao todo doze pecas
curtas, que se revezavam nos intervalos de uma opera longa francesa. A primeira pecga apresentada,
La serva padrona, de Giovanni Battista Pergolesi, iniciou toda a polémica que dividiu a

intelectualidade parisiense entre os partidarios da dpera francesa e os partidarios da Opera italiana.



62

A oOpera cbmica italiana era bem diferente da dpera classica francesa. A primeira
apresentava melodias claras e belas, com acompanhamento simples, diferentemente da francesa,
que colocava sua énfase na harmonia em detrimento da melodia, de acordo com o também
musicista Rousseau. No caso de La serva padrona, a simplicidade e o despojamento encontrados
na masica de Pergolesi também estavam presentes na propria historia do libretto, escrito por
Gennarantonio Federico, bem como na encenacdo apresentada pelos bufbes italianos. Aquelas
apresentacdes italianas em Paris traziam varias inovagdes, se comparadas com as producées
francesas; entre elas vale salientar que os atores, os bufdes, eram gente do povo, servos e artesaos,
e ndo tinham - como os artistas franceses - acesso ao luxo e a vida nos saldes da corte; ndo eram,
tampouco, empoados e bajulados por todos. Aqueles atores da trupe italiana tinham uma atuacéo
cénica bem diferente do que normalmente se praticava na cena francesa, e este ponto interessa a
esta reflexdo sobre o oficio do ator. A espontaneidade, o tom de brincadeira préprio ao jogo cénico,
a abertura para aquilo que o0 momento da representacdo trazia eram caracteristicas que faziam a
grande diferenca dos bufbes italianos em relacdo aos atores franceses. Isso bastou para que
conquistassem as plateias de Paris.

Apesar do preconceito social que sofriam no dia a dia os atores franceses, no palco,
deveriam manter sempre o decoro®!, o bom gosto e o refinamento, expressdes convencionadas
daquela sociedade de aparéncias na qual a vaidade era a forca motriz das acdes, das conversas e
dos costumes corrompidos, segundo Rousseau. Isso pode explicar uma das diferencas dos franceses
com relagéo aos italianos. Havia, no teatro francés, pouco espaco para a espontaneidade criativa;
tudo era feito segundo modelos e regras rigidas, desde a dramaturgia, passando pela cenografia e
figurinos, até a propria representacao dos atores. A artificialidade dos espetaculos era a mesma que
se vivia na cidade. Dessa forma, a atuacdo do ator francés ndo tinha forca para mobilizar
profundamente a plateia, que, por sua vez, também se comportava dentro dos mesmos rigidos

padrBes esperados, agindo sempre da mesma e ja prescrita forma. Diderot, Rousseau e outros

31 “Na arte e no teatro [da Franga do século XVIII], aquilo que deve ser mostrado ao espectador ndo sdo as paixdes em
estado bruto, mas sim domadas pela razéo e pelo discurso. A representacéo deve ter, numa palavra, decoro.” [MATOS,
Franklin de. “Enorme, barbaro e selvagem”. In: DIDEROT. Discurso sobre a poesia dramatica. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2005, p. 19]. Para Voltaire e o teatro classico francés do XVIII, as representacdes teatrais deveriam manter
sempre o decoro, isto &, sempre agradaveis, assegurando a plateia sempre confortvel e submissa. Para tanto, o
dramaturgo ja devia cumprir regras para seus versos dramaticos, de maneira que, no momento da representacéo, cenas
de morte ou de sangue fossem apenas narradas e nunca acontecessem no palco; dai, por exemplo, as dificuldades
francesas com a dramaturgia de Shakespeare.
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philosophes envolvidos naquela polémica teatral sabiam que o sucesso de uma peca dependia
diretamente da atuacdo de seus atores, seja no drama ou mesmo na Opera. Com isso 0 teatro nao
conseguia cumprir a sua funcéo pedagdgica e politica herdada do teatro grego e presente nas ideias
das Luzes.

Pode-se considerar que a arte do ator francés do século XVIII é fruto da historia das
migracdes da Commedia dell’arte, que, a0 chegar a Franca, adquiriu caracteristicas muito
peculiares, afastou-se dos meios populares e dirigiu-se a corte e aos espacos fechados de
representacdo. A improvisagdo e a espontaneidade deram lugar a uma postura corporal rigida na
interpretacdo do ator, conformando-o cada vez mais a declamacao de um texto dramatico de forma
empostada e afetada. Assim, o ator declamava longos textos dramaticos e manifestava sua
apropriacdo da arte da retorica®, que, embora fizesse parte de seu oficio, ndo demandava o destaque
que acabou por ter, ja que a arte do ator prevé muios outros elementos para além da boa oratoria.
Naquele contexto, tudo se passou como se o ator francés tivesse saltado de uma interpretacdo mais
visceral, “primitiva”, transparente e proxima da espomtaneidade, como as dos bufées italianos,
para uma interpretacdo excessivamente polida, submissa as convencdes sociais e prescrita
exclusivamente ao seu reconhecimento pela corte francesa. Nesse sentido, pode-se dizer que o ator
fez como que o mesmo caminho do conceito de homem teorizado por Rousseau: partiu de sua
transparéncia no estado de natureza, da sinceridade do homem que vivia nas pequenas aldeias, e
dai, através da continua adocdo das méascaras sociais proprias a vida nas grandes cidades, chegou
até certo estado de corrupcdo, ostentando sempre a representacdo algo mentirosa do homem que
vive mergulhado na civilizagdo. Mas o tempo era de otimismo em relagdo a toda forma de
racionalidade, e marcava-se pela consciéncia de que ela iria criar modelos sociais e politicos, para
que os principios iluministas pudessem, cada vez mais, ganhar concretude na vida cotidiana de

todos os cidaddos, inclusive os artistas e atores.

32 Sobre retorica, cf. a Retérica de Aristételes, cujo objetivo, ao que tudo indica, era dar um tratamento eminentemente
filoséfico ao tema, em oposicédo ao tratamento descuidado que os retores e sofistas daquele tempo Ihe conferiam. Ao
contrario de Platdo, que no didlogo Gorgias condena a retorica e no didlogo Fedro subordina a retorica a filosofia, a
investigacdo aristotélica acerca da retdrica procura conferir autonomia para a técnica desta, desvinculando-a da
vigilancia da filosofia. Por retorica, entendemos a arte de persuadir através da palavra, da linguagem. Segundo
Aristdteles, a retdrica é a “faculdade de considerar, em qualquer caso, 0s meios de persuaso disponiveis”. Um dos
talentos imprescindiveis para o ator é a sua capacidade de persuasdo; por um momento, a plateia deve se esquecer de
que esta no teatro e acreditar piamente na personagem do ator.
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Diderot, no seu conto dialogado As joias indiscretas- no qual a Franca se torna o pais do
Congo, o rei vira o sultdo Mangogul e sua preferida, Mirzoza, lembra a mulher poderosa da Franca
daquele tempo, Jeanne-Antoinette Poisson, Marquesa de Pompadour, mais conhecida como Mme.
De Pompadour, a amante oficial do rei Luis XV — traz uma reflex@o critica acerca do ator francés
daquele momento:

Se a boa declamacéo fosse apreciada no Congo, muitos comediantes seriam dispensados.
Entre as trinta pessoas que compunham a companhia, havia apenas um grande ator e duas
atrizes passaveis. O génio dos autores era obrigado a conformar-se & mediocridade do
publico, e ndo poderiam pretender que uma peca seria representada com algum sucesso,
se ndo tivessem a intencdo de modelar seus personagens com base nos vicios dos
comediantes. Era isto que, no meu tempo, se entendia por saber fazer teatro. Outrora, 0s
atores eram feitos para as pegas; entdo, faziam-se as pegas para 0s atores. Se vocé
apresentasse uma obra, examinariam, com toda certeza, se 0 tema era interessante, a
intriga bem tecida, os personagens consistentes e a diccdo pura e fluente. Mas se nela ndo
houvesse um papel para Roscius e para Amianer, era recusada (DIDEROT, 1986, p.195).

Segundo o que pode se constatar, a maioria dos atores franceses estava longe de ser o que
as Luzes pretendiam para eles. Havia poucos bons atores e apenas um, de acordo com a citacdo
acima, era considerado por Diderot como um “grande ator”. Os atores estavam presos a uma
estrutura conceitual acerca de seu oficio na qual ndo havia o cultivo de um olhar criativo para
mudancas. A Querela do Buffes, assim, representou o inicio de cada vez mais veementes
questionamentos sobre o ator francés e seu oficio, na Paris das Luzes.

Além da resisténcia as mudancas trazidas por novos pensamentos, outra questdo deve ter
contribuido para que o ator francés fosse mantido obediente a tudo aquilo que ia de encontro ao
bom gosto civilizado de Paris: a situacdo econdmica dos teatros ndo estava nada boa naqueles
tempos instaveis que iriam desembocar, inexoravelmente, na Revolucdo Francesa; assim, era
preciso manter a constancia da plateia para garantir e justificar a existéncia do teatro. No entanto,
0 tempo ainda era de muito luxo. Para manter a plateia fiel, agrada-la e entreté-la, os atores vestiam
ricos e complexos figurinos, que atrapalhavam seus movimentos e, assim como no caso do decoro,
determinavam regras para a movimentacdo cénica, sempre muito limitada no espago do palco, a
ponto de terem sob controle até o nimero de seus passos em cena. Fazia-se presente, também, a
necessidade de treinar uma determinada e permanente cadéncia na fala, que se acreditava propria
para a declamacdo de um poema, independentemente de sua adequacdo, ou ndo, a situacdo da

personagem representada.
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Assim, dentro e mesmo fora de cena, o ator francés sempre se colocava de forma afetada,
personificando a exacerbacdo da nocao de homem “civilizado”, do honnéte homme, ndo apenas em
sua figura e aparéncia, mas também em seu carater orgulhoso e cheio de vaidade, fruto da
comparagao que os homens em sociedade sempre fazem entre si — ainda mais acirrada no caso do
ator, visto e avaliado por sua exposicao publica e atuacdo. A afetacdo das convencgdes sociais
“civilizadas” e rigidas era a mesma afetacdo das representacdes teatrais. No fazer teatral, assim
como acontecia com os dramaturgos, os atores tinham a preocupacao de sempre agradar a plateia,
a fim de garantir os previsiveis aplausos no final de cada representacdo, que, alias, também faziam
parte das convencOes adotadas: era o que cabia a plateia e 0 que garantiria seu retorno nos proximos
espetaculos, aléem da manutencéo do préprio teatro.

Também deve ser considerado ainda outro aspecto importante, que marcava a imagem do
ator e comprometia a ideia de cidadania defendida pelo Iluminismo: na contraditdria vida real da
sociedade do século XVIII, tanto os atores franceses, quanto os atores italianos viviam a margem
da sociedade, pois todos tinham péssima reputacao e sofriam preconceitos morais que, obviamente,
ndo estavam mais de acordo com o novo tempo de pensamentos libertarios trazidos pelas Luzes.
Mesmo com todas as transformacgdes morais do pensamento iluminista, Paris ainda néo era capaz
de tirar seus atores da marginalidade social. Teoricamente, os atores tiveram reconhecidos seus
direitos ainda no reinado de Luis XIII, que, em 16 de abril de 1641, livrou-os da severa lei romana
que incidia sobre eles e os marginalizava da vida social e politica. Todavia, na prética, os atores
franceses do século XVIII continuavam sem o direito de confissdo, comunh&o e matriménio, bem
como privados do direito de prestar juramento ou sequer de receber sepultura em solo sagrado —
conforme se deu em 1742, em Fontainebleau, quando a igreja local recusou-se a dar sepultura ao
corpo do famoso ator Romagnesi, mesmo ele tendo feito parte da Companhia teatral do Regente.
Foi devido a esse interdito social que Voltaire, depois de morto, teve seu corpo retirado as
escondidas de Paris, para ser enterrado no cemitério de Champagne.

Mesmo depois da Revolucdo Francesa, ndo ocorreram significativas mudancas na qualidade
da cena teatral, o que ndo significa que o teatro tenha perdido sua importancia. Um exemplo a se
considerar é o fato de que ndo aconteciam mais espetaculos teatrais somente em espacos fechados,
mas também em espagos publicos abertos. A famosa “Festa da Federa¢ao”, em 1790, para celebrar
a queda da Bastilha, construiu um grande anfiteatro capaz de acolher quatrocentos mil

espectadores, mobilizando toda a populagéo de Paris.
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Antes, em 1789, mesmo com a oposi¢do eclesiastica, a Assembléia Nacional concedeu o0
direito de cidadania aos atores; e em 1791, através de um decreto, foram revogados os privilégios
dos teatros ja existentes, abolindo a censura e concedendo a qualquer cidaddo o direito de montar
um teatro pablico. Naquele momento, cresce muito o nimero de casas de espetaculos em Paris. No
entanto, isso tudo ndo foi significativo para o aprimoramento do teatro francés, pois a censura
voltou a ser estabelecida apenas treze meses depois de sua revogacdo, de modo que o teatro

continuou sofrendo com as intempéries politicas, atrelado as novas autoridades revolucionarias.
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1l Ato

Dois homens das Luzes, dois homens de teatro

(...) uma das mais famosas amizades do século XVIII, aquela

entre Diderot e Jean-Jacques Rousseau. (...)

Quanto ao temperamento, estes dois jovens (Diderot e Rousseau)
eram muito diferentes. Porém, eram compativeis nos primeiros
dez anos de amizade. O fato de que em seus frequentes jogos de
xadrez Rousseau sempre ganhava é por si s6 uma indicacdo de
seus génios e personalidades distintos. Diderot era corajoso,
bem-intencionado, e, de fato, incrivelmente negligente,
estouvado e sem tato. Embora ele se julgasse timido, sua medida
de autoconfianca era mais que transbordante, coisa que
Rousseau, em grau incomum, tanto ndo tinha como admirava.
Rousseau, retraido, torturado por sentimentos de inferioridade,
vez por outra convulsivamente assertivo, desejoso por ser guiado
ao tempo em que vivia num pavor cioso de sé-lo, era uma pessoa
tdo aflita e paradoxal quanto viria a ser nos anos em que

alcancaria fama.

Arthur M. Wilson, Diderot.

33 WILSON, Arthur McCandless. Diderot. Tradugédo: Bruna Torlay. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012. P. 70.
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Cena trés

Diderot, o prodigioso

“Eu mesmo, quando jovem, oscilava entre a Sorbonne e a
Comédie.

Eu ia, no inverno, na estagdo mais rigorosa, recitar em voz alta
0s papéis de Moliere e de Corneille nas veredas solitarias do
Luxembourg.

Qual era meu projeto? O de ser aplaudido? Talvez.

O de viver com familiaridade com as mulheres do teatro a quem
eu considerava infinitamente amaveis e sabia serem faceis em
matéria de virtude? Seguramente.

N&o sei 0 que eu ndo teria feito para agradar a Gaussin, que
estreava entdo e que era a beleza personificada; ou a Dangeville,

que tinha tantas qualidades atrativas sobre o palco.”

Diderot, Obras Completas®

Denis Diderot, o philosophe enciclopedista, era um grande conhecedor do teatro. O
encantamento teatral o acompanhou desde muito jovem: o habito de recitar trechos dos
dramaturgos franceses mais famosos, na soliddo do inverno, mostra bem o cerne artistico do
homem que soube incluir na sua obra tanto os discursos filosoficos e cientificos como os textos
sobre as artes, especialmente sobre o teatro.

Nos seus anos de juventude, na busca incessante por caminhos novos, Diderot até pensou
em ser ator, embora ndo tenha chegado a investir nesse caminho. No entanto, durante toda a sua
vida, trabalhou para promover uma reforma do teatro francés, desde a dramaturgia até a
representacéo dos atores, passando também por mudancas nos cenarios e figurinos. E este legitimo
“homem de teatro” o protagonista desta cena.

De inicio, uma questdo ilustra bem o pensamento reformador de Diderot acerca do teatro

francés: havia na Comédie Francaise, até o ano de 1759, banquetas colocadas no préprio palco

34 Diderot, obras completas: v. I, p. 421 e 486-488 (Diderot, Obras | P. 309-340), extraida da traducdo de Diderot,
de Arthur M. Wilson, p. 53.
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para 0s espectadores mais nobres. Obviamente, a atuacdo dos atores numa situacdo como essa
ficava bem comprometida, tornando dificil a criacdo da ilusdo cénica em face da permanéncia no
palco de figuras estranhas a representacdo. Diderot lutou em favor de mudangas mais favoraveis
ao desempenho do ator francés, incluindo aquelas concernentes ao proprio espaco teatral, como a
retirada das tais banquetas do palco ou, ainda, a presenca de cenarios mais variados no lugar do
usual fundo neutro, que ndo estimulava a imaginacao da plateia.

No entanto, ndo se pode falar de Diderot sem explicitar seu maior sucesso intelectual, a
empreitada a que consagrou grande parte de sua vida e que o tornou admirado e reconhecido fora
de Paris e dos limites da Franca: a organizagédo da Encyclopédie. Em novembro de 1750 é publicado
em Paris um prospectus que tornava publica a futura edicdo da Encyclopédie, ou Dictionnaire
raisonné des sciences, des arts et des métiers, um dos principais projetos iluministas, que pretendia
fazer o inventario de todo o conhecimento adquirido pela humanidade até aquele momento,
enriquecido com comentérios criticos escritos pelos philosophes e especialistas convidados das
mais diversas areas. O objetivo da Encyclopédie era 0 mesmo das Luzes - expurgar 0 preconceito,
o fanatismo e a supersticdo, para que a luz da razdo pudesse brilhar nos pensamentos e a¢bes da
humanidade, através da reunido de todo o conhecimento humano, das artes as ciéncias. Aquele
empreendimento de proporgdes titanicas foi um campo fértil para que o pensamento iluminista se
concretizasse. Menos de seis meses depois da publicacdo do prospectus ja haviam sido angariadas
1.002 assinaturas; e no final chegaram quase a 4.000, além dos leitores de edi¢fes pirateadas na
Itdlia e Suica. De fato, a obra ali anunciada obteve tantos leitores que as ideias apresentadas nas
centenas de seus verbetes publicados contribuiram para a transformagdo do pensamento do Ancien
Régime. Aquele prospectus - escrito por um jovem philosophe que até pouco tempo antes era
desconhecido nas rodas intelectuais de Paris - se tornou um dos mais importantes eventos da
historia filosofica do século XVIII, instaurando a Modernidade.

Vale lembrar que o prospectus foi publicado numa Franca que estava longe de estar envolta
nas trevas; no entanto, era um pais onde ainda se mantinha forte o poder da Igreja — paradoxos
franceses. Um bom exemplo é o fato de que, mesmo com todo o discurso libertario, ainda se prendia
aqueles que professavam a fé protestante e ainda se mantinha a queima de livros proibidos pela
Igreja ou pelo rei. Uma das principais funcdes do executor publico era ordenar o acendimento
dessas fogueiras. Vivendo sob o dominio do Ancien Régime, nada na Franga era publicado sem que

passasse pela censura.
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Mas aquele prospectus anunciava a chegada de um novo tempo: o tempo da Encyclopédie,
em grego Enkyklopaideia, que significa o ensino circular de todo o conhecimento adquirido pela
humanidade, uma visdo panoramica dos avangos que a razdo humana propiciou, a inter-relacdo de
todas as ciéncias; enfim, uma obra que seria — e foi - 0 resultado do trabalho de um grande nimero
de homens bem conhecidos pelas suas ideias e especialidades. O conhecimento havia de levar o
ser humano para sua maioridade intelectual e a liberdade.

Para tanto, os editores da Encyclopédie necessitavam de uma coordenacdo geral que regesse
com maestria a organizagao de tdo diferentes conhecimentos, escritos na forma de verbetes por tao
diferentes especialistas. Os escolhidos foram Jean le Rond d’ Alembert e Denis Diderot. No entanto,
durante a empreitada, a Encyclopédie ficou com um Unico responsavel, Denis Diderot, o jovem
escritor do primeiro prospectus, que, em meio a criticas acirradas, continuou a tocar sozinho o
projeto. Ele devia ter, antes de tudo, muita coragem, para empreender toda aquela inovagéo; e muita
energia para manter a continuidade de tdo grande empreitada.

Depois de muitos conflitos, que ndo cabe aqui levantar, o que suscitou de fato a saida de
d’Alembert da Encyclopédie, foram as criticas ferozes que seu verbete Genebra recebeu depois de
publicado. Além de provocar a ira dos pastores calvinistas que administravam a cidade de Genebra,
0 verbete foi 0 ensejo para que o genebrino Rousseau escrevesse sua Carta a d’Alembert sobre 0s
espetaculos, onde ele se opunha radicalmente a proposta apresentada no verbete de instaurar um
teatro naquela cidade, considerada por Rousseau ainda livre de alguns males da civilizagdo, entre
eles o proprio teatro. Foi naquele momento que Rousseau rompeu com os enciclopedistas e com a
intelectualidade parisiense; e d’Alembert ndo resistiu as presses e abandonou o projeto. A um
teimoso Diderot tocou a continuidade da publicacdo dos volumes seguintes.

Denis Diderot, nascido na cidade de Langres, em 05 de outubro de 1713, possuia as
caracteristicas necessarias para 0 monumental empreendimento da Encyclopédie. Era um devotado
anticlerical e um entusiasmado com as novas possibilidades trazidas pelas Luzes. Foi Diderot quem
recebeu do entdo amigo Rousseau, a “previsdao” elogiosa de que séculos depois ele seria visto como
um “homem prodigioso”. Foi mesmo um prodigio sua extensa obra, que abordou tdo diferentes
assuntos, das ciéncias as artes, fazendo dele um tipico philosophe, um pensador prodigioso. Sua
inteligéncia e sensibilidade exacerbadas foram constatadas desde muito cedo, primeiramente pelos
seus familiares. Aos trés anos de idade, 0 menino Diderot cai doente, prostado e abatido, por ter

assistido uma execucao publica — a crueldade do quadro desperta no menino um sentimento que
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depois ird leva-lo a abracar o movimento das Luzes: um vislumbre de uma sociedade mais justa e
menos violenta. A sensibilidade, aliada a uma inteligéncia perspicaz, fizeram de Diderot, antes de
tudo, um artista.

Depois, em Paris, o jovem artista e pensador Diderot se juntou a intelectualidade da cidade
e obteve até mesmo a atenc¢éo de Voltaire. I1sso aconteceu quando o jovem foi preso em Vincennes,
pela sua inovadora Carta sobre 0s cegos, de 1749, considerada subversiva e, por isso, censurada —
foi essa Carta que tirou seu autor do anonimato parisiense.

Diderot buscou, também nas pecas de teatro que escreveu, um novo género teatral, nascido
no espaco entre a tragédia e a comédia classicas, dedicando-se, inclusive, a fundamenta-lo
teoricamente. A este respeito, escreveu Franklin de Matos: “Se o objetivo da Enciclopédia é ‘mudar
a maneira geral de pensar’, pode-se dizer que o objetivo da reforma da cena sera mudar a maneira
de compor pecas de teatro, a maneira de desempenha-las e, ainda, a maneira de vé-las, o que exige
novos autores, novos atores e um novo publico” (MATOS, 2001, p.30).

Entre 1757 e 1758, Diderot publicou as duas pecas: O filho natural (Le fils naturel),
acompanhada de sua poética, Conversas sobre o filho natural, e O pai de familia (Le pére de la
famille), que revelavam um novo jeito de escrever dramaturgia e fazer teatro. A elas seguiu-se
aquele que veio a se tornar um importante texto sobre a poética francesa: Discurso sobre a poesia
dramética.

Mas foi em novembro de 1769 que, segundo seu comentador Paul Verniére, Diderot
escreveu o texto que vai transformar a visdo sobre o oficio do ator, o Paradoxo sobre o Comediante,
que sO veio a publico postumamente, no ano de 1830. Durante sua estada na Holanda, Diderot fez
a revisdo de uma brochura para a Correspondance Littéraire que tratava sobre o ator Garrik
(Garrick ou les auteurs anglais), e foi esse trabalho que lhe inspirou a formulacdo das ideias
apresentadas no Paradoxo. Como também em outras de suas obras, Diderot vai se valer de um
didlogo teatral para colocar dois interlocutores discutindo sobre o ator e quais devem ser suas
principais qualidades. Os dois apresentam posi¢Oes diferentes, mas ambas fazem parte dos
pensamentos e ideias do autor, assim como o0s personagens Moi e Lui, da satira O sobrinho de
Rameau.

No Paradoxo sobre o Comediante, Diderot faz uma analise sobre o oficio do ator e trata
ainda de como se pode alcancar uma grande atuacdo cénica, que de fato consiga despertar o

interesse e a admiracdo da plateia. Nele Diderot vislumbrou o oficio do ator a partir de um



72

confronto entre a interioridade do comediante - sua alma - e a sua forma de expressao - sua atuacao
cénica, chegando a uma completa teoria sobre o ator. Mas podemos ver o texto do Paradoxo
também na medida de seu alcance de um espaco de reflexdo que vai além das questdes teatrais e
estéticas. Nele, Diderot criou mais uma obra complexa e controversa, com camadas de significado
entrelacadas. Partindo do argumento centrado na atuacdo cénica, Diderot inclui todas as outras
artes, fazendo desse texto um complemento importante para a teoria estética, uma vez que trata da
questdo da sensibilidade e 0 quanto ela pode estar presente no processo criativo do artista. O didlogo
ganha também um carater autobiografico — Diderot percebe em si mesmo o paradoxo existente no
oficio do ator. Como também percebe o paradoxo expresso pelos seus dois personagens de O
sobrinho de Rameau, o fildsofo e o artista. E sobre o que trata esse paradoxo? Se é a pessoa do ator
que esta no palco, como deixara de ser ele para representar? Se o ator quer cessar de ser ele mesmo
na representacao da personagem, como podera perceber o ponto exato em que deve colocar-se e
deter-se? Sera mesmo que o ator deve ser dono de uma sensibilidade apuradissima para deixar de
ser ele mesmo quando da representacao de seu personagem?

E no paradigmatico texto do Paradoxo sobre o comediante que Diderot deixa claro que
considerava o teatro, essencialmente, como a arte do ator, pois é ele quem deve buscar a imitacdo
capaz de conduzir seu espectador a um momento de ilusdo total, no qual este acredite estar mesmo
assistindo a cena que, no inicio, era sé de “mentira”, mas que, pela arte e técnica do ator, envolve
0 espectador de tal modo que ele passa a acreditar que, naquele instante, o ator é, “de verdade”, a
personagem representada. No que consiste essa arte e técnica do ator?

Diderot opera uma distin¢do entre o verdadeiro no teatro e aquilo que temos como verdade
na realidade comum da vida. E a conformidade das acBes teatrais com as acdes da realidade
cotidiana: as falas dos atores, suas figurinas em cena, incluindo figurino, a voz do ator, seus
movimentos e gestos. Que o ator ndo exagere nas agoes teatrais, para que sua representacao possa
se aproximar do modelo ideal imaginado pelo poeta.

Esta distin¢do aparece no Paradoxo sobre o comediante, como também em toda sua obra
filosofica e literéria, na forma teatral ou em suas discussdes estéticas esuas criticassobre 0s saldes
de arte de Paris. Esta distin¢do aponta para a busca cada vez maior da verossimilhanca. O que vai
garantir o verdadeiro no teatro, capaz de convencer a plateia a embarcar na ilusdo da cena, é a

atuacdo do ator que, sem exageros, deve estar de acordo com a ideia do dramaturgo — cada detalhe
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incorporado na atuacdo cénica deve estar a servigo da personagem que Se cria na cena e sua
humanizacao diante da plateia.

Diderot pensa teatralmente, isto é, dramaticamente. O reconhecimento da importancia dos
escritos dialogicos de Diderot como escritos teatrais, e ndo somente como tratados filosoficos, fica

evidenciado com Martin Puchner:

A cada vez mais, contudo, tornou-se claro para mim que falta, a muitos dialogos
filosoficos, a imaginacdo dramética de Platdo. Para mim, o teste de se um dialogo
filosofico é platbnico consiste em que ele deve ser escrito com o teatro em mente. Muitos
dialogos filosoficos desde Platdo falham neste teste. De Giordano Bruno e Galileu Galilei
a George Berkeley e David Hume, os filésofos empregam o didlogo meramente para dar
voz a posi¢des opostas, uma das quais esta desde o principio destinada a vencer (algumas
vezes, esse também é o caso de Platdo, embora ndo seja o0 nlcleo de sua técnica dramatica).
Naturalmente, ha excec¢des a esta regra, sendo uma os Dialogos dos mortos de Luciano de
Samésata, aos quais Wilde (outra excec¢do) se refere em um de seus préprios didlogos.
Igualmente notaveis sdo os didlogos de Denis Diderot, que empregam personagens,
situacdes e o potencial teatral da forma do di&logo no seu ponto maximo, criando parédias,
imitacOes e inversdes em seus esquetes satiricos, mas também filoséficos. Mas Luciano e
Diderot, bem como outros praticantes de didlogos genuinamente teatrais, como Wilde e
Brecht, por si mesmos ndo puderam convencer os filosofos a escreverem com o teatro em
mente.

(...) A consciéncia deste horizonte teatral, por exemplo, é o que separa os dialogos
filosoficos ndo-teatrais — que empregam o drama apenas em sentido formal como troca de
discursos entre personagens — de didlogos plenamente teatrais, como os de Diderot, que
sdo escritos com um olhar em direcdo ao teatro. Esse horizonte teatral é visivel em Platdo
ndo apenas quando vislumbra a leitura em voz alta de um didlogo, mas também em sua
miriade de referéncias ao teatro e em suas batalhas contra este (PUCHNER, 2010, p.121-
125).

Diderot passeou por varios géneros literarios, mas se valeu dos didlogos em vérias obras
diferentes, como também no Paradoxo. Como ja dito, torna-se dificil delimitar as fronteiras entre
uma coisa e outra; sua obra geral tem, mesmo na sua multiplicidade de temas, uma unidade
filoséfica. Diderot experimenta as varias opcdes formais de escrita daqueles tempos das Luzes — a
novela e a satira foram algumas delas. Da novela As joias indiscretas e da satira O sobrinho de
Rameau, esta reflexdo retira, a seguir, elementos para elucidar os mais importantes aspectos que
vao dar forma a um ator considerado das Luzes.

No inicio de 1748 apareceu uma nova novela nos balcdes das livrarias de Paris, vendida as
escondidas por seu género licencioso e tom malicioso, e escrita por um jovem autor desconhecido:
As jdias indiscretas. Anos depois, a novela se converteria em motivo de arrependimento para

Diderot, por té-la escrito; no entanto, é sua obra mais publicada. Muito da sua originalidade esta
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nas alusdes que os dois personagens principais, o sultdio Mangogul e a sua favorita Mirzoza,
estabelecem em relacgdo ao rei Luis XV e sua amante oficial, Madame Pompadour, que se tornou a
mulher mais poderosa da Franga naqueles tempos. Além de claras referéncias a outras eminentes
figuras da época, na pele de personagens que retratavam os musicos Lully e Rameau, o fildsofo e
matematico Descartes e o Cardeal Fleury, entre outros. Apesar da historia se passar numa cidade
de nome Monomotapa, possivelmente a capital do Congo, na Africa, as referéncias a Franca e a
cidade de Paris, com seus costumes sociais, sua masica, sua Opera e seu teatro, eram sutilmente
camufladas, para ndo deixar ddvidas ao leitor sobre o contexto de que o autor estava tratando: era
uma critica perspicaz da vida social e intelectual do seculo XVIII.

O enredo da novela traz a tona uma deliciosa metafora para desmascarar a velada sociedade
parisiense: as joias indiscretas, simbolo do luxo e da vaidade, falam toda a verdade sobre as
mulheres que as usam e seus sentimentos devassos, invejosos... Era impressionante a ousadia de
Diderot, ao escancarar a hipocrisia de Paris, mal disfarcada pelo seu bom gosto, pelos seus salGes,
Operas e teatros. Era um enredo mirabolante: o entediado sultdo Mangogul recebe de presente um
anel magico que, dirigido a uma mulher, dava a ele o poder de ouvir todos os segredos da infeliz,
que ndo tinha como resistir ao encanto. Uma novela obscena com detalhes escabrosos da vida
sexual de seus personagens. Mas ndo se deve ficar distraido somente com essas observacdes
sexuais; para esta reflexdo, o foco que interessa se localiza nos capitulos XXXVI1I e XXXVIII, nos
quais Diderot volta sua critica mais acirrada contra o teatro e o ator francés.

No capitulo XXXVII, Mirzoza, a favorita do sultdo, o Principe Mangogul, depois de ouvir
seu relato sobre uma espectadora apaixonada pelo ator Orgogli, faz uma defini¢cdo bem dura sobre
0 ator, ja citada anteriormente. Diderot, pela boca de Mirzoza, traca um perfil bem critico do ator
ndo sO no exercicio de seu oficio, mas também como membro da sociedade. Diderot, assim como
Rousseau na sua Carta a d’Alembert, ndo € um ingénuo quanto a figura do ator, sabe que lhe falta
muito para chegar a condicdo de cidadao:

- Principe, que estd dizendo! Exclamou (Mirzoza, a favorita). — Com que entdo as
mulheres desceram ao mais baixo grau de aviltamento! Um comediante! O escravo do
publico! Um saltimbanco! Se esta gente so tivesse contra si a sua situacao social, ainda
val Mas a maioria deles é sem modos e sem sentimentos. E, dentre eles, este Orgogli ndo
é mais que uma maquina. Ele nunca pensou. E se ndo tivesse decorado seus papéis, talvez
fosse nem capaz de falar... (DIDEROT, 1986, p.197).



75

O ator francés é escravo do publico, ndo esta em cena para cumprir sua funcdo da arte
teatral, nem para dar voz a imaginacdo do poeta, nem mesmo para compor com verdade sua
personagem. O compromisso desse ator € com seu sucesso junto a plateia: todos 0s meios devem
ser usados para manter seu sucesso, mesmo que sejam eles os vicios de um saltimbanco. Mas ha
uma primeira saida para que esse ator se transforme num artista e cidaddo: pensar. Como se vera
em seguida, o ator construtor € aquele que pensa sobre as palavras e todas as suas reverberacdes
dentro e fora de cena. O ator ndo pode simplesmente decorar as palavras, sem pensa-las
anteriormente. Esse € um dilema que aparece no Paradoxo sobre o Comediante: ndo basta o talento
sem um aprimoramento, um estudo, uma reflexdo. O pensamento que se formar desse estudo do
ator, vai alimenta-lo na cena. Suas palavras ndo serdo meras repeticbes, mas frutos de um
pensamento; cada acao na cena devera estar preenchida por esse pensamento. Para Diderot, esse é
um dos fatores que vao garantir a verossimilhanca, a verdade cénica que deve fazer parte da
representacédo do ator.

No capitulo seguinte, a mesma Mirzoza, numa discussdo sobre a “imita¢do da natureza” e
o teatro, com duas “pessoas de espirito”, Selim e Ricaric, responde a questdo: Serd que os modernos

devem ser mais ricos que 0s antigos, ja que possuem muito mais tesouros acumulados?

- Selim — respondeu a sultana -, Ricaric deduzira um destes dias para o senhor as razdes
desta diferenca (entre os modernos e os antigos). Ele Ihe dira por que nossas tragédias sao
inferiores as dos Antigos. Quanto a mim, encarregar-me-ei com prazer de mostrar-lhe que
assim €. N&o vou acusa-lo — continuou ela — de ndo ter lido os Antigos. O senhor tem o
espirito demasiado cultivado para que o teatro deles lhe seja desconhecido. Ora, deixe de
lado certas ideias relativas aos usos, aos costumes e a religido deles, que s6 o chocam
porgue as conjunturas mudaram, e admita que seus temas sao nobres, bem escolhidos,
interessantes; que a acdo se desenrola por si mesma; que o didlogo é simples e bastante
préximo do natural; que os desenlaces ndo sdo forgados; que o interesse ndo é desigual,
nem a acdo sobrecarregada por episodios.(...) Cite-me uma pega moderna capaz de
suportar 0 mesmo exame e aspirar a0 mesmo grau de perfeicdo, e dou-me por vencida
(DIDEROT, 1986, p.203).

E Diderot, a exemplo de Rousseau, que se pde a criticar 0s maneirismos, exageros, afetaces
dos textos franceses do século XVIII, incluindo as pegas de Voltaire. Mas no final dessa
“dissertacdo académica” - como chamou o Sultdo entediado a essa fala de critica teatral de sua

favorita - Mirzoza ainda deixa uma pérola de sabedoria para o ator moderno:

- N&o conheco as regras — continuou a favorita -, muito menos as palavras eruditas em que
foram formuladas, mas sei que somente o que é verdadeiro agrada e emociona. Sei também
que a perfeicdo de um espetaculo consiste numa imitacdo tdo exata da acdo, que o
espectador, enganado sem interrupcdo, imagina estar assistindo a prépria agdo. Ora, ha
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algo que se pareca com isto nestas tragédias de que o senhor (Selim) nos faz o elogio?
(DIDEROT, 1986, p.203).
O que Diderot busca € que se deixe de lado o artificialismo exagerado do teatro francés, e

se busque uma verdade mais proxima da realidade, mais naturalidade e menos afetacéo:

- Entdo ninguém conhece nada de didlogo — retorquiu Mirzoza. — A énfase, 0 espirito e 0s
floreios que nele reinam estdo a mil léguas do natural. E em v&o que o autor tenta eclipsar-
se. Meus olhos penetram e eu o percebo sem cessar por tras dos seus personagens. (...) Eu
diria com prazer aos modernos: “Senhores, em vez de quererem dar a qualquer preco
espirito a seus personagens, coloquem-nos em conjunturas que lhes déem (DIDEROT,
1986, p.204-205).

E os atores que representam com a mesma afetacdo com que os textos séo escritos? O olhar
perspicaz de Diderot, nada faz escapar aos olhos de Mirzoza: “(...) acaso alguém fala como nos
declamamos (no teatro)? Os principes e os reis andam de um modo diferente de um homem que
anda direito? Acaso gesticulam como doidos ou como furiosos? As princesas, quando falam,
soltam aqueles silvos agudos?” (DIDEROT, 1986, p.205).

Muitos trechos dessa novela de Diderot poderiam ser citados aqui, para deixar mais clara a
reforma que ele propGe para o teatro. Mas vamos destacar agora outra sua obra ja citada: O sobrinho
de Rameau. No ano de 1761, ou 1762, Diderot iniciou a composicdo da satira O sobrinho de
Rameau, que s6 deveria terminar entre 1775 e 1776. No século XVl a sétira era vista como uma
forma elegante e inteligente de se atacar um vicio ou alguma outra atitude reprovavel. Denis
Diderot vai se valer do seu poema satirico O sobrinho de Rameau para a luta contra seus adversarios
dos meios intelectual e artistico, fazendo uma bem elaborada critica a cultura; no caso, direcionada
a vida urbana na cidade de Paris. Os philosophes, de uma forma geral, ndo viam com bons olhos o
avanco da urbanizacdo, ja que esta gerava varios males sociais, politicos e éticos aos seus cidadaos.
Diderot combate a depravacdo urbana através do dialogo entre dois personagens tipicos da cidade,
o filésofo e o artista. Esses personagens também podem lembrar a luta interna do autor entre seu
“eu ideal”, o filosofo sério e respeitado, e o seu outro lado, o seu “eu sombrio”, o artista, 0 homem
inconstante e irresponsavel, mas que ndo deixa nunca de fazer seu ataque &cido a sociedade urbana
e sua moral bem-comportada e hipdcrita.

O dialogo teatral cria um embate entre dois personagens que Sse encontram para um
confronto e apresentam as visdes diferentes que conviviam dentro do mesmo pensador. No final,

acabam por se revelarem complementares, analisando e criticando a capital parisiense - cada um a
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partir de sua propria perspectiva. Nessa critica especifica a Paris, se subentende uma critica maior
ao processo de urbanizacdo desenfreado de todas as grandes cidades - todas com seus mesmos e
tdo variados males éticos, sociais e politicos.

O personagem que dialoga com Moi, o filésofo honesto, é Lui, o sobrinho depravado
daquele que era considerado o baluarte da musica francesa, uma celebridade de Paris: Jean-Philippe
Rameau, um dos maiores compositores franceses. Rameau foi considerado, ja na Franca de seu
tempo, como a maior expressdo do Classicismo musical. Ao lado de suas composi¢Oes, escreveu
também importantes tratados de teoria musical, que muito influenciaram a mdsica francesa
posterior a ele. O interessante é que no dialogo de Diderot, as magoas familiares do sobrinho
tornam o tio um verdadeiro vildo: o sobrinho criticando o tio é também Diderot criticando a
sociedade que tratava Rameau como celebridade.

