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Resumo: Em O real ¢ sen duplo, Clément Rosset aponta para a estrutura paradoxal de duplicacio do
acontecimento, do mundo e do homem operada pela ilusdo que anseia por set, 20 mesmo tempo, ela
e outra. Duas alternativas éticas se descortinariam a partir dai: proteger-se do real pela criacdo
paradoxal e fracassada de um duplo, ou aceita-lo por meio do jubilo heroico. Tal estrutura, com efeito,
remete ao paradoxo que, ja em Diderot, caracterizaria o ator em cena: “vir a ser todos sem ser
ninguém”. E ¢ tendo como imagem esse mesmo ator — dessa vez, nos processos de cultivo e
incorporacio que, segundo Stanislavski, comporiam o personagem — que se pretende apresentar uma
terceira possibilidade, presente ja nos gregos, cujo principio demanda dominar o £airds, o tempo
oportuno a ag¢io, para com ele roubar do acaso a asticia que o converte em destino.
Palavras-chave: Hipocrisia; Engano; Autoengano; Métis; Kairds.

Abstract: In The real and its double, Clément Rosset points out to the paradoxical structure of
duplication of the world, the man and the events operated by the illusion that yearns to be, at the
same time, itself and another. Two ethic alternatives would come out: to protect yourself from the
real by the paradoxical and failed creation of a double, or accept it through the heroic jubilation. This
structure, in fact, refers to the paradox that, since Diderot, would characterize the actor in scene: “to
become everyone, being no one”. Taking the image of that same actor — this time, focusing the
processes of cultivation and incorporation that, according to Stanislasvki, would make up the
character — we intend to present a third possibility, known by the Greeks, whose principle demands
to dominate £a/rds, the opportune time to the action, and then, stealing from the chances the cunning
that turns them into fate.

Keywords: Hypocrisy; Deceit; Self-deception; Métis; Kairds.

m O real e seu duplo, Rosset toma a ilusao como mote para pensar a
estrutura ontologica de duplicagao do acontecimento, do mundo e do
homem como forma esquiva e evasio ante a lida com o 7ea/ — busca
paradoxal e reiteradamente fracassada por um outro, em nome do qual se recusa e
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sactifica o znico'. Paradoxal, por um lado, porque requer ser ao mesmo tempo ela
propria e outra: “Nao ha eu que seja apenas eu, nao ha aqui que seja somente aqui,
nao ha agora que seja apenas agora”2. Mas, por outro lado, também ¢ fracassada porque
se reconhece no duplo, tarde demais, o préprio real do qual se pensava estar
protegido: “Esta é a maldicdo da esquiva: reenviar, pelo subterfugio de uma
duplicagao fantasmatica, ao indesejavel ponto de partida, o real”. “O real tem sempre
razao”, por isso a fuga ¢ sempre um erro. Como afirma ainda: ““Toda auto-satisfacao
iluséria — deverfamos dizer: toda auto-satisfagao? — pertence no fundo a este mesmo
esquema duplicatorio”. O paradoxo e seu consequente fracasso estariam, entdo, na
propria tentativa de reconbecimento ou “captura de si mesmo” por meio de um oxutro, na
medida em que se busca “justamente o que ¢ impossivel de apreender”. Como nao se
escapa ao destino da “coincidéncia de si consigo”, essa captura de si mesmo
implicaria, paradoxalmente, a propria rentincia a esta captura — daf o desespero, aqui
retrodatado, de Heinrich von Kleist ante a impossibilidade, imposta pela atividade
consciente, de uma espontaneidade compreendida como “coincidéncia absoluta com
o real”. Com a propria condi¢ao humana, portanto, perde-se irremediavelmente a
pureza do gesto espontineo. Mas por outro lado, afastar-se de si mesmo, isto ¢,
recusar ser ou mesmo aparentar ser “aquilo que se ¢” implicaria, nao obstante, tornar
a ser, ou aparentar ser precisamente isto ou aquilo que evitamos ser>.

Tratando deste tema a partir da moral das fabulas de Esopo, Rosset aponta
entao para duas alternativas éticas: proteger-se do real pela criagao paradoxal e
fracassada de um duplo ou aceita-lo por meio do jubilo, sempre tendo em mente o
verso de Séneca: “O destino guia aquele que consente e arrasta aquele que recusa”.
Dai a necessidade de “aceitar corajosamente a sorte que nos espera e nao trapacear
com ela”, sob pena de cair no estratagema do destino, de nos fazer agentes de nossa
propria desgragal. Diante dessa estrutura paradoxal de duplicagao do acontecimento,
do mundo e do homem operada pela ilusio — seja ela: oracular, metafisica ou
psicologica — que anseia por ser, a0 mesmo tempo, ela e outra, dois caminhos se
descortinariam: proteger-se do real pela criacido paradoxal e fracassada de um duplo,
ou aceita-lo por meio do jubilo heroico. A lida com o real apresentaria, entao, esses
duas alternativas possiveis: “o simples, que consiste em aceitar a coisa, ¢ até regozijar-

L ROSSET, C. O real ¢ sen duplo, p. 71-2.

