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Resumo: Através da comparagdo de duas tra-
Jetorias exemplares e de dois estilos de “fazer
um nome” no campo artistico, busco analisar
os padroes de “ser atriz” que Cacilda Becker e
Leila Diniz contribuiram para impor e legiti-
mar, em suas épocas. Procuro compreender
como Leila Diniz tornou-se um modelo “revo-
lucionario” de comportamento feminino e
como Cacilda Becker transformou-se na maior
referéncia artistica do campo teatral brasilei-
ro. Analiso, através de duas trajetdrias singu-
lares, as transformacoes dos papéis femininos
ocorridos na década de 1960, principalmente
no que diz respeito a sexualidade, conju-
galidade e maternidade.
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atrizes brasileiras.

Duas mulheres, duas
atrizes

Neste artigo, comparo duas traje-
torias exemplares e dois estilos de “fazer
um nome” no campo artistico, analisan-
do os padrdes de “ser atriz” que Cacilda
Becker e Leila Diniz contribuiram para
impor e legitimar, em suas épocas. Pro-
curo compreender como Leila Diniz tor-
nou-se um modelo “revolucionario” de
comportamento feminino e como Cacilda
Becker transformou-se na maior referén-
cia artistica do campo teatral brasileiro.
Analiso, por meio destas duas trajetorias
singulares, as transformacdes dos papéis
femininos ocorridos na década de 1960,
década lembrada por grandes mudancas

nos papéis femininos, principalmente no
que diz respeito a sexualidade, conjuga-
lidade e maternidade.” De uma forma
mais ampla, tomando como referéncia os
estudos de Pierre Bourdieu e Norbert Elias,
comparo a trajetoria artistica de Leila Diniz
com a trajetéria de Cacilda Becker, discu-
tindo o campo do teatro, cinema e tele-
visdo no Brasil, do inicio do século até a
década de 1970.

Cabe ressaltar que as carreiras de
Cacilda Becker e de Leila Diniz iniciaram-
se N0 momento em que ocorreram signi-
ficativas transformacées no mercado de
trabalho para o ator no Brasil. Cacilda
Becker inseriu-se em um momento em
que seiniciava a profissionalizacdo do ator
no teatro. A analise da trajetéria artistica
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de Cacilda Becker permite constatar de
que forma ela contribuiu para a implan-
tacdo de um padrao de exceléncia de “ser
atriz”, ligado ao padrao vigente nos cen-
tros culturais internacionais. De ativida-
de amadora, ligada a grupos universita-
rios, o teatro tornou-se profissional.
Cacilda fez parte, no inicio de sua carreira,
de grupos de teatro universitéario, sem ter
o capital cultural, econémico e social dos
demais participantes. Pode-se pensar que
ela estaria altamente interessada em in-
vestir na consolidagdo da atividade tea-
tral como mercado de trabalho para ato-
res, ja que a carreira dela dependia da
estabilizacao e profissionalizacdo do ator.
Assim, fazer a instituicdo era fazer a si
propria. Como ela ndo detinha o capital
necessario, teve que construir o campo
ao mesmo tempo em que construfa a si
mesma dentro do campo. Como entrou
em uma atividade para a qual estava des-
provida do capital especifico (principal-
mente capital cultural e fisico), Cacilda fez
do préprio trabalho o seu capital,
interiorizando padrdes de exceléncia eu-
ropeus com grande investimento de seu
tempo e esforco. Cacilda viveu um mo-
mento de transicdo do mecenato para a
formacdo de um mercado. Ela foi uma
participante ativa desta profissionalizacdo
do campo teatral, criando, iniclusive, sua
propria companhia. Ela personificou uma
posicdo no campo teatral o que pode ser
ilustrado pela criacdo de uma companhia
com seu nome, Teatro Cacilda Becker.