O Lui da peca, neste estudo, é considerado como o artista Diderot, ou até mais, como o ideal
de artista que o filésofo tinha como contribuicdo central a sua proposta iluminista - apesar de todos
0s tracos negativos e desvios de personalidade de Lui. Logo na abertura da peca, Moi ja nos chama

a atencdo quando faz sua apresentacao do personagem que esta por chegar:

(...) Uma noite, ap6s o jantar, eu estava la, olhando muito, falando pouco, e ouvindo o
menos possivel; foi quando fui abordado por uma das mais esquisitas personagens desse
pais em que Deus ndo as deixou faltar. E um composto de altivez e baixeza, de bom senso
e desrazdo. E preciso que as nogdes de honesto e desonesto estejam mui estranhamente
baralhadas em sua cabeca; pois ele mostra, sem ostentacdo, o que a natureza lhe deu de
boas qualidades e, sem pudor, o que dela recebeu de mas qualidades. De resto é dotado de
uma forte compleicdo, de um singular calor de imaginacdo e de um vigor de pulmdes
pouco comum. Se algum dia o encontrardes e se a sua originalidade ndo vos deter, ou
metereis os dedos em vossos ouvidos, ou fugireis. O deuses, que terriveis pulmdes. Nada
se desassemelha mais dele do que ele mesmo (DIDEROT, 2000, p.40-41).

Ele, que na peca, a exemplo de seu tio, era musico, ganha 0s contornos mais gerais de um
artista, mas também, mais especificamente, pode ganhar os contornos de um ator. Ator irreverente
que traz suas qualidades e defeitos expressos sem pudor algum; personagem que, na sua “loucura
artistica”, absorve as paixdes humanas que movimentam a vida das cidades, tanto nas artes como
na politica. E sobre esse ator das Luzes que esta reflexdo se debruca: “Ele — Eu ndo entendo 1a
muita coisa de tudo o que declamais. Trata-se de filosofia; eu vos previno que ndo me meto nisso.
Tudo o que sei é que eu desejaria realmente ser um outro, ao risco de ser um homem de génio, um

grande homem” (DIDEROT, 2000, p.52-53).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Classicismo
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Ser um outro, eis o0 que almeja o ator quando esta representando em cena. O lado artista de
Diderot o leva buscar, nas formas literarias mais variadas, 0s meios para alcancar esse intento. A
reforma do teatro francés é para que se torne, de modo condizente ao pensamento de Diderot, um
espaco onde a verdade da natureza se mostre simples, sem afetacdes; e onde a sociedade encontre

uma inspiracao para destruir a hipocrisia que reina nas relagdes.
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Cena quatro

Rousseau, o barbaro

“Mas, quando um povo ja se corrompeu até um certo ponto, quer
as ciéncias tenham, quer ndo, contribuido para tanto, sera preciso
bani-las ou se preservar delas para torna-lo melhor ou impedi-lo
de tornar-se ainda pior? Esta é outra questdo, em relacdo a qual
me declarei poisitivamente pela negativa. Pois, em primeiro
lugar, uma vez que um povo corrupto nunca mais volta a virtude,
ndo se trata mais de tornar bons aqueles que ndo sdo, mas de
conservar assim aqueles que tém a felicidade de sé-lo.

()

Minha opinido é, pois, e ja o afirmei mais de uma vez, deixar
subsistir e mesmo manter as academias, 0s colégios, as
universidades, as bibliotecas, os espetaculos e todas asoutras
distracGes que podem de certo modo divertir a maldade dos
homens e impedi-los de ocupar a ociosidade em coisas mais
perigosas, pois, numa regido na qual ndo se fizesse mais questdo
nem de pessoas de bem nem de bons costimes, seria ainda melhor

viver com velhacos do que com salteadores”.

Rousseau, Prefacio de Narciso ou o amante de si mesmos®

Rousseau escreveu sua primeira obra dramaturgica, Narcisse ou L ’Amant de lui-méme,
aos dezoito anos de idade; uma peca de teatro que no seu conteudo, apresentado de uma forma
divertida e leve, vai inaugurar toda a sua trajetoria intelectual, com o jeito duro e radical que depois
Ihe fez a fama. O tema tratado de forma divertida era a vaidade de Narciso, a mesma que era
observavel nos artistas, philosophes e cidadaos da cosmopolita Paris — a vaidade humana, a mesma

vaidade do préprio Rousseau, que empreendeu essa luta consigo mesmo durante toda a sua vida.

35 ROUSSEAU, Jean-Jacques. Prefacio de Narcisoou o amante de si mesmo. Tradugdo : Lourdes Santos Machado.
Introducéo e notas: Paulo Arbousse-Bastide e Lourival Gomes Machado. 22 ed. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978, p.426.
Colecéo Os Pensadores.
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Jean-Jacques Rousseau, genebrino que fugiu de sua cidade natal aos dezesseis anos, sem
condi¢des materiais e sem nenhum projeto programado, e que foi catapultado para a fama depois
de receber o prémio da Academia de Dijon, em 1750, com seu Discurso sobre as Ciéncias e as
Artes, que respondia & questdo proposta pela mesma Academia: - O restabelecimento das ciéncias
e das artes tera contribuido para aprimorar 0s costumes?

Questdo tipica das Luzes, para a qual os académicos de Dijon esperavam uma resposta
positiva, esperavam um discurso apologético que traria os melhores argumentos do Renascimento,
constatando que se inaugurava uma nova era para a humanidade. No entanto, o prémio teve de ser
atribuido a um desconhecido, que se apresentava como um barbaro na sociedade iluminista, mas a
qualidade de seu discurso e sua inusitada posi¢cdo contraria ao posicionamento intelectual comum
do século XVIII francés, levaram a Academia escolher o texto daguele que se apresentava como

0 contrario do homem civilizado:

Barbaries hic ego sum, quia non intelliger illis.
Ovidio, Tristes, v. Elegia 10, v.57.

Com essa epigrafe Rousseau abriu o Discurso sobre as Ciéncias e as Artes, ja deixando
clara sua resposta negativa para a Academia: ele, um barbaro, no meio da sociedade vaidosamente
civilizada de Paris, artificial e mascarada; ele que nao era compreendido por seus contemporaneos,
na sua busca por um paradigma que estivesse de acordo com uma vida mais proxima do estado de
natureza, mais simples e verdadeira, que, ai sim, poderia trazer um pouco de consolo para o coracdo
humano dilacerado pelo conflito tdo discutido no século XVIII, entre o ser e o parecer. A negativa
de Rousseau vai chamar muita atencdo sobre seu texto, pois nele fica clara a importancia maior
que seu autor dava a moral, em detrimento da razdo iluminista.

O Discurso foi escrito depois de Rousseau vislumbrar um novo mundo, que se lhe
descortinou na sua caminhada a Vincennes, para visitar na prisao seu entdo amigo Diderot. Novo
mundo visto num momento de iluminagdo, mas ndo com as Luzes do século XVIII, mas sim com
0 proprio pensamento de Rousseau, original e radicalmente contrério ao discurso dominante
naquele tempo, nas academias, salGes e teatros, lugares onde ndo cabia o barbaro incompreendido

e pobre.
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A escolha de Rousseau por esse verso de Ovidio para abrir seu Discurso, ja deixa claro que
0 seu olhar ndo € o de quem estd dentro da civilizacdo, mas aquele de quem a observa
filosoficamente, de fora, munido da dura critica que ndo permite negociagdes. Depois de vinte e
cinco anos esse Mesmo Vverso vai aparecer no inicio de seus Rousseau Juge de Jean Jaques —
Dialogues, texto considerado um delirio do autor, que presta contas a si mesmo, dividindo-se em
dois, numa artimanha teatral, como a de Diderot, em seu O Sobrinho de Rameau. O significado
dessa repeticdo nas duas obras de Rousseau nos aponta uma coeréncia na sua caminhada de vida,
ele ndo abandonou seus principios, assim como os seus temas de reflexdo ndo o abandonaram
durante todo o seu percurso. O “barbaro” que causou escandalo no seu primeiro Discurso € o
mesmo que denuncia as barbaries de seus supostos perseguidores e da filosofia moderna. A grande
barbarie € 0 homem que se afasta de si mesmo, para viver a aparéncia de um outro, artificial. Mas
a mentira ndo pode gerar uma sociedade simples e justa, segundo Rousseau. Esses dois sentidos
contrarios que o termo “barbaro” tem nas obras de Rousseau, s6 deixam mais evidente o seu jeito
peculiar de diagnosticar o mal-estar presente na civilizacéo.

O teatro e o oficio do ator estavam contaminados por essa barbarie contra a natureza — era
artificial e mentiroso, e por isso ndo cumpria nenhuma funcéo artistica ou politica, na critica de
Rousseau. Sua pega juvenil ja traz essa critica quando apresenta um Narciso que esta em sintonia
com aqueles tempos da civilizacdo corrompida. Nessa peca Rousseau ja inicia sua critica ao teatro,
que depois vai desembocar radicalmente na Carta a D’Alembert. Valendo-se do proprio teatro,
Rousseau compBe uma comédia que sé reforca seu terrivel antagonismo em relacdo a sociedade.
Numa narrativa divertida, mostra a vaidade humana através do templo simbdlico dessa mesma
vaidade, o teatro.

Narcisse ou L’Amant de [ui-méme trata de um pequeno grupo de jovens, entre os quais
Valére, que se apaixona pelo seu préprio retrato travestido de mulher — uma brincadeira de sua
irmd, Lucinde, que queria lhe passar uma licdo para que deixasse de ser tdo vaidoso. Valére, que
estava prestes a ficar noivo de Angelique, encantou-se pela imagem de si mesmo, preparada por
Lucinde. O cerne do conflito entre o ser e o parecer - que vai nortear toda a obra de Rousseau, seja
nos seus textos politicos ou literarios — ja estava presente nessa sua peca da juventude. Esse conflito
humano, segundo Rousseau, no século das Luzes, ganha requintes de novas mascaras sociais, cada
vez mais luxuosas e artificiais. O homem ndo encontra a felicidade vivendo esse conflito, se

preocupando somente com o parecer. Esse dilaceramento, que, paradoxalmente, o instiga a criar,
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escrever, fazer arte e realizar tudo de que € capaz de construir, na vida em sociedade e para ela, faz
parte da construgio da propria civilizacdo. E a civilizacdo, por se corromper com a instauracéo da
propriedade privada, que vai ter que criar uma serie de mecanismos sociais para “maquiar”’ a
consequente situacao de desigualdade social. E sobre este tema, a partir de sua perspectiva politica,
que Rousseau vai escrever seu segundo Discurso sobre a origem e o fundamento da desigualdade
entre os homens. Mesmo sabendo que o homem no estado de natureza ficou para tras, Rosseau nao
acredita que as solucdes apregoadas pelas Luzes ddo conta de atender aos desejos mais profundos
que residem no cora¢do humano.

O ator vive no seu oficio esse conflito e esta preso aos artificios de uma cena e de uma
sociedade, representada pela plateia, que nao o deixa agir livre, criativa e artisticamente. Ele fica
preso a opinido publica, ao sucesso alcancado através de sua imagem; assim, torna-se um Narciso,
incapaz de deixar a personagem vir a cena e “roubar-lhe” a vaidosa imagem.

Mas o preféacio citado acima, que Rousseau escreveu para a sua pega juvenil, vem de tempos
depois, foi escrito para compor a publica¢do do seu primeiro Discurso. Rousseau vinha sofrendo
varios ataques por criticar as ciéncias e as artes, mas o fato é que ele mesmo gostava de escrever
pecas de teatro e romances. O prefacio de Narcisse mostra mais o seu olhar critico voltado para as
questBes do teatro; mas nele, paradoxalmente, o autor repete sua mesma critica feroz enderegada

ao teatro, a0 mesmo tempo em que se coloca como dramaturgo dagquela comédia:

Esperando, escreverei livros, comporei versos e misica, caso tenha para isso talento,
tempo, forca e vontade, e continuarei a dizer, com toda a franqueza, todo mal que penso
das letras e daqueles que as cultivam®, tendo certeza de ndo valer menos por isso. E
verdade que um dia poderdo dizer: “Esse inimigo tdo declarado das ciéncias e das artes,
todavia fez e publicou pegas de teatro”, e tal discurso constituira, confesso, uma satira
muito amarga, ndo a mim, mas a meu século (ROUSSEAU, 1978, p.427-428).

Rousseau possuia grande capacidade retorica e passou, progressivamente e de modo cada

vez mais explicito, a se apresentar em seus escritos “como se fosse” um ator em cena. E como para

* Admiro o quanto a maior parte das pessoas de letras mudou de opinido nesta questdo. Quando viram atacadas as
ciéncias e as artes, julgaram serem elas as pessoalmente atacadas; enquanto que, sem se contradizerem a si mesmas,
poderiam todas pensar como eu que, embora estas coisas tenham feito muito mal a sociedade, hoje é muito essencial
utilizar-se delas como que de um remédio contra 0 mal que causaram, ou como estes animais daninhos que precisam
ser esmagados sobre a mordida. Em uma palavra, ndo ha um s6 homem de letras que podendo sustentar na sua conduta
0 exame do artigo anterior, ndo possa dizer em seu favor o que eu defendi a respeito da minha. E esta maneira de
raciocinar me parece convir-lhes, tanto mais que, entre nds, eles pouco se importam com as ciéncias, desde que estas
continuem a honrar os sabios. E como os sacerdotes do paganismo, que s se atinham a religifo na medida em que
estas 0s tornavam respeitados.
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ele suas palavras deviam sempre estar aliadas a sua pratica de vida, € como se 0 ator Rousseau
atuasse na proépria vida, dando coeréncia ao encontro entre a palavra e a acdo, até para melhor
persuadir seu leitor da sinceridade de seus pensamentos e ideias. O ator Rousseau vive seu melhor
e mais polémico personagem, o barbaro no meio da civilizag&o.

Naquela sua comédia, Narcisse, ja se manifestava claramente a discussdo que ird mobilizar
toda a vida e obra de Rousseau: a vaidade humana, que constréi uma sociedade injusta e desigual.
Seu protagonista, o jovem Valére, bem podia representar o ator, que é apontado por Rousseau como
o simbolo, a caricatura, a exacerbagdo do homem civilizado e suas méascaras sociais. O proprio
oficio do ator é repetir no palco aquilo que todos devem fazer em sociedade: aparentar ser outra
coisa, diferente daquilo que se é realmente.

No entanto, é esse o critico feroz do teatro francés, que, como vimos, paradoxalmente,
desde muito jovem, ja estava envolvido com o teatro, ao escrever uma comédia, estilo que mesmo
na Grécia antiga, demorou para ser aceito e respeitado, pois desvela o ridiculo dos humanos, sem
artimanhas nem falsas virtudes, como as apresentadas nas tragédias. E esse mesmo critico que em
setembro de 1737 - portanto, ainda um jovem desconhecido - passando por Grenoble para ir a
Montpellier, foi assistir Alzire, de Voltaire. A representacéo ndo era boa, segundo seus comentarios
posteriores; mas, mesmo assim, levou Rousseau as lagrimas. Essa avaliagcdo negativa sobre a
qualidade da representacdo, demonstra que Rousseau ja tinha critérios estéticos que se pautavam
pela sua visdo de barbaro, e que depois serdo mais explorados e desenvolvidos em outros textos.
Quem dera a representacdo pudesse se assemelhar mais com a realidade cotidiana da
sociedade...que o ator, como um béarbaro, ndo tivesse como sua Unica preocupacdo a fama e o
sucesso e 0s seus valores presos nas aparéncias e futilidades de uma sociedade rica e hipdcrita.
Apesar de tudo, como ja dito, o jovem Rousseau ndo deixou de ficar comovido no espetaculo Alzire,
de Voltaire, até as lagrimas, até o ponto de perder a respiracao.

O teatro que o0 emociona € o0 mesmo que o afasta. Em varias de suas obras, Rousseau vai
tratar de aspectos do teatro relacionados com a politica, ou com a sua grande preocupagdo: a
educacdo, que o inspirou a escrever uma de suas obras mais importantes, o Emilio, ou Da
Educacdo. Rousseau encontrou no teatro a metafora do dilaceramento humano, que, segundo seu
pensamento, aconteceu na passagem do homem no estado de natureza para o da vida em sociedade.

O conflito entre o ser e o parecer e 0 duelo que se trava entre 0 amor-de-si, presente no homem
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natural, e o amor-préprio, que artificializa o0 homem social, sdo as questdes fundamentais do
pensamento rousseauniano.

Mas serd a sua Carta a d’Alembert sobre 0s espetaculos, seu principal texto a tratar sobre
0 teatro, a obra na qual Rousseau vai colocar, com toda a énfase, esse mesmo conflito entre o ser
e 0 parecer, tendo como alvo os espetaculos parisienses e o que eles simbolizavam socialmente. E
é com a mesma énfase que ele ird também questionar a natureza do talento do ator e indagar em
que consiste o oficio da representacdo teatral, como visto logo na Introducdo deste trabalho.
Escrevendo “contra” o teatro, Rousseau ndo poupou a figura do ator, que tem como talento a arte
da imitacdo: o seu oficio é a representacdo, isto €, o ato de parecer, enganar, se dar como
espetaculo. Com a sua capacidade de trocar de personagens, o ator tem no jogo da representacao a
base de sua atividade e um exemplo metaférico da condicéo paradoxal do homem, que se distanciou
da natureza e criou o “espetaculo da cultura” na vida em sociedade. O teatro, que ja era um tema
importante de discussdo no seculo XVI11, como ficou tdo evidente na Querela dos Bufdes, se torna
um paradigma essencial do “sistema rousseauniano”, filosoficamente falando. Observamos de
imediato nos seus escritos a preocupacdo de Rousseau em realizar um teatro que pudesse alargar
pedagogicamente os horizontes da compreensdo humana, rompendo com os paradigmas impostos,
na sua época, pelo teatro classico francés.

A partir da leitura da Carta a D’Alembert se pode colocar a questdo: para que tipo de
espetaculo teatral parisiense Rousseau direcionou aquela sua critica? Dessa resposta poderemos
extrair tanto o levantamento acerca das novas ideias apontadas por ele para construir sua visao
sobre o teatro e sua funcdo pedagdgica quanto contribuir para a construcdo de uma nova estética
teatral, mais condizente com suas ideias e, portanto, mais condizentes com o movimento das Luzes,
que ele também tanto criticou, mesmo sendo um de seus grandes representantes.

Somente essa Carta bastaria para delinearmos o pensamento de Rousseau sobre o teatro,
pois nela o autor vai fundo na questdo teatral, e de uma forma inusitada, uma vez que,
paradoxalmente, para falar do teatro, fala contra o teatro.

Para Rousseau, 0 objetivo principal dos espetaculos teatrais de seu tempo era o de agradar
a plateia e diverti-la, reforcando a artificialidade presente na sociedade parisiense. Aquele mundo
de artificios e hipocrisias, para ele, obstruia a comunicacgdo natural e clara entre os homens, assim
como ndo facilitava em nada a comunicacdo dos atores com a plateia, em suas representagdes. O

teatro francés expressava o modelo politico aristocratico vigente, impondo-se como exemplo 6bvio
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de uma sociedade artificial e corrompida. Na visdo de Rousseau, o teatro era o espelho distorcido
do ser humano e da civilizacao.

Na segunda parte da Carta a d’Alembert, a critica de Rousseau aponta para os efeitos da
instalagdo de um teatro em uma sociedade menos corrompida, como a sua cidade de Genebra,
independentemente do conteudo de suas representacdes. Quais seriam as mudancas dos habitos
dessa sociedade, tanto no que toca a presenca dos atores, quanto em relacdo a propria frequéncia
com que a populacéo iria ao teatro? Essas sdo as questdes a que Rousseau se propde responder.
Aqui, é o &mbito politico que ficard mais evidente.

A Carta chega ao seu final e nos surpreende com a ideia da nova “estética teatral”,
idealizada por Rousseau a partir da pergunta: “Nao deve haver nenhum espetaculo numa
Republica?”. A resposta é afirmativa! Porém, ndo deve ser o teatro — muito menos um teatro nos
moldes do francés —, mas sim as festas publicas. Essas festas devem acontecer ao ar livre e acolher
todos os cidadaos, ndo havendo nelas uma situacdo de passividade da plateia, uma vez que todos
sdo protagonistas, isto é, todos sdo a0 mesmo tempo atores e plateia. Também 0s custos e as
despesas dessas festas devem ser pequenas e as producdes bem simples. Nelas, a liberdade do povo
é o grande tema! Com elas, Rousseau pretende formar bem a juventude, de forma que ela possa
ndo se encantar com os espetaculos dos teatros das grandes cidades, ndo se iludir com o luxo e a
artificialidade de um teatro inécuo, que, pior ainda, sé reforca os maus constumes e acirra a
competitividade, fortalecendo a vaidade humana.

Starobinski escreve sobre as festas das vindimas descritas no romance Julia ou a nova
Heloisa em termos que bem se prestam para caracterizar as festas indicadas por Rousseau no final

da Carta a d’Alembert:

Um espetaculo é oferecido: Rousseau ndo compara a névoa que se dissipa ao erguer da
cortina de teatro? Mas é um espetaculo de um tipo particular, no qual todos se mostram a
todos; a embriaguez alegre resultard da perfeita evidéncia de cada um: nada de atores
mascarados, nada de espectadores mergulhados na sombra. Cada um é ao mesmo tempo
ator e espectador, cada um tem direito @ mesma porcédo de luz, a mesma quantidade de
atengdo (STAROBINSKI, 2011, p.103).

O objetivo de Rousseau nessa sua critica ao teatro do seu tempo pode ser considerado o
mesmo a ser aplicado ao teatro buscado no século XVIII, seja ele o francés, o italiano ou qualquer
outro: assim como deve acontecer com o leitor, também se deve manter a plateia interessada no

que se passa no palco e convencé-la a ponto de que se esqueca que esta numa representacéo teatral;
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busca-se chegar a uma verossimilhanca que seja capaz de iludi-la, fazé-la participante do fenémeno
teatral.

Mesmo que depois, na histéria do teatro ocidental, muitos outros movimentos teatrais
tenham optado por ndo utilizar artificios para iludir, nem buscar a verossimilhanca, o que se
pretende sempre é um encontro efetivo com a plateia, um espago de comunicacao artistica de ideias
sobre a sociedade e a existéncia humana. Essa € uma licdo que continua viva em muitos fazeres
teatrais contemporaneos. Para se atingir esse objetivo, tudo vai depender principalmente da atuacéo
do ator, da sua capacidade de se sentir como a personagem representada, interpretando-a,
colocando-se no seu lugar com todo o seu ser. A questdo é que, para Rousseau, 0 ator, mais que
representar, deve interpretar o texto no palco e, nesse exercicio artistico, o ator vai se tornando um
“sujeito €tico” no seu viver no mundo, um ““ator-cidaddo” e ndo somente mais uma figura marginal
daquela sociedade que, a0 mesmo tempo que os rejeitava no ordenamento social, também adulava
seus atores nos saldes parisienses.

Antes de tudo, € bom lembrar das ideias que Rousseau apresentou no seu discurso, premiado
com o primeiro lugar no concurso de Dijon, O Discurso sobre as ciéncias e as artes: sao as mesmas
ideias que depois estiveram sempre presentes nas suas obras. Através de um contedo um tanto
paradoxal, Rousseau, naquele seu premiado Primeiro Discurso, se manifestou contrario a todo o
ideario do século XVIII, produzindo uma devastadora critica do progresso técnico e cientifico, o
qual acusa de promover o luxo e a desigualdade social e ainda minar os valores morais e civicos
das sociedades. Ele ousou discutir naquele escrito o que normalmente néo se discutia, 0 que nao se
colocava em davida e que era o orgulho do lluminismo: o poder e a eficacia do conhecimento
humano, bem como o das artes, para a promo¢édo do ser humano. Para Rousseau, 0 que se V& nas
ciéncias e nas artes sdo suas guirlandas de flores que escondem cadeias de ferros onde os homens
sdo esmagados, isto é, a aparéncia da beleza, que esconde em si mesma a maldade, e 0 mal que
destréi a imagem original do homem.

Segundo a concepcdo rosseauista, 0 homem deixou seu estado natural para viver num
mundo de aparéncias, imitacdes. A arte, assim entendida, é imitacdo da natureza. A questdo que
entdo se colocava para Rousseau era investigar a qualidade dessa imitacdo e o quanto ela estava
afastada dessa mesma natureza original. Para ele, o teatro é por exceléncia imitagcéo — € o proprio
homem travestido de outro homem em espacos pequenos e fechados onde tudo ¢é artificial, ardiloso

e concebido para iludir. Sendo assim, qual a qualidade da imitac&o do ator?
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Rousseau esclacerda melhor todas essas questdes num romance; mais uma contradi¢cdo do
autor: escrever romances para falar do teatro. Logo no Prefacio, ele ja se explica: “As grandes
cidades precisam de espetaculos e os povos corrompidos de romances. Vi 0s costumes de meu
tempo e publiquei essas cartas. Ah! Se tivesse vivido num século em que tivesse de joga-las ao
fogo!” (ROUSSEAU, 1994, p.23).

Em Jdlia ou A nova Heloisa, Rousseau apura o seu olhar critico sobre o teatro, deixando
cada vez mais claro a qual tipo de teatro ele se refere. Através do olhar do personagem Saint-Prieux
- 0 professor apaixonado pela sua discipula, a linda Julie - Rousseau mostra o seu olhar de barbaro
diante da civilizacdo. Viajando para esquecer sua amada, em busca de alguma paz interior, Saint-
Prieux, quando chega a Paris, ndo poupa sua critica sobre os males urbanos da cidade luz. E claro
que o teatro também ndo é poupado nessa feroz critica a tudo que se produzia em Paris, e o olhar
barbaro de Saint-Prieux, olhar de jovem sensivel e interiorano, observa cada detalhe da cidade e
seus habitantes. Saint-Prieux observa os atores parisienses e faz um duro resumo: “O ator para eles
[plateia] é sempre o ator, nunca o personagem que representa. (...) Os atores, por seu lado,
negligenciam inteiramente a ilusdo vendo que ninguém se preocupa com ela” (ROUSSEAU, 1994,
p.230).

Num tempo em que os romances eram considerados distrag0es vulgares, menores e
improprias para as mademoiselles francesas, Julia, ou A Nova Heloisa se tornou um resumo de
varios temas rousseaunianos em forma de romance epistolar. Na sua narrativa, através da troca de
cartas entre as personagens, se encontram semelhancas e referéncias aos outros textos de Rousseau,
trazendo todo o conjunto de ideias presentes na obra de seu autor, incluindo a questéo do teatro.
Em Julia, Rousseau elucida vérias afirmativas que ja estavam presentes na Carta a d’Alembert,
incluindo consideracdes importantes sobre o oficio do ator. No romance, pode-se detectar a ampla
proposta de Rousseau para um novo ator, que se construia dentro de seu pensamento e de seus
critérios: um ator, que como seré visto nas préximas cenas, se prepara para cada novo espetaculo e
se constrdi a cada apresentagdo, buscando uma verdade maior atraves de uma total entrega ao jogo
cénico e se afastando cada vez mais do conceito de representacdo, que no século das Luzes era tao
criticado. Afinal, a representagdo era sempre uma mentira, uma aparéncia, quer na ciéncia, na
politica, nas artes em geral, ou no teatro em especial.

O teatro valorizado por Rousseau ndo se apresentaria de tal maneira atrelado a uma

sociedade afetada e hipdcrita, que ridiculariza 0 homem mais simples e 0s costumes mais naturais,
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0s costumes barbaros. Uma sociedade “onde nenhum homem ousa ser ele préprio. Todo o mundo
faz a0 mesmo tempo a mesma coisa nas mesmas circunstancias” (ROUSSEAU, 1994, p.193).
Nessa sociedade, vista pelo olhar indignado de Saint-Preux: “ninguém vai ao espetaculo pelo
prazer do espetaculo, mas para ver a plateia, para ser visto, para colher o que possa servir de fofocas
depois da peca, e SO se pensa no que se vé para saber o que dele se dira” (ROUSSEAU, 1994,
p.193).

Para esse tipo de sociedade o teatro é s6 mais um entretenimento, nada existe nele de
pedagogico, ou da forca transformadora reivindicada por Rousseau. Ja nas sociedades mais
simples: “se encontra um maior numero de homens que pensam por si mesmos do que sob a
mascara uniforme dos habitantes das cidades, onde cada um se mostra antes como sdo 0s outros do
gue como é ele mesmo” (ROUSSEAU, 1994, p.457).

Quando visto de perto, tudo no teatro, do cenario ao figurino, era feito de forma grosseira,
sem qualidade ou os dotes necessarios para tanto, tal como escrevia Saint-Preux para Julia. Naquela
sua longa viagem, quando chega a capital francesa, Saint-Preux se lan¢a na torrente cultural e social
da vida parisiense, frequentando espetaculos e jantando fora. O romance traz as impressoes
pessoais que ele, Saint-Preux tem daquela nova sociedade que, como numa peca de teatro, se
descortinava aos seus olhos. As mesmas impressdes que Rousseau tem, por exemplo, do mundo
cénico francés, que ndo correspondia a ja grande fama internacional do teatro de Paris, mas que

reverberavam na propria sociedade parisiense, ou eram um reflexo daquela sociedade:

Se este povo imitador fosse cheio de originais seria impossivel saber alguma coisa, pois
nenhum homem ousa ser ele proprio. (...) Todo mundo faz a0 mesmo tempo a mesma
coisa nas mesmas circunstancias: tudo é regulado pelo tempo como os movimentos de um
regimento numa batalha. Dirieis que sdo marionetes pregadas na mesma prancha ou
puxadas pelo mesmo fio.

(...) Digo 0 mesmo quanto & maioria dos novos escritos; digo o mesmo da prdpria Cena
que, desde Moliére, é bem mais um lugar em que se de-clamam bonitas conversas do que
a representacdo da vida civil. Ha aqui trés teatros, em dois dos quais representam-se Seres
quiméricos, a saber, num Arlequins, Pantalons, Scaramouches; no outro Deuses, Diabos,
feiticeiros. No terceiro representam-se essas pegas imortais cuja leitura nos fazia tanto
prazer e outras mais novas que sao levadas de tempos em tempos no palco.Varias dessas
pecas sdo tragicas mas pouco emocionantes e, se nelas encontramos alguns sentimentos
naturais e alguma verdadeira ligagdo com o cora¢do humano, ndo oferecem elas nenhuma
espécie de instrucdo sobre os costumes particulares do povo que divertem
(ROUSSEAU,1994, p.226-227).



89

Entre os habitantes de Paris ninguém ousava ser ele préprio, todos viviam imitando uma
vida feliz: aparéncias. O que dizer, entdo, do ator que tem como oficio ndo ser ele proprio? O ator
pode ficar vulneravel e se tornar uma “marionete” nas maos do dramaturgo ou do encenador, ou
mesmo da plateia, da mesma forma que um cidadao pode ser manipulado pelo poder politico. Se o
ator deixa de ser sujeito de sua acdo, ele ndo é mais livre na sua arte.

Nenhum dos trés teatros de Paris - a Comédia italiana dos seres quiméricos no Hotel de
Bourgogne; a Academia Real de Musica no Palais Royal com seus deuses e diabos e a Comédie
Francaise apresentando os textos classicos - diferentes teatros com diferentes tipos de espetaculos,
nenhum deles atende as expectativas teatrais de Saint-Preux/Rousseau. Em todos eles os artificios,
as imitacdes de seres fantasticos, os objetos grosseiros usados nas cenas, ndo davam conta de tocar
de fato nem os olhos ingénuos de uma plateia passiva. Na avaliacdo do personagem/autor, é o ser
que se enfraquece, enquanto aumenta a forga das aparéncias, que, se vencem no teatro, é porque
vencem também na vida da sociedade.

Segundo Rousseau, o teatro ndo conseguia alcancar uma funcéo pedagogica, como era tdo
apregoado no século XVIII. E entdo, levando essa mesma discussdo para o ambito do ator francés,
cabia questionar qual sua funcdo num teatro desvinculado da realidade do povo que o assistia. E
sempre o conflito entre o ser e o parecer — proprio do oficio do ator - o tema do referido primeiro
Discurso. A discussdo sobre esse conflito ndo envolvia apenas as ideias sobre 0 ser e 0 parecer,
mas abrangia o proprio destino da humanidade, dividida e dilacerada entre a inocéncia presente no
estado de natureza, renegada e perdida para sempre, e as aparéncias da vida em sociedade, que
camuflam a realidade, mascaram as relagdes humanas e levam o homem cada vez para mais longe
de si mesmo. Para Rousseau, 0 ato de parecer e a sua conceituacdo acerca do mal que corrompe a
humanidade sdo aparentadas. Como e de que modo pode ser possivel pensar um teatro onde aquele
conflito fique minimizado e abra-se um espaco de encontro e partilha entre atores e plateia? Qual
0 caminho para que se chegue a uma comunicacao artistica capaz de atingir o cora¢do do espectador
pela sinceridade das palavras ditas pelo ator, e ndo aquele conjunto imenso de recursos cénicos
observaveis a época, que, segundo Rousseau, s6 existiam para criar ilusdo e alienacdo?

O que podemos afirmar é que Rousseau ndo coloca a questdo como possibilidades ou
opcoes artisticas, ele nos propde uma nova forma de se fazer teatro. Conforme escreve Starobinski
sobre as festas das vindimas descritas no romance Julia e que tdo bem se prestam como exemplo

das “festas publicas” indicadas por Rousseau no final da Carta a d’Alembert:



90

Mas no momento em que acreditamos que Rousseau exclui irrevogavelmente a instituicdo
teatral para o povo genebrino (o qual, tendo ainda “bons costumes”, se perderia caso
tolerasse esse fermento de corrupcdo), um surpreendente ‘remédio’ nos é proposto, que
recorre & dramaturgia, isto é, ao proprio mal. A manobra terapéutica consiste em aceitar o
mal inerente ao teatro (que ¢ alteragdo, alienacdo, ‘separag¢do’ das consciéncias), para o
colocar a servigo de um retorno a si (STAROBINSKI, 2011, p.172).
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Interltdio

O ator antes, durante e depois da cena

Seguindo esse roteiro inspirado numa dramaturgia que tem como base a narrativa
dramética, as trés proximas cenas fazem parte do apice do espetaculo dramatico: é quando 0s
conflitos séo escancarados e as revelacfes acontecem.

Depois da pesquisa apresentada até agora, onde se construiu 0 “cenario” deste trabalho, se
apresentou o tema e 0s personagens que o desenvolveram, 0 momento, agora, € o da reflexdo, isto
é, ¢ ahora de relacionar as ideias apresentadas sobre o oficio do ator com uma experiéncia adquirida
na pratica desse mesmo oficio, tudo para se chegar a novas perspectivas, coerentes com 0
pensamento das Luzes. Didatica e resumidamente, as trés cenas seguintes trazem trés aspectos que
podem ser considerados frutos deste trabalho — os trés momentos que dividem a realizacédo do oficio
do ator:

a. Antes da cena, quando o ator constrOi a personagem, através do seu pensamento e da
imaginacéo;

b. Durante a cena, quando o ator, sempre consciente, se entrega ao jogo que se estabelece na
cena, com seus colegas de palco e com os espectadores. E esse jogo que mantém o interesse
de todos na cena apresentada;

c. Depois da cena, quando o ator retorna para a sociedade. Nesse momento, duas questdes se
apresentam: a reverberacdo do conteddo do espetaculo sobre a plateia e o ator que sai da
cena e volta para a sociedade. Nas duas se coloca uma mesma questdo, a busca pela
cidadania, tanto no que toca ao publico como em relagdo aos atores. Antes de qualquer outra
coisa, Diderot e Rousseau queriam tirar os atores da marginalidade, da condicdo de serem
alvo de tantos preconceitos sociais e dar-lhes o titulo de cidaddo, como deve ter cada

habitante de um estado moderno, inspirado na democracia grega.
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11 Ato

Um novo ator das Luzes

“Os comediantes impressionam o publico, ndo quando estdo

furiosos, mas quando interpretam bem o furor.”

Diderot, Paradoxo sobre o Comediante. 3

% DIDEROT, Denis. Paradoxo sobre o Comediante, in Obras Il — Estética, Poética e Contos. Tradugéo, organizagéo
e notas: J. Guinsburg. S8o Paulo: Perspectiva, 2000. P. 81.
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Cena cinco

O ator construtor

(antes da cena)

“Se ele (ator) é ele quando representa, como deixara de ser ele?
Se ele quer cessar de ser ele, como percebera o ponto justo em

gue deve colocar-se e deter-se?”

Diderot, Paradoxo sobre o Comediante. ¥

O XVIII foi o século das Luzes da razdo; foram elas que fundaram definitivamente o
pensamento moderno. Assim, como ndo podia deixar de ser, a primeira qualidade que sera
solicitada do ator que deveria atuar naqueles novos tempos expressa sua capacidade de pensar,
raciocinar e refletir - construir um pensamento cénico pautado na razdo, que faga o ator enxergar
além das palavras do texto, e que ndo o deixe ser levado pelas suas proprias emocdes e paixdes,
tdo instaveis como a de qualquer ser humano, mas que ndo respondem as necessidades do teatro,
onde cada apresentacdo € unica e exige, por isso mesmo, a mesma exceléncia na qualidade da
representacdo a cada espetaculo. Uma vez que se estd na cena, é importante que a representacdo
seja bem desempenhada, independentemente das diferencas de humores pelas quais o ator possa
estar passando. Vale, na cena, o talento de seu oficio, que é o de expressar a mentira com verdade.
Mas, para isso, € essencial saber - ou achar, sentir? - onde esta esse “ponto justo” apontado por
Diderot, entre 0 ator e a personagem representada. Como o ator pode encontrar o “ponto justo” no
paradoxo de seu oficio?

Retornemos ao capitulo XXXVII da novela, As joias indiscretas, onde Diderot coloca
Mirzoza, a favorita do sultdo, a Mme de Pompadour do Congo, exaltada e raivosa por ver uma
mulher, Erifila, se entregar a um homem da classe dos atores, pior ainda, um ator que representa

seu papel afetadamente, no palco e na vida. O ator, no caso, era Orgogli, que segundo Mirzoza,

S’Paradoxo sobre o comediante in DIDEROT, Denis. Obras Il — Estética, Poética e Contos.
Traducdo, organizagdo e notas: J. Guinsburg. So Paulo: Perspectiva, 2000. P. 33.
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ainda conseguia ser pior que a maioria dos de sua classe pois... “Ele nunca pensou”! Eis o grande
argumento apresentado pela acusadora. Como justificar a falta de pensamento de Orgogli? Antes,
de que pensamento Mirzoza esta falando? N&o se trata de um simples pensar, proprio ao cotidiano,
baseado no senso comum. Mas a acusadora de Orgogli, porta-voz de Diderot, exigia do ator uma
qualidade béasica para o exercicio de seu oficio: pensar, isto ¢, praticar a reflexdo filosofica. O ator
deveria pensar para ndo se tornar uma “maquina” de representacdo. E por que o ator Orgogli ndo
“pensava”? Como o Narciso do jovem Rousseau, o ator Orgogli se fiava somente na sua vaidade

de artista:

Erifila estava em pé de guerra, isto é, num deshabillé licencioso e deitada negligentemente
numa camilha. O comediante entrou com um ar ao mesmo tempo afetado, conquistador,
superior e presuncoso. Agitava com a méo esquerda um chapéu simples com uma pena
branca e acariciava a ponta do nariz com a extremidade dos dedos da mao direita, gesto
teatralissimo e que os conhecedores admiravam.

(...) Erifila lancava a seu her6i olhares que diziam tudo e estendia-lhe uma méo que o
impertinente Orgogli beijava como que em recompensa. Mas cheio de si por seu talento
que pela sua conquista, ele declamava com énfase. (...)

Ouvindo o relato que o sultdo fez desta aventura [a favorita Mirzoza]:

- Principe, que esta dizendo! — exclamou. — Com que entdo as mulheres desceram ao mais
baixo grau de aviltamento! Um comediante! O escravo do pablico! Um saltimbanco! Se
esta gente s tivesse contra si a sua situagdo social, ainda va! Mas a maioria deles € sem
modos e sem sentimentos. E, dentre eles, este Orgogli ndo é mais que uma maquina. Ele
nunca pensou. E se ndo tivesse decorados seus papéis, talvez ndo fosse nem capaz de
falar... (DIDEROT, 1986, p.196-197).

Vamos rever agora a mesma passagem dessa novela erotica ja citada aqui na “Cena trés”.
O que mais importava naquela situacdo ndo € nem Orgogli ser um ator - com todos os problemas
sociais e 0s maus costumes proprios aos que faziam parte de sua classe —mas o principal argumento
de Mirzoza é que ele era um ator que ndo pensava, deixando sua vaidade tomar conta de sua
representacdo. A vaidade parece estar infalivelmente ligada ao oficio do ator, tanto pela
necessidade humana de ser aceito e querido quanto pelo seu gosto pelo poder, tdo ilusério quanto
0 proprio teatro, que o ator experimenta na cena.

Mas existe um antidoto para esse mal: o pensamento critico, isto &, filosofico. O ator que
pensa filosoficamente, como dito, ndo se transforma numa “maquina” de representagdo — metafora
interessante para aqueles tempos que antecederam a revolugdo industrial - isto €, ndo pode se
transformar numa maquina sem conteudo, sem pensamento; uma maquina apenas realiza aquilo

para a qual foi programada, assim como o ator mediocre s6 executa em cena o que tinha “decorado
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de seus papéis”, ou seja, aquilo para o qual foi “programado” nos ensaios. SA0 as maquinas,
somente, que realizam apenas aquilo para o qual foram programadas, sem questionar, sem ter
clareza quanto a finalidade, o “por qué” de fazerem o que estdo fazendo - ndo ha ética na maquina.