2 Idem, p. 85-6.

3 Idem, p. 110-2.

4 KLEIST, H. Teatro de marionetes, p. 97 ¢ 100-101. Para Bornheim, o que diferencia e separa Kleist dos demais
romanticos ¢ justamente o desespero quanto a possibilidade de felicidade advinda com a suposta
espontaneidade do instante: o Zestgefiibl. “O inesperado instante de rara e nova felicidade é um logro”, na medida
em que estamos irremediavelmente condenados a atividade consciente (Cf. BORNHEIM, G. O sentido ¢ a
mdscara, p. 100-1). Cf. também: ROSSET, C. O real e seu duplo, pp. 15-16, 31-33 e 45-46.

5 KLEIST, H. Teatro de marionetes, p. 97 e 85-87, respectivamente.

6 ROSSET, C. O real e seu duplo, p. 21-22 e 85-86.
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se com isso; e o complicado, que consiste em recusa-la” — portanto, ou a aceitagao
jubilosa, ou a evasao autoenganada’.

Embora concordando com Rosset quanto a esses dois itinerarios — desde ja
saliento que ndo se trata de critica-los em seu pressuposto ontologico —, defendo que
seria possivel apresentar ainda uma terceiro. Também presente nos gregos e nao
menos tragico, essa alternativa implica roubar do acaso a astricia que move o engano e
dominar o xa0g [£airds], o tempo oportuno a agao. Trilha-la requer uma atengao a
métis — a forma de inteligéncia conjuntural, astuciosa e prudencial cujo principio reza
que “s6 o mesmo age sobre 0 mesmo”® e que desde o século IV da outra era tem
permanecido a margem do discurso filoséfico, mas que, reiteradamente, tece os liames

para a lida com os acasos:

Precedendo o kairds tao rapido ele seja, é a métis que desempenba contra ele o efeito da
surpresa; ela pode “apreender” a ocasido a medida que, nao sendo “leve”, ela sonber
prever a continnagio dos acontecimentos e preparar-se de mais longe’.

Seguindo as analises de M. Détienne e J-P. Vernant em Métis: as asticias da

inteligéncia, para os gregos, a métis:

[€] uma forma de pensamento, um modo de conbecer; ela implica um conjunto complexo,
mas coerente, de atitudes mentais, de comportamentos intelectuais que combinam o faro,
a sagacidade, a previsdo, a sutileza de espirito, o fingimento, o desembarago, a atengdo
vigilante, o senso de oportunidade, habilidades diversas de uma experiéncia longamente
adquirida; ela se aplica a realidades fugazes, moveis, desconcertantes ¢ ambiguas, que
ndo se prestam nem a medida precisa, nem ao cilenlo exato, nem ao raciocinio rigoroso’”.

Como defendo, nesse caminho estaria entdo implicada a capacidade de, pela
métis, na aten¢ao ao Aairds, 0 tempo oportuno, roubar dos acasos a asticia que move
0 engano.

E importante retomar aqui a leitura feita por Détienne e Vernant do tratado
d’A inteligéncia dos animais, de Plutarco, e de um modo geral, do bestiario grego
associado a métis, a inteligéncia astuciosa. Para aqueles autores, seria necessario
distinguir nos gregos entre dois tipos de homem: noldtponwg [pohitropds], o homem
versatil “de muitos artificios”, e epnuepog [ephémeros], o “homem dos instantes e das
mudangas”. Ambos se caracterizariam pela mobilidade, pelo movimento e por alguma

relacao com o engano. Porém, difeririam radicalmente em um ponto essencial: um ¢

7 Idem, p. 68-69. Um interessante paralelo poderia ser aqui feito entre o processo descrito por Rosset, de
“duplicacao do acontecimento” préprio a enunciagao oracular (ides, pp. 20ss. e 49) e a ambiguidade intrinseca
a Alétheia do periodo arcaico, conforme descrita por Marcel Détienne em Os mestres da verdade na Grécia Arcaica
— ambiguidade essa, desfeita com a dessacralizacdo da palavra poética operada por Simonides e pela qual se da
a partilha das esferas da dixa e da epistémé, respectivamente, entre a retérica e a filosofia. Ndo pretendo aqui
levar adiante essa aproximacio. Antes, diante das alternativas éticas colocadas por Rosset propor uma terceira.
8 DETIENNE, M.; VERNANT, J-P. Métis: as astiicias da inteligéncia, p. 27.