As oportunidades de trabalho para
os atores se alteraram profundamente
entre a entrada de Cacilda (meados da
década de 1940) e de Leila (meados da
década de 1960) no mercado. Leila co-
megou sua carreira de atriz quando as
novelas conquistavam um publico cada
vez maior e expandia-se 0 mercado de

trabalho do ator na televisdo. Desta for-
ma, as duas atrizes elaboraram o préprio
estilo, quando tudo estava se fazendo no
campo em gue se inseriram, encontran-
do um campo em expansao, aberto. Leila
j& contava com um capital social signifi-
cativo ao ingressar na carreira de atriz,
com uma rede estabelecida de amigos,
namorados e conhecidos que eram ato-
res e diretores, sua “patota”. Cacilda,
guando ingressou no campo, teve o apoio
de apenas uma pessoa, Miroel.

Além da expansao, também estava
sendo afetada a relagdo entre teatro, ci-
nema e televisao, havendo uma variacdo
na hierarquia destas atividades. O
teleteatro — que era a atividade “nobre”
dentro da televisdo, onde Cacilda Becker
encontrou um lugar de destaque — desa-
pareceu diante do éxito das novelas, nas
quais Leila encontrou seu sucesso.

Acompanhando a trajetéria de
Cacilda Becker, percebe-se que ela se con-
sagrou através de um padrao cosmopoli-
ta que estava sendo internalizado como
padrao teatral do Teatro Brasileiro de Co-
média —TBC, o que passou a ser conside-
rado, a partir da l6gica do estilo naciona-
lista, “alienado”. O Arena e o Oficina
tornaram-se os representantes mais sig-
nificativos deste polo nacional. Além des-
tes dois pélos que concorriam, continua-
va existindo um pdlo que era considerado
comercial: o teatro cujo objetivo Unico era
a diversdo, como o Teatro de Revista. No
cinema aparece, com nitidez, uma
homologia com o campo teatral. De ini-
cio, o cinema de divertimento, depois o
surgimento da Vera Cruz (que corres-
ponde ao TBC, em termos de interioriza-
¢do de padrées dos centros culturais in-
ternacionais) e, em seguida, o Cinema
Novo, como o pélo nacionalista. Nos anos
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70, ocorreu um crescimento do pélo co-
mercial, desvalorizado na hierarquia de
prestigio do campo artistico, com a pro-
ducdo de pornochanchadas. J4 a televi-
580, com uma proposta comercial, sur-
giu voltada para um publico de massa,
que nao supunha o mesmo capital cultu-
ral e escolar do publico do teatro (tanto
do TBC, quanto do Arena e Oficina) ou
do Cinema Novo. Nesta mudanca da re-
lacdo entre teatro, cinema e televiséo, a
maneira de "fazer um nome” também
mudou.

Com o sucesso de publico das no-
velas, alguns atores e autores de teatro
fizeram uma reconversao para a televi-
sdo. Cacilda Becker teve dificuldade para
fazer esta reconversao do polo clssico
do teatro para a novela. Leila, no entan-
to, inicia sua carreira quando a novela esta
comecando e, como novata, foi mais sen-
sivel e mais facilmente adaptével as exi-
géncias do novo. Através de suas carreiras
pode-se perceber o contraste entre duas
geracoes de atrizes: Cacilda, formada pela
atividade teatral cldssica, e Leila, forma-
da pela atividade de televisdo e cinema,
o0 que retrata diferentes estados do cam-
po artistico.

Quando Leila se inseriu no campo
artistico, o padrdo cosmopolita do TBCja
tinha sido deslocado pelo padrdo nacio-
nal do Arena e do Oficina, no campo te-
atral. No cinema, o padrdo nacionalista
estava sofrendo tentativas de reformula-
coes para competir com o padrdo ameri-
cano e conquistar um publico maior. O
filme Todas as mulheres do mundo (1967)
é significativo destas transformacoes, ao
se aproximar de uma tematica urbana,
em que o cinema tenta tomar o préprio
mundo social de Leila como tematica. O
que se pedia a Leila é que ela vivesse nas

telas situacoes semelhantes (ou idénticas)
as que ela vivia em sua vida pessoal. Leila
nao teve de se esforcar para internalizar
padrdes que ndo conhecia, como Cacilda.
Leila viveu “ela mesma” ou seus seme-
lhantes na tela. Enquanto Cacilda Becker
precisou adquirir padroes muito diferen-
tes dos seus para representar seus perso-
nagens, Leila representou padrées muito
proximos aos seus e aos de seu meio.
Neste sentido, ela ndo teve que perder
comportamentos para adquirir outros,
pode ser “natural”, ser “ela mesma”. Leila
encontrou um estado do campo artistico
gue permitiu que ela representasse situa-
¢bes muito proximas as de sua vida. O
estilo de sua carreira artistica foi simulta-
neamente uma forma de elaborar o seu
proprio estilo de ser na vida pessoal.