Diferentemente do ator Orgogli, que se fiava nos seus “gestos teatralisticos”, o ator
construtor pensa e prepara, racionalmente, a sua representacdo: bem antes de entrar em cena, ele
projeta como construird o “ponto justo” entre ele mesmo, o artista, € sua personagem, representada
em cada nova empreitada teatral. Cada trabalho teatral traz um novo mundo criado pelo
dramaturgo/poeta, a ser vivenciado pela personagem em cena e a ser explorado pelo ator que vai
representa-la. Diderot se volta mais profundamente a essa questdo no Paradoxo sobre o
Comediante: o ator deve pensar criticamente, sem se deixar levar por seus costumes, suas emogcoes,
ou pior ainda, por suas paixdes; ele deve arquitetar a cena, tendo consciéncia de cada gesto ou
palavra.

Essa “pré-para-a¢ao” do ator acontece, muitas vezes, num momento solitario, quando ele
toma nas maos, pela primeira vez, o texto teatral: o encontro do ator, um artista, com a palavra do
poeta, outro artista®. A leitura € em si mesma, um ato solitario: o leitor, s6 consigo mesmo,
interpreta e dialoga com as palavras do texto, que por sua vez expressam a ideia do seu autor. Com
essa leitura, esse primeiro encontro com a palavra, aguga-se a imaginagéo do ator, a sua curiosidade
de explorar e conhecer essa nova personagem e seu mundo. Ele se encontra com a palavra do poeta,
para depois recria-la na cena, se tornando também um poeta. Esse encontro do ator ndo acontece
somente com 0s ensaios: répétitions, que, muitas vezes, servem para dar uma estrutura para o
espetadculo, uma marcacdo para 0s atores, mas nao 0 ajudam muito na construcdo de sua
representacdo, ou até mais, na sua interpretacdo pessoal da personagem.

O ator/poeta realiza antes da cena um trabalho que faz parte de sua disciplina individual e
esse trabalho é solitario, do mesmo modo como € solitaria a experiéncia do ser humano no momento
do seu primeiro pensar filoséfico: a maiéutica socréatica, que transforma todo o ser humano que se
proponha passar pelo exercicio do questionamento e do “vazio”. E, muitas vezes, esse primeiro ato

questionador causa, em cada um que o escolhe, viver a ironia da experiéncia do “so sei que nada

38 Ha hoje um teatro que se abstém dessa etapa de encontro com a dramaturgia. Por exemplo, pode se ter uma
dramaturgia coletiva, que vai sendo construida com exercicios de improvisacdo realizados pelos proprios atores. Para
ndo restringir essa discussdo, pode-se, aqui, comparar o texto dramatdrgico com um tema que foi dado para os atores
trabalharem: sempre sera um primeiro encontro entre o tema e o ator que recebe uma nova proposta de trabalho teatral.
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sei”. E semelhante ao “vazio” com que o ator se defronta quando inicia uma nova construcio
teatral, momento solitdrio que se faz com “reflexdo, com estudo da natureza e com imitacao
constante segundo algum modelo ideal”, como veremos nas palavras de Diderot, a seguir. A
imaginacdo e a memoria do ator vdo ocupando 0 esSpago “vazio”, e ele comega a pensar num
planejamento para sua nova construcao artistica. A personagem, estudada e refletida, vai sendo
apreendida e compreendida pelo ator, as situacdes da peca vao sendo ordenadas no seu pensamento:
“tudo medido, combinado, apreendido, ordenado em sua cabega”. Essa importante etapa de
preparacdo ator no seu processo de criacdo artistica, fica evidente quando Diderot, no Paradoxo
sobre o comediante, analisa o desempenho do ator que ndo pensa e, portanto, esta sempre sujeito a
variacoes:
O que me confirma em minha opinido é a desigualdade dos atores que representam com
alma. Nao espereis da parte deles nenhuma unidade; seu desempenho é alternadamente
forte e fraco, quente e frio, trivial e sublime. Hao de falhar amanha na passagem onde hoje
primaram; em compensagdo, hao de primar naquela em que falharam na véspera. Ao passo
que o comediante que representar com reflexdo, com estudo da natureza, com imitagédo
constante segundo algum modelo ideal, com imaginagdo, com memoria, sera um € 0
mesmo em todas as representacdes, sempre igualmente perfeito: tudo foi medido,
combinado, apreendido, ordenado em sua cabeca; ndo h&4 em sua declamacdo nem
monotonia, nem dissonancia (DIDEROT, 2000, p.33).

Assim, antes de tudo, o ator planeja sua construcdo da cena nessa leitura solitaria, nessa
disciplina de seu estudo pessoal, como o arquiteto que desenha o primeiro esboco de seu projeto
no papel; um e outro devem se valer principalmente da imaginacdo, aliada a um raciocinio preciso
- um paradoxo! Como dar asas a imaginagdo se o voo do momento da cena deve ser “medido,
combinado, apreendido, ordenado”?

O ator se prepara anteriormente para que nada do texto dramatirgico e das inten¢bes do
poeta se percam; para que cada palavra dita em cena, cada gesto, venha carregado de um sentido
que foi elaborado previamente na cabeca do ator. E esse mesmo sentido que podera deixar a cena
de fato interessante para todos, atores e espectadores. Mesmo que no momento da representacao,
0 ator tenha que lidar com o imponderavel, como na propria vida, o estudo preparatdrio deve existir
para que se construa uma cena onde a representacdo do ator seja eficaz para expressar o invisivel
das palavras do poeta sobre a personagem, do seu seu intimo sentir e pensar. O novo ser construido

pelo ator deve estar em consonancia com as ideias do poeta, que devem afetar a plateia, mas apenas
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no “ponto justo” que o ator encontrou para aquele novo trabalho; pois esse “ponto” nao ¢ fixo, e
sim mutavel, adaptavel as condi¢des de cada novo trabalho, e mais ainda, a cada nova apresentacao.
Na sua construcdo, o ator se mune dos instrumentos oferecidos pela sua racionalidade e
imaginagdo para enfrentar o jogo teatral que acontece no momento da cena; séo 0s instrumentos
necessarios para que ele se lance na aventura de representar um outro, de imitar, se parecer, criar a
ilusdo do teatro. Para o ator construtor, representar ndo significa se entregar ingenuamente e se
deixar levar pela torrente das emogdes pela qual a sua personagem pode estar passando, ou as que
ele proprio sentiu ao se peparar com o texto. O proprio teatro, com o seu “aqui-e-agora”, ja
proporciona suficientes emocdes; se 0 ator ndo tem controle de si e de toda a situacdo cénica que
vive no palco, isto €, se ndo tem o controle do seu sentir e pensar cénico, se ndo sabe exatamente o
gue esta acontecendo no palco, a apresentacdo teatral ndo trara nenhum interesse para a plateia.

A perene pergunta paradoxal sobre a arte de representar paira sobre a cabeca de todo ator,
quando se encontra na fronteira, nos limites dos dois mundos, o da coxia e 0 do palco; € preciso
coragem para dar o primeiro passo para a cena, ainda que o assaltem perguntas tais como: “deixarei
de ser eu mesmo enquanto represento?” e “se acredito que sim ou mesmo que ndao, COMO agir com
verdade na cena que ¢ de mentira?”.

O “ponto justo” e a fronteira entre o real e o imaginario ndo sdo rigidos, dependem de
variantes, muitas vezes circunstanciais, que acontecem no momento mesmo da cena. Naquele
momento Unico da representacao, cabe somente ao ator discernir sobre onde essa fronteira estara,
flexibiliza-la, respondendo as novas circunstancias que aparecem em cada apresentacdo - essa
tensdo entre o ator e a personagem cria uma representacao mais dindmica, mais verdadeira. Quanto
mais o ator conseguir observar de fora sua propria atuacdo - como um fildsofo que se afasta do
objeto para enxerga-lo melhor, ou como o juiz, que deve estar a uma distancia do réu que ndo traga
a ele nenhum tipo de parcialidade no momento de julgar — mais o ator se vera na cena e mais
facilmente conseguira rearquitetar aquilo que havia ja projetado no seu estudo anterior a ela. Esse
estudo deve existir ndo para amarrar o ator na sua representacdo, mas para deixa-lo fortalecido e
fazer com que aja com espontaneidade e criatividade, justamente para que ele possa atender mais
eficazmente a dindmica do momento, do “aqui-agora” da representacéo teatral.

O modelo do ator construtor, que emerge das reflexdes de Diderot, deve calcular como agir
na expressao visivel e sincera dos embates externos e internos que 0 poeta trouxe para sua

personagem e, paradoxalmente, ainda, calcular as possibilidades de como essas mesmas situacoes
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podem se desdobrar no momento da representacdo, uma vez gque devera contar sempre com 0
inesperado que acontece na cena. Mesmo sabendo que 0 momento do teatro é sempre desafiador -
na medida em que o que vai acontecer depende de tudo e de todos, atores, técnicos e espectadores,
assim como depende do inesperado, do imprevisivel — é impossivel, para o ator, controlar todas
essas variantes no palco, assim como acontece, também, na vida do ator fora do palco, como
acontece, alias, na vida de cada ser humano. No “aqui-agora” da cena, o ator, no exercicio de seu
oficio paradoxal, como ja visto, ainda deve se afastar de si para se ver melhor na cena, raciocinar
por trds dos sentimentos e pensamentos do jogo cénico para vencé-lo - o desafio do desconhecido
ndo ha de tirar do ator a consciéncia de estar realizando o seu oficio, mesmo com a percepc¢éo de
que tudo muda, a cada segundo, na vida e também na cena. Somente com “sangue frio”, segundo
Diderot, o ator podera ir reconstruindo a fronteira entre o teatro e a realidade para que o encontro
com cada espectador aconteca de fato, favorecendo o seu sentir e pensar sobre sua vida e sobre o
mundo; € essa reflexdo que inspira as obras de arte: “Cabe ao sangue frio temperar o delirio do
entusiasmo” (DIDEROT, 2000, p.35).

A reflexdo dard o “sangue frio” para o ator que a realiza para a sua representagao, e ela deve
ser aprofundada através do “estudo da natureza”. Neste ponto, Diderot e Rousseau vao de encontro
ao pensamento de tantos outros philosophes: tinham como grande paradigma a observacdo da
natureza, um retorno ao direito natural que se contrapunha ao direito divino medieval. O “estado
de natureza” passa a ser o paradigma dessa reflexdo, independente das diferentes visdes, quer seja
de Diderot, Rousseau, ou mesmo, de Hobbes; a natureza, naquele século volta a ser observada com
um olhar filoséfico, para responder sobre o inicio de tudo e as questdes existenciais humanas. A
natureza tem as respostas para se entender o passado e também inspirar as mudancas futuras. Ela
deveria ser o foco a ser buscado, tanto nas ciéncias, quanto na politica e nas artes. A “imitagdo
constante” que o ator vai realizar nas suas representacdes, deve estar em consonancia com “algum
modelo ideal” que deve ser encontrado, de forma que aconteca na cena a tdo buscada
verossimilhanga: a cena ilusoria estard proxima da verdade contida na natureza. Assim, a imitagéo
realizada pelo ator ndo pode ser confundida com aquelas primeiras imita¢cdes infantis, espontaneas,
que vao introduzindo as criangas no mundo da realidade dos adultos. A imitacdo teatral deve
acontecer depois da “reflexdo” e do “estudo da natureza” - da construgdo de um pensamento.

E este 0 objetivo do Paradoxo sobre o comediante: formar um ator que trabalhe em cena

com um pensamento construido anteriormente, para que no “aqui-e-agora” da representagdo seu
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raciocinio seja perspicaz e livre para responder de pronto, e com coeréncia, as demandas da cena,
previstas ou imprevistas. Essa ideia do ator que faz do estudo uma pratica antes da cena, ha de o
fazer continuar estudando sempre, como se esse fosse o centro do seu investimento pessoal, j& que
ele se reconhece como artista, isto é, alguém que faz escolhas para criar uma arte completamente
diferente de todas as outras. O teatro recria 0 mundo inteiro, recria a realidade, tendo os proprios
seres humanos como seus instrumentos, 0s atores. oNesse sentido, os artistas ganharam bela

caracterizagéo racional nas palavras do philosophe e homem de teatro, Diderot:

Os grandes poetas, 0s grandes atores, ¢, talvez, em geral, todos os grandes imitadores da
natureza, quaisquer que sejam dotados de bela imaginacdo, de alto julgamento, de tato
fino, de gosto muito seguro, sdo 0s menos sensiveis dos seres. S&o igualmente aptos a um
naimero demasiado de coisas, acham-se demasiado ocupados em olhar, em reconhecer, em
imitar, para que sejam vivamente afetados no intimo deles proprios. Eu os vejo
incessantemente com a pasta de desenho sobre os joelhos e o lapis na mao (DIDEROT,
2000, p.35).

Trata-se do retrato do artista que imagina e planeja sua obra, como no exemplo do pintor
que, antes de tudo, transforma sua primeira inspiracdo num esboco do que sera depois o0 seu quadro
final; “com a pasta de desenho sobre os joelhos e o lapis na mao”, ele antecipa a visao do que seré
depois o quadro - que podera ndo ficar exatamente como foi sua primeira visdo, mas que de toda
forma sera fruto do processo de imitacao de seu “modelo ideal”, empreendido com o seu esbogo,
primeiro de seus passos no caminho da criacdo artistica. Segundo essa concepgdo, 0s poetas, 0s
arquitetos, os pintores, os atores, enfim, todos os artistas, os “imitadores da natureza”, estdo sempre
focados na busca de um aprimoramento das suas obras, que é o desafio préprio da imitacdo, que
sempre se renova.

Também Rousseau vai trabalhar o tema da imitacéo, especificamente no teatro. Valendo-
se da imagem do arquiteto que constroi um palacio, Rousseau, no seu pequeno texto Da imitacao
teatral, vai tratar sobre cada uma das partes do processo da construcdo de um prédio, para
determinar os graus de imitacdo que vao aparecer no teatro. A imagem do ator para a qual o texto
aponta lembra a do ator do Paradoxo, de Diderot, com a pasta de desenho e o lapis, estudando para
construir um projeto que dé forma a sua criagéo.

Rousseau escreveu Da imitagdo teatral a partir de apontamentos pesquisados acerca da
visdo de Platdo sobre a imitagdo no teatro, para comporem a Carta a d’Alembert, mas que no final

da redacéo nédo foram utilizados, como ele mesmo conta no inicio do texto:
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Ce petit Ecrit n’est qu’une espée d’extrait de divers endroits ot Platon traite de I’Imitation
théatrale. Je n’y ai gueres d’autre part que de les avoir rassemblés et liés dans la forme
d’un discours suivi, au lieu de celle du Dialogue qu’ils out dans I’original. L’occasion de
ce travail fut la Lettre a M. d’Alembert sur les Spectacles; mais n’ayant pu commodément
I’y faire entrer, je le mis a part pour étre employé ailleurs, ou tout-a-fait supprimé. Depuis
lors, cet Ecrit étant sorti de mes mains, se trouva compris, je ne scais comment, dans un
marché qui ne me regardoit pas. Le Manuscrit m’est revenu: mais le Libraire 1’a réclamé
comme acquis par lui de bonne-foi, et je n’en veux pas dédire celui qui le lui a cédé. Voila
comment cette bagatelle passe aujourd’hui a I’ITmpression (ROUSSEAU, 1995, p. 1195).

Ao relatar-nos sobre a escrita provisoria e depois a publicacdo involuntaria do pequeno
manuscrito, Rousseau ja nos adianta a fonte de sua reflexdo: indo beber no primeiro momento
estético da Filosofia, 0 pensador escolhe o posicionamento que Platdo assume no seu texto A
Republica para rebater seus contemporaneos na crenga nas ciéncias e nas artes para trazer a paz e
a felicidade ao mundo: “expulsar os poetas da cidade”. E o lado que Rousseau assume diante de
D’Alembert, Diderot, Voltaire e os outros philosophes. Para Rousseau, como visto, o teatro daquele
momento, tal como o do tempo de Platdo, era uma imitacdo num grau tao elevado que afastava o
espectador da cena, e ndo contribuia mais para a formacéo da cidadania dos habitantes da polis —
era um teatro desarticulado da vida politica da cidade. Nesse texto, Rousseau vai se valer de uma
comparacdo metafdrica, para mostrar o quanto a imitacéo esta longe do original, no exemplo de
um arquiteto que projeta a construcdo de um palacio. Com esse seu arquiteto, Rousseau chega a

trés diferentes “palacios da imitacao”:

Je vois-1a trois Palais bien distincts. Premiérement le modéle ou I’idée originale qui existe
dans I’entendement de 1’ Architecte, dans la nature, ou tout au moins dans son Auteur avec
toutes les idées possibles dont il est la source: en second lieu, le Palais de I’ Architecte, qui
est I’image de ce modéle; et enfin le Palais du Peintre, qui est I’image de celui de
I’ Architecte. Ainsi, Dieu, I’ Architecte et le Peintre sont les auteurs de ces trois Palais. Le
premier Palais est 1’idée originale, existante par elle-méme; le second en est I’image; le
troisieme est I’image de 1’image, ou ce que nous appellons proprement imitation. D’ou il
suit que I’imitation ne tient pas, comme on croit, le second rang, mais le troisieme dans
I’ordre des étres, et que, nulle image n’étant exacte et parfaite, I’imitation est toujours
d’un degré plus loin de la vérité qu’on ne pense (ROUSSEAU, 1995, p. 1197).

Da mesma forma, o “palacio do teatro” encontrava-se muito afastado do homem original,
no estado de natureza, referéncia tdo importante para a compreensdo do movimento das Luzes.

Como entdo, resolver essa questdo de uma imitacao tdo “longe da verdade”? Escreve Rousseau,

logo no inicio de seu texto pequeno, por isso, de modo direto e conciso:

Plus je songe a I’établissement de notre République imaginaire, plus il me semble que
nous lui avons prescrit des loix utiles et appropriées a la nature de I’homme. Je trouve,
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sur-tout, qu’il importoit de donner, comme nous avons fait, des bornes a la licence des
Poétes, et de leur interdire toutes les parties de leur art qui se rapportent a I’imitation
(ROUSSEAU, 1995, p. 1196).

Rousseau pretende, como Platéo, expulsar os poetas da cidade, sendo ele mesmo um poeta.
Um artista que critica o seu proprio oficio: a imtacéo e a representacdo foram questdes sérias nos
embates promovidos pelo pensamento iluminista, pois elas tem a ver com uma de suas principais
discussoes: o conflito entre o ser e 0 parecer, que nos artificializa nas rela¢cdes do mundo civilizado,
tira a espontaneidade sincera existente no homem no estado de natureza. Essa espontaneidade leva
a uma verdade primeira sobre o ser humano, que Rousseau considerava que precisa ser resgatada:
é preciso tirar da estatua de Glauco tudo aquilo que esta sobre ela e ndo deixa ver a sua beleza
original. Rousseau vai se valer de outra metafora platdnica que nos permitira compreender com

mais clareza o0 amago da questdo desse conflito a que o pensador se propGe a responder:

Como a estatua de Glauco, que o tempo, 0 mar e as intempéries tinham desfigurado de tal
modo que se assemelhava mais a um animal feroz do que a um deus, a alma humana,
alterada no seio da sociedade por milhares de causas sempre renovadas, pela aquisic¢éo de
uma multiddo de conhecimentos e de erros, pelas mudancas que se ddo na constituicdo
dos corpos e pelo choque continuo das paixdes, por assim dizer, mudou de aparéncia a
ponto de tornar-se quase_irreconhecivel e , em lugar de um ser agindo sempre por
principios certos e invariaveis, em lugar dessa simplicidade celeste e majestosa com a qual
seu autor a tinha marcado, ndo se encontra sendo contraste disforme entre a paixdo que
cré raciocinar e o entendimento delirante (ROUSSEAU, 1978, p.227).

Rousseau acredita que 0 homem, apesar de encoberto por tantos artificios da sociedade, tem
a sua natureza primitiva intacta. No entanto, ele afirma muitas vezes que o mal era sem retorno. A
degeneracdo, a corrupcao que o homem sofre com o movimento da historia o fazem, cada vez mais,
viver apenas as aparéncias que respondem aos valores sociais. Todavia, 0 mesmo Rousseau se opoe
a angustia dessas mudancas que deixaram a estitua “quase irreconhecivel”, pois ndo deixa ver a
“simplicidade celeste e majestosa” de que ¢ feito o ser humano. E nesse momento que Rousseau
traz uma visdo otimista da metafora da estatua de Glauco: o mal vem de fora, mas permanece fora,
0 que é corrompido é apenas o exterior da estatua. Através do mal, isto é, através da prépria arte, é
possivel restaurar, retirar da estatua de Glauco sua imagem de “animal feroz” — 0 mal que as
ciéncias e as artes produzem no ser humano, s6 pode ser vencido através da propria arte. O mal é
exterior, esta na aparéncia, mas ha no interior do ser humano, naquilo que ele ¢, uma bondade
possivel de ser revelada.

A imitacdo nos afasta da verdade presente na natureza, onde se encontra o sentido original
das coisas e dos seres; o teatro da representacéo, baseado somente nessa imitacéo, é o teatro que

ndo tem espaco para nenhuma verdade, como escreveu Rousseau no inicio no paragrafo 7 de Da
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imitacéo teatral: “L’Art de représenter les objets est fort différent de celui de les faire connoitre.

Le premier plait sans instruire; le second instruit sans plaire (ROUSSEAU, 1995, p. 1198).

Como sair desse embaraco, 0 de uma imitagdo que nao facilita o oficio do ator e nem serve
para instruir a plateia? No mesmo texto Rousseau continua a construir sua critica ao teatro francés,
nos descortinando cada vez mais sua concepcao de um outro teatro, na contramao das cenas

“corrompidas” pelas imitagdes teatrais apresentadas em Paris:

La scéne représente donc tous les hommes, et méme ceux qu’on nous donne pour modelés,
comme affectés autrement qu’ils ne doivent I’étre pour se maintenir dans 1’etat de
modération qui leur convient. Qu’un homme sage et courageux perde son fils, son ami, sa
maitresse, enfin 1’objet le plus cher a son coeur; on ne le verra point s’abandonner a une
douleur excessive et déraisonnable; et si la foiblesse humaine ne lui permet pas de
surmonter tout-a-fait son affliction, il la tempérera par la constance; une juste honte lui
sera renfermer en lui-méme une partie de ses peines; et, contraint de paroftre aux yeux des
hommes, il rougiroit de dire et faire en leur présence plusieurs choses qu’il dit et fait étant
seul. Ne pouvant étre en lui tel qu’il veut, il tiche au moins de s’offrir aux autres tel qu’il
doit étre. Ce qui le trouble et 1’agite, c’est la douleur et la passion; ce qui ’arréte et le
contient, ¢’est la raison et la loi; et dans ces mouvemens opposés, sa volonté se déclare
toujours pour la derniere (ROUSSEAU, 1995, p. 1206).

Rousseau demonstra um conhecimento profundo acerca do funcionamento do ser humano
na vida em sociedade: conhece a medida do quanto a aparéncia vence o ser e, por isso, sabe indicar
a consequéncia mais imediata desse processo de corrupcdo, que € a vulgarizacdo das coisas. O
teatro se transforma num entretenimento ordinério que ndo é capaz de produzir uma reflexdo na
plateia, ndo cumpre sua funcdo pedagdgica presente na Paideia, uma vez que o0 ator em cena
também ndo fez, anteriormente na sua preparacao, essa primeira reflexao.

O que um homem faz “estando s6” com sua dor? Sem medo de ser visto e julgado por uma
sociedade que tem na hipocrisia do parecer o sentido maior de sua existéncia, como o homem se
deixa levar pela dor? Como age, quando ndo se preocupa com nada além de sua propria dor? E o
que a “quarta parede” do ator podia trazer: a possibilidade de se observar o ser humano, no
momento em que ele ndo se imagina observado. Que tipo de conhecimento sobre o ser humano o
ator necessita ter para aprimorar sua imitacao, para tira-la cada vez mais da ideia de uma aparéncia
de dor?

O decoro do teatro francés exemplifica 0 quanto a regra favorecia a aparéncia, tirava a
espontaneidade do ator - a cena teatral francesa mostrava somente a aparéncia, sem conseguir

revelar teatralmente o ser. Era preciso que o ator construisse a sua sinceridade em cena, como antes
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construiu com razdo e imaginacdo o projeto de sua representacdo. Se isso soa paradoxal, deve-se
lembrar que o teatro sG acontece porque o ator consegue através do pensar, se afastar da
representacdo para se observar melhor; através da razéo, ele ndo se deixa levar pelos sentimentos
de dor e paixdo que possam Ihe acometer, dos sentimentos que ele possa, eventualmente, sentir em
cena, e que, com certeza, iriam atrapalhar, e muito, a qualidade de seu desempenho. E no final do
paragrafo 31 que Rousseau assumira claramente sua posi¢ao contraria a esse teatro da imitacao e

da mentira:
(...) nous nous dirons toujours qu’il n’y a rien de sérieux ni d’utile dans tout cet appareil
dramatique: en prétant quelquefois nos oreilles a la Poésie, nous garantirons nos coeurs
d’étre abusés par elle, et nous ne souffrirons point qu’elle trouble 1’ordre et la liberté, ni
dans la République intérieure de 1’ame, ni dans celle de la Société humaine (ROUSSEAU,
1995, p.1211).

O “aparelho dramético” criado para favorecer a imitacdo afastava a plateia da verdade, ja
que o proprio ator ndo fazia a reflexdo que Ihe garantiria um conhecimento original dos seres que
se propde a imitar, suas personagens. Rousseau acusou o teatro francés do século XVIII, de
valorizar uma representacdo onde ndo existia espaco para nenhuma verdade que concretizasse “a
liberdade” no “interior da alma” de cada individuo e na “Sociedade humana”.

Da imitagéo o teatro ndo poderia fugir, mas poderia (e deveria!) olhar criticamente 0 modo
como essa imitagcdo acontecia nos palcos, para ter a dimenséo do grau com que ela se afastava tanto
da natureza, quanto de “algum modelo ideal”. Esse deveria ser o trabalho do ator que esta
diretamente em cena: um olhar critico sobre si mesmo, sobre sua atuacdo na cena. Além disso,
Rousseau chama a atengdo para que o ator ndo tenha um coragdo “abusado” pela Poesia, que 0
pode fazer prisioneiro das aparéncias e que o deixa a mercé de seus proprios sentimentos
desordenados, que ainda ndo passaram pelo crivo do pensamento. S6 mesmo com a racionalidade
do ator, que é o que também Diderot insiste tanto no seu Paradoxo, pode existir uma imitacdo que
ndo esteja tdo longe da realidade e nem contaminada pela sensibilidade do ator: “A sensibilidade
nunca se apresenta sem fraqueza de organizacao” (DIDEROT, 2000, p.35).

As vivéncias intimas do ator, seus sentimentos e paixdes, que a principio podem parecer
favoraveis a sua representacdo, muitas vezes podem atrapalhar seu desempenho, ja que cabe
principalmente a ele manter, em cada apresentacao, o nivel de exceléncia capaz de garantir, sempre,
a qualidade do espetaculo. Aqui aparece uma questdo fundamental para o ator construtor: nao

deixar que uma sensibilidade exacerbada tome conta de sua vis&o critica e da sua criagéo artistica;
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a sua razdo ha de estar alerta para que ele ndo se fragilize nos embates da cena, no jogo cénico.
Muitas vezes, no senso comum, se confunde um ser sensivel demais com um ator promissor — 0s
atores sdo vistos como seres possuidos por sua sensibilidade esagerada, dentro e fora de cena. Mas

segundo Diderot, esses seres sensiveis demais sao 0s atores “mediocres™:
E a extrema sensibilidade que faz os atores mediocres: é a sensibilidade mediocre que faz
a multiddo dos maus atores; e é a falta absoluta de sensibilidade que prepara os atores
sublimes. As lagrimas do comediante Ihe descem de seu cérebro; as do homem sensivel
Ihe sobem do coracdo (DIDERQOT, 2000, p.37).

Eis acima uma bela sintese da discussdo que os dois interlocutores realizam no dialogo do
Paradoxo sobre o comediante, duas personagens que moravam no mesmo pensador e artista,
Diderot, assim como acontecia na sua satira O sobrinho de Rameau. Assim, mesmo sem viver a
experiéncia de estar em cena, como Voltaire ou Garrick, Diderot vai buscar entender como se
processava no ator o momento da representacdo, para devolver essa observacdo em forma de
reflexdo filosofica, capaz de trazer para o ator uma consciéncia maior do alcance de sua
representacdo, com as suas qualidades e defeitos que acabam interferindo diretamente na cena.
Vale lembrar que o ato de o ator estudar e planejar a construcao de seu oficio ndo significa que ele

estara preso ao seu planejamento, nem a si mesmo, nem a sua sensibilidade:

Seria singular abuso das palavras chamar sensibilidade a esta facilidade de expressar todas
as naturezas, mesmo as naturezas ferozes. A sensibilidade, conforme a Unica acepcdo
concedida até agora ao termo, é, parece-me, esta disposicdo companheira da fraqueza dos
6rgdos, consequéncia da mobilidade do diafragma, da vivacidade da imaginagdo, da
delicadeza dos nervos, que inclina alguém a compadecer-se, a fremir, a admirar, a temer,
a perturbar-se, a chorar, a desmaiar, a socorrer, a fugir, a gritar, a perder a razdo, a
exagerar, a desprezar, a desdenhar, a ndo ter nenhuma ideia precisa do verdadeiro, do bom
e do belo, a ser injusto, a ser louco. Multiplicai as almas sensiveis e multiplicareis na
mesma propor¢ao as boas e mas acdes de todo género, os elogios e as censuras exageradas
(DIDEROT, 2000, p57).

Como descobrir a medida exata da sensibilidade necessaria para um ator representar? De
novo, a ideia do “justo ponto”. Para o ator ¢ necessario conhecer a naureza humana e aplicar sobre
si mesmo esse conhecimento. Perceber até que grau sua propria sensibilidade pode estar
exacerbada, uma vez que ela pode ser a “companheira da fraqueza dos 6rgdos”, o sintoma de um
“diafragma” movel demais, que ndo possui o tonus necessario para fortalecer a sua presenca em
cena. O Paradoxo sobre o comediante contém um desafio, e a0 mesmo tempo um convite, para o

ator: observar a esséncia de seu oficio, perceber como o pensamento de uma reflexdo profunda
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pode construir uma imita¢ao que nao lhe tire a “ideia precisa do verdadeiro, do bom e do belo”, ja
que nao pode ser “injusto”, nem “louco”. Por isso o ator deve considerar todos os sinais que Diderot
elenca na citacio acima. E um pedido objetivo de Diderot, que se junta aos pedidos contundentes
de Rousseau, para que o ator se discipline mais no controle de sua sensibilidade; € j& uma busca
pelo estabelecimento de uma técnica da experiéncia emocional, que sé vai se constituir mais
formalmente bem depois, na historia do teatro ocidental, com Constantin Stanislavski®.

Assim como Rousseau é um precursor do Romantismo, Diderot pode ser considerado um
dos pioneiros do conceito moderno de teatro, na medida em que propde um novo modelo de ator:

senhor de si, de seus sentimentos e pensamentos:
O homem sensivel obedece aos impulsos da natureza e ndo expressa precisamente sendo
0 grito de seu coragdo; no momento em que modera ou forga esse grito, ndo é mais ele, é
um comediante que representa.
O grande comediante observa os fendmenos: o0 homem sensivel serve-lhe de modelo, ele
0 medita, e encontra, por reflexdo, o que cumpre adicionar ou subtrair para o melhor. E,
ainda assim, fatos segundo raz6es (DIDERQOT, 2000, p.52).

O que Diderot buscou foi um ator, ndo s6 soberano em relagdo a arte que pratica, como
também que néo fica subordinado a um tipo de imitacdo superficial, a um unico padrédo permitido
pelas regras ou pela opinido pubica. Também Rousseau vai buscar esse ideal de ator, elogiando
aquele que se prepara anteriormente para estar em cena, para se manter focado no seu fazer teatral,
antes e durante a cena. No Dicionario da Musica, Rousseau da um exemplo concreto quanto ao

tipo de ator capaz de realizar essa busca:

39 Constantin Stanislavski (1863 — 1938), fundador do Teatro de Arte de Moscou, foi primeiramente ator, depois diretor
e, ao cabo de mais de quarenta anos de uma vida dedicada ao Teatro, resolveu escrever sobre 0s seus ensinamentos
praticos para o ator. No entanto, seus escritos ultrapassaram as explicagdes técnicas e trouxeram todo um olhar
aprofundado sobre o oficio do ator. Para ele, o verdadeiro ator, que pretende ser artista auténtico e nao apenas fugaz
sucesso de bilheteria, procura dignidade e estilo em seu trabalho, quer penetrar fundo na verdade do autor, na
personalidade que esteja vivendo, nas intengdes do diretor, compenetrando-se de que é indispensavel, para tudo isso,
evitar o individualismo. Assim, o pensamento de Stanislavski se transforma em um trabalho literario de primeira
categoria, por apresentar elegantemente seus conselhos e praticas aos atores, dando-lhes uma funcéo ética dentro do
fendmeno teatral, ja que sdo eles os sujeitos da cena desenrolada na representacdo teatral. Ha nos seus escritos uma
maior preocupacao em realizar um Teatro que alargue os horizontes da compreensdo humana e torne o ator um sujeito
ético de seu viver no mundo. Seu principal objetivo no teatro era criar a vida de uma alma humana e transmiti-la sob
forma artistica (STANISLAVSKI, Constantin. A Preparacéo do Ator. Traducdo de Pontes de Paula Lima, 22 Ed., Rio
de Janeiro, Civiliza¢do Brasileira, 1968. Pag. 144).
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1l n’y a point d'Acteur a qui 1’on ne puisse, a cet égard, donner le célebre Chassé*® pour
modele. Cet excellent Pantomime, en mettant toujours son Art au-dessus de lui, et
s’efforgant toujours d’y exceller, s’est ainsi mis lui-méme fort au-dessus de les Confreres:
Acteur unique et homme estimable, il laissera I’admiration et le regret de Ses talens aux
Amateurs de son Théatre, et un souvenir honorable de si personne a tous les honnétes gens
(ROUSSEAU, 1995, p.637).

Para Rousseau, o ator que se coloca a servico da arte, isto é, que ndo deixa sua propria
vaidade ou sua sensibilidade, tomar conta de sua atuacéo, que se mantém numa busca constante de
aprimoramento, esse é o ator que no seu oficio se constroi também como ser humano e cidadéo;
sua figura publica acaba sendo estimada e admirada por todos os olhares, uma “lembranga
honoravel de sua pessoa a toda gente honesta”. Claude-Louis de Chassé foi o exemplo de uma
“lembranga honoravel”, foi um famoso e respeitado cantor de Opera, que, segundo Rousseau, tinha
as caracteristicas que o tornavam um modelo para todos os tipos de atores. Pois apesar do teatro e
da opera serem formas artisticas diferentes — a partir da declamacdo ou da cantoria - ambas estéo
em funcéo da representacéo.

Ja Diderot buscava uma representacdo que afetasse a plateia com a eloquéncia do ator e sua
capacidade de persuasdo, conforme tematiza num outro momento de sua novela As joias

indiscretas, através da figura do “falso declamador”:
- Principe — tomou Ricaric -, a verdadeira eloquéncia ndo é nada mais que a arte de falar
de uma maneira nobre e, a0 mesmo tempo, agradavel e persuasiva.
- Acrescente: e sensata. — retrucou o sultdo. — (...) Com todo o respeito que devo a
eloquéncia moderna, ele ndo é mais que um falso declamador (DIDEROT, 1968, p.201).
O philosophe tratava, aqui, através da literatura, do instrumental necessario para que o ator
pudesse, de fato, ter a capacidade de criar o instante de ilusdo e ser persuasivo diante de sua plateia;
este era, também, e de modo inequivoco, um dos principais objetivos do Paradoxo. O ator era um

philosophe sans le savoir“, pois ndo havia ninguém melhor do que o ator para dar corpo ao papel

40 Claude-Louis de Chassé (1699-1786), famoso e respeitado cantor das dperas de Paris, é citado no verbete Acteur do
Dictionnaire de Musique como um modelo a ser seguido: “Cet excellent Pantomime, en mettant toujours son Art au-
dessus de lui, et s’effor¢ant toujours d’y exceller, s’est ainsi mis lui méme fort au-dessus de ses Confréres: Acteur
unique et homme estimable, il laissera ’admiration et le regret de ses talens aux Amateurs de son Thédtre, et un
souvenir honorable de la personne a tous les honnétes gens”. (Dictionnaire de Musique. In: OC. Tome V. Ed. cit., p.
637).

41 Philosophe sans savoir: titulo de uma peca de teatro de Sedaine, datada de 1765, que defendia a ideia de que o
philosophe era o honnéte homme que, na Franca do século XV1I1, tinha conquistado os saldes e as casas de espetaculos
como seus novos lugares de atuacdo. Mais ainda: bastava exercer bem qualquer oficio para se considerar um
philosophe.
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do philosophe nas Luzes francesas. No entanto, 0 que mais se via era a sensibilidade exacerbada
de muitos atores, que, na busca pelo sucesso, enfraqueciam sua presenca de ator em cena e
abortavam de si préprios qualquer possibilidade mais frutifera quanto ao exercicio de seus
pensamentos, como um philosophe o faria. O “falso declamador” ndo possui uma eloquéncia nobre,

nem persuasao e nem sensatez; ele se deixa levar pela sua sensibilidade:

E que ser sensivel é uma coisa, e sentir € outra. A primeira é uma questdo de alma e a
outra, uma quest&o de julgamento. E que sentimos com intensidade o que néo saberiamos
expressar; € que expressamos a sos, em sociedade, (...) € ndo expressamos nada que valha
no teatro; é que no teatro com o que se chama sensibilidade, alma, entranhas, expressamos
bem uma ou duas tiradas e falhamos no resto; é que abranger toda a extensdo de um grande
papel, dispor nele os claros e escuros, o doce e o fraco, mostrar-se igual nas passagens
tranquilas e nas passagens agitadas, ser variado nos pormenores, uno e harmonioso no
conjunto, e constituir um sistema firme de declamacéo que va a ponto de salvar os repentes
do poeta, é obra de uma cabeca fria, de um profundo julgamento, de um gosto refinado,
de um estudo penoso, de uma longa experiéncia e de uma tenacidade de memdria ndo
muito comum; é que a regra qualis ab incepto processerit et sibi constet [que a
personagem continue ate o fim tal como se apresentou no comego e permaneca de acordo
consigo mesma, Horécio, Arte Poética, v.90], muito rigorosa para o poeta, subsiste até a
mindcia para o comediante; é que aquele que sai dos bastidores sem ter seu desempenho
presente e seu papel notado provara, a vida toda, o papel de um estreante, ou se, dotado
de intrepidez, suficiéncia e estro, conta com a presteza de sua cabega e 0 habito do oficio,
este homem vos iludird pelo calor e pela embriaguez, e aplaudireis sua representacédo como
um conhecedor de pintura sorri diante de um esboco libertino onde tudo esta indicado e
nada decidido (DIDEROT, 2000, p.75-76).

O ator que ndo tem “seu desempenho presente e seu papel notado” antes de entrar em cena,
serd sempre um “estreante”; sem experiéncia, ndo sabera decidir sobre os rumos de sua
representacdo, pois ndo construiu um pensamento critico sobre a obra e nem sobre a personagem
que se propBe representar. Assim, esse ator ndo tem autonomia artistica, fato imperdoavel para os
homens das Luzes, que buscavam o cidaddo, senhor de si e de suas a¢des — livre.

Como todos os outros cidaddos, o ator devia aceitar as regras sociais e morais, devendo,
igualmente, apropriar-se da racionalidade do século XVIII, que dava primazia & palavra em
detrimento da acdo. Isso trazia um aspecto negativo: o ator declamava longos textos dramaticos,
onde apenas conseguia expressar sua apropriacao técnica da declamacéo e da arte da retorica.
Como ja foi dito, era como se o ator francés tivesse passado de uma interpretacdo mais viceral,
“primitiva”, mais transparente e proxima do estado de natureza, para uma interpretagdo mais
polida, submissa as convencdes sociais e adequada a corte francesa. 1sso acontecia inclusive porque

naqueles tempos de grandes contradi¢fes que geravam instabilidade econdmica, a situagdo
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econdmica dos teatros ndo era nada boa, mesmo em Paris, e era preciso manter a constancia da
plateia, que aceitava e se agradava mais daquele teatro luxuoso e artificial, que mantinha cada
espectador numa posi¢ado segura, mesmo que muitas vezes ndo fosse afetado por nada que acontecia
no palco.