O Idem, p. 22.

10 Idem, p.11. Os romanos atribufam estas caracteristicas a sollertia (cf. Idem, p. 161).
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passivo ante a inconstancia e o outro ¢ afivo, ou seja, mestre, € nao joguete. Enquanto
o poljitropds afirma-se por seu dominio: “flexivel, ondulante, ele é sempre senhor de si,
¢ instavel apenas na aparéncia”, ephémeros ¢ o homem inconstante “que se sente mudar
a cada instante, experimenta seu ser de fluxo, gira a0 menor sopro”. De um ao outro
ha a exata distancia que separa, em Plutarco, a habilidade polimérfica do polvo em
relagido a policromia do camaledo: “se a metamorfose deste dltimo ¢ produzida pelo
medo, a do polvo se deve a asticia”!l. Essa distincdo parece importante
particularmente porque indica que para o grego, condenavel nao ¢ o engano em si,
mas ser enganado. E ainda mais, deixar-se enganar pelo préprio ardil e ser vitima da
ironia do destino: nao tomar as rédeas do engano e, como nos versos de Pindaro,
tornat-se presa do “tempo astucioso” [Sohog Quov; dolids aidn] que impele ao engano!2.

Nao ¢ fortuito que o polvo, assim como a raposa, tenha no pensamento grego
o valor de modelo ético. Ambos serlam como a encarnacao da astucia no mundo
animal: a da raposa culmina na “conduta da revirada”, na reviravolta, como quando
se faz voltar contra o adversario o argumento de que ele mesmo se serviu. Ja o polvo
simboliza, “na infinita leveza de seus tenticulos, a inapreensibilidade pelo
polimorfismo”. Cada um representaria um aspecto essencial — “duas faces
indissociaveis” — da inteligéncia astuciosa que se configura como uma “arte dos
liames”. No polvo, particularmente — em que se molda uma é#s cuja flexibilidade
nao parece dobrar-se as circunstancias senao para domina-las mais seguramente!3 —
definir-se-ia um tipo de comportamento humano: o da politropia, oposto a atropia ou
intransigéncia, e proprio do navobyog [panosirgos], o “homem das mil formas”, dotado
do inquietante prestigio de uma inteligéncia flexivel (p. 277)!4. Seu exemplo na
tradicdo grega é Ulisses, o mohbunjtig [pohimetis], mas se poderia muito bem associa-lo
a um referencial antropologicamente mais proximo: o Zé Pelintra — entidade do
Catimb6 e da Umbanda — e de um modo geral, o malandro. Afinal, se a “métis procede
obliquamente”, por sua vez, “o malandro anda assim de viés [...]”1>.

Paradoxo sobre o comediante: primeiro ato

Decerto, como afirma Rosset, todo reconbecimento de s ja estaria, de saida, fadado
paradoxo. E com efeito, outro nao seria o paradoxo que, para Diderot, caracterizaria o

ator em cena. No didlogo Paradoxo sobre o comediante (1769), ele nos apresenta uma teotia

W Idem, p. 38ss. ¢ 46-47.

12 Idem, p. 46-47.

13 Idem, p. 46-7.

4 Idem, p. 2777.

15 Idem, p. 278. Na sequéncia, trecho da cancdo: A VVolta do malandro, composta por Chico Buarque para o filme
A Opera do Malandro, de 1985, dirigido por Ruy Guerra, com base no musical homo6nimo de 1978, com
composi¢des de Chico Buarque e dirigido por Luiz Antonio Martinez. O musical, como ¢é sabido, inspira-se na
“Opera dos Mendigos” (1728) de John Gray, e na “Opera dos trés vinténs” (1928) de Bertolt Brecht e Kurt
Weill  (fonte: Dicionario Cravo  Albin da  Mdusica Popular  Brasileira, disponfvel em:
http://www.dicionariompb.com.br).
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do ator cujas implicagoes filoséficas ultrapassam a de um mero tratado sobre a
atuacdo. Nas vestes de um personagem, o filésofo define o ator como aquele que
possui “igual aptidio para toda espécie de caracteres e papéis’ e, sempre
reconhecendo « 57 sob a mascara, consegue ser outro sem deixar de ser ele mesmo.
Sua arte ¢ a arte de tudo imitar. Mas de que maneira seria possivel ao ator representar
tdo bem e passar de uma imitagao a outra mantendo a ilusdo desejada pelo publico,
sem que lhe seja necessario submeter-se a crenca em seu personagem? F precisamente
af que se poe o paradoxo do ator com relagao a sua arte, que ¢ no fundo o paradoxo do
autoengano:1¢ “Se ele ¢ ele quando representa, como deixara de ser ele? Se ele quer
cessar de ser ele, como perceberd o ponto justo em que deve colocar-se e deter-se?”17.