Individuo e sociedade: o
método de trajetoria em
ciéncias sociais

A utilizacdo do método de trajeto-
ria em ciéncias sociais vem, necessaria-
mente, acompanhada de uma discusséo
mais ampla sobre a questdo da singulari-
dade de um individuo versus o contexto
social e histérico em que esta inserido.
Para Franco Ferrarotti (1983), por exem-
plo, cada vida pode ser vista como sen-
do, ao mesmo tempo, singular e univer-
sal, expressdo da historia pessoal e social,
representativa de seu tempo, seu lugar,
seu grupo, sintese da tensao entre a li-
berdade individual e o condicionamento
dos contextos estruturais. Portanto, cada
individuo é uma sintese individualizada e
ativa de uma sociedade, uma reapropria-
¢ao singular do universo social e histéri-
co que o envolve. Se cada individuo sin-
gulariza em seus atos a universalidade de
uma estrutura social, é possivel “ler uma
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sociedade através de uma biografia”,
conhecer o social partindo-se da
especificidade irredutivel de uma vida
individual. Ou, como afirma Norman
Denzin (1984), o homem é “um singular
universal”.

Um estudo inspirador para discutir
a relacdo individuo e sociedade a partir
de uma analise de trajetéria é o de
Norbert Elias (1994), Mozart: sociologia
de um génio. Este estudo é um impor-
tante referencial teérico para compre-
ender o que uma determinada vida diz
sobre o momento historico, cultural e po-
litico em que ocorreu, sobre comporta-
mentos e valores que reflete ou antecipa
e as condigbes sociais existentes para o
aparecimento de um artista singular.
Norbert Elias estuda ndo apenas Mozart,
mas a posicdo que o compositor ocupou
na sociedade de sua época, as determi-
nagdes que pesaram sobre seu destino
pessoal e os constrangimentos que so-
freu no exercicio de sua criacao. Elias re-
vela que as razdes pelas quais Mozart se
sentiu um fracasso s6 podem ser enten-
didas considerando-se o conflito existen-
te na Austria, e em quase toda a Europa
da segunda metade do século XVIII, en-
tre os padroes de uma classe mais anti-
ga, a aristocracia de corte, e os de outra,
a burguesia em ascensdo. Na geracdo de
Mozart, um compositor que quisesse ter
sua musica reconhecida e garantir a sub-
sisténcia dependia de um cargo numa
corte. Elias lembra que os musicos eram
tao indispensaveis nos palacios dos prin-
cipes quanto pasteleiros, cozinheiros e
criados: tinham o mesmo status na hie-
rarquia da corte. Ao apresentar o mode-
lo das estruturas sociais em que vivia um
musico no século XVIIl - e a posicao do-
minante dos padrées cortesdos de com-
portamento, sentimento, gosto musical

e vestuario —, Elias demonstra o que
Mozart era capaz de fazer como indivi-
duo, e 0 que ndo era capaz de fazer, ape-
sar de sua grandeza e singularidade.
Mozart viveu o drama de um artista bur-
gués na sociedade de corte: a identifica-
¢d0 com o gosto cortesao e a vontade de
ter sua musica reconhecida pela nobre-
za; e o ressentimento pela humilhacdo de
ser tratado como servigal pelos aristocra-
tas da corte. Ao contrario do pai, nunca
aceitou esta posicao e, consciente do va-
lor de sua musica, queria ser reconheci-
do como igual (ou superior) por quem o
tratava como inferior.