Na Carta sobre a Musica Francesa, assim como Diderot, Rousseau confere grande
responsabilidade para os atores e cantores de dperas no que toca ao sucesso dos espetaculos, pois
cabia a eles, na cena, pensar formas para amenizar os efeitos de uma “musica quase insuportavel”
aos seus ouvidos. Assim, para Rosseau, ndo se pode ter vozes mediocres para cantar a dificil musica

francesa. Se existia beleza no canto francés, era principalmente pela “arte do cantor”:
Assim, nossa musica é quase insuportavel aos nossos proprios ouvidos, quando é
executada por vozes mediocres desprovidas de arte necessaria para valoriza-la. S&o
preciso os Fel e os Jeliotte para cantar a musica francesa, mas toda voz é boa para a
italiana, porque as belzas do cantoitaliano estdo na propria masica, ao passo que as do
canto franceés, se é que ele as possui, estdo apenas na arte do cantor (ROUSSEAU, 2005,
p.19).

No entanto, pelo menos diante dos olhares de Rousseau e de Diderot, nem os cantores nem
os atores franceses conseguiam uma atuacdo tdo perfeita assim; salvo algumas excec¢des, como o
célebre Chassé, citado por Rousseau no verbete “Ator”, do seu Dictionnaire de Musique, ou aqui
na Carta sobre a Musica francesa, o Fel e o Jeliotte; ou ainda a notavel Mlle Clairon, atriz da
Comédie Francaise que escreveu Meémoires d’Hyppolite Clairon et Refléctions sur [’Art
Dramatiques*?, importante relato da vida teatral no seculo XVIIl, citada por Diderot no seu famoso
Paradoxo sobre o comediante.

Uma vez que o teatro é uma arte efémera, que acontece no presente, que depende
essencialmente da poténcia do seu “aqui-e-agora”, cabera ao ator em cena construir um pensamento
e exercitar uma inteligéncia que seja capaz de preencher qualquer instante de “vazio” que acontega,
ou por conta de algum problema do texto dramaturgico, ou por algo que aconteca no momento
mesmo da cena, ou ainda movido pelo “vazio” da falta de pensamento construido pelo ator;
qualquer que seja o “vazio” da cena, 1SS0 pode tornar a representacao desinteressante e, por isso,
fragil, indcua. Por isso, para que as novas propostas teatrais se construissem, os philosophes sabiam

que era preciso focar suas reflexdes na figura do ator, protagonista da cena.

42 A dramaturgia composta no anexo um, traz como personagem Mademoiselle Clairon e fragmentos de seu texto
Mémoires d’Hyppolite Clairon et Refléctions sur [’ Art Dramatiques.
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Diderot preconizava que se se desse ao ator a liberdade de expressar suas paixfes sem as
restricdes do decoro e do tipo de racionalidade que eram exigidas no teatro classico francés, ele
conseguiria uma qualidade diferente na sua representacdo, sempre dentro da proposta da
verossimilhanca. E interessante pensar que o efeito de suas propostas para o ator talvez fosse ainda
maior no caso das atrizes, ja que surgiria outro tipo de atriz no lugar daquelas atrizes francesas que
mais pareciam bonecas empoadas e eram facilmente confundidas com as prostitutas, ja que sobre
a mulher recaia uma exigéncia maior no cumprimento das regras morais — uma atriz corajosa 0
suficiente para romper os padrfes de representacdo vigentes e se lancar na aventura de viver a
personagem de forma plena, expressando, com seu corpo e seu ser, tudo aquilo que de fato a
personagem Vivia na cena — nem que para isso tivesse que, no palco, efetivamente se tornar uma
“mulher descabelada”, como ja apontado por Diderot.

Como ja foi dito, o ator francés sempre se colocava de modo afetado, personificando certa
exacerbacdo do homem culto e vaidoso, preso aos paradigmas franceses de civilidade; o ator
precisava mais do que nunca de uma inteligéncia mais profunda e critica para ndo se deixar levar
pela seducdo da aparéncia; se ndo pensava criticamente ficava a mercé das comparacdes que 0s
homens em sociedade fazem entre si — ainda mais no seu caso, figura publica, avaliado no palco e
tendo seu trabalho comparado o tempo todo o0 de outros atores por todos que o assistiam. A
preocupacdo entdo deixava de ser artistica para se tornar uma competicdo social quanto a quem
conseguiria sempre agradar mais a plateia; assim, o vencedor garantiria os previsiveis aplausos do
final e suas consequéncias na sociedade: ser um ator admirado por todos ¢ ter garantido o seu “pao
diario”, juntamente com todos os aderegos para construir sua propria figura publica, sua
personagem na vida em sociedade.

Naquele contexto artistico e social de Paris, 0 ator s6 se tornava cada vez mais artificial.
Era preciso que um novo ator se apresentasse na cena moderna francesa. O ator das Luzes deveria,
enfim, ser um ator que pensasse antes e durante a cena; muito mais do que simplesmente se
conformar e executar técnicamente bem um conjunto de normas e regras teatrais, pois suas a¢ées
e palavras na cena deveriam ser fruto de estudos, planejamentos e ensaios. Na interpretacéo que o
ator construtor da as palavras do texto, fica evidente o quanto sua reflexdo anterior conseguiu
aprofundar a sua visdo da personagem que esta a representar.

Todo esse guestionamento sobre o oficio do ator do século XVI1I nos legou, até hoje, forte

marca: a busca de novos paradigmas estéticos e éticos para o seu oficio. Trata-se da busca por um
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novo ator, mais criativo e a0 mesmo tempo, conscientemente mais responsavel pela sua obra
artistica, cuja atuacao cénica reflita e expresse sua personagem com uma “verdade” capaz de
contagiar a plateia. O desafio para o ator construtor é fazer com que a sua imitacao seja mais do
que uma simples copia, ¢ “adotar um carater diferente do que se tem”. O que o ator diz em cena
deve expressar o que ele pensou e elaborou para a cena; assim, sera com “naturalidade” que o ator
dira coisas “como se realmente fossem pensadas” por ele: a partitura de pensamentos e acGes que

0 guia, devera ser reconstruida por ele a cada nova representacao:

[antes de dizer a fala do texto] (...) o0 ator escutou-se durante muito tempo a si mesmo; é
que ele se escuta no momento em que vos [a plateia] perturba, e que todo seu talento
consiste ndo em sentir, como supondes, mas em expressar tdo escrupulosamente os sinais
externos do sentimento, que vos vos enganais a esse respeito. Os gritos de sua dor sdo
notados em seu ouvido. Os gestos de seu desespero sdo decorados, foram preparados
diante de um espelho. Ele conhece 0 momento exato em que ha de tirar o lenco e em que
as lagrimas héo de rolar; esperai-as a esta palavra, a esta silaba, nem mais cedo nem mais
tarde. Este tremor da voz, estas palavras suspensas, estes sons sufocados ou arrastados,
este frémito dos membros, esta vacilagdo dos joelhos, estes desfalecimentos, estes furores,
pura imitacao, li¢do recordada de antemdo, trejeito patético, macaquice sublime de que s6
o ator guarda lembranga, muito tempo depois de té-la estudado, de que tinha consciéncia
presente no momento em que a executava, e que lhe deixa, felizmente para o poeta, para
0 espectador e para ele, toda a liberdade de seu espirito, e que ndo lhe tira, assim como os
outros exercicios, sendo a forga do corpo (DIDEROT, 2000, p.37).

Fica claro que, apesar de o ator ter estudado e preparado anteriormente sua representacao
em detalhes, no momento em que ele vai para a cena toda essa preparacdo anterior ndo pode
atrapalhar sua representacédo, no sentido de torna-la extremamente artificial; pelo contréario, é essa
preparacdo que vai fortalecer o ator em cena, a partir dela ele atuard com “a liberdade de seu
espirito”, isto ¢, sua criatividade, espontancidade e, paradoxalmente, com a sua racionalidade
desperta e com sua atengdo focada na cena. E essa “liberdade de espirito” que deve constituir

integralmente o ator jogador.
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Cena seis

O ator jogador

(durante a cena)

“Na primeira representacdo de Inés de Castro, na passagem em
que a infante aparece, a plateia pos-se a rir; Mlle Duclos®, que
fazia a Inés, indignada, disse a plateia: “Ri, pois, imbecil plateia,
na mais bela passagem da peca”. A plateia ouviu, conteve-Se; a
atriz retomou o papel, e suas lagrimas e as do espectador rolaram.
Como entdo! Serd que se passa e se repassa assim de um
sentimento profundo a outro sentimento profundo, da dor a
indignacgdo, da indignacdo & dor? Eu ndo o concebo; mas o que
concebo muito bem é que a indignacdo de Mlle Duclos erareal e
sua dor simulada.”

Diderot, Paradoxo sobre o Comediante. *

Existe um jogo cénico, com regras béasicas e outras flexiveis, que envolve atores e
espectadores, a ponto de fazer com que se esquecam que estdo num teatro e que se envolvam
espontaneamente na cena, nesse jogo que interpela, que os desarma e tira a “racionalidade” de uma
autoconsciéncia controladora, a manter todos somente na aparéncia, sem trazer o ser que poderia
indicar a felicidade humana. E quando o jogo termina, constata-se que ele fez com que cada um
que participou fizesse, de uma forma lldica e ativa, a revisao de sua perspectiva de mundo, da
sociedade e de si mesmo. E esse jogo que a atriz, Mademoiselle Duclos, sabia jogar tdo bem, pois
sabia entrar e sair dele, sem perder o foco de atencdo na sua representacdo. De fato, quando se esta
participando plenamente de um jogo, é facil manter a concentracao, pois tudo ao redor fica em

suspenso, s6 importa o “aqui-agora” do teatro.

4 Marie-Anne de Chateauneuf, conhecida como Mademoiselle Duclos, atriz tragica da Comédie Frangaise, que tinha
fama de ser geniosa, violenta e ainda de ter um comportamente desregrado.

4 Paradoxo sobre o0 comediante in DIDEROT, Denis. Obras Il — Estética, Poética e Contos. Traducéo, organizacéo e
notas: J. Guinsburg. S&o Paulo: Perspectiva, 2000. P. 52.
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Podemos nos perguntar de que maneira o ator construtor, preparado pela reflexao critica e
engajado no seu fazer artistico, no momento mesmo da cena, torna-se capaz de dissimular tdo bem
uma dor que ndo é sua, representar outro ser que ndo ele mesmo, mas construido a partir dele.

O que o ator € se mostra verdadeiro tanto quando a atriz indignada se dirige diretamente a
plateia e lhe chama a atencdo quanto na personagem gue ele aparenta em cena, a infante Inés de
Castro: eis a forma dupla através da qual aparece no teatro o dilema filosofico do século XVIII, o
conflito entre o ser e o parecer, paradoxo discutido exaustivamente pelos philosophes. Cabe ao
ator, com o seu oficio, parecer em cena o que ele ndo &, para que a ilusdo do teatro aconteca. Para
tanto, todos os atores devem estar envolvidos plenamente nos conflitos da cena. E essa verdade
cénica que tem o poder de manter aceso o interesse do espectador na plateia.

As palavras e acdes do ator ganham forga, quando sua atencgdo esta focada no jogo teatral,
que acontece no momento mesmo da cena, com os conflitos criados pelo poeta, somados a todas
as variantes que possam aparecer no momento da representacdo, e que também fazem parte de
qualquer jogo, tornando-o mais interessante: o inusitado, o que ndo foi possivel prever nem na
preparacdo solitaria do ator, nem nos ensaios, como também nao se pode prever na vida. Na medida
em que acontece uma participacao efetiva do ator nesse jogo cénico e na medida em que toda sua
atencdo esta focada na tentativa de alcancar uma boa atuacdo dentro desse jogo, todo o teatro ganha
forca, as palavras do texto dramaturgico ganham vida e frescor no “aqui-e-agora”, alguma coisa de
fato acontece no palco. So6 assim é possivel entrar e sair do jogo, como fez Mademoiselle Duclos;
no seu retorno para a cena € como se nada tivesse acontecido: chega as lagrimas, levando os
espectadores a sentirem a mesma emog¢do com a infanta Inés de Castro. Esse “entrar e sair” da
personagem, fazendo o ator se comunicar diretamente com a plateia, como personagem ou mesmo
como ator, esteve presente no jogo cénico de tipos de tearo diferentes, como a commedia dell arte;
muito tempo depois, ja no século XX, tantos outros irdo quebrar a tdo respeitada ideia da quatriéeme
mur* do teatro naturalista, ou também chamado de ilusionista. Apesar de Moliére ja ter tratado
sobre essa regra, Diderot é o primeiro a sugerir aos atores utilizarem a imaginagdo para criarem a

quatrieme mur tdo cara para manter ailusdo cénica:

4 A “quarta parede” continua sendo um recurso muito utilizado no teatro: é como se existisse uma parede que separasse
o0 palco da plateia, colocando o espectador na posi¢do de voyeur; como se 0 ator, como personagem, nao soubesse da
sua existéncia. O naturalismo e o realismo chegam ao extremo com essa regra de separacéo entre palco e plateia. No
entanto, varias vertentes do teatro contemporaneo vdo quebrar deliberadamente esse recurso tdo presente na formagédo
da ilusdo, pois o espectador é mais convocado a participar da cena.
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E o ator, que sera dele, se o espectador for a tua preocupacao? Achas que ndo sentira que
aquilo que puseste nest ou naquele trecho ndo foi imaginado para ele? Pensaste no
espectador, para este se voltara ele. Buscate os aplausos, o ator buscara o0 mesmo e ja nao
sei 0 que sera da iluséo.

Tenho notado que o ator desempenha mal tudo aquilo que o poeta compds para o
espectador. E que, se fizesse seu papel, a plateia diria ao personagem: “Que queres? Néo
estou aqui. Por acaso me intrometo em tua vida? Vai para casa”; e o autor, se fizesse o
seu, deixaria os bastidores e responderia a plateia: “Perdao, senhores, a culpa ¢ minha; na
proxima vez farei melhor, e ele também”.

Assim, quer compondo, quer representando, ndo penses no espectador, é como se ele nao
existisse. Imagina no proscénio uma grande parede que lhe separa da plateia e representa
como se a cortina ndo subisse (DIDEROT, 2005, p.79).

Para Diderot, 0 jogo estabelecido entre os atores ndo deveria considerar a plateia com seus
aplausos, para que o ator estivesse completamente concentrado na sua representagdo, no seu
personagem interagindo com outros personagens. Nada perturba ou atrapalha quem esté envolvido
verdadeiramente num jogo, faz parte do interesse e da curiosidade humana jogar, assim como
imitar. O problema para o ator francés era conseguir entrar no jogo, pois tantas coisas no teatro ndo
facilitavam sua representacdo, desde a grosseria tosca dos cenarios, até o decoro excessivo das
regras do teatro cléssico francés. Diderot, tendo como sua porta-voz, Mirzoza, faz um elenco das
dificuldades que aparecem para o ator e ndo contribuem na construcdo da verossimilhanca na cena.
A favorita do rei argumenta sobre a impossibilidade de alguém da plateia acreditar no que se passa
no teatro, isto €, de entrar plenamente no jogo cénico, por conta das dificuldades criadas pelas

caracteristicas tipicas do teatro francés:

(...) o modo de andar afetado dos atores, a esquisitice das suas roupas, a extravagancia de
seus gestos, a énfase de uma linguagem singular, rimada, cadenciada, e mil outras
discrepancias que percebera, ele (o espectador) vai rebentar de rir no meu nariz desde a
primeira cena e declarar-me ou que estou divertindo-me as custas dele, ou que o principe
e toda sua corte extravagam? (DIDEROT, 1986, p.206).

Todas essas caracteristicas elencadas por Mirzoza faziam parte da representacdo do ator
francés e podem ilustrar o quanto era dificil para esse ator participar plena e ativamente de um jogo
cénico, tendo como foco no palco tantas outras questbes ligadas ao parecer. Isso é
significativamente diferente de quando o jogo cénico esta bem estabelecido e os atores jogadores
sao preparados e atuantes: as palavras ganham a poténcia de preencherem o “vazio”, ndo so pelo
pensamento do ator, mas também pela sua emocdo: um jogo soO é interessante quando consegue

aliar pensamento, técnica e emocdo, as palavras ganham poder na medida do envolvimento do ator
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que as declama em cena. Por isso, a declamacdo técnica, muitas vezes vazia de contetdo, deveria
ser substituida por vozes coerentes com as situacdes da personagem na cena; as palavras levam a
tdo almejada verossimilhanga, s6 alcancada quando de fato alguma coisa acontece com os atores
no palco. A representacéo, sozinha, é desprovida de interesse quando acontece somente a partir da
declamacéo das palavras, isto é, da execucgdo técnica do ator, sem pensamento e sem emocao.

Depois que o ator ja construiu tudo que seu pensamento e imaginacdo puderam conceber,
ele entra no palco e se langa no jogo, que, por mais regras que possa ter, por mais que haja um texto
e uma partitura fisica a serem cumpridos na cena, sempre tera que contar com o inesperado, 0 NOVo
da vida que tudo transforma. Um jogo ndo € igual ao outro, assim como uma apresentacdo teatral
nunca € - ou nao deveria ser - igual a outra. Ai esta a graca do jogo: ndo se sabe exatamente o que
pode acontecer e quem vai vencer; no teatro, vence o ator jogador que mais conseguir manter o
interesse dos espectadores; no entanto, cada espetaculo é um jogo, e pode acontecer que o ator que
venceu ontem, ndo necessariamente vai ganhar na apresentacao de hoje.

O jogo, nas suas mais diversas modalidades, sempre se manifestou como préprio ao ser
humano; faz parte de sua natureza imitar, brincar, jogar, atuar na vida e representar. Lancando-se
completamente nos conflitos de suas personagens, com seus outros colegas atores, e também com
0s espectadores, 0 ator jogador consegue colocar na cena, muitas vezes de forma espontanea e
criativa, aquilo que ficou de seus estudos e reflexGes anteriores: a preparacdo racional abre
passagem para 0 espontaneo criativo, que seria dificil acontecer com qualidade, se ndo houvesse
antes a elaboracéo de um pensamento.

A representacdo do ator ganha vida na medida em que 0 jogo cénico que se estabeleceu no
palco Ihe interessa de fato; este, entdo, lhe afeta a ponto de fazer com que coloque todas as suas
potencialidades e habilidades técnicas, além de toda sua aten¢do, no jogo que acontece naquele
momento especifico. Este jogo nunca serd igual, mas necessita sempre manter uma mesma
qualidade artistica a cada nova apresentacdo. O desafio estd em manter uma partitura planejada
anteriormente que ndo enrijeca e artificialize o ator em cena, mas que abra espago para a
espontaneidade que 0 jogo propicia:

(...) sdo 0s mesmos acentos, as mesmas posi¢cdes, 0S Mmesmos movimentos; se existe
alguma diferenca de uma representacéo a outra, € comumente em vantagem da Gltima. Ele
(ator) nédo sera desigual: € um espelho sempre disposto a mostrar os objetos e a mostra-los
com a mesma precisdo, a mesma for¢a e a mesma verdade (DIDEROT, 2000, p.33).
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Manter em cada apresentacao “a mesma for¢a e a mesma verdade” exige do ator mais que
uma partitura estudada, planejada e bem executada. O ator ndo sera desigual na qualidade de suas
representacdes, se estiver sempre disposto a jogar: envolvido pelo jogo, com sua curiosidade
agucada, o ator acaba por gerar novas e diferentes interpretacdes para 0s textos e suas personagens
nas suas apresentacdes; ele se torna, como e com o dramaturgo, um novo poeta, pois recria em si
mesmo as palavras escritas pelo autor, podendo mesmo lhe agregar novos significados. A leitura
de uma peca de teatro depende da atencéo e da capacidade de imaginacdo do leitor. Isso é que faz
interessante assistir montagens diferentes de uma mesma peca de teatro, quando séo representadas
por atores diferentes. Mas no teatro, muitas vezes, o leitor vai se surpreender como espectador, pois
a representacdo construida pelo ator pode trazer novas possibilidades de entendimento e novas
perspectivas para o texto. E quando o ator jogador afeta a plateia com a novidade e a verdade que
um jogo sempre traz: na cena algo novo e Unico estd acontecendo naquele momento; de fato,
alguma coisa acontece entre os atores: 0 jogo teatral, nele o teatro pode acontecer na sua plenitude.
O ator ultrapassa 0 seu narcisismo, pois se entrega plenamente ao jogo cénico, que comeca quando
ele se coloca no lugar do outro. Para Rousseau, ter a capacidade de se identificar com o outro é
préprio da natureza humana, a piedade, uma paixao natural que o ator deve desenvolver no jogo
cénico. Também o espectador vai exercitar a piedade, quando se coloca no lugar daquele que sofre,
isto basta para ele se sentir um “bom homem?”, afinal, ele se colocou no lugar do bem, se apiedou
daquele que sofre; mesmo se na vida ele possa fazer tantos outros sofrerem... E como conclui o

professor Salinas, quando trata sobre os jogos do teatro presentes no pensamento de Rousseau:
O “colocar-se no lugar de” supde o ultrapassamento do narcisismo do amor proprio, da
loucura da filaucia. Ora, o teatro ¢ essencialmente “simulacro” deste movimento,
“imita¢do” da piedade, jogo que, na pior das hipoteses, dispensa-nos de vivé-lo na
realidade (SALINAS FORTES,1979, p.84).

No jogo cénico que envolve todos, atores e espectadores, fica claro que o dilema artistico
corresponde ao dilema filoséfico — o conflito entre o ser e 0 parecer que aparecia nas artes também
se plasmava na ética e na politica daqueles tempos. Para 0 ator ndo bastava mais parecer, sua
interpretacdo devia, agora, leva-lo a ser. O ator em cena é sempre 0 ator, ele que representa uma
personagem; mas todos, atores e espectadores, tém consciéncia de que ele ndo é o outro que é
representado, ele se coloca no lugar do outro, essa é uma das regras do jogo cénico: a piedade, se

colocar no lugar do outro. Quando o ator entra em cena representando um outro é quando o jogo
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se inicia — 0 jogo é real. E nesse sentido que Diderot chama a atenc&o para o que acontece depois
do jogo da representacéo:
(...) O ator estad cansado e VvOs tristes; € que esse se agitou sem nada sentir, e vos sentistes
sem vos agitar. Se fosse de outro modo, a condi¢do do comediante seria a mais desgracada
das condicBes; mas ele ndo é a personagem, ele a representa e a representa tdo bem que
vOs a tomais como tal; a ilusdo s6 existe para vés, ele sabe muito bem que ele ndo a é
(DIDEROT, 2000, p.37).

Quando se esta envolvido num jogo, tudo ao redor fica menor - o que importa para o ator
quando esta em cena € jogar e ganhar! Isto €, fazer sua representacéo ultrapassar as fronteiras do
parecer para chegar a ilusdo do teatro. Mas, como ja foi dito, nas pegas francesas de uma forma
geral, mais do que as personagens, os atores deveriam representar o bom gosto e o refinamento da
cultura francesa; manter sempre o decoro, independente da situacdo que a personagem estivesse
vivendo em cena, era 0 que cabia ao ator. Dessa forma ndo havia espaco para um jogo cénico
acontecer no palco, isto é, a vitdria do ator ndo estava em vencer 0 jogo, ja que esse ndo acontecia,
a compensacao que lhe era dada estava em alimentar sua vaidade naquela sociedade de aparéncias,
na qual ela era a forca motriz das a¢des, das conversas, dos costumes e também, como ndo podia
deixar de ser, do teatro. A vaidade acabava sendo a Unica companheira, o principal sentido do ator
em cena; e era justamente a vaidade que o fazia perder qualquer possibilidade de “liberdade de
espirito”. Havia no teatro francés, entdo, pouco espago para uma atuagao mais espontanea e criativa
do ator como jogador; tudo era feito sequndo modelos e regras rigidas, desde a dramaturgia até a
representagdo em si: “E preciso fazer como os outros” era a maxima cultural mais importante
daquele pais, para que tudo se mantivesse no maximo controle.

Mais uma vez vale lembrar que o século das Luzes estava marcado pelas contradi¢des entre
0 que se pensava nos meios artisticos e filoséficos e o que era, de fato, praticado no cotidiano do
povo e da vida parisiense. Também na cena teatral as contradi¢es se faziam visiveis, ja que nela
conviviam diferentes tipos de atores. De um lado, uma formalidade cléssica que havia se tornado
artificial demais para a claridade das Luzes, por outro lado, novas propostas teatrais reivindicavam
para os atores uma liberdade cénica mais geradora de criatividade, e que se aproximasse mais da
verossimilhanga, tdo buscada pelos artistas iluministas de uma forma geral. VVale também retomar
aqui a atuacédo cénica do ator inglés David Garrick, que pode ilustrar bem as buscas iluministas por
novas formas de interpretacdo dos atores. Sua influéncia vai chegar a Paris e angariar varios

adeptos, entre eles Diderot, como ja citado anteriormente. Garrick era contrario ao estilo exagerado
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dos atores de sua época; através de seus escritos e dos depoimentos de quem o assistiu, sabe-se que
ele buscava na sua representacdo uma simplicidade e uma sinceridade maiores do que era o comum
na cena teatral. No seu texto Paradoxo do comediante, referéncia importante para a compreensao

do novo ator pensado no Iluminismo, Diderot assim escreve sobre o ator inglés:

Garrick mete a cabeca entre os dois batentes de uma porta e, no intervalo de quatro a cinco
segundos, seu rosto passa sucessivamente da louca alegria a alegria moderada, desta
alegria a tranquilidade, da tranquilidade a surpresa, da surpresa ao espanto, do espanto a
tristeza, da tristeza ao abatimento, do abatimento ao pavor, do pavor ao horror, do horror
ao desespero, e sobe deste Ultimo degrau aquele de onde descera. Sera que sua alma pdode
experimentar todas essas sensacdes e executar, de acordo com seu rosto, essa espécie de
gama? Nao creio absolutamente, nem vds tampouco. Se pedirdes a esse homem célebre
(...) a cena do Pequeno Pasteleiro, ele a interpretard; se lhe pedirdes logo em seguida a
cena de Hamlet, ele a interpretara, igualmente pronto a chorar a queda de suas massinhas
e a seguir no ar a trajetéria de um punhal (DIDEROT, 2000, P.47-48).

A prontiddo cénica do ator jogador Garrick impressiona Diderot, pela sua precisdo e
verdade. O modo de representar “natural” do inglés Garrick, que o fazia capaz de mudar de humor
em questdo de segundos, estava longe das declamacdes exageradas e das acOes afetadas do teatro
francés. Essa a busca de um novo jeito de representar, que se faz da prontidao propria a um jogador
de emoc0es, que passa por elas sem se ater a nenhuma: a alma do ator inglés ndao experimentou
nenhuma daquelas sensacdes que representou. Uma das histérias de Garrick ilustra bem o quanto
0 jogo cénico com 0s outros atores era importante para alimentar ndo s6 o interesse pela cena, mas
a sua propria atuacao:

Garrick queixou-se de que ela [a atriz, Clive] o desconcertava, ndo olhando para ele
durante a agdo [cénica] e esquecendo-se de observar o movimento do olhar; uma pratica
que ele tinha a certeza de observar com outras. Receio bem que essa acusacdo seja, em
parte, verdadeira, pois a Senhorita Clive consentia que seus olhos divagassem (...)
(BENTLEY, 1981, p.157).

Todo jogo tem 0 seu momento mais intenso, quando as trocas de olhares entre os jogadores
utrapassam qualquer outra forma de comunicacdo humana — um interesse forte e invisivel s6 se
torna real quando os olhos expressam, ja que no olhar ndo cabe a mentira; num bom jogo 0s
jogadores se falam principalmente atraves da troca de olhares, esséncia da comunicagdo natural
entre os seres humanos.

David Garrick teve como foco do seu oficio o0 que considerava ser a esséncia do teatro — a
natureza do ser humano. Na sua forma de representacdo que buscava a verossimilhanca, a criagcdo

da personagem ganhava contornos mais humanos, que tocavam profundamente suas plateias. O
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género de teatro que ele realizava, também como produtor e aliado ao pensamento teatral de
Shakespeare, constituia um espago de encontros e de trocas humanas que chegava a se realizar
plenamente na pratica, fundado que era na verdade dos atores em cena, as figuras reais que davam
concretude para as palavras do poeta, visibilidade para suas inten¢des e que até nos seus olhares
traziam o indizivel. Tratava-se da realizacdo, no teatro, do grande ideal do século das Luzes, a
busca pela verdade; através da razdo ou dos sentidos, mas sempre a busca pela verdade. Tanto na
filosofia, como na politica ou nas artes.

A queixa de Garrick, a julgar pela histéria citada acima, centrava-se naquilo que néo
deixava 0 jogo acontecer na cena: a outra atriz ndo estava presente no jogo, seus olhos divagavam,
ndo estavam focados no seu colega de cena e naquilo que ali acontecia; assim, nao se estabelecia o
JOgo entre os atores — e isso desconcertava o ator Garrick e afetava sua representacao. Para ele, na
apresentacdo, deveria se buscar estabelecer uma relagdo viva entre todos que estdo representando
em cena - isso era necessario para que alguma coisa de realmente interessante acontecesse no palco,
alguma coisa que, por sua “autenticidade”, interessasse também aos espectadores e os conduzisse
na ilusdo do teatro.

Até hoje, o que busca o ator jogador é transformar a cena num jogo que mantenha um
interesse sincero em todos, e ainda instaure essa mesma cumplicidade entre os atores em cena,
pleiteada por Garrick, que deve acontecer até na sutileza forte de uma troca de olhares entre eles,
dentro de um jogo estabelecido: esses olhares comunicam tanto ou mais que as palavras. A
reclamacdo do ator inglés ndo era uma preocupacdo geral dos seus colegas atores; essa
cumplicidade cénica entre os atores ndo era devidamente considerada, a vaidade cegava os atores
- mais uma consequéncia a comprometer a qualidade artistica e a eficacia da representacao. Diderot
mostrou em varias passagens de suas obras, sua preocupa¢do com a qualidade do jogo estabelecido

entre os atores em cena, que vai influenciar diretamente na qualidade do espetaculo como um todo:

(...) Ha mais: Mlle Clairon vos dira, quando quiserdes, que Le Kain [grande ator francés]
por malvadez, a tornava ma ou mediocre, a vontade; e que, em represéalia, ela 0 expunha
as vezes aos apupos. O que sdo, portanto, dois comediantes que se sustentam mutuamente?
Duas personagens cujos modelos apresentam, guardadas as proporcdes, ou a igualdade,
ou a subordinacdo que convém as circunstancias em que o poeta as situou, sem que uma
seja demasiado forte ou demasiado fraca; e, para salvar essa dissonancia, o forte elevara
raramente o fraco a sua altura; mas, por reflexdo, descera a pequeneza deste. E sabeis qual
0 objeto desses ensaios tdo multiplos? Estabelecer um equilibrio enre os talentos diversos
dos atores de maneira que dai resulte uma acdo geral que seja una; e quando o orgulho de
um deles se recusa a esse equilibrio, é sempre a custa da perfei¢ao do todo, em detrimento
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de vosso prazer; pois é raro que a exceléncia de um s6 vos indenize da mediocridade dos
outros que ela ressalta. Vi por vezes a personalidade de um grande ator punida; é quando
0 publico decretava tolamente que ele fora exagerado, em vez de sentir que seu parceiro
era fraco (DIDEROT, 2000, p.42).

Nesse trecho do Paradoxo, Diderot traz um bom exemplo que resume a importancia dessa
cumplicidade entre os atores jogadores em cena, a reverberar diretamente nos espectadores.
Estabelecer um “equilibrio entre os talentos diversos” pode ser a fun¢do de um diretor/encenador.
O time de jogadores precisa de um olhar de fora que aponte como construir uma harmonia interna
para que, na hora do jogo, a comunicagdo entre os participantes, a troca de olhares, o espirito
coletivo, tudo favoreca a qualidade do espetaculo no seu todo.

Enfim, no século das Luzes, até a auséncia da cumplicidade expressa na troca de olhares
entre os atores, fez Garrick mostrar que é possivel transformar um debate artistico numa polémica
filosofica. A partir de suas observacgdes e reflex6es como ator, Garrick levou para a cena essa nova
proposta de representa¢do, com uma forma mais “natural”, que se aproximava mais da realidade
cotidiana. Dentro de toda a discussdo teatral que mobilizou a intelectualidade daquele século, o
oficio do ator e suas questdes técnicas e morais tornaram-se uma questdo essencial para o teatro
ocidental e para a filosofia, como se pode verificar até os dias de hoje. Os artificios do teatro
ganharam requintes tecnoldgicos que sé tornaram a discussdo sobre o oficio do ator mais
inflamada.

Como ja visto, quando Diderot encontrou Garrick, ele pode presenciar o ator representar de
improviso a cena do punhal de Macbeth, sem nenhum artificio de ilusdo teatral; o philosophe pode
constatar o porqué da fama do ator, que naquela noite teve uma atuacéo tdo excelente que provocou
nos convidados um grito de admiracdo. Garrick estava completamente presente e envolvido no
jogo da cena. Assim como Mlle Duclos, ele conseguia entrar e sair do jogo sem perder a qualidade
de sua atuacdo, mesmo estando numa sala comum, sem ter nada que o auxiliasse na representacao.
Era aquele novo jeito de representar que Diderot buscava para o teatro francés; um jeito que ja se
insinuava nas montagens de Corneille, Racine e Moliére. Aqueles autores criaram, no século
anterior, a nova dramaturgia francesa, logo conhecida e aclamada em toda parte; mas que depois
acabou, contrariamente, por determinar normas teatrais que enrijeceram 0s espetaculos e 0s

proprios atores em cena. Também elas, infelizmente, se espalharam pelo mundo.
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Conforme ja visto na “Cena quatro”, Rousseau, com seu romance epistolar Julia ou A Nova
Heloisa, se valeu de seu herdi Saint-Preux e colocou na sua boca toda sua critica feroz contra a
Paris cosmopolita das artes. Como o amante de Julia, Rousseau também era um estrangeiro, um
barbaro na cidade e esse olhar distanciado Ihe permitia um aprofundamento critico mais imparcial
ainda. Na Carta XVII da Segunda Parte do romance, Rousseau coloca na boca de Saint-Preux uma
critica mais direta e exacerbada da figura do ator dentro da cena parisiense; isso acontece quando
0 amante narra suas impressdes quanto a “torrente” da vida urbana parisiense, pela qual ele, assim

como Rousseau, fora tragado:

Em geral h4 muita conversa e pouca a¢do na cena francesa, talvez porque realmente o
francés fale ainda mais do que age ou pelo menos porque confira um pre¢o bem maior ao
que se diz do que ao que se faz. Alguém dizia, ao sair de uma peca de Denis, 0 Tirano:
nada vi, mas ouvi muitas palavras. Eis o que se pode dizer ao sair das pecas francesas.
Racine e Corneille, com todo o seu génio, ndo sdo eles mesmos sendo conservadores, €
seu Sucessor foi 0 primeiro que, imitando os ingleses, ousou alguma vez valorizar a cena
(ROUSSEAU, 1994, p.229).

Logo no inicio do paragrafo, ha algo bastante importante para se entender melhor qual o
teatro que Rousseau almejava: um teatro onde devia haver acao, isto €, jogo cénico: onde as coisas
acontecessem de fato, ndo fossem apenas declamadas. A “acdo” pleiteada para a cena por Saint-
Preux pode ilustrar melhor o que 0 jogo cénico traz para a representagdo. O jogo vai levar o ator
para um compromisso com uma agao concreta, uma movimentacdo que deve acontecer no palco
em funcdo daquilo que esta acontecendo na cena. Mas o0s atores estavam mais preocupados em
dizer seus proprios textos, do que em se envolver realmente no jogo entre seus pares. As suas belas
palavras do texto, que deveriam ser sempre muito bem pronunciadas, com técnica e elegancia, mas
um tanto independentes do que acontecia na cena, acabavam ganhando mais a atencéo do ator, que
esquecia que aquelas belas palavras ndo eram s6 um belo texto literario, mas que eram algo proprio
a sua personagem, palavras postas num contexto e numa situacdo bastante especificos. O ator
esquecia de olhar e ouvir seus colegas de cena: “muita conversa e pouca acdo” na cena francesa.
Aqui, Rousseau ja coloca o seu “objeto de estudo”: o homem das Luzes que fala demais e age de
menos, e era da mesma forma que o ator francés se colocava em cena: falava-se muito, as palavras
do texto dramatirgico ecoavam por todo o teatro, mas nada acontecia, de fato, na cena, nenhuma
acdo efetiva que propiciasse a relacdo — o jogo — dos atores entre si. Aquele alguém que disse que
“nada viu”, o fez porque nada aconteceu de fato, nada houve de interessante no palco para ser visto,

a ndo ser pessoas declamando palavras pomposas e maximas de efeito.
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Ainda quanto ao paragrafo citado acima, vale lembrar que o “sucessor” dos grandes
dramaturgos classicos franceses a que se refere Rousseau era Voltaire, que, como Shakespeare na
Inglaterra, ousou valorizar a cena, isto €, 0 momento em que o teatro acontece de fato, onde as
palavras devem ser mais do que ditas, devem ser vividas pelos atores, numa acéo que se concretize

no momento do fendmeno teatral, no “aqui-e-agora” onde o teatro acontece, como num jogo:
(...) Geralmente tudo acontece em belos didlogos bem encadeados, bem sonoros onde se
vé logo que o primeiro cuidado de cada interlocutor é sempre o de brilhar. Quase tudo é
enunciado em maximas gerais. Por mais agitados que possam estar, sempre pensam mais
no publico do que em si mesmos; uma Sentenca custa-lhes menos do que um sentimento
(ROUSSEAU, 1994, p.229).

O “interlocutor” é o ator. E interessante observar que Rousseau emprega aqui esse termo,
chama o ator de “interlocutor”, isto €, aquele que esta dentro de um dialogo com os outros, aquele
que interage de forma direta com os outros, como num jogo. Essa interacdo do ator com seus
colegas e com o publico, evidentemente, ndo pode acontecer quando a preocupac¢do de cada um é
unicamente “brilhar” individualmente.

O brilho cénico para Rousseau deve ser outro e acontecer quando o ator se torna um
interlocutor, um jogador; ai sim a acdo de fato acontece: ali, no momento da cena, e ndo apenas no
momento dramaético figurado pelas palavras impressas no texto dramatdrgico. O ator preocupado
somente em fazer sucesso, se esquece do porqué de estar em cena, esquece a personagem que ele
deveria estar representando, esquece de seu colega de cena e investe cada vez mais na sua sedu¢do
pessoal para conquistar a plateia,- jogo de seducdo que também faz parte de seu oficio, mas que
prejudica o0 jogo cénico, que é o que vai interessar 0 espectador. A palavra do ator estard, assim,
desprovida de sentido e de sentimento; nao ha “interlocutor”, nem didlogo e nem agéo, ndo ha jogo.

(...) H& ainda uma certa dignidade amaneirada no gesto e nas palavras que nunca permite
que a paixao fale exatamente a sua linguagem, nem que o autor revista seu personagem e
se transporte para o lugar do acontecimento, mas o mantém sempre acorrentado no teatro
e sob os olhos dos Espectadores. Assim, as mais vivas situa¢es nunca lhe fazem esquecer
um belo arranjo de frases nem atitudes elegantes e, se 0 desespero Ihe mergulha um punhal
no coragdo, ndo, contente em observar a decéncia caindo como Polixena, ele ndo cai, a
decéncia 0 mantém de pé apds sua morte e todos os que acabam de expirar voltam um
instante depois com suas préprias pernas (ROUSSEAU, 1994, p.229).

Aqui, Rousseau faz uma critica definitiva ao tipo de representacéo do ator do teatro classico
francés. Pode-se imaginar as conseqiiéncias que aquela representacdo provocava nos espetaculos.

A falta de envolvimento dos atores na cena tornava o teatro enfadonho, pois as palavras declamadas
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ndo eram capazes de transportar os espectadores para o local da acdo; todos, atores e espectadores,
restavam presos, irremediavelmente acorrentados no teatro! Nao existia acdo, nao existia jogo.
Saber que o teatro é uma imitacdo ndo significa prescindir da verossimilhanga, ndo implica
que a representacdo ndo deva ser “‘da maneira mais natural”. O espectador deve se aproximar da
cena, esquecendo a ilusdo do teatro; deve permitir que 0 jogo cénico mantenha sua atencdo no
cume, para que o teatro possa cumprir sua fungdo. Diderot chega a ter um método para observar o

ator no palco e perceber até onde a sua agdo expressava 0 que acontecia na cena:

O termo "jogo" que é proprio ao teatro, e que acabode empregar aqui, porque ele
traduz bem minha ideia, me lembra uma experiéncia que efetuei agumas vezes, e da qual
tirei mais luzes sobre 0os movimentos e 0s gestos do que de todas as leituras do
mundo.Antigamente eu frequentava muito os espetaculos, e sabia de cor a maioria de
nossas boas pecas. Nos dias em que me propunha fazer um exame dos movimentos e do
gesto, eu ia aos camarotes da terceira ordem: pois, quanto mais afastado dos atores, mais
bem colocado eu estava. Téo logo o pano de boca era levantado (...) metia meus dedos em
minhas orelhas, ndo sem algum espanto de parte daqueles que me cercavam (...) €
mantinha teimosamente meus ouvidos tampados, enquanto a a¢do e o0 jogo do ator me
parecessem estar de acordo com o discurso que eu recordava. Eu s6 me punha a escutar
quando era levado a confusdo pelos gestos, ou quando eu julgava sé-lo (DIDEROT, 2000,
p.102).