O ator seria aqui o exato contraponto de Cratilo, no dialogo homoénimo de
Platao, que teria como propriedade fundamental “ser ele mesmo e nao um outro”!8,
Para exercer bem a sua arte, dira Diderot, é preciso que coexista nele “um espectador
frio e tranquilo” daquilo que se passa “no mundo fisico e no mundo moral”. Exige-
se dele “penetracio e nenhuma sensibilidade”, ja que a sensibilidade “nunca se
apresenta sem fraqueza de organizagao”. Segue-se daqui uma das mais belas frases do
dialogo de Diderot, que condensa o que para ele estaria no cerne da arte do ator: “As
lagrimas do comediante lhe descem de seu cérebro; as do homem sensivel Ihe sobem
do coracao”?.

Com efeito, a compreensao fundamental ao personagem do dialogo de
Diderot é a de que: “ser sensivel é uma coisa, e sentir é outra”?0. Uma coisa, portanto,
¢ a crenca no objeto com o qual se lida; outra é a crencga nas suas priprias virtudes para
lidar com esse objeto. Como bem aponta Ana Portich em A arte do ator entre os séculos
XVTe XV, a primeira é¢ uma disposi¢ao passiva, a0 passo que a segunda ¢é ativa?! —
como expus acima, tal qual a distancia que separa, entre os gregos, o ephémeros do
poljtropos. Por crer nas suas proprias virtudes, o ator escapa da crenca no objeto, do
apego sensivel ao personagem, obtendo o distanciamento necessario em relagao a sua
obra: nesse caso, do sujeito-ator em relacio ao objeto-personagem. E por essa
distancia artistica e estética, enfim, que ele busca a verdade de seu objeto, ou seja, a
expressividade de seu personagem; nao nas coisas “como elas sao na natureza”, mas “na
conformidade das agdes, dos discursos, da figura, da voz, do movimento, do gesto,
com um odelo ideal imaginado pelo poeta, e muitas vezes exagerado pelo

comediante”?2. A verdade que constrdi a partir daf nao ¢ mais — ou nao tao somente

16 Para algum aprofundamento quanto a esse ponto, cf. COSTA, G. Hipocrisia como criacio de si. Arte do engano,
arte do ator, p. 154-71.

" DIDEROT, D. Paradoxo sobre o comediante, p. 163.

18 Para uma andlise acerca do cariter nido-duplicavel da realidade a partir dos didlogos platonicos: Critilo e
Parménides, cf. ROSSET, C. O real e seu duplo, p. 59-61.

19 DIDEROT, D. Paradoxo sobre o comediante, p. 162-5.

20 Idem, p. 188-9.

2 PORTICH, A. A arte do ator entre os séculos X171 ¢ X111, p. 142.

22 DIDEROT, D. Paradoxo sobre o comediante, p. 167, grifo meu.
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— a do acontecimento, do mundo ou do homem, mas a do teatro, que salienta alguns
tracos e omite outros de menor importancia visando a persuasao estética, a ilusao e
ao encanto do espectador.

De fato, ¢ nos grandes papéis de teatro que Rosset vé exemplificado o
“afastamento de si por si mesmo” quando percebido em outros, naquilo que lhes é

ao mesmo tempo indesejavel e semelhante. Diz o autor:

Qutem aparece no teatro semelbante demais ao eu que se decidiu ndo ser, serd logo, ele
proprio, desdobrado segundo a estrutura da duplicagio que, acredita-se, jd demonstron
sua eficdcia no que concerne ao en. Em lugar da personalidade teatral tal gual ela ¢,
aparece um ontro personagem que relega a personalidade incomodamente semelhante
para uma espécie de exterioridade maigica, da qual o en ndo tem mais nada a temer por
estar sem relagio com ela. Tartufo, por exemplo, nio estd aqui, mas em outro lugar;
ndo € nem vocé nem en, mas um outro: € isto o que se quer dizer quando declara-se que
ele nao ¢ sincero, mas sim hipderita?’.