Elias mostra que o conceito de gé-
nio é aplicado a Mozart com os olhos do
presente, j& que esta nogao surgiu muito
depois de sua morte, com o romantismo.
Na sua época, era muito dificil se estabe-
lecer como artista autbnomo e conseguir
“dar rédea livre as suas fantasias”, como
Mozart desejava. Analisando a mudanca
na posicdo social do artista—do patronato
ao mercado livre —, Elias lembra que
Beethoven, nascido em 1770, quase 15
anos depois de Mozart, conseguiu com
muito menos problemas libertar-se da
dependéncia do patronato da corte, im-
por seu gosto a um publico pagante e
alcancar sucesso com a venda de suas
composicdes para os editores. Mozart
antecipou atitudes e sentimentos de um
tipo posterior de artista: o artista livre, que
confia, acima de tudo, em seu talento,
numa época em que a estrutura social ndo
oferecia tal lugar para os musicos. Mozart
nasceu numa sociedade que nao permi-
tia a existéncia de um artista individuali-
zado e independente, “foi um génio an-
tes da época dos génios”.

Norbert Elias ajuda a compreender
ndo s6 a vida de Mozart, mas a trajetdria
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de outros individuos considerados génios,
revolucionarios, herdis ou loucos. Ao for-
necer instrumentos para compreender
como um individuo se transforma, apds
sua morte, em “génio”, Elias nos permite
pensar como individuos se transformam
em modelos para as demais pessoas de
suas sociedades e de suas épocas, como
ocorreu com Cacilda Becker e Leila Diniz.

A trajetoria de Cacilda
Becker

Cacilda Becker Yaconis nasceu em
Piragununga, interior de Sao Paulo, no dia
6 de abril de 1921. Filha mais velha de
uma professora primaria e de um pai com
profissdo incerta, Cacilda teve duas irmas:
atambém atriz Cleyde Becker Yaconisea
cacula, Dirce. Em 1928, o pai de Cacilda
abandonou a esposa e as trés filhas. Ela
s6 voltou a vé-lo poucas vezes, na ado-
lescéncia. Cacilda, aos nove anos, pela
primeira vez pisou em um palco como
“artista”, “num velho teatro, dancando”.
Em 1932, mée e filhas mudaram-se para
Santos, onde sofreram com a miséria e
com o fato de que a mae “tinha o estig-
ma de separada” (YACONIS, 1978, p. 13).
Nesta vida de pobreza e sofrimentos,
Cacilda comecou a dancar “sem nunca
ter tido aulas de danca ou ter ido assistir
a um espetaculo musical”. O aprendiza-
do artistico de Cacilda Becker foi consi-
derado “instintivo” e baseado em sua
“garra”, seu desejo de vencer e superar
as dificuldades da infancia e adolescén-
cia. Cacilda, desde cedo, deixou de ser
apenas a "estrela” da familia e dos ami-
gos. Aos 12 anos, j& dava espetaculos de
danca no Teatro Coliseu, em Santos, aju-
dando a méae a pagar os colégios das trés
filhas. A carreira artistica parece ter sur-
gido como uma possibilidade de ascen-

sdo financeira e uma forma de adquirir
cultura e respeitabilidade. Cacilda for-
mou-se no curso normal, em 1940.

Em um de seus recitais de danca,
Cacilda conheceu Miroel Silveira, um ado-
lescente que convivia com os “luminares”
da arte e da inteligéncia de Santos. Miroel
foi o responsavel pela iniciacdo de Cacilda
Becker no mundo do teatro. O capital
social e cultural de Cacilda Becker foi ad-
quirido através de um protetor que de-
tinha alto capital cultural, escolar e social.
E Miroel o racionalizador do projeto ar-
tistico de Cacilda, ao |lhe mostrar que
estava em uma idade avangada para in-
vestir na danca, carreira que exige inves-
timentos precoces. Assim, Miroel indicou
um novo caminho — o do teatro — e pro-
porcionou condigdes para que Cacilda
ingressasse no campo teatral. No dia 12
de abril de 1941, Cacilda estreou no Tea-
tro do Estudante do Brasil, no Rio de Ja-
neiro. Cacilda ingressou no teatro univer-
sitario sem ser universitaria. Ao possuir
um capital escolar, cultural, social e eco-
nomico inferior ao dos outros membros
do grupo, para “fazer um nome”, Cacilda
teve de internalizar rapidamente as for-
mas de exceléncia do campo e “se fazer”
através do esforco pessoal e dedicacdo.
No dia 11 de outubro de 1948, Cacilda
estreou no TBC. O processo de consagra-
¢do de Cacilda Becker fez-se simultanea-
mente ao processo de consagracao do
TBC. Cacilda Becker teve apenas duas ex-
periéncias cinematograficas e fez uma
Unica novela.