Conhecendo a dramaturgia da peca, Diderot buscava constatar até onde a acdo do ator
acompanhava coerentemente a palavra: somente ao assistir, de fato, “a agdo e o jogo do ator”, é
que Diderot deveria se lembrar do texto correspondente. As imagens produzidas no palco através
das acdes dos atores dentro do jogo cénico também devem comunicar, exprimir aquilo que a
palavra esta dizendo. E por isso que Mirzoza, a favorita do sultdo deixa claro o que importa no
teatro: que o espectador seja “enganado”, isto é, seja levado a imaginar que o que esta assistindo é

0 que esta acontecendo de fato:
- N&o conheco as regras — continuou a favorita -, muito menos as palavras eruditas em que
foram formuladas, mas sei que somente o que é verdadeiro agrada e emociona. Sei também
que a perfeicdo de um espetaculo consiste numa imitacdo tdo exata da acdo, que o
espectador, enganado sem interrupgdo, imagina estar assistindo a propria acéo
(DIDEROT, 1986, p.203).

A imitagdo ¢é “exata” quando € preparada com afinco pelo ator antes da cena, quando 0 jogo
acontece durante a cena, e, por isso, “agrada e emociona”. A consequéncia é que 0 espectador
mantém seu interesse e sua atencao o tempo todo, “sem interrupcao”: cada segundo do espetaculo
faz parte do mesmo jogo, que traz a sua “perfeicdo”. O exercicio do ator ndo € uma simples

imitacdo, mas o fruto de uma criagdo original que s6 acontece quando este mesmo ator se coloca
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em estado de espontanea e sincera abertura criativa, quando o “como se” de uma nova realidade se
instaura no palco e a personagem, um novo ser humano com todas as suas caracteristicas, se controi
e esté pronta para agir/jogar em cena.

O jogo cénico do teatro francés estava fragilizado por inimeras regras e situacdes pré-
estabelecidas, que afastavam a ilusdo e deixavam o espectador de fora do maravilhoso estado
propicio a “ser enganado” pelo teatro, sem estar “levado”, conduzido mesmo, pela representacéo.
E dessa maneira que o artista Ele, o sobrinho de Rameau, chama a ateng&o do filésofo Eu para a
franqueza que deveria haver no jogo, para o fato de que tudo que o ator fizesse em cena, deveria

ser realizado “francamente”:

Ele — E preciso que as paixdes sejam fortes; a ternura dos mdsicos e do poeta lirico deve
ser extrema. A &ria é quase sempre a peroracdo da cena. Precisamos de exclamacdes,
interjeicOes, suspensdes, interrupcdes, afirmaces e negacdes; chamamos, invocamos,
gritamos, gememos, choramos, rimos francamente. Nada de espirito, nada de epigramas,
nada de pensamentos bonitos. Tudo isto esta demasiado longe da simples natureza. Agora,
ndo ides crer que o jogo dos atores de teatro e suas declamagfes possam nos servir de
modelo. Qual o qué! Precisamos que seja mais enérgico, menos amaneirado, mais
verdadeiro (DIDEROT, 2000, p.125).

“Qual o qué!” E preciso que o jogo de que o ator faz parte ativa “seja mais enérgico, menos
amaneirado, mais verdadeiro”. Essa “verdade” ultrapassa o momento da cena, permanece mesmo

depois, tanto no ator quanto no espectador, que saem igualmente transformados do teatro, melhores

como seres humanos e como cidaddos.
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Cena sete

O ator Cidadéo
(depois da cena)

“Até no fraseado de seu titulo, a Carta de um Cidad&do Zeloso
indica os valores sociais cambiantes de uma época que comecava
a acertar o passo. O século XVIII encetava a énfase no conceito
de “ser parte”, de cidadania. Diderot esteve entre os lideres desse
movimento, e o termo citoyen aparece muito amitde nas paginas
da Enciclopédia. Destinado, por volta de 1793, a produzir frutos
picantes e as vezes amargos, “cidaddo” era um dos agradaveis e
ligeiros termos radicais do século XVIII. Assim, temos Diderot
concluindo sua carta com um fino floreio humanistico: “Eu sou
um bom cidadao, e tudo o que concerne o0 bem da sociedade e a

vida de meus semelhantes ¢, para mim, de grande interesse”.

Diderot, Obras Completas. ¢

“Como! Néo deve haver nenhum espetaculo numa Republica?
Pelo contrario, deve haver muitos deles. Nas Republicas seres
nasceram, nelas os vemos brilhar com um real ar de festa. A que
povos convém mais reunir muitas vezes seus cidadaos e travar
entre eles os doces lagos do prazer e da alegria, do que aos que
tém tantas razBes para se amarem e para permanecerem unidos
para sempre? J& temos os prazeres dessas festas publicas;
tenhamo-nos em ainda maior nimero, e ficarei ainda mais

encantado.”

Rousseau, Carta a d’Alembert. *7

4 WILSON, Arthur McCandless. Diderot. Tradugdo: Bruna Torlay. S&o Paulo: Perspectiva, 2012. P. 120 e 121.
47 Carta a d’Alembert. Tradugdo: Roberto Leal Ferreira. Apresentagdo e introducdo: L. F. Franklin de Matos.

Campinas: Ed. UNICAMP, 1993. P. 128.
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Ser um “bom cidadao” de uma Republica: eis a confissdo zelosa de Diderot e o mais alto
objetivo politico a ser atingido pelas Luzes. No estado moderno, as ciéncias, as artes, a educacao e
todas a instituicdes sociais devem contribuir para que cada individuo se torne, no coletivo, um
cidaddo. Cidadao de uma republica, a forma de governo considerada a mais adequada para se
alcancar a democracia, o melhor jeito de ser da polis grega. No entanto, tanto na Grécia antiga,
quanto na moderna Paris, a democracia era mais um ideal filosofico da politica, do que uma prética
cotidiana dos habitantes das polis.Vale lembrar que foi o Colegiado de Juizes que representavam a
democracia de Atenas, que julgou e condenou Socrates a morte, segundo o oraculo de Delfos, o
maior de todos os sabios da polis...

Nem mesmo o teatro grego conseguiu cumprir plenamente sua funcéo pedagogica de educar
os cidadaos para servirem a pélis - a felicidade do coletivo que deve se sobrepor a do individuo. A
Paideia ¢ o alicerce da educacdo ocidental, fruto do pensamento filoséfico e suas especulagdes;
nela a tragédia e a comédia possuiam grande forca educativa.

Pensar que depois da apresentacdo teatral, os efeitos da cena podem reverberar nas vidas
dos espectadores, e também, nas dos atores, € retornar a pergunta: existe uma funcdo pedagdgica e
politica no teatro? Rousseau, na Carta a D’Alembert, deixou claro que se o teatro tem essas
funcles, ele as cumpre mal, parece pedagdgico, mas incita as paixdes. O mesmo Rousseau que
escreveu O Emilio, ou da Educacao de uma forma téo teatral*, fazia tdo grave critica educacional
em relacdo ao teatro. Se vamos ao encontro do teatro grego antigo, as respostas séo claras: existiam
funcdes que o teatro cumpria na polis, que iam desde promover a catarse purificadora dos
espectadores até ao incitamento da reflexdo sobre os principais pontos que embasavam a vida social
e politica. O espectador era o cidaddo; e tudo que havia na poélis deveria contribuir para sua
formagé&o, incluindo o teatro, local privilegiado de reunido com todos.

Também no contraditério século XVIII, citoyen era um termo muito utilizado e discutido;
debates filoséficos e politicos sobre a nogdo do que vem a ser cidadania sempre inflamaram os

animos, principalmente no movimento das Luzes, onde as criticas aos poderes vigentes eram

4 O professor Luiz Roberto Salinas Fortes trata sobre essa questdo no seu artigo Dos Jogos de teatro no pensamento
pedagogico e politico de Rousseau. Discurso, 10 (Revista do Departamento de Filosofia da FFLCH da USP). Sao
Paulo, 1979.
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intensas: propostas visando fundar o Estado Moderno nao faltaram. Na observacédo atenta que os
philosophes faziam da natureza humana, algumas demandas semelhantes apareciam: a busca por
uma vida grupal, por um coletivo, e a necessidade de pertencimento, de buscar fazer parte de
qualquer tipo de associacdo humana. As visdes sobre o termo citoyen, que tantas vezes apareceu
na Encyclopédie - sinal de que era, no minimo, um tema mobilizador, vao ter no teatro seu palco
de discussdes e sua “escola”. Do ponto de vista da formagado de cidadaos, para que serve o teatro
numa Republica? Vérios pensadores vdo tentar responder, desde Platdo e Aristoteles, incluindo
Diderot e Rousseau, inspirados pelo decano Voltaire.

Diderot tinha um apreco pelo termo citoyen e toda sua obra evidenciou a preocupacgéo do
philosophe com o exercicio da cidadania. Para ele, 0 ja homem nasce com senso moral e, com isso,
a razdo é capaz de fundar uma moralidade que privilegie o bem, fruto das reflexdes e emocdes
humanas, bem como um estado moderno, baseado no direito natural.

Rousseau, amigo de Diderot, também partilhava desse ideal como tantos outros
philosophes. N&o era partidario de um regime politico estabelecido pela for¢a; para ele a lei s6
poderia ser efetivamente cumprida quando houvesse identificacdo entre o seu conteudo e o cidadéo,
conforme o Contrato social, um de seus mais eclarecedores textos politicos, constituindo o cerne
de sua teoria politica. Para fortalecer essa identificagdo, concebeu a ideia de uma “festa ptblica”,
um espetaculo ao ar livre que substituisse os espetaculos fechados parisienses. Essa festa seria
constituida como um espaco para a construcdo dessa identificacdo, na medida em que, nela, todos

0s participantes sdo sujeitos atuantes:
Quais serdo, porém, os objetivos desses espetaculos? Que se mostrara neles? Nada, se
quisermos. Com a liberdade, em todos os lugares onde reina a abundéancia, o bem-estar
reina também. Plantai no meio de uma praga uma estaca coroada de flores, reuni o povo e
tereis uma festa. Ou melhor ainda: oferecei os préprios espectadores como espetaculo,
tornai-os eles mesmo atores; fazei com que cada um se veja e se ame nos outros, para que
com isso todos fiquem mais unidos (ROUSSEAU, 1993, p.128).

Pela proposta de Rousseau, as festas publicas, que aconteceriam ao ar livre e as quais todos
teriam acesso, substituiriam os espetaculos teatrais fechados e elitistas. Pode-se perguntar: ao
propor o fim do teatro, ser4 que Rousseau buscava abolir o oficio do ator? E bom levar em
consideragdo que, para muitos estudiosos, como os professores Bento Prado e Roberto Salinas,
quando Rousseau esta tratando sobre o teatro, esta primeiramente tratando de questdes politicas,

onde o conceito de citoyen e central. Rousseau via as festas como teatros onde todos eram atores e
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espectadores e, portanto, todos atuavam. Na Republica, todos os cidaddos sdo protagonistas
politicos; ndo deve haver divisdo entre quem somente age, como o ator, e quem somente observa,
como seus espectadores. Nada deve estar acima da busca pelo aprimoramento do conceito e da
prética da cidadania: formar o bom cidaddo, eis o primeiro objetivo da Republica. Seré ainda
possivel pensar um teatro que mais se aproxime dos paradigmas iluministas, e que ainda se inspire
na proposta de Rousseau de uma “festa publica”? Como ¢é possivel envolver a plateia a ponto de
ela se sentir participante ativa do fendmeno teatral? Como é possivel pensar uma sociedade onde

todos tém voz e vez?

Todos esses tipos de festas sé custam o que estivermos dispostos a pagar, e s6 a afluéncia
de pessoas ja as torna magnificas. No entanto, é preciso té-las visto entre os genebrinos,
para compreender com que entusiasmo 0 povo se entrega a elas. O genebrino fica
irreconhecivel: ja ndo é aquele povo bem-comportado que ndo se afasta de suas regras
econdmicas; ja ndo é aquele demorado raciocinador que pesa tudo na balanca do juizo, até
a brincadeira. Ele é vivo, alegre, carinhoso; seu cora¢do passa a estar nos olhos, como
sempre esta nos labios; procura comunicar sua alegria e seus prazeres; convida, pressiona,
forga, disputa os que chegam. Todas as sociedades juntam-se numa so, tudo se torna
comum a todos. E quase indiferente em que mesa nos sentamos: seria a propria imagem
das mesas da Lacedemdnia se nelas ndo reinasse um pouco mais de profusdo; mas essa
mesma profusdo estd entdo no lugar certo, e 0s aspecto da abundéncia torna mais
comovente o da liberdade que a produz (ROUSSEAU, 1993, p.129).

A “festa publica” de Rousseau deve expressar 0 que ja acontece (ou deveria acontecer...)
na vida cotidiana dos cidadaos: “tudo se torna comum a todos”. Aqui ja se pode fazer uma relagao
com o teatro, lugar da representacao, do jogo, da brincadeira. O teatro deve ser “vivo”, deve haver
um jogo onde se “convida, pressiona, forga, disputa os que chegam”. Também a sociedade esta
viva quando o jogo da disputa de opinides diferentes se instaura, tendo sempre como fim o bem
administrar da cidade, que deve gerar abundancia para todos; s6 assim a principal ideia das Luzes,
a liberdade, poderia iluminar todos os cidaddos. O teatro deve celebrar sempre essa liberdade, para
manter sua principal fungdo: promover o encontro dos cidaddos em representacdes que possam
contribuir para a producdo dessa liberdade maior e coletiva. Todas as escolhas realizadas na
producdo de um espetaculo, desde o texto até a forma de os atores representarem, devem buscar
essa liberdade, celebrada nas “festas publicas”. Baco/Dionisio, nas suas festas regadas a vinho,
tirava a seriedade de seus fiéis e Ihe proporcionava a liberdade da alegria, da musica, da danca, dos

rituais, do proprio teatro. Talvez, por isso Rousseau ndo s6 aceita, mas sugere o vinho, na mesma
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Carta a D’Alembert (ROUSSEAU, 1993, p.114), quando estd a elogiar os genebrinos, seus
costumes e suas festas:

Mas os circulos de homens tém também os seus inconvenientes, que ndo chegam, porém,
a comprometé-los. E é neste exame que nos deparamos com um sugestivo elogio do ...
vinho. Pois, o que fazem os homens em seus circulos? “Jogamos, bebemos, embriagamo-
nos, passamos as noites (...)”. Inesperado elogio. A condenacdo de uma espécie de
espetaculo ndo é incompativel, no espirito de seu autor, com a tolerancia — ou até mesmo
com a simpatia — diante de uma embriaguez que guarda vinculos estreitos com o passado
dessa forma de expressdo. Dionisio reabilitado ao término do implacavel requisitério? Nao
exageremos. Seja como for, o elogio guarda um valor simbolico ndo desprezivel
(SALINAS FORTES, 1997, p.187).

Na Carta a d’Alembert, Rousseau ndo faz uma critica metafisica do teatro, tampouco
apresentou contra ele argumentos teoldgicos e morais. Na verdade, Rousseau inaugura com ela a
critica social e politica dos espetaculos, conforme escreve Bento Prado Jr.: “A verdadeira questéo
colocada pelo texto de Rousseau ¢ ... ‘a da fungdo social do teatro’. O que equivale a dizer que a
originalidade da Carta a d’Alembert esta em fornecer a primeira critica politica do teatro” (PRADO
JUNIOR, 2008, p.302).

O que interessava a Rousseau, para até mesmo além da representacao no teatro, era discutir,
no dmbito da politica, até onde a ideia de representacdo devia ser o modelo fundador de uma forma
de governo que de fato pudesse garantir a liberdade e o direito. A idéia de representacdo era
problemaética para um autor que apresentava como proposta politica uma sociedade igualitéria,
onde todos os homens vivam unidos por um “pacto social”, dentro de um corpo politico no qual,
se todos se “representam” a si proprios, ndo ha a necessidade da representacdo tal como se a
entendia anteriormente: a representacdo passa a ser a participacdo direta. Rousseau investe, neste
texto, na necessidade de formacdo politica da coletividade, assim como no Contrato social. A
liberdade do povo devia ser sempre o grande tema. A “festa publica” de Rousseau propde uma
nova sociedade, fundada no “pacto social”, onde todos se véem e séo vistos, e, portanto, todos
“representam” e sdo diretamente “representados” por si proprios.

Assim, era como se a propria ideia de “representagdo” teatral fosse ressignificada.
Representar passava a ser uma possibilidade da propria existéncia e ndo algo que se fazia
exclusivamente no teatro.

Rousseau contempla varios detalhes para compor essa cena do “pacto social” e da “festa

publica”; ndo lhe escapa nem mesmo a questdo do olhar, pleiteada pelo ator Garrick: ndo s6 a boca
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deve dizer as palavras do texto, mas também os olhos; da boca e do olhos vem o que estava no
coracdo, isto €, no mais intimo do cidadao, no caso, do cidad&@o genebrino. Assim, da boca e dos
olhos do ator cidad&o devem vir também as palavras do texto dramatirgico, que anteriormente ele
jaestudou, ja refletiu sobre elas e as apreendeu racionalmente, para que passassem a fazer parte de
si mesmo. Sao essas palavras, devidamente qualificadas, as que devem estar presentes desde a
estrutura psiquica desse ator, que, como cidadao e artista, escolhe sobre o que vai representar, qual
0 tema e o0 sentido de sua obra artistica.
Também Diderot vai dar essa dimensao politica para o teatro, conforme explicitara no seu
Paradoxo sobre o Comediante:
Ocorre com o espetaculo 0 mesmo que com uma sociedade bem ordenada, onde cada um
sacrifica parte de seus direitos para 0 bem do conjunto e do todo. Quem apreciard melhor
a medida desse sacrificio? Sera o entusiasta? O fanatico? N&o, por certo. Na sociedade,
ser4 0 homem justo; no teatro, 0 comediante que tiver a cabeca fria. Vossa cena de rua
esta para a cena dramatica como uma horda de selvagens para uma assembléia de homens
civilizados (DIDEROT, 2000, p.41).
A “sociedade bem ordenada” é aquela que tem sua base no “bem do conjunto e do todo”.
O bom espetaculo serve como modelo para essa sociedade, ndo de uma forma entusiasmada e
ingénua, mas com a justi¢a do cidaddo, o “homem justo”, e a racionalidade imparcial e objetiva do
ator que tem a ‘“cabeca fria”, como vimos na “Cena cinco - o ator construtor”. A justica € a
racionalidade estdo juntas para a construgdo da “sociedade bem ordenada”. O “espetaculo” de
Diderot é filosofico, justo e racional; o philosophe tem a visdo otimista de que esse “espetaculo”
pode ser uma “assembléia de homens civilizados”. Numa assembleia, por defini¢do, busca-se a
participagcdo de todos. Assim, tal como propunha Rousseau com sua “festa publica”, as Luzes
instauravam na realidade da vida a “cena dramatica”: ordenada, pois anteriormente conhecida,
estudada e refletida, tanto pelo “ator” como pelo “espectador”, ou seja, por todos os cidadados. Para
Diderot, a “horda de selvagens” presente numa “cena de rua” ndo traz os beneficios que as ciéncias
e as artes da civilizagdo trazem para o conceito de cidadania.
Rousseau, no seu Primeiro Discurso, o que lhe trouxe finalmente a fama na cidade de Paris,
defendia que a civilizagdo corrompia 0 homem na medida em que tirava dele sua esséncia original
e colocava méscaras no lugar; a civilizagéo tirava o homem do ser para o colocar no mundo do

parecer. Mas Rousseau, apesar desse seu posicionamento filoséfico, ndo deixou de escrever pegas
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de teatro, romances, operetas: tudo em funcdo de uma nova sociedade, que fosse uma Republica e
que tivesse um teatro que Ihe fosse coerente.

Nas “festas publicas” propostas por Rousseau na Carta a d’Alembert, em substituicdo aos
espetaculos teatrais fechados, o dramaturgo, o ator e a platéia sdo todos cidadaos franceses vivendo
situacOes diferentes em diferentes momentos das mesmas festas. No teatro classico francés,
processava-se 0 grau maximo de imitacao, portanto, de afastamento da natureza, de separacdo; 0s
proprios prédios teatrais e a configuracdo de seus espacos interiores separavam radicalmente o
palco da plateia®. Ja nas “festas publicas”, além da aproximagdo maxima com a natureza, uma vez
que aconteciam ao ar livre, havia também a possibilidade de que cada espectador pudesse
experimentar também os papeis do ator e do dramaturgo. Nesses espetaculos, o ator podia se ver e
ser visto a0 mesmo tempo, pois todos eram sujeitos atuantes. O importante era ser reconhecido na
comunidade e se identificar com ela. Para Rousseau, é assim que deve acontecer a participacao
politica na sociedade: todos participando efetivamente. Na “festa ptiblica”, todos se identificam e
participam; ninguém precisa ser convencido por uma representacéo gque colocasse a plateia em
estado passivo, numa ilusdo alienada da realidade. Também no “espetaculo” pensado por Diderot,
a racionalidade garantia que a alienacdo da realidade ndo acontecesse. O cidad&o estava inserido
criticamente na sua realidade para melhor servi-la e transforma-Ia.

No entanto, um problema se apresentou: até onde o ator francés do século XVIII poderia
ser considerado um cidaddo? Até onde ele se comportava como um cidaddo? E que direitos ele
tinha preservados, sendo ator e cidaddo. No século das contradi¢cdes, como ja visto, o ator,
protagonista de um dos fenbmenos mais importantes daquele século, o teatro, ndo possuia 0s
direitos de cidaddo. Lembremos que todas as transformacGes que a sociedade de Paris vivia naquele
momento ainda ndo tinham sido capazes de resgatar, pelo menos no ambito da religido, que
norteava 0 senso comum, seus atores da marginalidade social. Os atores do século XVIII
continuavam sem o direito de confissdo, comunh&o, matrimdnio, de prestar juramento ou sequer
de receber sepultura em solo sagrado. A respeito de semelhante descaso para com o oficio do ator,

Diderot atestou no verbete comédien, escrito para a Encyclopédie:

4% Como ja foi dito anteriormente, mesmo que nos palcos franceses daquele tempo ainda existissem as banquetas no
palco para 0s nobres da plateia, Diderot foi justamente um dos que lutaram pela retirada das mesmas.
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La profession de comédien est honorée en Angleterre; on n'y a point fait difficulté
d'accorder a M. Olfields, un tombeau & Westminster a c6té de Newton & des rois. En
France, elle est moins honorée. L'église romaine les excommunie, & leur refuse la
sépulture chrétienne, s'ils n'ont par renoncé au théatre avant leur mort (DIDEROT, 1778,
p.580).

Mas tanto Diderot como Rousseau sabiam muito bem que ndo poderiam ter uma visao
ingénua sobre a vida que a maioria dos atores e atrizes levavam. Diderot deixa claro esse seu
conflito quando, no inicio de O sobrinho de Rameau, Eu, o seu lado filoséfico ponderado, de
“cabeca fria”, apresenta Ele, o0 artista rebelde, marginal, desrespeitoso de todas as regras sociais,

irdnico diante dos proprios valores da sociedade:

Uma noite, ap6s o jantar, eu estava la [no Café de la Régence, na praca do Palais Royal,
ponto de encontro dos philosophes e artistas], olhando muito, falando pouco, e ouvindo o
menos possivel; foi quando fui abordado por uma das mais esquisitas personagens desse
pais em que Deus ndo as deixou faltar. E um composto de altivez e baixeza, de bom senso
e desrazdo. E preciso que as nogdes de honesto e desonesto estejam mui estranhamente
baralhadas em sua cabeca; pois ele mostra, sem ostentagdo, o que a natureza lhe deu de
boas qualidades e, sem pudor, o que dela recebeu de més qualidades. De resto, é dotado
de uma forte compleigdo, de um singular calor de imaginacéo e de um vigor de pulmdes
pouco comum. Se algum dia o encontrardes e se a sua originalidade ndo vos deter, ou
metereis os dedos em vossos ouvidos, ou fugireis. O deuses, que terriveis pulmdes. Nada
se desassemelha mais dele do que ele mesmo (DIDEROT, 2000, p.40-41).

Eis ai uma definicdo do bem-comportado filésofo Diderot, sobre o artista Diderot, ou 0
artista de uma forma geral; para este trabalho, trata-se, aqui, também do ator. No caso do texto,
Ele, o sobrinho de Rameau, como o tio, também era musico; mas essa definicdo pode muito bem
valer para o ator, pelo menos, segundo o0 modo contraditério como era visto pela sociedade:
“altivez e baixeza”, “bom senso e desrazdo’’; com seus costumes sociais onde se misturava “as
nogoes de honesto e desonesto”, isto tudo num corpo ideal para o oficio do ator: “forte
complei¢ao” e “vigor de pulmdes”, somado a um “calor de imaginagdo”. Deve-se lembrar que, na
sua obra, Diderot vai buscar construir no ator um senso de cidadania semelhante aquele que
Rousseau acusou a falta, na Carta a d’Alembert.

Mesmo buscando conquistar honra para o oficio do ator, Diderot, como Rousseau, também
criticou 0s maus costumes e a vida desregrada de muitos atores franceses, a partir dos sentimentos

que julgava que ndo deviam estar presentes no coragdo de um cidaddo. Na satira O Sobrinho de
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Rameau, Diderot identifica bem alguns desses sentimentos perniciosos, quando Ele se coloca, sem

mascaras, num dos raros momentos do dialogo:

Ele — Eu ndo entendo la muita coisa de tudo o que declamais. Trata-se aparentemente de
filosofia; eu vos previno que ndo me meto nisso. Tudo o que sei é que eu desejaria
realmente ser um outro, ao risco de ser um homem de génio, um grande homem. Sim, é
preciso que eu reconheca, ha algo dentro de mim que mo diz. Nunca ouvi louvar um s6,
sem que o elogio ndo me fizesse secretamente enraivecer. Sou invejoso. Quando fico
sabendo de algum fato que degrade a vida privada dele [seu tio Rameau], eu 0 escuto com
prazer. Isto nos aproxima. Suporto mais facilmente a minha mediocridade (DIDEROT,
2000, p.52-53).

Esse artista imaginado por Diderot, apesar dos vicios, ndo deixa de ser um sabio socratico
quando afirma que ndo entende muita coisa que o filésofo dizia, e que reconhecia em si a
mediocridade humana. Nao ¢ a toa que ele mostra “sem ostentagdo” as qualidades que a natureza
Ihe reservou — aqui, um ponto dificil de ser encontrado no ator, que naquele século tinha fama de
vaidoso. Como ja visto, ndo por acaso a primeira pecga escrita por Rousseau teve como titulo
Narciso ou 0 amante de si mesmo.

Apesar de apontar todos os fatores que ndo colaboravam para engrandecer a atuacgao do ator
cidaddo na cena e fora dela, Rousseau, no seu romance Jalia ou A nova Heloisa, nos coloca
contrapontos que podem sinalizar qual o tipo de ator que ele almejava para o teatro das Luzes. Na
extensa Carta Il da quinta parte, Saint-Preux abre seu coracdo para Milorde Eduardo e fala sobre a
sua vontade férrea de se manter digno de estar na casa da familia do sr. de Wolmar, esposo de sua
amada Julia; com sinceridade de cora¢do, o amante sonhador reconhece que vive ali um “retiro
delicioso”; e por isso ele tem agora muito tempo para pensar em varios temas, como a sua questao
sobre o talento, tdo bem colocada pela senhora de Wolmar, Jalia:

[A senhora de Wolmar] Respondeu-me a isso que havia duas coisas a considerar antes do
talento, a saber, os bons costumes e a felicidade. O homem, disse ela, é um ser por demais
nobre para ter de servir simplesmente de instrumento para 0s outros e ndo se deve usa-lo
para o que lhes convém sem consultar também o que convém a ele mesmo, pois 0s homens
ndo sdo feitos para os lugares mas os lugares sdo feitos para eles e, para distribuir as coisas
convenientemente, ndo € preciso tanto procurarem em sua partilha o emprego para o qual
cada homem é mais préprio, mas aquele que é mais proprio a cada homem para torna-lo
bom e feliz tanto quanto for possivel. Nunca é permitido deteriorar uma alma humana para
vantagem de outras nem fazer um celerado para servir pessoas de bem (ROUSSEAU,
1994, p.495).

De inicio, podemos perceber que a questdo do talento se coloca para Rousseau como a

questdo politica: a nobreza do homem é a cidadania que ele expressa na pratica social. Nao lhe é
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permitido “deteriorar uma alma humana” para vantagem de quem quer que seja — 0 respeito ao
cidaddo deve ser absoluto. Duas coisas sdo apontadas por Julia como mais importantes do que
qualquer talento, para qualquer ser humano, até mesmo para o ator: “os bons costumes e a
felicidade”. O cidaddo que pratica os bons costumes encontra sua felicidade, ele ndo depende mais
de nada alheio a si mesmo, ndo precisa de representacdo, muito menos de representacao politica,
porque ela ja estd dada no aprimoramento da sua cidadania. Alcancando sua maioridade através
das Luzes, do Esclarecimento - como queria Kant - 0 homem né&o precisa se perder nem perder sua
dignidade para “servir simplesmente de instrumento para os outros”, ndo se deve usar um ser
humano para aquilo que “convém” a outro ser humano, sem consulta-lo, pois ele é livre. Mas como
fica aquele cidaddo, o ator, que tem como oficio ser instrumento para servir a ideia de outrem?
Justamente por isso € que esse instrumento que é o ator cidaddo, livre, também devera ser
“consultado”, e devera também saber escolher em que tipo de espetaculo teatral ele quer atuar. O
mais importante ¢ que o ator no seu oficio possa se tornar “bom e feliz”. O seu talento individual
deveré ser colocado em funcdo de sua cidadania, nos coletivos do teatro e da sociedade.

Julia continua sua carta chegando a esséncia do que € um verdadeiro talento, que ndo deve
ser confundido com o “espirito de imitacdo”, presente nas criangas, mas que nao deve fazer parte

de quem alcancou o esclarecimento:

Para seguir seu proprio talento é preciso conhecé-lo. Serd uma coisa facil discernir sempre
os talentos dos homens e, na idade em que se toma um partido, se temos tanta dificuldade
em conhecer bem os dos filhos que melhor observamos, como um pequeno camponés
sabera por si mesmo distinguir os seus? Nada é mais incerto do que o0s sinais das
inclinagfes que mostramos na infancia; o espirito de imitagdo frequentemente tem neles
uma parte maior do que o talento; eles dependerdo antes de um encontro fortuito do que
de uma propensdo definitiva e a propria propensdo nem sempre anuncia a disposi¢éo. O
verdadeiro talento, o verdadeiro génio tem uma certa simplicidade que o torna menos
inquieto, menos irrequieto, menos pronto a mostrar-se do que um aparente e falso talento
que tomamos por verdadeiro e que é apenas uma va vontade de brilhar, sem meios para
consegui-lo (ROUSSEAU, 1994, p.465).

Ter uma “certa simplicidade” nao ¢ facil para quem mora numa cidade como Paris e ainda
tem como oficio a funcdo de ator. Na sua vontade narcisica de “brilhar”, o ator francés acabava
perdendo a fungdo artistica e politica de seu talento, e se rendia aos artificios da civilizacao e do
teatro para garantir esse seu “brilho” cénico. E possivel formar um novo ator que tenha um tipo de
talento que ultrapasse a artificialidade dos recursos cénicos e das suas proprias mascaras? E ainda

faca escolhas conscientes como cidad&o, ja que o teatro € um dos espagos da democracia das Luzes.
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E a senhora de Wolmar ainda € mais explicita quando cita a atitude de pensamento de seu

marido com relacdo a um mendigo:

(...) Se quisermos considera-lo [o mendigo] do ponto de vista do talento, por que nédo
recompensaria eu a eloquéncia desse mendigo que me comove 0 coracdo e me leva a
socorré-lo, como pago um Comediante que me faz verter algumas lagrimas estéreis? Se
um me faz amar as boas aces alheias, 0 outro leva-me a fazé-las eu mesmo: tudo o que
sentimos ao assistir a uma tragédia esquecemo-lo no instante da saida, mas a memaria dos
infelizes que confortamos da um prazer que renasce continuamente (ROUSSEAU, 1994,
p.467).

Por que manter um teatro que ndo traz nenhuma reverberacdo positiva na sociedade e na
politica?

Volta-se, assim, & pergunta inicial: para que serve o teatro? E possivel que sua influéncia
continue mesmo depois da cena, ou tudo ¢ esquecido no “instante da saida”? Para Rousseau, o
teatro nos engana quando nos da a falsa ideia de que, quando se esta torcendo pelo bem, ja
cumprimos nosso compromisso de cidaddo de construir o bem. Para que servem as lagrimas que
foram vertidas no teatro se ndo acontece uma agao concreta como no caso de ajudar um mendigo?
N&o basta para o ator cidaddo representar uma peca que fomente na plateia o ato de “amar as boas
acoes alheias”, o espectador e ele proprio, o ator, devem atuar na sociedade com suas proprias boas
acdes; assim procede um cidadé&o.

Diderot, por sua vez, acreditava no poder social que o teatro exercia ao influenciar seus
espectadores, dai sua luta para conquistar os direitos civis para os atores, mesmo sendo eles

portadores de tantos vicios, pois todos os cidaddos devem estar em situacao de igualdade:
(...) o objetivo de nossos espetaculos, e os talentos necessarios aquele que sabe ali
desempenhar um papel com sucesso [0 ator], o estado do comediante necessariamente
recebera de todo bom espirito o grau de consideracéo que lhe € devido. Trata-se, agora,
particularmente em nosso teatro francés, de exercitar a virtude, de inspirar o horror ao
vicio, e de expor os ridiculos. (...) Apesar de tudo isso, eles foram tratados mui duramente
por algumas de nossas leis (ROUSSEAU, 1994, p.243).

Diderot sabia que as leis eram duras demais para os atores e que aquela marginalidade a
que eles eram submetidos s6 reforgava seus vicios, tirando-lhes o mais importante da vida em
sociedade, a cidadania. Mesmo buscando o resgate da honra do oficio do ator através da promogéo
de sua cidadania, o philosophe ndo deixou de criticar os maus costumes e a vida desregrada de
muitos atores franceses. Mas, ainda assim, o Paradoxo trata profunda e sensivelmente o oficio do

ator, a relacdo entre o ser do ator e sua alma, alem de tratar profundamente de sua capacidade de
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expressao teatral. Posteriormente, segundo varios pensadores do teatro, a amplitude dessa obra de
Diderot s6 encontrara eco semelhante nos trabalhos escritos por Constantin Stanislavski®, ja no
século XX.

E Rousseau, apesar de visto como muito mais duro com os atores, talvez néo fosse tao
preconceituoso quanto o proprio d’Alembert, com seu verbete sobre Genebra. Podemos inclusive
questionar se d’Alembert ndo chega a ser mais moralista do que Rousseau, ao defender a proposta
de leis rigidas que controlem o teatro e a vida de seus atores na cidade de Genebra. O teatro
praticado em Paris somente como lazer e prazer — e que foi a fonte de inspiracdo para a
argumentacgdo de d’Alembert no verbete da Encyclopédie — favorecia uma plateia que se distraia
um tanto passivamente, sem um compromisso intelectual ou social mais efetivo, ou seja, favorecia
espectadores que se esqueciam de sua condicdo de cidaddos. A preocupacdo com o lugar do
espectador do teatro também gerou sempre discussdes e polémicas, como mostra a pesquisa do
professor Flavio Desgranges, quando tenta responder sobre o lugar da plateia no fenémeno teatral:
“Abrir 0 teatro, de fato, de maneira que o espectador se sinta participante efetivo de um movimento
artistico, fazendo da instituicdo teatral um espaco comunitario, de todos e aberto a todos. E ndo um
espaco restrito, reservado ao desfile de alguns poucos e inflados egos” (DESGRANGES, 2010,
p.26).

Na equacao do século XVIII, a representacdo trabalhava a favor do descomprometimento
do homem com a sua coletividade, a vaidade ja estava germinada no que hoje se encontra no
individualismo exacerbado, despreocupado com o coletivo, sem um sentido maior, e que gera,
muitas vezes, a depressdo de se ver s6 numa sociedade imensa.. O sistema de representagdo vigente
implicava a escolha pelo parecer em detrimento do ser. E o contrério da hipdtese apresentada no
Contrato social, onde Rousseau passa uma visdo de sociedade que se edifica numa comunicacao
baseada na sinceridade de suas relagdes, onde todos aceitam se abrir uns aos outros, deixando de
lado qualquer interesse particular.

A forma de atuar daqueles atores ndo conscientes de sua cidadania - e, por isso, ndo

comprometidos com ela — constituia exatamente o tipo de representagdo tdo criticada pelo ator

50 Constantin Stanislavski pensador e pedagogo de um “novo” teatro ocidental; seus escritos sobre o teatro e a
pedagogia do ator, além de trazerem uma técnica artistica inovadora naquele momento. Para Stanislavski, o exercicio
do ator ndo é uma simples imitagéo, mas sim o fruto de uma criacao original que acontece quando este mesmo ator se
coloca em um estado de uma espontéanea e sincera abertura criativa.
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Garrick, assim como por Rousseau, Diderot e até mesmo por Voltaire, defensor do teatro classico
francés. Nos pensamentos desses homens de teatro, as considerac6es sobre o oficio do ator, como
ja dito anteriormente, ganham cada vez mais significado metafdrico, social e politico: ainda que
assumindo diferentes formas, o ator representava o cidaddo, que € aquele que representa no teatro
do mundo, no palco da sociedade.

Diderot, assim como Rousseau, concordava que a escolha do oficio de ator como profissao
ndo era nada boa para um homem honesto, e que se fazia necessario um real talento, forte o
suficiente para arrasta-lo a esse destino. Os dois concordavam também que ndo havia meios de
proibir o ator de viver seus vicios. No entanto, Diderot, principalmente com seu Paradoxo sobre o
Comediante, acreditava numa sincera transformacéo moral do ator, ja que ele tinha a méo, no seu
préprio oficio, muitos meios para auxilia-lo, incluindo as proprias pecas de teatro, que traziam
tantos exemplos de amor a virtude. Mas o que eles entendiam por real talento? Somente qualidades
naturais do carater que vém com o nascimento? Ou também a possibilidade de uma arte teatral
aprimorada, fundamentada em uma atuacdo do ator capaz de alcancar uma imitacdo precisa, tanto
nos sentimentos, quanto nos pensamentos da personagem? Ou sera o talento que fez parte da
reflexdo de Julia na Nova Heloisa? Nessa mesma concep¢do de atuacdo teatral, o ator poderia,
inclusive, expressar em cena, de forma indireta ou direta, seu pensamento pessoal sobre a
personagem, assim como todo artista esta expressando sua opindo quando apresenta sua obra para
0 publico.

Mas acima de tudo, o que Rousseau e Diderot buscavam para o ator francés era o0 senso e a
pratica da cidadania — o ator das Luzes, mesmo com seus paradoxos, devia ser considerado como

cidadao e, através da pratica de seu oficio, agir como um cidad&o, dentro e fora da cena.
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Epilogo

O ator, sob as luzes de LED

“O Segundo — A crer em vés, o grande comediante é tudo e nédo
é nada.

O Primeiro — E talvez por ndo ser nada é que é tudo por
exceléncia, ndo contrariando jamais sua forma particular as

formas estranhas que deve assumir.”

Diderot, Paradoxo sobre o comediante. 5!

Ser tudo, para o ator, € ndo ser nada — quanto mais ele alcancar o nada, o vazio, 0
despojamento de si mesmo, mais conseguird ser tudo que seu oficio exige: aquele que cria
artisticamente, em si mesmo, um outro ser humano. Todo processo de criacdo pede um
“esvaziamento” do artista, para que haja espaco para o novo. Assim também acontece no exercicio
filosofico, na primeira parte do método socratico, onde a ironia do “so6 sei que nada sei” busca a
suspensdo do juizo de quem reflete, para que a liberdade de pensamento aconteca e nao se fique
preso nas suas proprias perspectivas, pois numa prisdo ndo € possivel acontecer a maiéutica.
Quando o ator consegue, consciente e filosoficamente, se libertar até de si mesmo, ele estd pronto
para representar o outro da forma mais sincera, isto é, se colocando de fato no lugar do outro.