Na representagdo de caracteres incomodamente proximos, portanto, a
“personalidade incomodamente semelhante” aparece como que relegada, pelo
desdobramento em um “outro”, a uma “exterioridade magica”: uma espécie de
personagem do personagenz, ou ainda, um personagem com vida propria, com o qual o
ator ja nao teria — tal qual os Seis personagens a procura de nm ator, de Luigi Pirandello?* —
qualquer relagao.

O que se destaca entio com o exemplo de Rosset sio precisamente os
processos de incorporagao nao-reconhecida de crencas aparentemente contraditorias
que configuram o aufoengano: o esquecimento ou nao-reconhecimento de si como
sinico, em nome de um outro que, irdnica ou tragicamente, conduz de volta a si. Mas
em que medida esse exemplo se adéqua a tais processos, ou seja, em que medida o
ator e a atuag¢ao poderiam propriamente elucida-lo?

A principio, a resposta seria simples: na medida mesma em que ambos sio
assim apresentados, isto é, como um ator que nao se reconhece em sua prépria
atuagdo, e nesse sentido parece nao incorporar seu personagem. No entanto, a meu
ver, 1sso deixaria entrever duas dificuldades. A primeira delas estaria em que, ao se
tomar esse exemplo, finda-se por limitar a arte do ator meramente aquilo que aparece
em palco — ao seu ¢feito de cena. E com isso restringe-se sua compreensio a uma
perspectiva de espectador, atenta apenas ao personagem enquanto obra consumada,
obscurecendo — com justa razdo — os processos envolvidos em sua constitui¢ao.
Precisamente por essa compreensdo é que se tem a arte do ator como um paradoxo:
para atuar, o ator deve deixar de ser. Ao que parece, ¢ essa perspectiva que leva Rosset
a ver no “temperamento de ator” uma “ferida narcisica” uma “duvida quanto a si

mesmo, da qual sé liberta uma garantia reiterada do outro, no caso, do publico” —

2 ROSSET, C. O real ¢ seu duplo, p. 87-88.
24 PIRANDELLO, L. O falecido Mattia Pascal. Seis personagens a procura de nm antor.
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estado de dependéncia em relagdo ao outro que se aproximaria da mera vaidade. A
segunda dificuldade, por sua vez, estaria em que, se aquela aproximagdo seria
facilmente aplicavel a teoria do ator e ao paradoxo de Diderot — e de resto, a chamada
escola da representagio — o mesmo talvez ndo se pudesse dizer da escola da atuacio,
particularmente, como veremos a seguir, da teoria do ator de Stanislasvski.
Passemos entdo a um esbog¢o de resolugiao para esse paradoxo e, com ele, a

um terceiro itinerario no enfrentamento dos acasos.

Paradoxo sobre o comediante: segundo ato

Se aleitura da arte do ator como um paradoxo ¢ manifesta em uma perspectiva
de espectador atenta ao efeito de cena, em uma perspectiva do ator, ao contrario, ¢
precisamente aquilo que se dissimula ao espectador que viria a constituir a sua arte: a
atuagdo enquanto processo de sizulagio e incorporagao do personagem, envolvendo o
controle do kazrds, da ocasido oportuna a excitacdo e expressio de determinados
afetos e sentimentos.

Um dos aspectos que chamam a atengao em algumas teorias da interpretacao
desenvolvidas ja no século XX, especialmente a de Stanislavski®>, esta precisamente
em salientar a importancia da semsibilidade para a atuagdo e a necessidade do
desenvolvimento de uma técnica que aproxime, emotivamente, o ator de seu
personagem. Diferentemente do que prega a escola da representa¢ao, que se poderia
aqui remeter a teoria de Diderot, o que Stanislavski propoe com a escola de atnagao —
que, alias, poderia mesmo ser remetida a Luigi Riccoboni®, contemporaneo de

Diderot — é precisamente a aten¢ao ao sexsivel. Mas nao se trata meramente de “copiar