Muitas criticas foram feitas a Cacilda
Becker: acusaram-na de ter um sotaque
“italianado”, um tom “académico” ou
“tebeciano”, de ser uma atriz “ultrapas-
sada”, “a antiga”, "alienada” e “coloni-
zada"”, “pouco representativa de uma
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maneira brasileira de representar”. Estas
acusacoes refletiam uma luta no interior
do campo teatral. As lutas de um campo
sdo sempre lutas de acusagdes, onde, na
verdade, hd uma disputa pela posicao
dominante. As disputas estéticas sdo
transformadas em acusagdes concretas.
Uma luta entre o novo que esté entrando
e que tenta forcar o direito de entrada e
o dominante que tenta defender o mo-
nopdlio e excluir a concorréncia. Esta luta
espelhava a relacdo entre o campo artis-
tico e o politico, que se tornava cada vez
mais evidente nos anos 60, podendo-se
falar de uma subordinacdo do campo ar-
tistico ao politico nessa década. Enquan-
to na década de 1950, a posicdo domi-
nante era a ocupada pelo Teatro Brasileiro
de Comédia, os anos 60 consolidaram a
arte “engajada” como dominante no
campo teatral e cinematografico. Cacilda
Becker, a atriz mais representativa do pélo
dominante até entdo, que se caracteriza
por um estilo de atuacdo consagrado pelo
TBC, tornou-se um dos alvos preferidos
dos que queriam inovar a arte teatral,
torna-la “brasileira”.

Apesar das acusacoes de “aliena-
cao” feita pelos “atuantes”, Cacilda
Becker foi eleita presidente da Unido
Paulista da Classe Teatral (1961) e, depois,
presidente da Comissao Estadual de Tea-
tro (1968). Cacilda Becker foi perseguida
por suas atividades politicas. A repressao
e a censura forcaram aliancas entre posi-
¢bes antagbnicas do campo em
contraposicdo aos detentores do poder
politico. Isto talvez possa explicar o fato
de Cacilda ter-se tornado uma lideranca
da classe teatral, uma “personalidade-
simbolo das lutas do teatro brasileiro nos
anos de autoritarismo”, como afirma
Michalski (1985). Cacilda Becker, como a
personificacdo da atriz classica, “do tea-

tro pelo teatro”, tornou-se, por excelén-
cia, a atriz que poderia confrontar-se com
o poder politico.

Da vida privada de Cacilda Becker
sabe-se pouco. Os livros e reportagens
sobre a atriz focalizam principalmente sua
carreira artistica e ndo a sua vida pessoal.
O que pode ser um indicador importante
para o contraste com a trajetéria de Leila
Diniz, em que ocorre exatamente o con-
trario. No dia 14 de junho de 1969,
Cacilda morreu, ap6s 38 dias em um hos-
pital. Diagnéstico: aneurisma rotocere-
bral. Estava atuando em Esperando Godot
de Samuel Beckett, onde interpretava o
vagabundo Estragon, quando sentiu-se
mal, durante o intervalo.