Assim, para o ator construtor, jogador e cidaddo ndo sdo as préaticas o que faz a parte
essencial de um método de representacdo, mas sim as reflexdes a luz dos pensamentos de Diderot
e Rousseau, aliadas a uma prética artistica. Essas reflexfes auxiliam na compreensdo do oficio do
ator e apontam esse horizonte paradoxal do tudo e o nada, que é o cotidiano do teatro. Aqui, 0s
paradoxos sdo muito bem-vindos, pois expressam as proprias condi¢bes contraditorias da
existéncia humana gue o ator representa em cena. A constatacdo dos paradoxos ajuda a enxergar o
“nada”, para se criar o “tudo”. E preciso lembrar que numa sociedade onde a ordem estabelecida

ndo permite questionamentos, o paradoxo € visto como algo negativo. Vale aqui lembrar as

51 Paradoxo sobre o comediante in DIDEROT, Denis. Obras Il — Estética, Poética e Contos. Traducdo, organizacdo e
notas: J. Guinsburg. S&o Paulo: Perspectiva, 2000. P. 56.
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palavras do professor Franklin de Matos quanto escreve exatamente dentro deste contexto da

relacdo entre o filosofo e o ator:

(...) ndo se deve atribuir ao termo “paradoxo” uma conotagdo pejorativa (no sentido em
que alguns no século XVIII costumavam referir-se a Rousseau), mas defini-lo a maneira
da Encyclopédie:

“E uma proposi¢do absurda em aparéncia, por ser contraria as opinides recebidas, e que,
no entanto, ¢ verdadeira no fundo, ou a0 menos pode ganhar uma aparéncia de verdade.”
Segundo a propria etimologia, o “paradoxo” sustenta uma opinido “ao lado” da “doxa”,
da opinido comum e, portanto, contra ela. Pois bem: se assim &, em que consiste esta no
século XVIII quanto a figura do comediante? (MATOS, 2001, p.68-69)

Para responder essa questdo proposta pelo professor, primeiro é preciso lembrar que a
opinido comum desprezava a figura do ator no XVIII, pois o relacionava com a imoralidade e a
depravacdo. Ao mesmo tempo, o ator francés era uma figura publica importante para os tempos
das Luzes... O teatro era uma instituicdo paradigmatica das contradi¢es da sociedade naquele
periodo.

O movimento das Luzes tinha como seu sentido primeiro e geral a busca pela liberdade, na
construcdo de uma sociedade mais justa e igualitéria; e o teatro deveria contribuir com esse sentido.
Mas desde o século XX - com suas duas grandes guerras mundiais, um abismo social imenso aberto
entre as classes e incertezas tdo grandes que patologizaram e deprimiram as sociedades mais

avancadas - as promessas iluministas e a Modernidade vém se diluindo cada vez mais:

No sentido mais amplo do progresso do pensamento, o esclarecimento tem perseguido
sempre o0 objetivo de livrar os homens do medo e de investi-los na posi¢do de senhores.
Mas a terra totalmente esclarecida resplandece sob o signo de uma calamidade triunfal. O
programa do esclarecimento era o desencantamento do mundo. Sua meta era dissolver os
mitos e substituir a imaginacéo pelo saber.

(...) Desencantar o mundo é destruir o animismo. Xendfanes zombava da multiddo de
deuses, porque eram iguais aos homens, que os produziram, em tudo aquilo que é
contingente e mau, e a l6gica mais recente denuncia as palavras cunhadas pela linguagem
como moedas falsas, que sera melhor substituir por fichas neutras. O mundo torna-se o
caos, € a sintese, a salvagdo. Nenhuma ditincdo deve haver entre o animal totémico, os
sonhos do visionario e a Ideia absoluta. No trajeto para a ciéncia moderna, os homens
renunciaram ao sentido e substituiram o conceito pela férmula, a causa pela regra e pela
probabilidade (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.17-18).

O livro A Dialética do Esclarecimento, escrito em meados do século XX, conseguiu fazer
uma radiografia da sociedade contemporanea, que ultrapassa o periodo historico da Segunda
Grande Guerra e tem sua validade até os dias de hoje. Na perspectiva de seus autores, Adorno e
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Horkheimer, nem mesmo a arte conseguiu escapar dessa “calamidade triunfal”: cresce uma

“industria cultural”, que transforma a arte num produto de consumo:
Os interessados inclinam-se a dar uma explicacdo tecnoldgica da inddstria cultural. O fato
de que milhdes de pessoas participam dessa industria imporia métodos de reproducéo que,
por sua vez, tornam inevitavel a disseminacdo de bens padronizados para a satisfacdo das
necessidades iguais. (...) 0 que ndo se diz é que o terreno no qual a técnica conquista seu
poder sobre a sociedade é o poder que os economicamente mais fortes exercem sobre a
sociedade. A racionalidade técnica hoje é a racionalidade da propria dominagdo. Ela é o
carater compulsivo da sociedade alienada de si mesma (ADORNO; HORKHEIMER,
1985, p.100).

Pode o teatro ter ainda espaco nesse mundo desencantado? Atualmente, muitos artistas
fabricam seus “bens padronizados” pautados no poder econdomico ¢ 0s espalham nas diferentes
midias tecnologicas, impensadas no século das Luzes. Mas la e aqui, encontramos atores presos a
opinido publica, preocupados em construir sua fama pessoal, que lhes garanta o sucesso rentavel.
Esta reflexdo, em cada uma de suas cenas, tentou apontar ideias que pudessem esclarecer a questao
do sentido do oficio do ator naquele periodo, tanto na sua dimensdo social e politica, quanto,
principalmente, na sua dimensao artistica. Seus paradoxos, de ontem e de hoje, ndo precisam e nem
devem ser extirpados; mas ao contrario, devem ser objeto permanente de reflexdo, para que se
atualize e aprimore esse oficio surgido nos primdrdios culturais da histéria humana, com seus
mitos, festas e ritos, que organizaram a vida em sociedade.

O ator francés foi interpelado pelo movimento das Luzes a pensar sobre o sentido de seu
oficio naqueles tempos de “crise da consciéncia européia”?. Também hoje os atores, que
incontestavelmente entre as figuras mais importantes da “industria cultural”, se veem também
presos e condicionados pela opinido publica, que mesmo sem perceber, s6 expressa aquilo que é a
vontade do poder econdmico que controla todas as midias onde os atores podem representar
atualmente, inclusive uma grande parte do proprio teatro vive sob esse mesmo controle. Diante do
sentimento de impoténcia frente a toda essa industria do entretenimento, também os atores
renunciaram ao sentido (de seu oficio) e substituiram o conceito (de representacao) pela formula

(de sucesso).

52 Importante livro de historia, referéncia para se compreender do Renascimento até o século das Luzes: HAZARD,
Paul. Crise da consciéncia européia. Traducédo: Oscar de Freitas Lopes. Lisboa, Portugal: Edigdes Cosmos, 1948.
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Quando as palavras se concretizam no espaco cénico, interpretadas pelos atores, quer na
comédia, na tragédia ou em qualquer outro género de espetaculo teatral, seus significados sdo
ultrapassados pela complexidade de sinais que aparecem no momento da encenacgéo e, que pela
imaginagédo, constroem novos mundos, na busca de estes novos mundos cresgcam e aprofundem a
visdo critica sobre o mundo real. Cabe ao ator encontrar no seu proprio exercicio artistico, mais do
que o artificio e a ilusdo. A atuacdo do ator em cena é real, as palavras brotam de fato naquele
momento através de sua voz; porém, elas passam pelo crivo da representacdo, isto é, sdo
interpretadas de uma determinada forma, e esta forma foi escolhida artisticamente pelo ator, dentre
outras inimeras possibilidades.

Se isso vale para todo ato teatral, em qualquer tempo, 0 que podemos destacar é que, ja no
movimento das Luzes, com suas novas propostas para o ator, o timbre, o tom e o volume da voz,
além de cada acéo fisica e cada olhar que acompanham as palavras, tudo isso expressa as radicais
escolhas do ator sobre sua partitura cénica, em consonancia com o dramaturgo e o diretor de cena.
As escolhas expressam seus pensamentos estéticos e éticos, elas sdo o cerne de sua criacdo artistica
e ultrapassam suas proprias palavras, tal como observou Anatol Rosenfeld: “(...) O jogo
fisiondmico, a melodia sonora, o timbre da voz, o “crescendo” e ‘diminuindo’, ‘acelerando’ e
‘retardando’ da fala e dos gestos, a vitalidade e tenséo, os siléncios — tudo quanto distingue a pessoa
existente, ndo pode ser definido pela palavra” (ROSENFELD, 1976, p.29).

O ator, com todos os recursos de seu préprio corpo, se torna uma forma de expressdo
artistica viva, que ultrapassa o plano simbdlico das palavras. Cada um de seus gestos, uma vez
realizados na cena, pode expressar mais do que as palavras escritas pelo poeta-dramaturgo; as acoes
ilustram tudo de indizivel que se pode observar e sentir diante da presenca viva de um outro ser
humano a nossa frente, da forma como ele &, tanto no que escolhe mostrar quanto naquilo que
pensa esconder: uma personagem em cena, vai além do que pode qualquer pessoa no cotidiano,
pois ela nos mostra o que estaria no lado escuro da realidade.

Mais um paradoxo do teatro: € ingénuo o ator que acha que se esconde em cena atras de
sua personagem, pois, na lente de aumento do teatro, o que, ironicamente, melhor se vé ¢ aquilo
que, muitas vezes sem ter consciéncia, o ator deixa escapar daquilo que ele é. Mesmo que o
contetdo que o ator diz e expressa com suas ac¢les seja ficcdo, a realidade de sua presencga é
incontestavel - 0 ator estd em cena com tudo aquilo que ele é na realidade, ainda que esteja a servico

da representacéo.
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No entanto, ainda € bastante disseminado o ponto de vista que prioriza a literatura, o texto
dramaturgico, em detrimento do espetaculo teatral, como se a representacdo implicasse um grau
menor de criacdo artistica. Nessa perspectiva, que, ao longo da histdria do teatro, tornou-se cada
vez mais problematica e, de resto, inaceitavel, também o oficio do ator passa a ser secundério e
deve ter como funcdo somente obedecer a palavra escrita, servir como suporte para aquilo que o
poeta-dramaturgo imaginou na sua mente e realizou através das palavras do texto, ou no maximo,
deve obedecer aquilo que foi imaginado pelo diretor de cena, que ganhou cada vez mais
importancia dentro do fendomeno teatral. Muitas vezes, no teatro contemporaneo das “novas luzes”,
0s espetaculos sdo apenas a expressdo do diretor e ndo do conjunto dos atores em cena, que se
tornam executores eximios e ndo artistas criativos.

As “novas luzes” do teatro sdo frias, sdo de LED, simbolo de todo um avanco tecnoldgico,
que, se trouxe tantos beneficios, por outro lado, vem mostrando o quanto o discurso moderno néo
conseguiu trazer a felicidade humana — a artificialidade cresceu nas coisas e nas pessoas, gerando
decepcdo e inseguranca. Todas as transformac@es culturais vao repercutir nas artes, muitas vezes,
até o contrario, isto €, sdo frutos de certo pensamento estético. Com o passar do tempo,
especialmente no Ocidente, certa visdo magica do mundo foi substituida pela filosofia e,
posteriormente, pela visdo cientifica, que tudo explica a partir de “causas e efeitos”, a luz de uma
razdo que, infelizmente, tende cada vez mais a se desapegar da imaginacdo e da criatividade. Os
rituais tornaram-se obsoletos e foram substituidos pela arte, que por sua vez, foi substituida pelos
produtos do megamercado, que se apoderou das sociedades atuais. Os “oficios” foram substituidos
por “profissdes técnicas”; também a arte deixou de ser artesanato, isto €, uma expressao
individualizada do ser, para tornar-se um fazer “especializado”.

O teatro, principalmente nos momentos historicos mais desafiadores, continua sendo um
espaco real de reunido de pessoas, de cidaddos, onde atores e espectadores se encontram para um
encontro unico e irrepetivel. Seguindo os padrdes aristotélicos, trata-se de um encontro catartico.
Segundo certa perspectiva historicista, que privilegia as respostas que a arte pode trazer as questdes
postas pela sociedade, o teatro adquire um carater nitidamente politico nos momentos histéricos
mais desafiadores, como os de censura e repressdo politica ou religiosa, ja que em seu proprio
conceito o teatro pressupde pessoas reunidas, coisa ndo muito bem vista em tempos ditatoriais, que,

infelizmente, tendem a se repetir no decorrer da historia. Num sentido mais amplo, pode-se
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considerar que certa poténcia de acdo politica — uma reflexdo transformadora - sempre estara
presente no teatro, dado o carater eminentemente performatico e mobilizador de sua pratica.

Representar algo que afete os espectadores presentes € 0 que preconiza o proprio conceito
basico de teatro. As novas midias tecnoldgicas nas quais hoje os atores representam também
querem afetar os telespectadores, os internautas, enfim, a plateia, presente ou ndo no momento da
representacdo. Ao lado do teatro, também o cinema, a televisdo e a internet ndo deixam de ser
novas versdes da pratica humana que fundou as culturas: contar uma histéria, mostrar algo das
relagdes humanas, “por em cena” um certo modo de estar no mundo, para que ele gere, de modo
ndo excludente, tanto novas experiéncias sensoriais quanto reflexdes, ambas dotadas de forte
potencial transformador. Mas essa proliferacdo de midias ndo diminui a grande diferenca que faz
um ator no palco: uma coisa é representar para espectadores que estdo ali, junto com o ator, no
mesmo espaco fisico; outra coisa € a representacao diante de uma camera de televisao, por exemplo.

Hoje, no campo inesgotavel das possibilidades virtuais e tecnoldgicas, a figura do ator ainda
se mantém forte como fonte geradora de experiéncias artisticas significativas. Do mesmo modo
como constituem novos campos de trabalho para o ator, as midias atuais também trazem novos
desafios para o seu oficio, ndo deixando o ator na representacdo numa posicdo conhecida e
confortavel. O cinema, a televisdo e os infinitos filmes publicitarios, além da internet com todos 0s
seus sites, blogs e chats, sdo o0s novos palcos, iluminados pela mais alta tecnologia das luzes de
LED. Mas ha que se considerar que a luz de LED é fria, ndo tem o calor préprio do fogo que
iluminou as “cenas”, desde os primeiros rituais até os palcos da Paris setecentista. Se por um lado
a “industria cultural” revela-se extremamente fria e calculista nas producdes artisticas que elege,
cabe perguntar como o ator podera conseguir manter o calor de sua representacio? E essa resposta
que vem sendo construida pelos atores presentes na cena teatral contemporanea.

O ator das Luzes, idealizado a partir dos diferentes olhares de Diderot e Rousseau, fez
acender, no século XVIII, uma reflexdo estética que ainda pode inspirar o ator contemporaneo,
gue, mesmo em meio a avassaladora revolugédo tecnoldgica, sempre buscara a maior eficacia de
sua atuacdo cénica junto aos seus variados publicos, através de midias tdo diferentes, sem perder o
calor de sua humanidade.

No meio do caos das incertezas, com os desafios atuais econdmicos e politicos e toda essa
supertecnologia nunca antes imaginada com seus desafios éticos, ndo é possivel dar conta de

responder as questdes mais prementes do ser humano; isso vale tanto para as questdes existenciais,
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atemporais, quanto para o que diz respeito as questdes advindas dos novos conhecimentos
cientificos. As discussbes éticas e estéticas ganharam novos elementos filsoficos, cientificos e
tecnoldgicos e continuam a desafiar criativamente o ator. Vale a pena citar o0 medo do ator diante
dessa sua empreitada artistica, apontado pelo encenador inglés, respeitado homem de teatro do

século XXI, Peter Brooks::
Quando o instrumento do ator, seu corpo, é afinado pelos exercicios, desaparecem as
tensdes e os habitos desnecessarios. Ele fica pronto para abrir-se as ilimitadas
possibilidades do vazio. Mas ha um precgo a pagar: diante desse vazio desconhecido surge,
naturalmente, 0 medo (BROOK, 2000, p.18).

Continua hoje o desafio do “vazio” escuro e aterrador que as luzes do mundo virtual ndo
conseguiram iluminar nos cora¢des humanos. O ator, continua se exercitando na préatica da cena e
da vida, como construtor, jogador e cidaddo. Os cenarios e as personagens mudaram, mas 0 vazio
existencial constatado na filosofia se mantém, e 0 medo do ator, representando o de todo ser
humano, se mantém toda vez que ele d& o passo fatal que o tira da coxia da realidade e o lan¢a no
vazio do palco. Assim, dos debates filosoficos daqueles “homens de teatro”, foi possivel promover
uma reflexdo sobre a formacdo de um ator que depois na sua préatica artistica busca uma verdade
cénica que va além do tradicional conceito de representacéo, que tantas discussdes ja provocou -
uma busca por quebrar ou ultrapassar regras cénicas rigidas, clichés que tornam artificial demais a
aventura de ilimitadas possibilidades que o ator realiza em cena. Na busca permanente de ampliar
sua capacidade de representacao, de tornar sua comunicacdo com a plateia um encontro mais eficaz
com cada espectador, o ator sempre traz implicitas, nas suas atuacdes cénicas, as suas escolhas
estéticas, que, como ndo podiam deixar de ser, refletem suas escolhas éticas e politicas e, querendo
ou ndo, S8 estas as suas respostas artisticas para as questdes de seu tempo; respostas que expressam
seu posicionamento humano e sua contribuicdo como cidadao.

Por outro lado, talvez se possa dizer que a Idade Moderna ainda ndo findou, uma vez que a
questdo da democracia, tdo especial para as Luzes, pois iria gerar mais liberdade as politicas de
Estado, permanece sem saida, sem uma solucdo pratica que a torne condizente com os ideais
iluministas, que viam 0 mundo como um grande palco onde tudo podia ser encenado e discutido,

com liberdade e buscando o proveito do coletivo.

53 pPeter Brook, nascido em 1925 , diretor e produtor teatral inglés, seu trabalho no teatro atual é de grande relevancia
internacional, e a énfase que ele da ao trabalho do ator nos interessa nesta pesquisa, no caminho para trazer a reflexao
iluminista até nossos dias.
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Mesmo com todas as limitacBes técnicas que o palco das Luzes apresentava, COmo 0S
cenarios tao grosseiros, apontados por Rousseau através do olhar de Saint-Preux, se comparados
com a tecnologia hoje oferecida para criar as novas realidades - cenarios, luzes, figurinos,
computadores etc. - pode-se dizer que o teatro, em qualquer tempo, continuard trazendo a
necessidade perene de inovacOes para responder aos desafios do presente, demonstrando uma
vitalidade intensa para aqueles que ainda se langcam no seu jogo, no seu exercicio de imaginacao.
Desde Constantin Stanislavski, na virada dos seculos XIX e XX, passando pela grande revolucao
conceitual proposta por Bertold Brecht e incluindo tanto encenadores revolucionarios como Peter
Brook quanto dramaturgos que ja escrevem predeterminando marcadas opc¢des cénicas, como
Samuel Beckett, o teatro ainda encontra - como uma fénix permanentemente renascida - a sua
capacidade de renovacdo, mantendo sempre seus fundamentos basicos. A experiéncia viva de um
espetaculo teatral continua sendo um encontro humano que propicia a fluidez dos sentimentos e
pensamentos; as vezes, eles se revelam placidos e reservados, outras vezes explosivos e
arrebatadores, como as paixdes. Mas sempre essas possibilidades expressivas conviverdo com 0s
gestos mais comezinhos e delas distanciados, 0s gestos que o ator realiza no palco em funcédo das
circunstancias ligadas ao momento da representacdo. Sao eles que tornam a atuacdo artistica do
ator sua obra de arte.

Le Kain-Ninias, grande ator francés do século XVIII, comparado por muitos a Garrick e
que se notabilizou como intéprete das pecas de Voltaire, além de responsavel por muitas reformas
teatrais, ensejou no Paradoxo sobre o comediante, de Diderot, um questionamento que ainda faz
sentido para as questdes estéticas do teatro:

Le Kain-Ninias desce ao timulo do pai, esgana ai a mée; sai com mdos ensanguentadas.
Transborda de horror, seus membros tremem, seus olhos estdo alucinados, os cabelos
parecem erigar-se-lhe sobre a cabeca. Sentis 0s vossos se arrepiar, o terror vos assalta,
ficais tdo perdido como ele. Entretanto, Le Kain-Ninias empurra com o pé para o bastidor
um pingente de diamante que se desprendera da orelha de uma atriz. E esse ator ai sente?
Néo é possivel. Direis que é mau ator? N&o creio de modo algum. O que é pois Le Kain-
Ninias? E um homem frio que ndo sente nada, mas que figura superiormente a
sensibilidade. Debalde bradara: ‘Onde estou?’ Eu lhe respondo: ‘Onde estas? Tu sabes
muito bem: estas sobre o tablado e empurras com o pé um pingente para os bastidores
(DIDERQT, 2000, p.53).

Nesta perspicaz observacdo do philosophe, nessa histdria engracada sobre o ator Le Kain-
Ninias, Diderot resume, quase caricaturiza, mas, antes de tudo, explica ludica e didaticamente o

paradoxo do ator - construtor, jogador e cidaddo - no exercicio de seu oficio, desde os rituais
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iluminados de Baco, passando pelas luzes francesas do XVIII, até as luzes de LED: o ator faz a
mediacdo, tansita entre dois mundos, o da realidade e o da ilusdo. A busca pela sua verdade cénica,
isto €, sua autenticidade artistica se mostra de varias maneiras. Quando se vivencia um espetaculo
teatral, o que se vé na realidade, sdo pessoas que se encontram com outras pessoas, para viverem
juntas um dos jogos humanos mais antigos, o da ilusdo criada pelo ato de representar de um ator.
Num encontro humano, uma pessoa € sempre um “eu’ que interpela um “tu”, o instiga e afeta. Esse
encontro, no teatro, é sempre mediado por um “outro”, a personagem, que se mantém, em larga
medida, como o enigma humano a ser um pouco mais desvelado a cada nova representacdo de um
ator.

Ja se constatou que mesmo a racionalidade observavel na teoria do drama burgués, que se
formou no século XVIII e pode ter seu sentido e evolucdo observados em todo o teatro moderno,
ndo deixou de lado a importéncia de reconhecermos, sempre, 0 enigma do ser humano que cada
ator traz na sua atuagdo, consciente ou inconscientemente. De qualquer modo, o ator sempre atuara
a partir do desejo sincero de tornar vivas, na humanidade de uma personagem, todas as
possibilidades de existéncia, que, por serem infinitas, sdo também - e sempre - enigmaticas.

No teatro, seja qual for a estética que lhe da forma, a vida representada ndo precisa ser
inibida pelos acordos sociais que intensificam a hipocrisia, gerando distanciamento real e soliddo
entre as pessoas; pelo contrario, o palco sempre revelara aquilo que, na realidade do encontro, um
pode afetar o outro — eis 0 que buscavam também Diderot e Rousseau. As discussdes teatrais
iluministas francesas, como vimos, apontavam para um novo teatro, com atores capazes de
interferir critica e criativamente tanto na cena, como artistas, quanto na vida em sociedade, como
cidad&os.

Tanto hoje como no século XVIII, o ator tem de conviver com as prisdes que ameagcam a
sua liberdade artistica e de cidaddo, que comprometem sua verdade cénica. Hoje, por exemplo, 0
ator se vé dependente das grandes produtoras, que prescrevem ndo s6 a dramaturgia, mas a forma
como ela deve ser executada para alcangar um numero cada vez maior de espectadores, criando
uma cultura de massa que tende a inibir o pensamento critico tanto no palco quanto na plateia; eis
como funciona a “industria cultural”...

A reflex@o critica na cena, como sempre, deve levar a uma reflexao critica da vida social.
O ator, quando assume 0 seu protagonismo no fenbmeno teatral, assume 0 seu compromisso

artistico e politico com a sociedade de fazer essa reflexao; o seu pensar ndo pode se corromper, seu
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sentir deve desabrochar espontaneo e criativo nas cenas do teatro e do mundo. Nos escritos de
Rousseau, observamos de imediato, que ha uma preocupacdo em realizar um teatro que fosse
pedagogicamente capaz de alargar os horizontes da compreensdo humana, rompendo o0s
paradigmas impostos em sua época pelo teatro classico francés. E claro que o objetivo de Rousseau
era 0 mesmo do teatro em geral, seja ele o francés, o italiano ou qualquer outro de qualquer tempo.
O ator mais que representar, deve interpretar o texto no palco; e nesse exercicio de interpretagéo,
ele pode se tornar um “sujeito ético” na sociedade, um ator cidadao. Depois das Luzes, o ator nunca
mais deveria ser visto como uma figura marginal, alguém que aquela sociedade do século XVIII
a0 mesmo tempo “paparicava’ nos saldes parisienses € ndo era capaz de tratar como cidadao na
vida publica. Essa empreitada continua sendo motivo de pesquisas e discussdes entre os atores e
aqueles que estudam a arte teatral.

Depois de tantas transformacdes historicas, pode parecer estranho refletir sobre um teatro
que tem pretensdes muito maiores do que a de se tornar apenas um bom “produto comercial” de
seu tempo; mas essas pretensdes - catarticas, pedagogicas ou simplesmente artisticas, incluindo
ambas — continuam vivissimas nos artistas que teimam ainda em fazer teatro, no seu sentido
original e pleno.

As visOes de Diderot e Rousseau influenciaram realmente a prética teatral, ndo sé a do
drama burgués, mas até dos infinitos modos de se fazer teatro hoje, todos herdeiros de todas essas
transformac6es. Contrapondo-se e complementando a definicdo de Rousseau sobre o talento do
ator, apresentada no inicio desta reflexdo, segue abaixo a definicdo de Diderot; juntas elas trazem

luzes para a discusséo perene sobre o oficio do ator:

O que é, pois, o verdadeiro talento? O de conhecer bem os sintomas exteriores da alma de
empréstimo, de dirigir-se a sensacdo dos que nos ouvem, dos que nos véem, e de engana-
los pela imitacdo desses sintomas, mediante uma imitacdo que engrandece tudo em suas
cabecas e que se torna a regra do julgamento deles; pois é impossivel apreciar de outro
modo o que se passa dentro de n6s. E que nos importa, com efeito, que eles sintam ou nédo
sintam, contanto que o ignoremos?

Aquele, pois, que melhor conhece e traduz mais perfeitamente esses signos externos, de
acordo com o modelo ideal mais bem concebido, € o maior comediante (DIDEROT, 2000,
p.66).

Para conhecer bem e expressar mais perfeitamente os signos da representacéo teatral, o ator
hd que passar pelos exercicios e aprendizados que vdo aprimorar seu talendo, Ihe deixando

preparado para enfrentar o “vazio”.
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Faz-se necessario colocar um termo nesta reflexdo sobre o ator que, livre como deve ser a

filosofia e a arte, ndo se conforma a uma Unica conclusdo. Para tanto, bem cabe, aqui, o elogio que

Diderot faz a Mademoiselle Clairon, no seu Paradoxo, contando como Voltaire ficou

impressionado de vé-la representando sua peca, mas dando-lhe um carater completamente novo,

diferente do que sua imaginagéo de poeta havia concebido; afinal, como atriz, Clairon tem a seu

favor a verdade de sua presenca e de sua atua¢cdo, no momento méagico da cena teatral de qualquer

tempo ou lugar:

Ora o poeta sentiu mais fortemente do que o comediante, ora, e com mais frequéncia
talvez, o comediante concebeu mais fortemente que o poeta; e nada é mais verdadeiro do
que esta exclamacdo de Voltaire, ao ouvir Mlle Clairon em uma de suas pegas: ‘Fui
realmente eu quem fez isso?’: sera que Mlle Clairon a conhece mais que Voltaire? Naquele
momento, pelo menos, seu modelo ideal, ao declamar, estava muito além do modelo ideal
que o poeta imaginara ao escrever, mas esse modelo ideal ndo era ela. Qual era, pois, seu
talento? O de imaginar um grande fantasma e copid-lo com inspiragdo. Imitava o
movimento, as a¢fes, 0s gestos, toda a expressdo de um ser muito superior a ela. Encontrar
o que Esquines [discipulo de Sdcrates e rival de Demdstenes, orador e fildsofo], recitando
uma oragdo de Demostenes, nunca conseguiu dar, o mugido da besta. Dizia ele a seus
discipulos: ‘Se isso vos impressiona tdo fortemente, o que aconteceria entéo se audivissetis
bestiam mugientem’? O poeta engendrara o animal terrivel, Mll Clairon o fazia mugir
(DIDERQT, 2000, p.57).



148

BIBLIOGRAFIA

ABBAGNANO, Nicola. Dicionario de Filosofia. Traducdo: Alfredo Bosi. — 22 ed. — Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1998.

ADORNO, T. W. e HORKHEIMER, M. Dialética do Esclarecimento. Tradugdo: Guido
Antonio de Almeida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985.

ARISTOFANES. As aves. Traducdo: Antonio Medina Rodrigues. S&o Paulo: Editora 43, 2001.

. As rds. Traducdo: Mario da Gama Kury. Sao Paulo: Expresso Zahar.

. Nuvens, Teatro Grego. Selecéo, introducgéo, notas e traducéo direta do grego por

Jaime Bruna. Sdo Paulo: Editora Cultrix.

ARISTOTELES. Poética. Traducdo: Eudoro de Souza. Selecdo: José Américo Motta Pessanha.
Sdo Paulo: Nova Cultural, 1987. Colecdo Os Pensadores, vol.2.

. Retorica. Tradugdo portuguesa de E. de Sousa. Lisboa: Imprensa Nacional, 1990.

. Poética. Tradugdo, introducdo e notas: Paulo Pinheiro. Sdo Paulo: Editora 34,

2015.
ASLAN, Odete. O Ator no século XX. Traducdo: Rachel A. de Baptista Fuser, Fausto Fuser e J.
Guinsburg. S&o Paulo, Perspectiva (Estudos: 119/dirigida por J. Guinsburg), 2010.

AUERBACH, Erich. Mimesis: a representacdo da realidade na literatura. Varios tradutores. Sao

Paulo: Perspectiva, 2004.

BARBA, Eugenio e SAVARESE, Nicola. A Arte Secreta do Ator. Superviséo de traducdo: Luis

Otavio Burnier. Sdo Paulo; Campinas: Hucitec; Ed. Unicamp, 1995.

BENJAMIN, Walter. Que € o teatro épico? Um estudo sobre Brecht in Magia e Téecnica, Arte e
Politica. Tradugéo: Sergio Paulo Rouanet. Prefacio: Jeanne Marie Gagnebin. Obras Escolhidas,
Volume 1. S&o Paulo: Brasiliense, 72 Ed., 1994.



149

BENTLEY, Eric. A experiéncia viva do Teatro. Trad.: Alvaro Cabral. 22 Ed. Rio de Janeiro: Zahar
Editores, 1981.
. O Dramaturgo como Pensador, Um Estudo da Dramaturgia nos Tempos

Modernos. Tradugdo: Ana Zelma Campos. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1991.

BERRETTINI, Célia. O Teatro ontem e hoje. Sdo Paulo, Perspectiva, 1980.

BERTHOLD, Margot. Histéria Mundial do Teatro. Trad.: Maria Paula V. Zurawski, J. Guinsburg,

Sérgio Coelho e Clovis Garcia. 5% ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011.

BERTRAND, Dominique et al. Le Théatre: cours, documents, dissertations. France: Bréal
editions, 2007. Collection Grand Amphi Littérature.

BONFITTO, Matteo. O Ator Compositor. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011.

BOSI, Alfredo. Reflexdes sobre a Arte. Série Fundamentos. S4o Paulo; Ed. Atica, 1986.

BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional. Traduc¢do: Denise Bottmann. Colecdo Todas as Artes.
Sao Paulo: Marins Fontes, 2009.

BROOK, Peter. Ponto de Mudanca. Traducdo: Antonio Mercado e Elena Gaidano. 22 Ed. rio de
Janeiro: civilizacdo Brasileira, 1995.

. A porta aberta, reflexdes sobre a interpretacdo e o teatro. Traducdo: Antonio

Mercado. 22 Ed. Rio de Janeiro: Civilizag&o brasileira, 2000.

CAMPOS, Edemilson Antunes de. A tirania de Narciso: alteridade, narcisismo e politica. Séo
Paulo: Annablume; FAPESP, 2001.

CANDIDO, Antonio; ROSENFELD, Anatol; PRADO, Décio de Almeida; GOMES, Paulo Emilio
Salles. A Personagem de Ficgdo. Colegéo Debates. 112 Ed. S&o Paulo: Perspectiva, 20009.



150

CARLSON, Marvin. Teorias do Teatro: estudo histérico-critico, dos gregos a atualidade.
Traducdo: Gilson César Cardoso de Souza. Sdo Paulo: Ed. UNESP, 1997.

CARVALHO, Sérgio de (org). O Teatro e a Cidade: li¢cbes de historia do teatro. Sdo Paulo:
Secretaria Municipal de Cultura, 2004.

CASSIRER, Ernst. A questdo Jean-Jacques Rousseau. Prefacio e Posfacio de PETER GAY.
Traducgdo: Erlon José Paschoal, revisdo: Isabel Maria Loureiro. Sdo Paulo: Ed. UNESP, 1999.

CHAUNU, Pierre. A Civilizacdo da Europa das Luzes. Volumes | e Il. Traducdo Manuel Jodo

Gomes. Lisboa, Portugal: Editorial Estampa, 1985.

COURTNEY, Richard. Jogo, Teatro & Pensamento. Tradugédo: Karen Astrid Muller e Silvana

Garcia. Sdo Paulo: Perspectiva, 1980.

CRONK, Nicholas. Compéndio da Cambridge sobre Voltaire. Traducdo Cristian Clemente,
revisdo: Fernanda Brito Bincoletto. Sdo Paulo: Madras, 2010.

DESGRANGES, Flavio. A Pedagogia do espectador. 22 Ed. Sdo Paulo: Editora Hucitec, 2010.

. A'inversédo da Olhadela, alteragcdes no ato do espctador teatral. S8 Paulo:

Editora Hucitec, 2012.

DIDEROT, Denis. Euvres. Paris: Gallimard, «Bibliotheque de la Pléiade», 1951.
Discurso sobre a poesia dramética. Tradugdo, organizacdo, apresentacdo e
notas: Franklin de Mattos. 22 ed. S&o Paulo: Cosac Naify, 2005.

. Jacques, o Fatalista e seu Amo. Tradug&o, organizagdo e notas: Magnolia Costa

Santos. Sdo Paulo: Nova Alexandria, 2001.

. Obras I — Filsosofia e Politica. Traducédo, organizagéo e notas: J. Guinsburg. Sdo

Paulo: Perspectiva, 2000.
. "Comédien" Encyclopédie. Genebra: Pellet, vol. VIII, 1778.




151

. As joias indiscretas. Traducdo: Eduardo Branddo. Sdo Paulo: Global Editora,

1986.

. Carta sobre o0s cegos para uso dos que véem; adi¢do a Carta precedente; O

sobrinho de Rameau; Didalogo entre D’Alembert e Diderot; O sonho de D’Alembert; Continuagdo
do dialogo, Paradoxo sobre o Comediante; Traducdo e notas: Marilena Chaui e J. Guinsburg. Séo
Paulo: Abril Cultural, 1979. Colecdo Os Pensadores.

.Jean Le Rond d’ Alembert e. Verbetes Politicos da Enciclopédia. Traducéo: Maria

das Gracas de Souza. S&o Paulo: Discurso Editoria: Editora Unesp, 2006.

. Obras Il — Estética, Poética e Contos. Traducdo, organizacdo e notas: J.

Guinsburg. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000.

. Obras Ill — O sobrinho de Rameau. Traducdo, organizacéo e notas: J. Guinsburg.

S&o Paulo: Perspectiva, 2000.

DIGAETANI, John Louis. Convite & Opera. Traducdo: Bruno Luiz Furlanetto. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 1988.

ENDORE, Guy. O Coracao e o Espirito, a estdria de Rousseau e Voltaire. Traducdo: Brenno

Silveira. Sdo Paulo: Companhia Editora Nacional, 1965.

FARET, Nicolas. L honnete-homme ou, [’art de plaire a la court. Paris: chez Pierre Trabodillet,
MDCLXXXI, 1681.

FO, Dario. Manual Minimo do Ator. Organizacdo: Franca Rame; traducdo: Lucas Baldovino e
Carlos David Szlak. 22 ed. Sdo Paulo: Editora SENAC, 1999.

FOUCAULT, Michel. O Governo de Si e dos Outros. Tradugdo: Eduardo Brand&do. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2010.

FREITAS, Jacira de. Politica e festa popular em Rousseau: a recusa da representacao. Sao Paulo:
Ed. Fapesp, 2003.



152

GARCIA, Claudio Boeira. As Cidades e suas Cenas. ljui-RS: Ed. Unijui, 1999.

GASSNER, John. Mestres do Teatro I. Tradugédo: Alberto Guzik; J. Guinsburg. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1997.

GOETHE, Johann Wolfgang von. Os anos de aprendizado de Wilhem Meister. Traducdo: Nicolino
Simone Neto. S&o Paulo: Editora 34, 2009.

GRAY, John. Voltaire: Voltaire e o lluminismo. Traducdo: Gilson César Cardoso de Sousa. Sdo
Paulo: Ed. UNESP, 1999.

GUSKIN, Harold. Como Parar de Atuar. Tradugdo: Denise Weinberg, Eduardo Muniz. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012.

HAZARD, Paul. Crise da consciéncia européia. Traducdo: Oscar de Freitas Lopes. Lisboa,
Portugal: Edigdes Cosmos, 1948.

. O pensamento europeu no século XVIII. Traducéo: Carlos Grifo Babo. Lisboa,

Portugal: Editorial Presenca, 1989.

JAEGER, Werner Wilhelm. Paideia, a formag¢&o do homem grego. Tradugéo: Artur M. Parreira.
Séo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2013.

KOUDELA, Ingrid Dormien. Jogos Teatrais. Sdo Paulo: Perspectiva (Debates; 189/ dirigida por
J.Guinsburg), 2006.

LEPAPE, Pierre. Voltaire: nascimento dos intelectuais no século das Luzes. Traducdo: Mario

Pontes. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1995.

MAIA, Reinaldo. O Ator Criador. S&o Paulo: Ed. Folias, 2005.
. Brecht visto da rua ou o teatro de todos os dias. S&o Paulo: Edicéo especial do
Grupo Folias, 2001.




153

MATOQOS, Franklin de. O Filésofo e o Comediante: ensaios sobre literatura e filosofia na
llustracdo. Prefacio de Bento Prado Janior. Sdo Paulo: Ed. UFMG, 2001.
. A Cadeia Secreta: Diderot e o romance filosofico. S&o Paulo: Cosac & Naify,

2004.
. O Espetaculo Teatral segundo Diderot. Discurso, 17 (Revista do Departamento
de Filosofia da FFLCH da USP). Séo Paulo: Ed. Polis, 1988.

MAUROIS, André. O Pensamento vivo de Voltaire. Traducdo: Livio Teixeira, Sdo Paulo: Martins,
Ed. da Universidade de S&o Paulo, 1975.

MINOIS, Georges. Histéria do Riso e do Escarnio. Traducdo: Maria Elena O. Ortiz Assumpgcéo.
Sdo Paulo: Editora UNESP, 2003.

NASCIMENTO, Maria das Gragas. Voltaire, a Razdo Militante. Colecdo Logos, Sdo Paulo:
Moderna, 1993.

NOVAES, Adauto (org.). Etica. Sdo Paulo: Cia. das Letras, Secretaria Municipal de Cultura, 1992.

OLSEN, Mark. As méscaras mutaveis do Buda Dourado: ensaios sobre a dimensao espiritual da

interpretagédo. Tradugdo: Nanci Fernandes. S&o Paulo: Perspectiva, 2004.

PALLOTTINI, Renata. Dramaturgia: a construcéo do personagem. S&o Paulo: Atica, 1989.

. O que é Dramaturgia. Colegdo Primeiros Passos; 316. Sdo Paulo: Brasiliense,

2005.

PARDO, Ana Ldcia (organizacdo). A Teatralidade do Humano. S&o Paulo: Edi¢cbes SESC-SP,
2011.

PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Traducdo: J. Guinsburg; Maria Lucia Pereira. 3%d. S&o

Paulo: Perspectiva, 2008.



154

PEIXOTO, Fernando. Opera e Encenacéo. Rio de Janeiro, Editora Paz e Terra S/A, 1986.

PLATAO. Republica. Tradugdo: Anna Lia Amaral de Almeida Prado; revis&o técnica e introdugéo:
Roberto Bolzani Filho. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006.

. O Banquete; Fédon; Sofista; Politico. Traducdo e Notas: José Cavalcante de Souza

(O Banquete); Jorge Paleikat e Jodo Cruz Costa (Fédon, Sofista, Politico). Selecdo de textos: José
Américo Motta Pessanha. — 22 ed. — So Paulo: Abril Cultural, 1979.

. fon. Traducgo: Claudio Oliveira. Prefacio e Pésfacio: Alberto Pucheu. Colecio
Filo/Estética 2. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2011.

PORTICH, Ana. A arte do ator entre os séculos XVI e XVIII: da Commedia dell’ Arte ao Paradoxo
do comediante. S&o Paulo: Perspectiva; FAPESP, 2008.

PRADO JUNIOR, Bento. A retorica de Rousseau. Organizacdo e apresentacdo: Franklin de
Mattos. S&o Paulo: Cosac Naify, 2008.
. A retdrica de Rousseau. Organizacdo e apresentacdo: Franklin de Mattos. Sao
Paulo: Cosac Naify, 2008.

. Filosofia e Belas-Letras no Século XVIII; In: MATQOS, Franklin de. O Filésofo
e o Comediante: ensaios sobre literatura e filosofia na llustragdo. Prefacio de Bento Prado Janior.
Séo Paulo: Ed. UFMG, 2001, p.9-19.