%5 Para uma contextualiza¢io da teoria de Stanilavski e de sua importincia como limiar entre o teatro realista e
o contemporaneo; ¢ de um modo geral, para uma caracterizacio deste ultimo em sua amplitude e diversidade
de experiéncias, merece referéncia, cf. Bornheim, O sentido ¢ a mdscara, p. 14-5 e outras. Para Bornheim, do ponto
de vista da concepgio de teatro, do aspecto cénico, Stanislavski situa-se como um “momento de conclusio”,
“derradeira etapa de um certo tipo de realismo teatral” — com a decisiva influéncia de Tchekov. Por outro lado,
embora abrangendo uma “extensio dramatirgica muito grande” e a despeito de ser a teotia até entdo “mais
completa que existe”, as técnicas de atuacdo que desenvolve seriam exequiveis dentro de uma concepgio
classica de homem, tendo como pressupostos a ideia de uma “personalidade humana” e uma certa nogao de
coeréncia, tanto psicofisiolégica como social — inaplicaveis, segundo Bornheim, a dramaturgia de vanguarda.
26 Com a escola de atnagdo de Stanislavski e a defesa de uma recorréncia ao “material emocional” préprio do ator,
ve-se de alguma forma retomada a recomendacio de Luigi Riccoboni em Da arte de representar (1728), cujas ideias
sao indiretamente confrontadas por Diderot: [...] seguir o instinto natural, [...] esquecer os quatro membros e
talvez até mesmo o quinto, que ¢ a cabega; e procurar sentir tio bem aquilo que expdes, que acreditem serem
teus os interesses de outrem [...]. Sou capaz de apostar [...], ndo encontraras em toda a cristandade ninguém que
te censure, se medires teus movimentos pelas batidas do coragao (RICCOBONI apud PORTICH. A arte do ator
entre os séculos X171 e XVIII, p. 155). A defesa de um confronto indireto entre as ideias de Diderot e as de
Riccoboni € sustentada por Ana Portich a partir da conotag¢do que a obra de Diderot adquire, de refutacio das
teses contidas em O Comediante (1747), de Pierre Rémond de Sainte-Albine, “émulo e colaborador da Comédie
Italienne desde os tempos em que Luigi Riccoboni a dirigia” (cf. PORTICH, A arte do ator entre os séculos X1'T e
XWVI, p. XXXIII). Essa aproximacio — e respectivo distanciamento em relagdo a Diderot — pode ser percebida
também em Pensées sur la déclamation, obra citada por Portich, onde Riccoboni sustenta que: “o oficio do
comediante sera executado a contento se ele comover e iludir a si mesmo e a0s demais, tendo o cuidado de nao
exagerar a ponto de perder os tracos humanos” (idem, p. 94).
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paixdes ou tipos”, e sim, de vive-los — ou melhor, de té-los vivido e, em cena,
rememorar aquilo que os motivou: “Todos esses sentimentos resultam de alguma coisa que se
passon primeiro. Nesta coisa, que se passou antes, vocés devem pensar com toda a for¢a”>. Nao é
o caso, portanto, de sentir cozzo o personagem, mas sim, de fazé-lo florescer com seus

proprios sentimentos.

E possivel compreender um papel, simpatizar com a pessoa retratada e por-se no lngar
dela, de modo a agir como essa pessoa agiria. Isso despertard no ator sentimentos que
sao andlogos aos que o papel requer. Mas esses sentimentos pertencerdo ndo d pessoa
criada pelo antor da peca, mas ao priprio ator.

Stanislavski salienta aqui o uso da memdria emotiva como forma de fazer os
sentimentos brotarem espontaneamente. Diferentemente da “memoria das
sensacoes”, a das emog¢Oes nao se basearia diretamente “na experiéncia ligada aos
sentidos”, mas s6 depois de esta ser filtrada pelo tempo que, por si, “nao si purifica,
mas também transmuda em poesia até mesmo as lembrangas dolorosamente realistas”®. 1sso, claro,
dependeria da afinidade do ator com relagao ao seu papel; e principalmente, do
desenvolvimento de uma técnica capaz de possibilitar, nao s6 que a memoria emotiva
venha a tona na atuagao, mas também que este acervo de sentimentos se amplie. Nao
se trata, no entanto, de relegar ao inconsciente a tarefa criativa, e sim de conscientemente

fazer florescer a inspiragao inconsciente:

A nossa arte, portanto, nos ensina |[...] a criar conscientemente e certo, pois esse € o
melhor caminbo para o florescimento do inconsciente, que é a inspiragao. Quanto mais
momentos conscientemente criadores vocés tiverem nos seus papéis, maiores serdo as
possibilidades de um fluxo de inspiragao®.