A trajetoria artistica de
Leila Diniz

Criada em uma familia com fortes
investimentos em estudos e leituras, Leila
foi a de menor capital escolar entre os
cinco irméos: ela abandonou os estudos,
no segundo ano do classico, periodo em
gue comecou a freqlientar a noite cario-
ca e faltar as aulas. A trajetoria profissional
de Leila iniciou-se bem cedo, com cerca
de 15 anos, como professora do mater-
nal e jardim da infancia. Leila contou, na
entrevista a O Pasquim (22), que deixou
de ser professora por nado se adaptar as
exigéncias dos pais e diretores da escola.
A escolha da profissdo de atriz parece ser
o resultado “natural” de sua insercéo,
através de namorados e amigos, em um
meio artistico. Aos 14 anos, Leila ja fre-
glentava os bares e restaurantes onde se
reunia a boemia artistica e intelectual do
Rio de Janeiro, no circuito de Copacabana
e Ipanema. Aos 17, foi morar com Do-
mingos de Oliveira, dez anos mais velho,
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ja diretor de teatro. A partir de entéo, Leila
iniciou sua carreira como atriz.

Cabe lembrar que, neste momen-
to, final de 1964, a posicdo dominante
no campo artistico estava sendo disputa-
da por grupos de estéticas “engajadas” e
de “vanguarda”, como o Arena e o Ofici-
na, que se contrapunham ao Teatro
Cacilda Becker, acusado de ter uma esté-
tica “alienada” e “elitista”. Também é o
momento em que a televisao se consoli-
da e passa a ser o principal mercado de
trabalho para os atores. A primeira, e
Unica, experiéncia de Leila com o “teatro
sério” foi em O Preco de um homem, de
Steve Passeur, producdo do Teatro Cacilda
Becker, que estreou no dia 20 de novem-
bro de 1964.

Leila comecou a fazer novela em
1965, época em que este género estava
em franca consolidacdo. Nesse cenario,
Leila despontou e tornou-se famosa,
atuando em cerca de 12 novelas. Seus pri-
meiros papéis foram pequenos, mas ja em
1966 Leila comecou a ter uma projecdo
maior quando trabalhou em Eu compro
essa mulher, novela de Gléria Magadan.
Em 1966, Leila fez O sheik de agadir, ou-
tro grande sucesso da Globo, de Gléria
Magadan. Leila atuou em 14 filmes com
diretores consagrados do Cinema Novo,
filme de cangaco, comédias. O grande
marco da carreira de Leila foi sua atua-
cdo em Todas as mulheres do mundo. Sua
carreira no cinema foi muito irregular:
pequenos papéis em alguns filmes e pro-
tagonista em outros, sem, no entanto,
alcancar novamente o sucesso de Todas
as mulheres do mundo. Em 1969, a si-
tuacao politica agravou-se, com o Al-5.
A censura e a perseguicdo politica torna-
ram-se ameacas cotidianas e alteraram o
panorama artistico. O endurecimento do

regime militar afetou decisivamente a
producdo artistica. O Decreto-Lei n®
1.077, de 26 de janeiro de 1970, insti-
tuiu a censura prévia e dificultou ainda
mais a produgao teatral, cinematografi-
ca e televisiva. Alguns artistas foram per-
seguidos, presos, torturados, outros op-
taram pelo exilio. O tom programético da
"arte engajada” dos anos 60 foi substi-
tuido por uma postura mais ludica e
hedonista, que enfatizava a transgressédo
comportamental. Ja famosa no cinema e
na televisdo, Leila, apods a entrevista a O
Pasquim, em novembro de 1969, passou
a sofrer uma série de problemas para con-
seguir emprego. As atuacoes de Leila no
Teatro de Revista ocorreram nesse perio-
do de endurecimento do regime e po-
dem ser percebidas como uma forma
artistica “alternativa” que surgia, repre-
sentada pelo humor e irreveréncia de O
Pasquim. A atriz, que rejeitava o “teatro
sério”, atuou no Teatro de Revista, adap-
tado a Zona Sul do Rio de Janeiro. Pode-
se aqui refletir se Leila ndo transformou a
falta — o menor capital cultural e educa-
cional —em recusa, escolhendo um cam-
po profissional indeterminado e aberto,
com possibilidades variadas, e impondo-
se nele muito mais por seus comporta-
mentos inovadores do que por seus do-
tes artisticos. O estilo de vida de atriz ndo
sO permite, como muitas vezes exige, de
acordo com Velho (1977), um compor-
tamento ético ndo-regrado, transgressor,
desviante. Leila “inventou” a sua forma
de ser atriz neste campo, construiu um
“nome”, através de seus comportamen-
tos percebidos como desviantes, princi-
palmente no que diz respeito a moral se-
xual.