. Etica e Estética: uma versdo neoliberal do Juizo do Gosto, in Etica e Cultura,

organizacdo: Danilo Santos de Miranda. Sdo Paulo: Perspectiva, SESC, 2011.
. Romance, Moral e Politica no Século das Luzes: o caso de Rousseau. Discurso,
17 (Revista do Departamento de Filosofia da FFLCH da USP). S&o Paulo: Ed. Polis, 1988.

PRADO, Raquel de Almeida. Perversao da retérica, retorica da perversdo. Sao Paulo: Ed. 34,
1997.
. A Jornada e a Clausura: figuras do individuo no romance filoséfico. Cotia-SP:

Atelié, 2003.



155

RANCIERE, Jacques. O Espectador emancipado. Traducdo: lvone C. Benedetti. Sdo Paulo:
Editora WMF Martins Fontes, 2012.

RICHARD, André. A Critica de Arte. Traducdo: Maria Salete Bento Cicaroni. S&o Paulo: Martins
Fontes, 1989.

ROMANO, Roberto. Siléncio e Ruido: a satira em Denis Diderot. Camnpinas-SP: Editora da
UNICAMP, 1996.

ROSENFELD, Anatol. Texto/Contexto. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 3? edi¢do, 1976.

ROUBINE, Jean-Jacques. A Arte do Ator. Traducgdo: Yan Michalski e Rosyane Trotta. Rio de
Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1987.

ROUSSEAU, Jean-Jacques. Les Confessions; Rousseau Juge de Jean Jaques — Dialogues; Les
Réveries du Promeneur Solitaire; In: Euvres Complétes. Paris: Gallimard: Bibliothéque de la
Pléiade. Tome | (1959): Publiés et commentes par: GAGNEBIAN, Bernard; OSMONT, Robert;
RAYMOND, Marcel.

. A M. D’Alembert; Lettre sur | ‘Opéra Italien et Frangais, Lettre sur la Musique

Frangoise; Essai sur [’Origine des Langues; Dictionnaire de Musique;, Appendices: I. De
’Imitation Théatrale. In: (Euvres Completes. Paris: Gallimard: Bibliotheque de la Pléiade. Tome
V (1995): Edition publiée sous la direction: GAGNEBIN, Bernard; RAYMOND, Marcel.

. Dictionnaire de Musique; In: Euvres Complétes. Paris: Gallimard: Bibliotheque
de la Pléiade. Tome V (1995): Publiés et commentés par: GAGNEBIAN, Bernard; OSMONT,
Robert; RAYMOND, Marcel.

. Discours sur les sciences et les arts; Discours sur [’origine de l’inégalité parmi

les hommes; Du Contrat Social. In: Euvres Complétes. Paris: Gallimard: Bibliothéeque de la
Pléiade. Tome 1l (1964): Publiés et commentés par: GUYON, Bernard; GUYOT, Cahrly;
SCHERER, Jacques.

. Emile ou De I’Education. \n: Euvres Complétes. Paris: Gallimard: Bibliothéque
de la Pléiade. Tome IV (1969): Publiés et commentés par: BURGELIN.




156

. Julie, ou La Nouvelle Heloise; Théatre : Narcisse ou L’Amant de lui-méme. In:

(Euvres Complétes. Paris: Gallimard: Bibliotheque de la Pléiade. Tome Il (1961): Publiés et
commentés par: GUYON, Bernard; GUYOT, Cahrly; SCHERER, Jacques.
. Lettre a d’Alembert. Edition avec dossier: BUFFAT, Marc. Paris: Flammarion,

2003.

. Lettres De M. J. J. Rousseau ; In : Collection Compléte des Oeuvres, Genéve,
1780-1789, vol. 13.

.De L'imitation théatrale; In: Euvres Completes. Paris: Gallimard: Bibliotheque
de la Pléiade. Tome V (1995): Publiés et commentés par: GAGNEBIAN, Bernard; OSMONT,
Robert; RAYMOND, Marcel.

.De L'imitation théatrale; In: (Euvres Complétes. Paris: Gallimard: Bibliotheque
de la Pléiade. Tome V (1995): Publiés et commentés par: GAGNEBIAN, Bernard; OSMONT,
Robert; RAYMOND, Marcel.

. As Confissdes. Prefacio e Traducdo: Wilson Lousada. Sdo Paulo: Ediouro.

. As Confissbes. Traducdo: Rachel de Queiroz. 22 ed. Sdo Paulo: Athena, 2 v, 1959.

. Carta a d’Alembert. Tradugdo: Roberto Leal Ferreira. Apresentacdo e introducéo:
L. F. Franklin de Matos. Campinas: Ed. UNICAMP, 1993.

. Carta sobre a musica francesa. Tradugdo: José Oscar de Almeida Marques e
Daniela de Fatima Garcia. In: Textos didaticos. Campinas: Ed. UNICAMP/IFCH, 2005.

. Do contrato social; Ensaio sobre a origem das linguas; Discurso sobre a origem

e os fundamentos da desigualdade entre os homens; Discurso sobre as ciéncias e as artes.
Traducdo: Lourdes Santos Machado. Introducdo e notas: Paulo Arbousse-Bastide e Lourival
Gomes Machado. 22 ed. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978. Colecdo Os Pensadores.

. Emilio ou Da Educag&o. Tradugdo: Roberto Leal Ferreira. Sdo Paulo: Martins

Fontes, 1999.

. Ensaio sobre a origem das linguas. Traducdo: Fulvia M. L. Moretto;

apresentacdo: Bento Prado Janior. Campinas: Unicamp, 1998.

. Julia ou A nova Heloisa. Traducgéo, introducdo e notas: Fulvia M. L. Moretto.

Campinas: Ed. Unicamp, 1994.
. Os devaneios do caminhante solitario. Tradugdo: Julia da Rosa Simdes. Porto
Alegre: L&PM, 2008.




157

RYNGAERT, Jean-Pierre. Jogar, representar: praticas dramaticas e formacdo. Traducao: Céassia

Rachel da Silveira. S&o Paulo: Cosac Naify, 2009.

SALINAS FORTES, Luiz Roberto. Dos Jogos de teatro no pensamento pedagdgico e politico de
Rousseau. Discurso, 10 (Revista do Departamento de Filosofia da FFLCH da USP). Séo Paulo,
1979.

. Paradoxo do Espetéculo, Politica e Poética em Rousseau. S&o Paulo: Discurso

Editorial, 1997.
. Rousseau, o Teatro, a Festa e Narciso. Discurso, 17 (Revista do Departamento
de Filosofia da FFLCH da USP). Sdo Paulo: Ed. Polis, 1988.

SCHILLER, Friedrich. A Educacdo Estética do Homem. Traducdo: Roberto Schwarz e Marcio

Suzuki. Sdo Paulo: lluminuras, 1989.

SIMPSON, Matthew. Compreender Rousseau. Traducao: Hélio Magri Filho e Andréa Drummond.
Petrépolis-RJ: Vozes, 2009.

SOUZA, Maria das Gracas. Natureza e llustracdo: sobre o materialismo de Diderot. Sdo Paulo:
Editora UNESP, 2002.

SPOLIN, Viola. Improvisacéo para o teatro. Traducéo: Ingrid Dormien Koudela; Eduardo José de

Almeida Amos. Sdo Paulo: Perspectiva, 1998.

STANISLAVSKI, Constantin. A construcédo do personagem. Traducéo: Pontes de Paula Lima. Rio
de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2008.

. A preparacdo do ator. Traducdo: Pontes de Paula Lima. Rio de Janeiro:

Civilizacéo Brasileira, 1968.



158

STAROBINSKI, Jean. Jean-Jacques Rousseau: a transparéncia e o obstaculo. Traducdo: Maria
Ldcia Machado. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1991.

. As mascaras da civilizacdo. Tradugdo: Maria Llcia Machado. Sdo Paulo:

Companhia das Letras, 2001.

SZONDI, Peter. Teoria do Drama Burgués. Traducdo: Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac &
Naify, 2004.

TODOROQV. Tzvetan. O espirito das Luzes. Tradugdo: Monica Cristina Corréa. Sdo Paulo: Editora
Barcarolla, 2008.

TOUCHARD, Pierre-Aimé. Dioniso: apologia do teatro: seguido de O Amador de teatro ou A
regra do jogo. Traducdo: Maria Helena Ribeiro da Cunha e Maria Cecilia Queir6s de Morais Pinto.
Sédo Paulo: Cultrix; Edusp, 1978.

. O Teatro e a Angustia dos Homens. Traduc¢do: Pedro Paulo de Sena Madureira e

Bruno Palma. Sao Paulo: Livraria Duas Cidades, 1970.

VALCARCEL, Amelia. Etica contra Estética. Traducdo: Newton Cunha. S&o Paulo: Perspectiva,
SESC, 2005.

VOLTAIRE, Francois Marie Arouet de. Ouvres complétes, Ed. L. Moland, Paris: Garnier, 1877-
85.

. A Princesa da Babil6nia. Traducdo: Renata Cordeiro. Colecdo Novos Caminhos.
Sdo Paulo: Landy editora, 2006.

Candido. Traducdo: A.P. Marie Cambe. Introducdo: Ricardo Campi. Rio de
Janeiro: Newton Compton Brasil Ltda, 1996.

Cartas Inglesas; Tratado de Metafisica; Dicionario Filosofico; O Fildsofo

ignorante. Traducdo, sele¢do e notas: Marilena de Souza Chaui, Tradugéo: Bruno da Ponte e Jodo
Lopes Alves. S&o Paulo: Abril Cultural, 1978. Cole¢do Os Pensadores.

. O Ateu e o0 Sabio. Traducao: Antonio Geraldo da Silva. Sdo Paulo: Ed. Escala.




159

O Homem de Quarenta Escudos. Tradugdo: Antonio Geraldo da Silva. Séo
Paulo: Editora Escala, 2007.

. Cartas Filosoficas. Traducdo: Marcia Valéria Martinez de Aguiar. Revisédo:
Andréa Stahel M. da Silva. Séo Paulo: Martins Fontes, 2007.

. Cartas lluministas. Traducao e organizacdo: André Telles e Jorge Bastos. Rio de
Janeiro: Zahar, 2011.

. Tratado sobre a Tolerancia.Tradugdo: Paulo Neves. Introducdo: René Pomeau.
22 Ed. S&o Paulo: Martins Fontes, 2000.

WILSON, Arthur McCandless. Diderot. Traducdo: Bruna Torlay. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012.



160

ANEXO UM

UMA ATRIZ DESCABELADA

UMA ATRIZ DAS LUZES

Dramaturgia de
Helder Mariani

a partir da pesquisa: Um ator paradoxal, um ator das Luzes
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Apresentacao

“(...) o dramaturgo, a figura esquecida dos palcos modernos.
Esquecida? Sei que irdo me dizer que ele esta muito longe disto,
pois ocupa um lugar de destaqgue num tipo de hierarquia
industrial. Devemos fazer aqui a distin¢do entre dramaturgos
imaginativos e aqueles comités de homens de negdcios e
fabricantes de scripts que colocam espetaculo da Broadway e
shows de Hollywood nas mesmas linhas de montagem
intelectual. Em outras palavras, devemos distinguir entre arte e a
mercadoria no teatro.”

Eric Bentley, O Dramaturgo como Pensador. 5

Nos meus trabalhos teatrais, nos Gltimos dezesseis anos, sempre tenho vontade de exercitar
outras fungdes, e me ponho a pensar no figurino, iluminacgéo etc. Entdo, coloco-me na funcéo de
encenador — que muito me agrada, pois minha pratica como professor, muitas vezes, me coloca
nessa fungdo, ¢ mesmo que, as vezes, eu prefira atuar como ator, o lado “professor/encenador”
ganha forca e acaba atrapalhando o “ator jogador” em mim, que luta, sempre, para se aprimorar em
cena... Assim, me aventurei também pelos caminhos da dramaturgia. Penso que o ator pode se
aventurar em todas as funcOes teatrais, acredito que quanto mais ele desenvolve essas outras
funcgBes, mais ele aprimora seu oficio de ator, assumindo suas escolhas artisticas e politicas —
estética e ética. Nao tenho intencdo de ser “especialista” em nenhuma delas, mas, com essas
experiéncias, o “ator construtor”, que prepara a cena, pode criar de modo cada vez mais completo,
dentro de um espetaculo de teatro®.

Em qualquer fun¢do que exer¢o no teatro, o “professor interno” sempre me chama a atengao
e me faz manter presente a preocupacdo de ndo fazer parte de uma “hierarquia industrial”, ndo
produzir dentro de “linhas de montagem intelectual”, para poder sempre “distinguir entre arte e a
mercadoria no teatro”, distingdo que sempre € objeto de reflexdo com os estudantes, em sala de
aula—manter essa coeréncia entre o que reflito na escola e o que represento no palco é um exercicio

de cidadania; o “ator cidadao” sempre me convoca a ela!

5 BENTLEY, Eric. O Dramaturgo como Pensador, Um Estudo da Dramaturgia nos Tempos Modernos. Tradugao:
Ana Zelma Campos. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1991. P. 25.
55 Ver anexo dois “Folias Galileu”, com o pensamento de Reinaldo Maia sobre o “ator criador”.
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Minha dissertacdo de mestrado, por exemplo, foi acompanhada de um anexo dramaturgico:
Os devaneios do barbaro solitario. Continuei a trabalha-lo depois do mestrado: foram muitas
leituras dramaéticas realizadas por colegas atores e musicos, dirigidas por Dagoberto Feliz; elas me
deram a inspiracdo necessaria para tornd-lo mais “teatral”. Depois de retrabalhar o texto varias
vezes a partir da contribuicdo poderosa dos artistas que participaram daquelas leituras, tenho hoje
uma nova versdo do texto teatral, que recebeu um prémio de dramaturgia do edital PROAC, da
Secretaria de estado da Cultura, de S&o Paulo.

Esse é o0 “método” que utilizo para escrever meus textos de teatro: escrevo as cenas que séo
lidas por “atores propositivos”, isto ¢, atores que propde a concretizacdo daquelas palavras no
palco, a transformam no jogo cénico, mostram o quanto elas tém, ou ndo, de potencial cénico. A
partir desses exercicios dos atores com as palavras, vou reescrevendo o texto com os novos olhares
que os eles me trazem nas suas improvisacoes/representacoes.

Assim, trago agora como anexo deste trabalho de doutorado, uma nova proposta
dramaturgica para posteriormente ser lida e encenada por atores, até se transformar de vez num
texto dramaturgico.

A proposta desta dramaturgia é clara: num cabaré - como aqueles que ndo existem mais,
que fizeram parte das atragdes noturnas de grandes cidades europeias, como por exemplo, Paris —
encontram-se 0s trés principais homens de teatro desta pesquisa: Voltaire, Rousseau e Diderot,
acompanhados da grande atriz francesa Mademoiselle Clairon. O objetivo do encontro € discutir
teatro — coisa que tantos tanto fizeram naquele século XVI1I — através da figura do ator, ou melhor,
de Mademoiselle Clairon, famosa atriz da Comédie Francaise, respeitada pelos trés! Néo ha,
portanto, uma grande trama ou conflitos dramaticos, mas um momento ladico de expressdo de
ideias, de musica e poesia — um Banguete platdnico.

O texto ¢ uma colagem de fragmentos de minhas pesquisas sobre textos, de natureza
diversa, dos trés pensadores e da atriz Clairon, com seu Mémoires d’Hyppolite Clarion, et
refléxions sur ['art dramatique; publiés par élle-méme, que me inspirou nas reflexdes sobre o oficio
do ator. As musicas propostas sdo icones da musica popular francesa, que dialogam com o que
acontece nas cenas, ajudam a contar a histéria; e também deslocam a discussao estética do seculo
XVIII para 0 mundo contemporéaneo.

N&o busco aqui um texto académico, mas um texto de teatro — livre, como qualquer arte —

mas que parte de uma reflexdo filosofica. Com esta dramaturgia, asseguro o lado pratico de minhas
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reflexdes, a vontade de levar para a cena as questdes filosoficas que tanto me mobilizam. Mas
acredito que sua presenca nesta tese, como anexo, pode também, de algum modo, iluminar as
reflexdes teoricas, colocando-as sob outra chave.

Assim, vou cumprindo, no exercicio artistico, o que considero o ideal de minha pratica

pedagdgica, como professor e ator: aliar filosofia e teatro, na construgdo do ser humano.

Helder Mariani
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PROLOGO

(Em cena, num ambiente de cabaré francés, quatro atores aguardam a chegada da plateia. Cada um,
solitario, num canto diferente do palco)

Clairon: Madames et messieurs, bienvenue! Aqui, no Café de la Régence, na praca do Palais
Royal, onde se encontram os jogadores, 0s libertinos e os artistas de todas as espécies - incluindo
0s atores - e ainda os philosophes, enfim, todos os habitantes de uma Paris cheia de novas ideias,
filoséficas, politicas e artisticas - a Paris esfuziante do século das Luzes. O encontro que vao
presenciar hoje aqui, serd protagonizado por trés figuras conhecidissimas, “figurinhas carimbadas”
de la ville lumiere... Este encontro, se ndo aconteceu historicamente, aconteceu através da
literatura, da filosofia, das artes e do teatro! Eles se conheceram na intimidade das palavras, nas
expressdes artisticas e filosoficas proprias a suas diferentes intensidades pessoais: sdo 0s
pensadores - ¢ “homens de teatro” - Voltaire, Rousseau e Diderot. Esta que vos fala, Hyppolite
Caliron, mademoiselle Clairon, é uma humilde atriz da Comédie Francaise.

Que todos possam usufruir — e se deliciar — neste banquete de ideias, neste encontro titanico
entre esses trés personagens que revolucionaram, pelos seus escritos e pelas suas ideias, 0
pensamento do século XVIII - o século das Luzes - numa Paris no auge de seu poder cultural, em

meio a uma grande crise da consciéncia europeial

Musica: C’est si bon (Henri Betti e André Hornez)
C'est si bon,

De partir n'importe ou,

Bras dessus bras dessous,

En chantant des chansons,

C'est si bon,

De se dire des mots doux,

De petit rien du tout,

Mais qui en disent long.

En voyant notre mine ravie

Les passants dans la rue, nous envient

C'est si bon,
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De guetter dans ses yeux

Un espoir merveilleux

Qui donne le frisson

C'est si bon

Cette petite sensation

c¢a vaut mieux qu'un million
C'est tellement tellement bon

(Durante a musica)

Diderot: Este tempo produzird, certamente, uma revolugdo nos espiritos, e espero que os tiranos,

0s opressores, 0s fanaticos e os intolerantes ndo ganhem nada com tudo isto.

Voltaire: Que contraste! Que evolucdo tdo brusca! A hierarquia, a disciplina, a ordem garantida
pela autoridade, os dogmas que regulavam a vida com firmeza: eis o que os homens do século XVII
amavam! SujeicGes de toda ordem, autoridades, dogmas: eis 0 que 0s homens do século XVIII
detestaram! Os primeiros eram cristdos e acreditavam no direito divino. Os do XVIII eram anti-

cristdos e pregavam o direito natural.

Rousseau: Os primeiros viviam a vontade numa sociedade que se dividia em classes desiguais. Os
segundos sonham sé com a igualdade. A razdo passa a ndo ser mais uma sabedoria equilibrada. A
razdo torna-se uma audécia critica. Os paradoxos crescem, as artes fervem e o Ancien Régime
desmorona.

Clairon: Voila!
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Cenaum

Voltaire, a celebridade

Voltaire: Lamentara quem quiser os velhos tempos e o jardim de nossos primeiros pais. Eu,
agradecido a natureza tdo sabia que, para meu proveito, me fez nascer nesta época — tdo
desacreditada por nossos tristes criticos — € como um desses que venho hoje vos encontrar...

Este tempo profano foi feito para meus costumes: amo o luxo, a indoléncia, todos 0s

prazeres, todos os tipos de arte. Admiro a boa apresentacéo, o bom gosto e 0s ornamentos.
O ouro da terra e os tesouros das ondas, seus habitantes e 0s povos do ar: tudo serve ao luxo e aos
prazeres desse mundo. O supérfluo, coisa muito necessaria, reuniu os dois hemisférios: vejam esses
velozes navios que partem da Europa a procura de boas trocas. Nossos vinhos franceses fascinam
0s sultdes!

Na infancia da Natureza, nossos bons antepassados viviam na ignorancia. Ndo conheciam
nem o “teu”, nem o “meu”. Eles vivam nus: nada tinham, nada sabiam; assim, nada podiam
compartilhar. Um bom vinho fresco, uma mousse, uma calda... nada disso aquecia a triste garganta
de Eva. Querido Ad&o, meu bom pai, o que fazias no Jardim do Eden? Trabalhavas para o estlpido
género humano? Acariciavas a Senhora Eva, a minha mae?... Unhas compridas, escuras e
esburacadas, cabeleira desgrenhada, a tez escura e a pele encarquilhada e ressequida. Eis como era
0 estado de Natureza!

Mas agora, meus amigos, querem saber um pouco sobre nossos “dias malditos”? Seja em
Paris, em Londres ou em Roma, qual € o0 modo de passar os dias de um honnéte homme? Chegue
perto dele: a quantidade de belas-artes, como se fossem criancas alegres, se mostram aos seus
olhos: a arquitetura e sua simetria, o pincel feliz, por exemplo, do sabio Poussian, as artes em todas
as suas mais belas manifestacdes e o teatro. E preciso ir a este palacio magico, onde os belos versos,
a danca, a musica — enfim, a arte de enganar os olhos com as cores, a arte mais feliz de seduzir os
coracBes. O honnéte homme ira assobiar uma nova épera, vai prontamente admirar as obras de
Rameau, vai jantar em meio a brilhos e delicias. Um cozinheiro € um mortal divino! A espuma
fervilhante de nossos vinhos é a nossa imagem mais brilhante; nds, os franceses! Eu, Voltaire - 0
poeta e ator, 0 pensador tolerante com as ideias e intolerante com os fanatismos — estou no paraiso

terrestre!



Musica: Paris sera toujours Paris! (Maurice Chevalier)

Par précaution on a beau mettre

Des croisillons & nos fenétres

Passer au bleu nos devantures

Et jusqu'aux pneus de nos voitures

Désentoiler tous nos musées

Chambouler les Champs Elysées

Emmailloter de terre battue

Toutes les beautés de nos statues

Voiler le soir les réverbéres

Plonger dans le noir la ville lumiére
Paris sera toujours Paris!

La plus belle ville du monde

Malgré I'obscurité profonde

Son éclat ne peut étre assombri

Paris sera toujours Paris!

Plus on réduit son éclairage

Plus on voit briller son courage

Sa bonne humeur et son esprit

Paris sera toujours Paris!

Pour qu'a ce bruit chacun s'entraine

On peut la nuit jouer d'la siréne

Et nous contraindre & faire le zouave

En pyjama dans notre cave

On aura beau par des oukases

Nous couper I'veau et méme le jazz

Nous imposer le masque a gaz

Des mots croisés a quatre cases

Nous obliger dans nos demeures

A nous coucher tous a onze heures
Paris sera toujours Paris!

La plus belle ville du monde

Malgré I'obscurité profonde

Son éclat ne peut étre assombri

Paris sera toujours Paris!

Plus on réduit son éclairage

Plus on voit briller son courage

Sa bonne humeur et son esprit

Paris sera toujours Paris!

Bien que ma foi, depuis octobre

Les robes soient beaucoup plus sobres

Qu'il y ait moins d'fleurs et moins d'aigrettes
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Que les couleurs soient plus discrétes

Bien qu'aux galas on élimine

Les chinchillas et les hermines

Que les bijoux pleins de décence

Brillent surtout par leur absence

Que la beauté soit moins voyante

Moins effrontée moins provocante
Paris sera toujours Paris!

La plus belle ville du monde

Méme quand au loin le canon gronde

Sa tenue est encore plus jolie

Paris sera toujours Paris

On peut limiter ses dépenses

Sa distinction son élégance

N'en ont alors que plus de prix

Paris sera toujours Paris!
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Cena dois

Rousseau, o barbaro

Rousseau: Eu sé. Sinto meu coracdo e conheco 0os homens. N&o sou feito como nenhum dos que
ja vi: e ouso crer que ndo sou feito como nenhum dos que existem. Se ndo sou melhor, sou pelo
menos, diferente. Senti, antes de pensar. Recebi 0 nome de Jean-Jacques Rousseau. N&o sou um
philosophe, sou cidaddo de Genebra, mas sou 0 homem que se coloca como seu préoprio objeto de
estudo; que busca ardentemente colocar em pratica, na prépria vida, as questdes tratadas nas minhas
obras. Sempre segui mais minha imaginacdo do que a realidade que me cercava. Jean-Jacques
Rousseau, 0 homem incomum no século das Luzes, um bérbaro no meio da civilizagdo mais
requintada — e artificial. O gosto pelas coisas imaginarias e essa facilidade que tenho de torna-las
vividas acabou por me trazer certo desgosto de tudo o que me cercava e determinou esse amor a
soliddo, que me ficou desde aquele tempo... Desde a adolescéncia, descontente de mim e de tudo,
sem gosto pela minha situagdo, sem os prazeres da minha idade, devorado por desejos cujo objetivo
ignorava, chorando sem motivo, suspirando sem saber por que; enfim, acariciando ternamente
meus sonhos, ja que nada mais via ao meu redor que a eles pudesse se equivaler. A custa de brigas,
pancadas, leituras escondidas e mal escolhidas, tornei-me taciturno e selvagem, o barbaro que sou

hoje. Minha cabega comegou a se alterar, e comecei a viver como um lobisomem.

Musica: La grande cité (Marguerite Monnot / Edith Piaf)
1. Je suis né dans la cité
Qui enfante les usines,
La ou les hommes turbinent
Toute un' vie sans s'arréter,
Avec leurs haut's cheminées
Qui s'élancent vers le ciel
Comm'pour cracher leur fumée,
En des nuages artificiels.
Et dans le bruit des sirenes
Des hommes vont, des hommes viennent,
C'est la grand'ville qui surgit,
C'est la grand'ville qui surgit.
Refrain



Comm’ c'est dréle
Ces gens qui marchent dans la rue,
Comm' c'est dréle
La vie perdue dans la cohue,
La sérénade des fauchés
Monte comme une mélopée
La sérénade des gens biens,

Et puis des ceuss' qui n'sont pas bien,

Et moi je les regarde viivre
Et j'trouv' ca dréle.
J'trouv' plus ¢a droéle.
2. Juste au bout de la cité
On ne voit plus les usines,
On ne voit que la fumée
Des bateaux et leurs machines
Il'yalagru' géante
Qui des quais jusqu'aux bateaux
Avec sa marche obsédante
S'amuse a cracher dans I'eau
On dirait un' drol’ de féte
Ou se proméne la tempéte
Et le Bon Dieu qui est la-haut
Doit trouver c¢a rigolo.
Refrain
3. Mais il y' a dans la cité
Une fille a la peau douce,
A lava comm' je te pousse
Un' fill' toujours mal peignée,
Elle a sa rob' déchirée,
Mais j'ai trouvé dans ses yeux
Un bout de ciel égaré
Et qui n'appartient qu'a nous deux,
Je ne vois plus les usines,
Et je n'entends plus les machines
Qui donc se dress' sur la cité ?
C'est I'amour et sa liberté.
Refrain
Comm' c'est drole
L'amour qui marche dans la rue,
Comm' c'est drole
Deux coeurs perdus dans la cohue,
La sérénade de I'amour,
La sérénade des toujours,
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Monte, monte sur la cité

Pour lui chanter sa mélopée

Et moi je suis la pour la suivre,
J'trouv' plus ca droéle.

Entdo, eu me entrego aos devaneios, com um entusiasmo que chega as raias da
extravagancia e isso me faz rir de mim mesmo, quando penso no assunto; mas nao deixo de me
entregar a eles, porque, na situacdo em que me encontro, ndo tenho outra regra de conduta sendo a
de seguir em tudo, sem constrangimento, as minhas inclina¢@es. Os devaneios me descansam e me
divertem, o pensamento me cansa e me entristece; pensar sempre foi para mim uma ocupacao
penosa e sem encanto. Algumas vezes, meus devaneios terminam em meditagdo, mas quase sempre
minhas medita¢cdes terminam em devaneio e, durante esses descaminhos, minha alma vagueia e
plana no universo sobre as asas da imaginacdo, em éxtases que ultrapassam qualquer outro prazer.
Crio palcos naquilo que escrevo, seja sobre o que for: politica, mUsica ou teatro.

Talvez por tudo isso, 0 mais ardente dos meus desejos é ser amado por tudo o que de mim

se aproxima. Hoje...
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Interltdio voltairiano um

Voltaire: Quanta tristeza num Unico homem. Que triste olhar sobre as nossas Luzes, nossas artes

e nossos espetaculos.

Rousseau: S&o perigosas as curiosidades que solicitam as almas inquietas do século XVIII,
Monsieur Voltaire! Curiosidades perigosas e loucas, ja que o viajante que corre até o fim do mundo
ndo encontra nunca sendo o que ja traz consigo: a sua condi¢do humana — o dilaceramento humano
entre o ser e o parecer. O rompimento com o estado verdadeiro da natureza, que leva a falsidade

da cultura e da vida em sociedade, injusta e cruel.

Voltaire: Por acaso a arte € falsidade? E o que dizer do teatro? Escrevo, produzo, represento nos
meus espetaculos teatrais, no palco de meu proprio teatro, construido por mim mesmo, com meu
dinheiro, livre de qualquer instituicdo artistica ou politica que produzisse meus espetaculos. Faco
0 que quero, da escritura do texto a escolha dos figurinos. Nao me venha com discursos politicos,

Jean-Jacques Rousseau. Estamos aqui para celebrar o teatro e seus atores.

Rousseau: Estou aqui para tratar o veneno com o préprio veneno: as grandes cidades precisam de
espetaculos e os povos corrompidos de romances. Vi 0s costumes de meu tempo e por isso me
ponho a escrever pecas de teatro e romances. Ah! Se tivesse vivido num século em que tivesse de

jogar todos esses escritos ao fogo!



Cena trés

Diderot, o prodigioso
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Diderot: N&o importa o tempo que faca, as cinco da tarde, venho passear aqui no Palais Royal.

Sozinho, sonho, sentado no banco de Argenson: politica, amor, gostos ou filosofia — livre no meu

pensar. Meus pensamentos sdo minhas raparigas.

Musica: La ballade de Paris (Francis Lemarque / Bob Castella)

Tant de poétes ont écrit

Des s des refrains

Sur Paris

Que je n'sais plus quoi chanter
Pour vanter ta beauté

Mon Paris

Est-ce ceci ou cela

Autre chose ou bien quoi

Je n'sais pas

Pourquoi j'suis tellement ému

En passant dans une rue

De Paris

J'ai trouvé sur les quais en flanant
Un vieux livre jauni par le temps
J'y ai lu les souffrances et les joies
Que tu as connues tout' a la fois
Depuis le temps que tu vis

Tout's tes rues ont écrit

Leurs romans

Romans d'amours qui se nouent
Se dénouent et qui meurent
Doucement

On s'est battu sous tes murs
Chacun de tes pavés

A servi

A défendre la liberté

Qui s'était réfugiée

Dans Paris

C'est la peine de tous les hommes
Qui t'as fait comme tu es

Mon Paris

Ils ont béti la Concorde
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Notre-Dame, les Tuileries

Tout Paris

Ils ont pris la Bastille en chantant
Construit la Tour Eiffel en flanant
Les années ont passé doucement
Mais Paris a gardé ses vingt ans
La Seine a creuseé son lit

Entre les quais tout gris

De Paris

Il faut croire qu'elle s'y trouve bien
Puisqu'elle est encore la
Aujourd'hui

Est-ce ceci ou cela autre chose ou bien quoi
Je n'sais plus

Pourquoi j'suis tellement ému

En passant dans une rue

De Paris

Uma noite, depois do jantar, eu estava aqui no Café de la Régence, como sempre, olhando
muito, falando pouco e ouvindo o menos possivel; foi quando fui abordado por uma das mais
esquisitas personagens que ja vi nesta cidade: Vertuminis quotquot sunt natus iniquis - 0s versos
de Horéacio que tdo bem o podem definir: Nascido sob a malicia de todos os Vertumnos, essas
divindades italianas que regem as mudancas do tempo e das estacdes, esses seres que estdo sempre
em mudanca, que mudam de roupa, mudam de costumes, ideias, valores; os artistas, enfim, que se
expressam justamente nas mudancas de que sdo capazes. A personagem que me abordou é um
composto de altivez e baixeza, de bom senso e desrazdo. Ele se mostra como a natureza lhe fez, as
boas e as mas qualidades sdo apresentadas da mesma forma: com humildade e sem pudor. De forte
compleicdo, dono de uma imaginagéo de calor singular e ainda pleno do vigor dos pulmdes. Que
terriveis pulmdes! Nada se desassemelha mais dele do que ele mesmo. As vezes esta magro e
palido, como alguém muito doente ou que acabou de sair dos rigores de um mosteiro trapista.
Pouco tempo depois, esta gordo, com 6tima aparéncia, satisfeito como quem deixa a mesa de um
banqueiro. Hoje, com a roupa de baixo suja, coberto de farrapos, caminha cabisbaixo, esquivando-
se. Amanhd, empoado, bem vestido, caminha de cabeca erguida, um tipico honnéte homme! Ele
me aborda:

“Ah! Eis o philosophe! O que faz aqui no meio destes vadios?”
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E eu: como me apresentar? O philosophe, o enciclopedista, Denis Diderot. Ou Ele, o outro,
0 artista, o ator? Vivo na tensdo dos limites entre esses dois personagens. Sou eu, sou ele, sou
muitos. Eu mesmo, quando jovem, oscilava entre a Sorbonne e a Comédie. Eu ia, no inverno, na
estacdo mais rigorosa, recitar em voz alta os papeis das pecas de Moliére, de Corneille, nas veredas
solitarias do Luxembourg. Qual era meu projeto? O de ser aplaudido? Talvez. O de viver com
familiaridade com as mulheres do teatro a quem eu considerava infinitamente amaveis e sabia
serem faceis em matéria de virtude? Seguramente. N&o sei 0 que eu ndo teria feito para agradar a
atriz Gaussin, que estreava entdo e que era a beleza personificada; ou a Dangeville, que apresentava

no palco tantas qualidades atrativas.
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Interltdio voltairiano dois

Voltaire: Quantas duvidas, Monsieur Diderot!... Se tivéssemos trocado mais cartas, garanto que

Monsieur j& teria ultrapassado os tais limites e algado novos voos, até mesmo através do teatro!

Diderot: Monsieur Voltaire, saudacdes! E grande a honra de estar diante de sua presenca. Mas nio
posso deixar de me surpreender com sua fala quanto a al¢ar novos voos no teatro... Monsieur, n0sso
grande dramaturgo, ator, e até mesmo produtor de suas pecas teatrais, representante do teatro
classico francés!

O teatro francés precisa respirar novos ares!... Novos dramaturgos e novos atores, com
novas propostas cénicas. Veja, por exemplo, a nossa grande atriz, Madeimoselle Clairon. Que
desempenho pode ser mais perfeito que o dela? Entretanto, siga seus passos, estude sua
representacdo, e vai ficar convencido de que na sexta representacdo ela sabe de cor todos os
pormenores de sua interpretacdo, assim como todas as palavras de seu papel. Sem davida, ela
conseguiu fazer de si 0 modelo ao qual procurou, desde o inicio, se conformar; sem divida,
concebeu esse modelo da maneira mais elevada, mais grandiosa e a mais perfeita que lhe foi
possivel; mas tal modelo que tomou da historia, ou que sua imagina¢do criou como um grande
fantasma, ndo é ela; se 0 modelo ndo a ultrapassasse em altitude, como seria fraca e reduzida sua

acao!

Voltaire: Gostaria de ter convidado para este café filoséfico, a atriz francesa, que também pertence
a Comédie, Madeimoselle Dumesnil! A sua interpretacdo na minha tragédia Mérope, foi a causa de

tdo grande éxito daquela pecal
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Diderot: Monsieur Voltaire, tem todo meu respeito e admiracdo, mas sou obrigado a afirmar que
Mademoiselle Dumesnil sobe ao palco sem saber o que ird dizer; na metade do tempo da peca
parece ndo saber o que diz ... Mesmo assim, é capaz de chegar a um momento sublime. E por que
o ator deveria ser diferente do poeta, do pintor, do musico? N&o é no furor do primeiro jato que 0s
tracos caracteristicos se apresentam, € em momentos tranquilos e frios, em momentos totalmente
inesperados. Ndo se sabe de onde esses tracos provém, eles se parecem com a inspiracdo. No
entanto, todos esses tragcos ndo séo conscientes para Dumesnil, ainda que aparegam nos seus bons
momentos... Cabe sempre ao ator de “sangue frio” que a acompanha temperar o delirio do

entusiasmo de Mademoiselle Dumesnil.
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Cena quatro

Mademoiselle Clairon, a atriz

Clairon: Os philosophes estdo reunidos! Que momento sublime! A sabedoria de cada um sendo

aspergida sobre os pobres mortais. Ca estou, como atriz, para participar deste encontro!

Diderot: Claire Hyppolyte Joséphe Legris de Latude, conhecida como a atriz Clairon. Estreou nos

palcos com a Comédie Italienne, numa peca de Marivaux; na época ndo tinha ainda treze anos...

Clairon: Mas na época nem estava mais com meus pais, ja morava sozinha em Paris. Pouco tempo

depois, 14 estava eu no teatro de Rouen. Quatro anos trabalhando Ia...
Diderot: Até aparecer aquele panfleto odioso! Deixou Rouen. Foi para a Opera.

Clairon: Mas o teatro falado me servia melhor do que o teatro cantado, e em 19 de setembro de

1743 entrei na Comédie Francaise, e como Phedre, da peca de Racine.
Diderot: ...peca na qual foi considerada a melhor atriz da cena francesa!
Voltaire: Mulher de temperamento enérgico!

Diderot: Temperamento imperativo.

Roussseau: Mulher e atriz.

Clairon:

Musica: Milord (Georges Moustaki/Marguerite Monnot)
Allez, venez, Milord!

Vous asseoir a ma table;

Il fait si froid, dehors,

Ici c'est confortable.

Laissez-vous faire, Milord

Et prenez bien vos aises,

Vos peines sur mon coeur

Et vos pieds sur une chaise

Je vous connais, Milord,



Vous n'm'avez jamais vue

Je ne suis qu'une fille du port,
Qu'une ombre de la rue...
Pourtant j'vous ai frolé
Quand vous passiez hier,
Vous n'étiez pas peu fier,
Dame! Le ciel vous comblait:
Votre foulard de soie
Flottant sur vos épaules,
Vous aviez le beau role,

On aurait dit le roi...

Vous marchiez en vainqueur
Au bras d'une demoiselle

Mon Dieu!... Qu'elle était belle...

J'en ai froid dans le coeur...
Allez, venez, Milord!

Vous asseoir a ma table;

Il fait si froid, dehors,

Ici c'est confortable.

Laissez-vous faire, Milord,

Et prenez bien vos aises,

Vos peines sur mon coeur

Et vos pieds sur une chaise

Je vous connais, Milord,

Vous n'm'avez jamais vue

Je ne suis qu'une fille du port

Qu'une ombre de la rue...
Dire qu'il suffit parfois

Qu'il y ait un navire

Pour que tout se déchire

Quand le navire s'en va...

Il emmenait avec lui

La douce aux yeux si tendres

Qui n'a pas su comprendre

Qu'elle brisait votre vie

L'amour, ¢a fait pleurer

Comme quoi I'existence

Ca vous donne toutes les chances

Pour les reprendre apres...
Allez, venez, Milord!
Vous avez I'air d'un mdéme!
Laissez-vous faire, Milord,
Venez dans mon royaume:
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Je soigne les remords,
Je chante la romance,
Je chante les milords
Qui n'ont pas eu de chance!
Regardez-moi, Milord,
Vous n'm'avez jamais vue...
...Mais... vous pleurez, Milord?
Ca... j'l'aurais jamais crul...

Eh ben, voyons, Milord!
Souriez-moi, Milord!
...Mieux qu' ¢a! Un petit effort...
Voila, c'est cal
Allez, riez, Milord!
Allez, chantez, Milord!
La-la-la...

Rousseau: Como disse: mulher e atriz!

Voltaire: (para Rousseau, de lado) Cale-se Rousseau. Nao sabe de quem esté a falar. Grande atriz
tragica, que representou em varias de minhas pec¢as, para minha honra! Sabemos que nas
representaces teatrais fica evidente que ora o poeta sentiu a sua histéria mais fortemente do que o
ator, ora - e com mais frequéncia talvez - o ator a concebeu mais fortemente que o poeta; e nada é
mais verdadeiro do que minha exclamacdo, que ndao consegui conter, ao assistir Mlle Clairon em
uma de minhas pegas: “Fui realmente eu quem escreveu isso? Sera que Mlle Clairon a conhece

mais do que eu mesmo, que escrevi o texto?”

Diderot: Naquele momento, pelo menos, o modelo ideal da atriz, ao declamar, estava muito além
do modelo ideal que o poeta imaginara ao escrever, mas esse modelo ideal ndo era ela. Mlle Clairon
representava!