Esta técnica consiste basicamente em: “trabalhar a partir da emogao
despertada, retrocedendo até o seu estimulo original”3!. Para reavivar e ampliar a sua
memoria de emogoes, o ator deve se valer de uma siwulagiao mental — algo proximo das
estratégias de deliberacdo indireta, como o transporte situacional € o mergulho introspectivo,
por meio das quais se poderia driblar ou provocar, ainda que de modo nao
reconhecido, processos involuntarios como o choro, por exemplo. O como se, nesse
caso, atuaria como uma “alavanca que nos ajuda a sair do mundo dos fatos, erguendo-
nos ao reino da imagina¢ao”32.

E preciso a0 ator — a meu ver, enfrentando e afirmando a disjuncao paradoxal
apontada por Rosset — zzaginar as circunstancias dadas, acreditar nessas condi¢oes de
vida e babituar-se a elas, deixando crescer espontaneamente os sentimentos

27 STANISLAVSKI, C. A preparagio do ator, p. 68-69.
28 Idem, p. 196.

2 Idem, p. 188 e 192.

30 Idem, p. 43.

31 Idem, p. 204.

32 Idem, p. 73-75.
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“verdadeiros” e emogdes “sinceras”, pondo de lado aqueles que sio “de origem
subconsciente e niao estdo sujeitos a comandos diretos”. Finalmente, quando ‘“as
condig¢des interiores estiverem preparadas — e certas — os sentimentos virao a tona

espontaneamente’3?. Como afirma Stanislavski:

Sempre e eternamente, quando vocé estiver em cena, vocé terd de interpretar vocé mesmo.
Mas isto serd numa variedade infinita de combinagoes de objetivos e circunstancias dadas
que vocé ferd preparado para sen papel e que foram fundidas na fornalba da sua
memidria de emogies. E este o melbor e o sinico material verdadeiro para a criatividade
interior*.

Arriscaria que essa necessaria atengao para com os proprios sentimentos talvez
nao esteja assim tao distante daquilo que se apresenta em Paradoxo sobre o comediante
como a capacidade de distanciar o sentir do ser sensivel — virtude por meio da qual seria
possivel escapar ao apego sensivel em relagao ao personagem. Por outro lado, também
para Stanislavski nao ¢ esse apego que esta em jogo, na medida em que ha em sua
teoria a preocupagao em fomentar no ator a necessaria distancia artistica em relacao ao
personagem. Apenas, ela nao aparece tao as claras como no dialogo de Diderot, na
relacdo de representagio entre o ator e seu personagem a partir de um modelo ideal; e
sim, na propria atuagio, no cultivo de seus proprios sentimentos e vivéncias.

Expresso na ideia de eu/tivo, o distanciamento artistico que aqui se apresenta
caracterizaria o manuseio do personagem pelo ator, e assim como em Diderot,
implicaria a ponderagao e o controle acerca do tempo e da ocasido oportunas a
excitagao de determinados afetos e expressao de um sentimento — o que atualmente
se entende por um controle do “#ming indutivo”, mas que os gregos compreendiam
COMO a atencao ao kairds.

E por esse motivo que a atividade do ator nio se confunditia com o
autoengano, nem tampouco com o mero embuste ou efeito de cena: os sentimentos
que vive e apresenta nao siao os do personagem, mas Os seus Pproprios,
conscientemente ¢x/tivados. E nao deixa de ser interessante que, nesse momento, a sua
arte, a hipocrisia — arte do engano e arte do ator — mostre-se muito mais ¢riativa que
imitativa.

Cada uma a seu modo, as teorias de Diderot e principalmente de Stanislavski
apontam para a compreensao de que a arfe do ator nao se resume ao controle dos
artificios utilizados na atuagao, ou seja, do ¢ferto de cena visando a ilusao do espectador.
Nio se trata meramente de uma “arte da administracao de impressdes” — expressao
por si s6 inartistica. Trata-se, sobretudo, remetendo a paraskené grega, do exercicio de

certo modo ascético de preparacio de si como personagem: no caso de Diderot?>, pelo

33 Idem, p. 78-80.
34 Idem, p. 196.
3 DIDEROT, D. Paradoxo sobre o comediante, p. 186.
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treinamento com base em um modelo ideal, até que se chegue ao estado de
extenuagdo, chamado blasés, em que o ator se identifica com seu personagem; ja em
Stanislavski, pelo cultivo dos proprios sentimentos, com o exercicio da imaginacao e,
porque nao, da phantasia.