Inserindo-se em posicoes situadas
em zonas de incerteza do espaco social,
em uma profissdo pouco “profissiona-
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lizada”, mal definida em relacdo tanto ao
acesso como as condicdes de exercicio,
Leila "inventou” a propria profissdo, o
préprio mundo e a si mesma. Russo
(1991), ao analisar a trajetoria de
terapeutas corporais cariocas, encontrou
“pessoas que inventaram-se a si mesmas”,
através da invencdo de uma profissdo. Sao
pessoas que se afastaram do universo
social de origem, em termos de opcéo
de vida, valores e crencas, para ascender
socialmente, para “se fazer” profissional-
mente e existencialmente. Sdo pessoas
que, como Leila, “souberam transformar
a marginalidade, a periferia, de defeito
em qualidade. De problema a ser resolvi-
do em vantagem”, de “defeito em virtu-
de” (RUSSO, 1991, p. 240-241). Pessoas
que ndo quiseram, ou nao puderam, fa-
zer suas as regras e os comportamentos
vigentes, estando “condenadas” a “inven-
tar” um lugar no mundo e, portanto, “in-
ventar” uma outra vida.

Leila encarnou ao extremo caracte-
risticas, marcas e sinais que contrariavam
os setores mais conservadores, fazendo
delas os elementos indispensaveis para o
seu sucesso. Superou o que poderia ser
percebido como deficiéncias no campo
artistico (indisciplina, inexperiéncia, au-
séncia de "escola”) em capital, ao elabo-
rar sua trajetéria artistica por meio de
papéis em que representa a si mesma ou
pessoas de seu préprio mundo.

Dois estilos de “ser atriz”

Para Bourdieu (1983), ndo se pode
pensar em cada um dos estilos de vida
senado em relacdo a todos os outros esti-
los de vida, como distancia, oposicao, re-
cusa, negacao ou impossibilidade. As pre-
feréncias, como lembra o autor, séo
afirmacdes de uma arte de viver que im-

plicam recusas a outras artes de viver. A
busca da diferenca nio é, necessariamen-
te, intencional, mas efeito das condicoes
e disposicdes dos individuos, assim como
da diferenciagdo do campo em que estes
estao inseridos. E a propria lei do campo
artistico, diz Bourdieu (1987), e ndo um
vicio de natureza, como pretendem al-
guns, que envolve os artistas na dialética
da distin¢do cultural, muitas vezes con-
fundida com a procura, a qualquer pre-
¢o, de uma diferenca capaz de livra-los
do anonimato. Bourdieu (1968) acrescen-
ta que sdo poucos 0s agentes sociais que,
como os artistas, dependem tanto, no
gue sao e no que fazem, da imagem que
tém de si proprios e da imagem que os
outros e, em particular, os outros artis-
tas, tém deles e do que eles fazem. Exis-
tir, no mundo artistico, é ser conhecido e
reconhecido por “sinais de distincdo”:
uma maneira, um estilo, uma especiali-
dade, “afastamentos diferenciais que
podem ser expressamente procurados e
que tiram do anonimato e da insignifi-
cancia” (BOURDIEU, 1968, p. 122). A con-
corréncia e a busca de reconhecimento
da originalidade fazem parte da l6gica do
campo artistico e compelem os artistas a
romper continuamente com as normas
estéticas vigentes. Os artistas procuram
distinguir-se no estilo. Distincdo que se
constitui na confrontacdo com os demais
estilos dentre os possiveis oferecidos no
campo artistico.