(Risada geral)

Voltaire: Lembro ainda que Mademoiselle Clarion dedicou-se a lutar pela melhoria da condicéo
de vida dos atores, quando, por exemplo, lutou contra a excomunhdo que atingiu os atores
franceses. Em 1761 ela escreveu um panfleto intitulado Liberdade da Franca contra o poder

arbitrario da excomunhéo!
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Clairon: Qual é o meu talento? O de imaginar um grande fantasma e copia-lo com inspiracao, isso

sim.
Diderot: Fantasma? De que peca?

Clairon: O fantasma de um jovem bretdo que se apaixonou por mim, de uma forma avassaladora.
Respondi com amizade, mas... Ele foi se tornando cada vez mais inoportuno. Tive que romper
qualquer tipo de relacdo com o bretdo. Desde dois anos e meio antes, quando nos conhecemos, até
sua morte... Rogou-me que lhe concedesse, em seus Ultimos instantes, a docura de me ver ainda
uma vez, mas meus compromissos me impediram de fazer essa visita. Morreu ndo tendo perto de
si sendo os criados e uma velha dama, Unica companhia que possuia desde muito tempo. Eu
habitava a Rua de Bussy, perto da rua de Seine e da abadia de Saint-Germain. Estava com minha
mée e varios amigos que vinham jantar comigo. Acabara de entoar belas canc¢des pastorais, que
haviam encantado meus amigos, quando, ao soarem onze horas, ouviu-se um grito muito agudo.
Sua sombria modulagéo e sua longa duracao espantaram todo o mundo; senti-me desfalecer e estive
quase um quarto de hora desacordada... Depois, todos os membros de minha familia, meus amigos,
meus vizinhos, a propria policia, ouviram 0 mesmo grito, sempre a mesma hora, partindo
invariavelmente de sob as minhas janelas, parecendo sair vagamente do ar... Raramente eu jantava
na cidade, mas, nos dias em que o fazia nada se ouvia; muitas vezes, quando me recolhia ao quarto,
indagava a minha mée e aos meus empregados domésticos sobre alguma novidade, e logo o grito
partia do meio de n6s. Uma vez um monsieur, com quem havia jantado, quis acompanhar-me para
assegurar-se de que nada me ocorreria no caminho. Quando, na minha porta, me desejava boa-
noite, o grito partiu de entre nés. Assim como toda Paris, ele sabia dessa histéria: mesmo assim,
foi posto em sua carruagem mais morto que vivo!

Eu comecei a imitar o fantasma: seus movimentos, as a¢cdes, 0s gestos, toda a expressao
desse fantasma, um ser muito superior a mim mesma. Buscava encontrar o que Esquines, discipulo
de Socrates e rival de Demostenes, orador e filosofo, recitando uma oracdo de Demdstenes, nunca
conseguiu reproduzir: o mugido da besta. Dizia ele a seus discipulos: ‘Se iss0 VOs impressiona t&o
fortemente, o0 que aconteceria entdo se audivissetis bestiam mugientem’? O poeta engendrara o

animal terrivel, eu, Clairon, o fiz mugir.
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Rousseau: N&o lhe retiro o0 mérito de seu talento como atriz; igualmente o fazem todos do grupo
de philosophes, de que ndo mais fago parte — se € que algum dia efetivamente fiz parte de tal grupo.
Mas, enfim, trata-se um talento o ato de imitar um fantasma; sua imaginacdo me surpreende! Mas

imaginava eu que uma atriz tragica tivesse uma imaginacdo mais profunda, mais... inteligente.

Clairon: O que Ihe falta para ser um ator € humor, caro Monsieur Rousseau. Me acostumei com
meu fantasma... Ele era, na verdade, um pobre diabo que se prestava a pregar pecas... ndo prestei

mais atencao.

Voltaire: Ora... como saber quais as motivagdes intimas de um artista? Que necessidade isso tem?
Cada um tem seu proprio caminho de composi¢cdo, mesmo que seja a partir de fantasmas. O
importante é aimaginacao. Rousseau, ndo € assim que vocé devaneia?... Imaginando?!... E Diderot,
me diga, quanto a sua peca O Sobrinho de Rameau: esse sobrinho ndo é o seu préprio artista,

enjaulado dentro do philosophe?!
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Interltdio voltairiano trés

Voltaire: Mes chers amis, querem saber um pouco sobre nossos “dias malditos”? Acompanhem
um dia de nosso honnéte homme: as belas-artes, a musica, a poesia, 0 teatro. E preciso ir a estes
palacios magicos. O honnéte homme ird assobiar uma nova Opera, vai jantar no meio dos brilhos

do ouro e da prata e saborear as delicias gastronémicas de Paris.

Musica: La Vie en rose (Edith Piaf)
Des yeux qui font baisser les miens
Un rire qui se perd sur sa bouche
Voila le portrait sans retouches

De I'homme auquel j'appartiens
Quand il me prend dans ses bras

Il me parle tout bas

Je vois la vie en rose

Il me dit des mots d'amour

Des mots de tous les jours

Et ca me fait quelque chose

1l est entré dans mon coeur

Une part de bonheur

Dont je connais la cause

C'est lui pour moi, moi pour lui dans la vie
Il me I'a dit, I'a juré pour la vie

Et dés que je I'apercois

Alors je sens en moi

Mon ceeur qui bat

Des nuits d'amour a plus finir

Un grand bonheur qui prend sa place
Des ennuis, des chagrins s'effacent
Heureux, heureux a en mourir
Quand il me prend dans ses bras

I me parle tout bas

Je vois la vie en rose

I me dit des mots d‘amour

Des...



184

Cena cinco

A atriz descabelada

Diderot: Monsieur Voltaire, embora nunca tenhamos estado préximos, sei que, para minha grande
honra, monsieur € leitor de meus textos. Assim, sabe que se ndo me tornei ator, sou um homem de
teatro e ao mesmo tempo faco parte do grupo dos philosophes, principalmente por dirigir, por tantos
anos, a Encyclopédie. Mas sou, como monsieur, um romancista, um poeta... € ainda me ponho a
escrever pecas de teatro. E o faco com o olhar de quem esta de fora: para fazer filosofia, sou critico
de artes e de teatro. Toda a minha obra foi erguida em fungdo de meu projeto sobre a reforma do
teatro francés. Sei que o ator precisa encontrar novas formas de representacdo dentro da reforma
que proponho, mas ndo sei se monsieur é favoravel a essa transformagcéo do teatro francés. E por
isso que é muito bom que Mademoiselle Clairon esteja aqui entre nds: ela sim, que tem como seu
unico oficio o teatro, tem autoridade para se colocar. E como Madeimoselle ja encontrou nas suas

representacfes muito das propostas de nossa reforma! E dela, Monsieur é admirador!

Clairon: Meu oficio é minha vida: minhas memdrias se misturam com as de minhas personagens.
O fantasma do jovem bretdo é apenas um deles... Ndo quero ser como essas bonecas empoadas do
teatro francés.

Diderot: Uma atriz corajosa: foi capaz de se desfazer das anquinhas, esse acessorio feminino que
tanto atrapalha a atuacdo das atrizes em cena. E sei que mademoiselle pode ir sempre mais longe:
aousadia de aparecer em cena, paradoxal, com toda a nobreza e simplicidade que cada personagem
exige. Digamos até mais: aparecer em cena com toda a desordem provocada por acontecimentos
terriveis como a morte de um esposo, a perda de um filho e outras catastrofes da cena tragica —
uma mulher descabelada, cheia de dor, sinbnimo de natureza e de liberdade, sublimemente
diferente dos artificios do teatro francés! Mademoiselle Clairon expressa livremente as paixdes de
suas personagens, sem Se preocupar com as conveniéncias e nem mesmo com a ordenagdo do

discurso.

Clairon: De fato, me tornei uma atriz descabelada.
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Rousseau: Uma descabelada atriz, atores... Quem é, afinal de contas, o ator? Qual o seu talento?
A arte de imitar, de adotar um carater diferente do que se tem, de parecer diferente do que se &, de
se apaixonar com serenidade, de dizer coisas diferentes das que se pensam com tanta naturalidade
como se realmente fossem pensadas, e, enfim, de esquecer seu proprio lugar, de tanto tomar o de

outro.
Voltaire: Acalme-se, Rousseau.

Diderot: Esta foi sua resposta a d’Alembert, por conta do verbete Genebra, na Encyclopédie...

Quanta tristeza. Rompeu com todos nos, deixou de lado as aspiracbes que partilhavamos...
Rousseau: Ndo! Sou cada vez mais fiel aos meus pensamentos e a mim mesmo.
Clairon: Continue, Monsieur Rousseau.

Rousseau: Voltando agora especialmente as nossas atrizes, pergunto: como uma condi¢ao cujo
unico objetivo é mostrar-se ao publico e, pior ainda, mostrar-se por dinheiro, conviria a mulheres
de bem e como poderia conviver com a modéstia e 0s bons costumes? Sera preciso discutir sobre
as diferencas morais entre os sexos para perceber como ¢é dificil, para aquela que se vende em
representacdo, ndo por logo a venda sua prépria pessoa, e ndo se deixar nunca tentar pela busca de

satisfacdo dos desejos que tanto cuida de excitar?
Voltaire: Jean-Jacques Rousseau, cidaddo genebrino! Essa moral dos pastores de Genebra é risivel.

Clairon: A arte, Monsieur Rousseau! O que faco é arte! Represento personagens diferentes, pois
sei representar o que ndo € meu, sendo eu. Como os papéis de Ariane e Didon: essas duas
personagens tém que manifestar o mesmo amor, 0 mesmo medo e 0 mesmo desespero. Se alguém
se relacionar com essa natureza, que é tdo fortemente exaltada hoje, poder-se-a crer que o que é
suficiente para um desses papeis € suficiente para o outro; mas as diferencas sao extremas. Didon,
é vilva e reina absoluta; sua experiéncia e o habito de comandar permitem a seguranca em seus
olhos, a imponéncia em sua voz, a célera em suas repreensées. Ariane, menina fugitiva, suplicante,
deve olhar para baixo ao dizer “eu te amo”; suas repreensdes devem ser feitas com voz doce e

timida; é necessario que a modéstia pareca cessar incessantemente as explosdes de seu desespero,
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e que apenas permita o auge da perfidia de sua irma. De acordo com esses diferentes personagens,
todo o habito do corpo deve ser organizado, 0s gestos orgulhosos ou suaves, 0 passo imponente ou
modesto que esses diferentes caracteres requerem. Em boa fé, chegariamos a tudo isso sem arte?
Arte, monsieur! Quanto a excitar os homens, ndo sou a Unica a fazé-lo. Qual era seu objetivo
qguando expunha suas nadegas para a apreciacdo dos passantes das ruelas escuras de Paris? Que

brincadeira é essa que acontece fora dos palcos?!

Voltaire: N&o foi vocé que chorou violentamente assistindo meu espetaculo de teatro? Perdeu toda

a sensibilidade de sua juventude? Envelhecer s6 azedou mais sua visdo do mundo.

Rousseau: Por mais que o vicio se esconda na escuriddo, sua marca fica nos rostos culpados; e no
meu também, mademoiselle! Mas a audacia de uma mulher é o sinal seguro de sua vergonha; é por
ter muito a corar que ela ndo mais cora; e se, as vezes, o pudor sobrevive a castidade, que devemos

pensar da castidade, quando o préprio pudor se extinguiu?
Clairon: Que triste visdo, monsieur... Seja mais condescendente...

Rousseau: Quero crer que existam excecdes. Mas creio também que ndo ha nenhuma atriz que nao
se sentiria ridicula fingindo tomar para sua vida, as palavras de modeéstia e de honra que profere
nas suas representacdes. A atriz é sempre a primeira a parodiar seu papel e a destruir sua propria
obra. Ao chegar na coxia, ela abandona a moral do teatro, assim como a dignidade; e se toma licdes

de virtude no palco, nos camarotes vai logo esquecé-las.
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Cena seis

A atriz se despede

Clairon: Para mim, basta. Cheguei onde uma atriz podia chegar em Paris: iSs0 aconteceu porque
eu penso. O ator que ndo constroi sua personagem como Se constroi um ser humano, que tem apenas
uma memoria ingrata e lenta, ainda ndo sabe nada — sabe 0 bésico, o suficiente apenas para o estudo
do verso; ndo resta a ele mais tempo para refletir, para pensar; toda pesquisa se torna impossivel
para ele... Entdo, restrito as ideias do momento, sem principios, sem meios de comparacao, fora do
estado capaz de ampliar sua esfera agéo, ele coloca tudo o que faz no palco na mesma tonalidade e
permanece, forcosamente, abaixo de tudo que ele representa. Ja entendi tudo e talvez por isso até
meu fantasma de estimacéo tenha me abandonado.

Eu me lembro de cada detalhe: todos os espetaculos foram convocados em Versalhes para
que fossem apresentados no casamento do Delfim. Tivemos que passar trés dias la, e esqueceram
de providenciar quaisquer alojamentos. Madame Grandval ndo tinha nenhum lugar para ficar. Eu
esperei por um lugar com ela, desnecessariamente. Ofereci-lhe que dividissemos um quarto com
duas camas, que me haviam sido arrumadas na Avenue de Saint-Cloud; ela aceitou. As trés horas
da madrugada eu disse a ela: “estamos no fim do mundo; o clima esta o mais assustador possivel!”;
seria muito dificil que o grito de meu fantasma viesse nos procurar aqui.... Eis que estalou o grito!
Madame Grandval pensou que o inferno inteiro estava no quarto. Ela corria, de camisola, de cima
a baixo da casa, onde ninguém conseguiu fechar os olhos pelo resto da noite; mas esta foi, pelo
menos, a Ultima vez que o fantasma foi ouvido.

Agora, depois de ter alcancado tudo, antes que me faltem as luzes que me fazem brilhar,
me retiro; é necessario. Faz parte do viver do ator se abandonar nos palcos, se despedir de seu
mundo teatral depois de cada apresentacdo. O meu estado atual é o de sofrimento... Eu sei que isso
acontece com a maior parte das pessoas. A necessidade de meus estudos e reflexdes, meus trabalhos
como atriz; tudo fica menor diante da miséria que tenho vivido, as contrariedades que passo, a

sensibilidade de meu amor, um amor violento e muitas vezes mal-visto.

Voltaire: Venha novamente para minha propriedade em Ferney, Mademoiselle! Ficou apenas um

més daquela vez...
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Clairon: (A atriz se “desfazendo” de sua personagem) Tempo necessario para tomar minha
decisdo. Minha salde continua muito abalada, ndo quero voltar mais para o teatro daqui.
Continuarei trabalhando com os jovens atores, serei professora, farei outras coisas, mas representar

no palco... Um dia retorno para Paris, para morrer na miséria, bando de ingratos!

Musica: Non, je ne regrette rien (Michel Vaucaire, Charles Dumont)
Non, rien de rien

Non, je ne regrette rien

Ni le bien qu'on m'a fait

Ni le mal - tout ¢ca m'est bien égal!

Non, rien de rien

Non, je ne regrette rien

C'est payé, balayé, oublié

Je m'en fous du passé!

Avec mes souvenirs

J'ai allumé le feu

Mes chagrins, mes plaisirs
Je n'ai plus besoin d'eux!

Balayé les amours

Avec leurs trémolos

Balayés pour toujours

Je repars a zéro

Non, rien de rien

Non, je ne regrette rien

Ni le bien qu'on m'a fait

Ni le mal - tout ¢ca m'est bien égal!
Non, rien de rien

Non, je ne regrette rien

Car ma vie, car mes joies
Aujourd’hui, ¢ca commence avec toi!
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Cena sete

As Luzes se despedem

Rousseau: A conclusao seria que devemos desprezar todos os atores? Pelo contrario, segue-se que
um ator que tenha modéstia, bons costumes e honestidade ¢ um cidaddo. Deve ser duplamente
digno de estima, ja que mostra com isso que 0 amor a virtude € nele superior as paixdes do homem
e a ascendéncia da profissdo. O Unico defeito que Ihe podemos imputar é té-la abracado; mas vezes
demais um desvio de juventude decide a sorte da vida, e quando percebemos tal talento, quem pode
resistir a sua atracdo? Os grandes atores trazem consigo suas desculpas; sdo 0s maus atores que

devemos desprezar.

Voltaire: Paradoxos, palavras... tantas palavras desperdi¢adas na ansia de se encontrar um novo
homem: o homem que é convencido pela razdo, o homem da palavra, 0 homem moderno, tolerante
com o diferente, ético consigo mesmo. Monsieur Rousseau esta fora de tudo, da civilizacdo e do

teatro... assim fica facil...

Rousseau A soliddo que vivo agora sereniza a alma e tranquiliza as paixdes que a desordem do
mundo gerou. Longe dos vicios que nos irritam, falamos sobre eles com menos indignacao; longe
dos males que nos tocam, 0 coragdo se perturba menos com eles. Desde que ndo vejo mais 0s
homens, quase deixei de odiar os maus. Estou morto para tudo 0 que me era caro: espero, sem
impaciéncia e sem medo, que o que resta de mim reencontre o que perdi. Nada é tdo dessemelhante
de mim quanto eu mesmo. Por exemplo, eu estou sujeito a dois humores diferentes, que mudam
constantemente, de oito em oito dias. Num &nimo, encontro-me sensatamente louco; no outro
humor, fico loucamente sensato. Mas a loucura sempre prevalece sobre a minha sensatez,
principalmente na semana em que me chamo de sensato. Minha alma louca... € bem mais sensata;
ela coloca tanta arte, tanta ordem e tanta forca em meu raciocinio que uma loucura assim disfarcada

nao difere em nada da sensatez.

Voltaire: O velho philosophe aqui teve pouco sossego desde meu retorno a Paris, em fevereiro de
1778: além de receber muitos amigos, que se espremiam em minha disputadissima agenda, posei
para o escultor Houdon e ainda participei de uma reunido especial em minha homenagem na

Academia Francesa. Mas nada se compara a noite de 30 de mar¢o, quando cheguei ao teatro da
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Comeédie Francaise, entrei calmamente no camarote - um daqueles reservados para 0s camareiros
e fidalgos do rei - e me mantive discretamente atras de Madame de Denis e da Marquesa de Villette:
me sentia revigorado, depois de longo tempo enfermo e daquele excesso de compromissos. Mesmo
assim, o ator Brizard, que ocupava um lugar importante no teatro francés, e fazia parte do elenco
de Iréne, minha tragédia reapresentada naquela noite, se aproxima de mim com uma coroa de
louros, que obviamente recusei, cedendo somente quando o proprio Principe de Beauvau a colocou

sobre minha cabeca. A platéia foi ao delirio...
Rousseau: Quanta pretenséo!

Voltaire: (Para Rousseau) Em nada maior que a sua.
Depois da apresentacdo de Irene, os atores voltaram para o palco e fizeram uma roda no centro,
onde estava o pedestal com meu busto. Declamaram meus versos e fizeram uma nova coroacgao,

agora de meu busto.

Diderot: Como artista ndo entendo muito daquilo que aparentemente se trata como filosofia. Como
critico me visto de outra personagem e reflito. Reflito sobre aquilo que o artista me aponta numa
outra linguagem. Tudo o que sei é que eu desejaria realmente ser um outro, mesmo correndo 0
risco de ser um homem de génio, um grande homem. Nunca ouvi louvar um s6, sem que o elogio
ndo me fizesse secretamente enraivecer. Sou invejoso. Quando fico sabendo de algum fato que
degrade a vida privada do outro, eu 0 escuto com prazer. E assim, suporto mais facilmente a minha

mediocridade.
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Epilogo

A solidao

(Cada um dos atores se “desfazendo” de seu personagem)

Voltaire: Depois dos atores cobrirem meu busto com guirlandas, pétalas e fitas, finalmente o pano
baixou. Depois de tanta emocao e banhado em lagrimas, o que mais pode me restar? Com 84 anos
e coroado rei de Paris... Creio que o Abade de Beauregard, pregador de Versalhes, pretenso ex-
jesuita, me negaria de bom grado a sepultura; o que seria muitissimo injusto; pois ja que andam

dizendo que o meu maior desejo € enterra-lo, entendo eu que ele me deve a mesma gentileza...

Rousseau: Os sinais de dor e de dificuldade me sdo ainda mais sensiveis, a ponto de me ser
impossivel suporta-los sem ser agitado por emocdes talvez ainda mais intensas do que as que 0s
atores representam. A imaginacdo que reforca a sensagdo me identifica com o ser que sofre e muitas
vezes me angustia mais do que a ele. Um rosto descontente ainda € um espetaculo que me é
impossivel suportar, principalmente se esse descontentamento tem a ver comigo. Fui sempre
afetado demais pelos objetos sensiveis e por aqueles que carregavam sinais de prazer ou dor, de
bondade ou averséo... Me deixo envolver por essas impressdes externas, Sem jamais conseguir me
esquivar de outra maneira que ndo a fuga. Um sinal, um gesto, um olhar de um desconhecido
bastam para perturbar meus prazeres ou acalmar minhas dores; sé pertenco a mim mesmo quando

estou sozinho: fora disso, sou o joguete de todos que me cercam.

Diderot: No ano de 1783, por conta de minha méa satde, com hidropisia e enfisema, fico cada vez
mais s6. O Abade de Tersac vem me visitar duas ou trés vezes por semana, CONversamos
cordialmente. Num dia em que estdvamos de acordo em varios pontos de moral e de boas obras, 0
Abade me deixou subentendido que se eu imprimisse aquelas maximas e fizesse uma pequena
retratacdo em relagdo as minhas obras, isso poderia ter um belissimo efeito. Respondi: “Eu creio
que sim, Monsieur Abade, mas acontece que eu diria uma despudorada mentira”. Ah... o primeiro

passo em direcdo a filosofia é a incredulidade!
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Clarion: Voltaire morreu no dia 30 de maio de 1778, pouco antes da meia-noite. Mas ainda travou
uma batalha post mortem emblematica. Tinham que esconder sua morte, para que Sseu corpo nao
fosse jogado numa vala comum. Houve um acordo entre os familiares, Abade Mignoted’Hornoy,
0 primeiro-ministro Maurepas, o chefe de policia Lenoir e as autoridades eclesiasticas. Primeiro a
noticia publica de que Voltaire tinha decidido voltar para Ferney: seu cadaver viaja na carruagem
como se Vivo estivesse. A carruagem deixou Paris no dia 02 de junho. Voltaire foi enterrado, as
cinco horas da manha, escondido, no cemitério da Abadia de Sellieres.

Jean-Jacques Rousseau morreu menos de um més apés aquele sepultamento. No dia 02 de
julho, acordou se sentindo muito cansado para fazer sua caminhada habitual. Comecgou a sentir
dores e ter calafrios estranhos. Achou que necessitava de um medico apenas porque na noite
anterior comera alimentos muito condimentados na casa dos Girardins. Houve rumores que havia
se suicidado, mas tudo indica que caiu da poltrona onde estava enquanto se sentia mal, batendo a
cabeca e sangrando muito, até morrer. O corpo foi sepultado no dia 04 de julho, na encantadora e
pequenina ilha dos Choupos, no lago de Ermenonville. Sepultamento noturno, sem nenhuma
cerimdnia religiosa, ja que acabou morrendo como protestante; contou apenas com dois
camponeses, a segurar tochas.

Denis Diderot morreu alguns anos depois, subitamente, no dia 31 de julho de 1784, sentado
a mesa, por volta do meio-dia. Como ele teve um fim um tanto subito, e levando em consideracédo
as visitas que recebeu do Abade de Tersac nos ultimos tempos, a Igreja ndo considerou que podia
haver algum motivo aparente para que ndo Ihe desse as honrarias religiosas derradeiras. O enterro
de Diderot aconteceu no dia primeiro de agosto, em Saint-Roch, as sete horas da noite, com muita
pompa. Os padres podiam ser contratados para acompanhar os enterros, pelo valor de uma libra;

Monsieur de Vandeul, genro de Diderot, pagou cinquenta deles...

Mademoiselle Clarion nunca mais se apresentou nos palcos de Paris. Deixou a cidade e s
retornou as vésperas da Revolugdo Francesa. Clarion continuou o seu trabalho como professora de
teatro. De novo em Paris, caiu na miséria. Morreu aos 80 anos, no dia 29 de janeiro de 1803, e foi

enterrada no antigo cemitério Vaugirard.



Musica: Ne me quitte pas (Jacques Brel)
Rousseau:

Ne me quitte pas
Il faut oublier
Tout peut s'oublier
Qui s'enfuit déja
Oublier le temps
Des malentendus
Et le temps perdu
A savoir comment
Oublier ces heures
Qui tuaient parfois
A coups de pourquoi
Le coeur du bonheure
Ne me quitte pas...

Voltaire:

Moi je t'offrirai
Des perles de pluie
Venues de pays
Ou il ne pleut pas
Je creuserai la terre
Jusqu'aprés ma mort
Pour couvrir ton corps
D'or et de lumiére
Je ferai un domaine
Ou I'amour sera roi
Ou I'amour sera loi
Ou tu seras reine
Ne me quitte pas...

Diderot:

Ne me quitte pas
Je t'inventerai
Des mots insenses
Que tu comprendras
Je te parlerai
De ces amants la
Qui ont vu deux fois
Leurs coeurs s'embraser
Je te raconterai
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L'histoire de ce roi
Mort de n'avoir pas
Pu te rencontrer
Ne me quitte pas...

Clairon:

On a vu souvent
Rejaillir le feu
De I'ancien volcan
Qu'on croyait trop vieux
Il est parait-il
Des terres brilées
Donnant plus de blé
Qu'un meilleur avril
Et quand vient le soir
Pour qu'un ciel flamboie
Le rouge et le noir
Ne s'épousent-ils pas
Ne me quite pas...

Todos:

Ne me quite pas
Je ne vais plus pleurer
Je ne vais plus parler
Je me cacherai la
A te regarder
Danser et sourire
Et a t'écouter
Chanter et puis rire
Laisse-moi devenir
L'ombre de ton ombre
L'ombre de ta main
L'ombre de ton chien
Ne me quitte pas

FIN
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ANEXO DOIS

FOLIAS GALILEU

Espetéaculo teatral do Grupo Folias — Séo Paulo,
a partir do texto de Bertolt Brecht,

com “atores criadores”

2013 a 2015
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Apresentacao

“QO ator criador, ao encontrar o seu self artistico, ao entender o
caminho que percorre o artifex [artifice; artista] para elaborar a
sua obra, abandona a representacdo como forma privilegiada de
se criar ilusdes e de realizar a magica capaz de transformar a
mentira em verdade, para assumir o teatro que vem ao encontro
da construcdo do seu proprio ser. Ator e obra passam a fazer parte
de uma mesma totalidade, aquela que contribui para o ser
humano encontrar os caminhos que levam a construir a sua
felicidade. A ele nada é indiferente, porque passa a saber que
tudo que é humano lhe é inerente. A tragédia, a comédia, o
grotesco, o belo, a virtude, o defeito, tudo Ihe é matéria de
“mergulho”, de busca, para entender a si e ao outro. O seu oUro
é a felicidade de saber-se um criador de simbolos que contribuem
para que os homens se encontrem e construam a Histdria que lhes

devolva o prazer da vida”.

Reinaldo Maia, O Ator Criador %

Conheci o Grupo Folias mais de perto a partir de 2003, com o espetaculo Otelo, de W.
Shakespeare. Seu posicionamento politico através de um teatro de qualidade, me chamou a atencao
e me encantou. Um dos pontos principais que observei no Grupo foi o foco na figura do ator, o
“ator criador”, a partir da ideia de um dos seus fundadores, que ainda tive a alegria de conhecer
pessoalmente, Reinaldo Maia: um philosophe dos anos 2000, que aliava a categoria de intelectual,
também as de professor, dramaturgo, encenador e ator-cidaddo e que intervinha diretamente na
sociedade com seus escritos e sua pratica artistica e pedagdgica.

A ideia de um “‘ator criador” me chamou muito a atencao pois sempre vi com clareza nos
espetaculos do Grupo Folias atores que atuavam de uma forma mais sincera e menos

“representativa”, tema que sempre me mobilizou nas minhas reflexdes sobre o oficio do ator. Como

% MAIIA, Reinaldo. O Ator Criador. Séo Paulo: Ed. Folias, 2005. p. 102 e 103.
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espectador, presenciei os atores atuando de uma forma mais critica, mais “presente”. Sempre existia
uma preocupacdo com o Coro de atores contando a histdria, e ndo sé com 0s protagonismos
individuais. No Coro, era evidente 0 modo como todos expressavam, artisticamente, sua critica
politica pessoal. Foi no Coro dos atores do Folias que vislumbrei os “atores cidaddos” e dei inicio
a uma reflexao filoséfica, que somada a outras experiéncias teatrais me fizeram chegar ao mestrado
e ao doutorado em Filosofia, pesquisando a figura do ator no século XVIII francés. Encontrei
pontos de convergéncia entre as discussdes das Luzes sobre o teatro e o ator, e a pratica do Grupo
Folias, além da de outros grupos de teatro da cidade de Sdo Paulo que estavam em plena
efervescéncia criativa: Tapa, Vertigem, Cia. Sdo Jorge, Grupo XIX, As Gracas, entre outros.

Tive a oportunidade de fazer parte do Folias também como ator e, em 2013, participei do
espetaculo Folias Galileu, que teve grande importancia na historia do Grupo e na minha trajetoria
pessoal. Deixo aqui registrado um breve resumo daquela experiéncia artistica, que me lancou para
a pesquisa de doutorado que agora concluo. Utilizo textos que foram publicados posteriormente no
Caderno do Folias, numero 15, um projeto editorial do Grupo, que trouxe o processo criativo do
espetaculo: meu depoimento de ator, o texto da direcdo e o texto Folias Galileu: percursos de uma
percepcao flutuante, dos pesquisadores Flavio Desgranges e Giuliana Simdes, que acompanharam
os trabalhos.

E evidente que todo o processo de criacio e encenacdo da peca, na diversidade de seus
aspectos compositivos e nas vivissimas implicacOes trazidas pelo encontro com a cena, poderia ser
explicitamente relacionado a questdes que foram desenvolvidas nesta tese, mas meu objetivo, aqui,
é trazer presente, ainda que apenas como referéncia, uma experiéncia teatral que hoje reputo como

especialmente iluminadora para a reflexdo que este trabalho buscou dar forma.
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Sobre a construcgdo do Folias Galileu

O desafio daquele novo trabalho do Grupo era radicalizar o exercicio do “ator criador”,
dentro de uma nova relacdo com o espaco cénico do Galpéo do Folias, sede do Grupo, e com a
plateia. Dagoberto Feliz, também um dos fundadores do Grupo e o diretor daquele novo trabalho,
trouxe novas propostas para os atores, a partir do texto Vida de Galileu (1938 — 1939), de Bertolt
Brecht:
e cada ator deveria escolher uma das cenas do texto e reescrevé-la a partir de sua
perspectiva;
e cada ator deveria escolher um espaco dentro do Galpdo do Folias para a
apresentacdo da cena: almoxarifado, banheiros, bilheteria, café, camarins etc.;
e cada ator deveria criar sua cenografia, figurino, maquiagem; enfim, o “ator criador”

deveria atuar em todas as areas do fazer teatral.
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Direcéo do Folias Galileu

Dagoberto Feliz®

“E eis que surgiu uma nova forma para o que viria a ser o novo espetaculo do FOLIAS....

(...) Mostrar aos nossos espetadores como éramos por dentro... alias... também buscavamos
transforma-los de espectadores em participantes reais... daquilo que consideramos como TEATRO:
um encontro real e sincero entre quem propde a acdo cénica e quem estd 1a para, junto com os
propositores, criar um momento Unico... de prazer estético... de discussdo politica... de reflexdo
critica...

(...) GALILEU foi o provocador: enquanto observava estrelas, ele percebia 0 movimento
delas. Nao estavam paradas. Moviam-se!

(...) Necessitamos de um minimo de esforco por parte dos espectadores, sim! Nao propomos
passividade. E um olhar ativo aquele que buscamos e ele necessita de pensamento. Necessita de
participacdo efetiva... ndo obrigatoriamente interativa... mas camplice... parceira... |4 vem a utopia
novamente!

(...) Veio o publico! Ufa!

Gostaram... se olharam... sorriram... participaram (claro! uns mais, outros menos) ...
percorreram 0S NOSS0S espacos intimos... do camarim ao banheiro... da cabine de som e luz ao
“foyer” ... ah... arua... 0 bar Juvial... os atores do cotidiano... diverséo e encontros Unicos...

- Mas como vocé, como diretor, consegue controlar os seus atores? perguntou-me uma atriz
amiga.

- Néo controlo. Cada um tem a sua responsabilidade sobre a cena e também a obrigacao de
“escutar” o todo. Alias, como diretor, eu nem consigo assistir o espetaculo inteiro. E impossivel!

Sorri. Seguiu-se um siléncio...

(siléncio)

Isto é o supra-sumo do conceito do Ator Criador!

Nem o diretor manda mais nele...

57 Dagoberto Feliz é ator, musico, fundador do grupo Folias d'Arte e Galp&o do Folias.Premiado pela APCA
(Associacao Paulista de Criticos de Arte) como melhor diretor de teatro de 2013.
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Ao mesmo tempo, a forma € dotada de uma pressdo sobre cada um que € também

cerceadora. (...)”.%®

58 Caderno do Folias n° 15. S0 Paulo: Ed. Folias, 2015. P. 10 e 11.
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Folias Galileu: percursos de uma percepcao flutuante
Flavio Desgranges®®

Giuliana Simoest®

“(...) Tal como a revolugao cientifica deflagrada por Galileu Galilei, que bagunca o nosso
entendimento acerca das hierarquias do universo ao retirar a Terra de seu lugar central,
classificando-a como um planeta qualquer, que passa a habitar a periferia da Via Lactea, a proposta
estética do Grupo Folias nos convida a experimentar essa instigante desorganizagdo cosmogonica
operada pelo astrénomo italiano. As cenas, criadas a partir da peca Vida de Galileu, de Bertolt
Brecht, sdo apresentadas, ao mesmo tempo, nos mais diversos e inesperados espacos do galpéo
teatral do grupo. Estamos no espaco cénico, soltos e livres, passeando de um quadro para o outro,
sem que qualquer ordenacdo das cenas precise ser respeitada. Para cada diferente percurso na
visitacdo dos quadros, novas possibilidades de sentido; para cada grupo de espectadores, distintas
leituras em potencial, configurando camadas singulares de significados a serem estabelecidas.

(...) Tal modo de producéo artistica suprime a relacao entre sujeito e objeto que marcava a
tradicional estética do drama. N&o se trata mais de um sujeito-espectador que se debrucga sobre um
objeto-cena na perspectiva de entendé-la, porém de uma relagdo experiencial, em que a obra ndo
se constitui somente como algo que estd em cena mas também como aquilo que o espectador produz
a partir do que lhe acontece. O espectador se vé convidado a experimentar esse modo de interacdo
e passa a relacionar os elementos da escrita cénica a uma situacdo nele despertada, produzindo uma
determinada condicdo de eficacia para a cena, que se efetiva a partir de sua relagcdo com ela, que
ndo pode mais ser realizada por meio da divisdo entre sujeito e objeto.

(...) Cada espaco do Galpdo do Folias se assemelhava, na trajetdria em busca de Galileu, a
uma ilha de sentidos; em cada canto podiamos encontrar uma espécie de instalacdo, um sitio capaz
de falar por si mesmo, de falar conosco. Espacos de interseccdes e de revolugGes. Assim nos

deslocavamos pelas cenas, tal como espectadores vira-latas, soltos no espaco, livres para

% Flavio Desgranges — Professor do Departamento de Artes Cénicas da USP. Autor dos livros: A inversdo
da Olhadela: alteracdes no ato do espectador teatral, Pedagogia do Teatro: provocacéo e dialogismo e A
Pedagogia do Espectador.

60 Atriz e dramaturga, realiza pés-doutorado em Artes Cénicas na Unicamp. Autora do livio Veto ao
Modernismo no Teatro Brasileiro.
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acompanharmos a histdéria em suas distintas possibilidades de sequenciamento, sem gue uma cena
se desenrolasse como antecedente ou por causa da outra. Assim, em Folias Galileu, a0 mesmo
tempo em que acompanhavamos o modo com que o astrdbnomo italiano desestabilizou as

hierarquias do universo, nos percebiamos em plena revolucio espacial e sensitiva.”%!

61 Caderno do Folias n° 15. S&o0 Paulo: Ed. Folias, 2015. P. 3,4 e 9.
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Depoimento do ator Helder Mariani

“(...) Os atores passaram pela criagdo de um novo texto dramatirgico — uma nova cena (de
cinco minutos...) — num espaco de apresentacdo escolhido pelo préprio ator em qualquer
dependéncia do Galpao do Folias. E mais! Aderecos cenograficos, figurinos, masica etc... Tudo
nas maos dos atores — mas, € importante dizer, bem assistidos, e com competéncia, pelos colegas
da equipe de criagao!

(...) Cada cena (aquela condensada em cinco minutos) era repetida em média oito vezes por
apresentacdo; cada vez com uma nova, pequena e diferente plateia — e era com cada uma delas que
acontecia uma das coisas mais importantes nesse nosso trabalho: a proximidade/cumplicidade entre
atores e plateia tornava cada cena uma nova possibilidade de um encontro humano efetivo, ja que
como estamos no teatro, 0s humanos presentes estdo em ‘carne € 0Sso’, a0 Vivo € em cores.

(...) E cada nova cena era como que o fruto do encontro anterior entre ator e plateia — quando
ocorria uma comunicagao direta e ‘verdadeira’, ‘olho-no-olho’, com a poténcia que s6 um encontro
teatral como esse, simples e direto, pode ter; para causar, quem sabe, alguma transformacao em
quem se vai da plateia, e em quem continua na cena — o ator ‘repetindo’ (1?), isto ¢é, renovando sua
atuacdo a partir de cada novo encontro — o ator responsavel por tudo que na cena acontece para
propiciar esse encontro, essa comunicagdo e essas (talvez) sutis mudangas que apareciam nesse
jogo cénico, no minimo, peculiar.

O que dizer das sensacgdes, impressoes e, principalmente, aprendizados desse jogo cénico?

Valho-me aqui do pensador e meu “companheiro” de mestrado, Jean-Jacques Rousseau
(...), que, com seus escritos, me fez perguntar: como o ator pode estar de “verdade” na cena, Ser,
sem os artificialismos da chamada “representacdo”, ou, por que ndo dizer, do chamado parecer?!

Em cada apresentacéo do Folias Galileu, pude sentir de perto o que significa responder na
pratica a essas questdes sobre o ator e seu oficio. (...)

A cada nova cena, um momento de suspensdo, de ddvida quanto a como se langar no jogo
do teatro sem saber se alguma coisa, de fato, vai acontecer, vai ser. Sempre em cada apresentacéo
me Vi correndo riscos para nao entrar num outro jogo — aquele onde s6 ha aparéncias; onde sé
representamos, ou melhor, fingimos; todos nos: atores e espectadores.

Mas, querem saber?! Nas préprias cenas se pode confirmar: existem momentos onde temos

sim a efetivacdo de encontros humanos: momentos Iudicos e mégicos; portanto, momentos de
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teatro, que trazem consigo o inconsciente coletivo, tdo buscado nos escritos do Ator criador de

Reinaldo Maia, e que pode potencializar transformagdes nos atores e nos espectadores” 2.

62 Caderno do Folias n° 15. Sdo Paulo: Ed. Folias, 2015. P. 40 e 41.
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Ficha técnica do espetaculo Folias Galileu

Elenco:

Bete Dorgam, Bira Nogueira, Carlos Francisco, Cel Oliveira, Clarissa Moser, Dagoberto
Feliz, Flavio Tolezani, Gisele Valeri, Helder Mariani, Heloisa Cardoso, Katia Naiane,
Laruama Alves, Layla Ruiz, Marcella Vicentini, Nani de Oliveira, Paloma Rocha, Rafaela
Penteado, Rodrigo Scarpelli, Silmara Deon, Suzana Aragao, Tarcila Tanha e Thiago Bugallo.

Sineiro: Alex Rocha; Figuracdo: Transeuntes locais; Participacdo: Funcionarios e
frequentadores do “Bar Juvial” (em frente ao Galpao do Folias, sede do Grupo): Anderson
Massena, Antonia Sousa de Oliveira, Celina Barbosa, Gelson da Silva Massena, Josenildo de Sena
Santos, Maria Lina da Silva, Miguel Adenilson Gomes, Paulo Melo Raimundo Maia de Oliveira e
Raimundo Mendes.

Luneta observadora: Val Pires, Flavio Degranges, Hemerson Celtic e Giuliana Simdes. Luneta
inspiradora: Patricia Barros; Luneta alternativa: Fernando Nitschi; Luneta compartilhada:

Esio Magalhdes; Voz off Galileu: Giambruno Moreno Valeri.
Concepcéo cénica: Dagoberto Feliz
Dramaturgia: Atores criadores, Rafaela Penteado e Heloisa Cardoso

Figurino: Atores criadores;

Cenografia: Bira Nogueira;

Aderecos: Marcela Donato;

Criagéo de luz: Lui Seixas;

Operacao de Luz: Lui Seixas e Marcellus Beghelle;
Producédo: Marcela Donato e Paloma Rocha;

Projeto Grafico: leltxu Martinez Ortueta;

Realizagdo: Grupo Folias
Séo Paulo - SP
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