Longe de cair em autoengano ou de denotar um paradoxo, a arte do ator
requereria, antes, o reconhecimento e manuseio de si como ilusao. Aqui, a relutancia
em se incorporar um personagem, com o consequente desdobramento segundo a
estrutura paradoxal da duplicagao, apenas atestariam a inadequa¢ao ou mesmo o mau
preparo do ator para tal papel, cuja atuagao, buscando tornar-se o gue ndo se ¢, nao
poderia parecer, sendo, exagerada e demasiado artificial, além de dependente da
aprovagao do publico. Diria mesmo que s6 ha paradoxo em uma dtica de espectador. Mas
se de todo modo insiste-se nessa mirada, a arte do ator seria entdo a mais adequada a
expressar a ndo menos paradoxal tarefa de criar @ 57 e tornar-se o gue se é. Afinal, para
dizer com Nietzsche, como tornar-se o que se ¢, quando nao se suspeita sequer
remotamente o gue €372

Propria ao ator, nesse sentido, ¢ a capacidade, ndo apenas de seguir regras de
caracterizagao e constituicdo de um personagem, mas também de adapta-las as suas
proprias  potencialidades e improvisa-las de acordo com a variabilidade das
circunstancias; ou seja, de lidar com a ambiguidade e a contingéncia, e dominar o
instante, a ocasido favoravel a determinada combinacao de sentimentos. Tais
qualidades, necessarias no trato com “realidades fluidas que nao cessam nunca de se
modificar e que redinem nelas, a cada momento, aspectos contrarios, for¢as opostas”,
sao aquelas mesmas que, novamente com Détienne e Vernant, caracterizam as formas
de inteligéncia astuciosa e artificiosa entre os gregos. Combinando: sagacidade,
sutileza, fingimento, atencao e senso de oportunidade, a éts domina “‘uma situagao
mutante e em contraste”, tornando-se “mais flexivel, mais ondulante, mais
polimorfica que o escoamento do tempo”, mais rapida que o kairds fugaz®.

Para além dos dois itinerarios que, a meu ver, tém o sujeito como mera presa
dos acasos, caberia ainda o terceiro aqui apresentado, que contrapde a efemeridade a
politropia que se assemelha aos acasos para melhor domina-los — leia-se: incorpora-
los. Essa arte de exercitar-se para o acaso por meio da #étis, ndo para enfrentd-lo, mas
para, reconhecendo a sua superioridade, a ele moldar-se — sendo essa a forma de
subjuga-lo —, essa arte, propria daquele que é mestre em driblar, improvisar e adaptar-
se as circunstancias, enquanto arte do engano e arte do ator, tem um nome: hzpocrisia.
Naquilo que difere da fuga autoenganada e da aceitacao jubilosa — talvez uma mera
diferenca de perspectiva, mas decisiva na constitui¢ao de si como s#jeito — esse trabalho

de convencimento revela um aspecto da arte do engano e do ator que extrapola os

36 NIETZSCHE, F. Ecce homo, p. 48.
7 DETIENNE, M.; VERNANT, J-P. Métis: as astiicias da inteligéncia, p. 11 e 27.
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limites da avaliagdgo moral radicada na perspectiva do enganado: tio importante
quanto o reconbecimento do engano é o manuseio ou manego de si — envolvendo a
antecipagao e a autoexperimentagao, isto é: a dskésis. Aspecto que considero decisivo
a criacao de si e constituicao de um éthos.

Encerro reconhecendo que, afinal, o itinerario aqui esbocado, pautado na
ficcdo de se domar o real, finda por retornar, tanto quanto aqueles indicados por
Rosset, a0 mesmo real do qual se buscou sair. Na melhor das hipéteses, esse inevitavel
retorno remeteria mais uma vez a Pirandello, que compreende nao como tragica, mas
como a propria definicio de humor, essa luta entre a z/usao “que se insinua em tudo” e
a reflexcao “que decompde aquelas ilusdes uma a uma”, comecando pela “interpretagiao
ficticia e sem duvida sincera de nés mesmos”38. Mas aqui talvez coubesse contrapor,
ao primado ontologico do real, a primazia da ética. Ironico ou tragico que seja esse
retorno de volta a si, nem por isso, no entanto, o itinerario precisa se dar entre o

autoengano e a resignac¢ao, cabendo, talvez, uma rota pelas vias da ¢étis e da hipocrisia.

Fokok

Pouco antes de entregar esse texto para publicacao, soube com pesar do
falecimento de Clément Rosset, filésofo a quem tive, juntamente com o Apoena —
Grupo de Estudos Schopenhauer-Nietzsche, a oportunidade de dedicar o segundo de
nossos encontros anuais (2010) com o estudo de sua obra, particularmente:
Schopenbaner, philosophe de 'absurde. Que esse artigo seja, entao, a minha modesta

homenagem e contribui¢ao ao seu estudo no Brasil.
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