A escolha da trajetéria de Cacilda
Becker para ser analisada em contraste
com a de Leila Diniz deve-se, principal-
mente, ao fato de que Cacilda ocupa uma
posicdo dominante no campo teatral no
momento em que Leila inicia sua carreira.
Cacilda Becker estréia no teatro em 1941,
no Rio de Janeiro. Leila nasce quatro anos
depois da estréia de Cacilda e, aos 19
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anos, estréia em seu Unico papel no tea-
tro “sério”, ao lado de Cacilda Becker. Leila
teve uma carreira irregular como atriz,
iniciada em meados da década de 1960
e interrompida, com sua morte, no inicio
da década seguinte, dividida entre o ci-
nema, a televiséo e o teatro. Cacilda ca-
racterizou-se como uma atriz de teatro,
e sua participagdo no cinema e na televi-
sdo foi pouco significativa diante da tra-
jetéria teatral. Leila inicia sua carreira em
um momento, como afirma Ortiz (1991,
p. 34), “de grande efervescéncia e de
criatividade cultural”, momento de for-
macao de um publico urbano, constitui-
do pelas camadas mais escolarizadas da
sociedade (universitarios, estudantes
secundaristas, professores), quando ocor-
re uma expansao de atividades como o
teatro, o cinema e a televisdo. Pode-se
afirmar que Cacilda se insere em um es-
tagio bastante embriondrio do campo,
quando nao havia praticamente merca-
do de trabalho instituido para o ator. Ela
é uma das primeiras atrizes profissionais
do pals e conquista uma posicado domi-
nante nesse campo no Teatro Brasileiro
de Comédia. A trajetéria de Cacilda é
reveladora da construcdo do campo e da
criacdo de um publico teatral. Campo
razoavelmente fluido e aberto, com fra-
co grau de institucionalizacao, que se for-
ma com individuos com capitais bastan-
te diferenciados. O confronto com a
carreira de Cacilda Becker é exemplar na
medida em que se percebe nitidamente,
através dele, a internalizacdo das neces-
sidades da implantacdo de uma posicao
no campo teatral que correspondia aos
padrbes europeus do que era o melhor
teatro, em que predominavam as pecas
classicas e papéis que exigiam muito do
ator.

Leila entra em um momento onde
0 campo estd mais consolidado e mais
competitivo, a0 mesmo tempo em que
se abrem espacos para a atuagdo no ci-
nema e na televisdo. Leila, como novata,
que pretendia se inserir neste campo, ou
era herdeira de um estilo de representar,
que se corporificava em Cacilda Becker,
ou criava um outro estilo, uma nova for-
ma de ser reconhecida. Ela passou rapi-
damente pelo Teatro de Cacilda Becker
para, em seguida, aceitar géneros consi-
derados menores, como novelas, filmes
de cangaco e, posteriormente, Teatro de
Revista. Apesar de reconhecer a existén-
cia de uma hierarquia de legitimidade
entre o teatro, o cinema e a televisao, Leila
a desrespeita. Trabalhando tanto com di-
retores do Cinema Novo como com Glé-
ria Magadan, autora de novelas fortemen-
te criticada na época, Leila oscila entre
uma posicao de prestigio no mundo ar-
tistico e uma posicdo marginal neste
mesmo mundo.

Leila, atriz, “inventou” um estilo e
consolidou um nome no campo artistico
por meio de papéis que se aproximavam
de seus comportamentos na vida pessoal.
Ao contrario de Cacilda, que “fez um
nome” no teatro, Leila ndo deixou de ser
uma boa atriz, para a época, mas “fez
um nome” pela afirmacdo de determina-
dos comportamentos femininos, na vida
pessoal e na arte. O carater distintivo de
seu nome faz-se pela afirmacdo desses
comportamentos. E esse fato que funda
a especificidade de Leila no campo artis-
tico.

A sobreposicdo de sua vida privada
em sua imagem publica, o ndo-distancia-
mento entre o biografico e o artistico, a
utilizacdo da prépria vida como matéria-
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prima de sua arte parecem ser fatores
decisivos para explicar o sucesso de Leila
Diniz. H& o encontro entre o desejo de
elaborar um caminho préprio e a carrei-
ra artistica como um meio que permitiu
esta possibilidade. Atriz e personagens,
na tela e na vida, misturaram-se. O
habitus? de Leila parece ter encontrado
no campo artistico seu espaco “natural”
de realizacdo. O meio artistico é forte-
mente diferenciado e preparado para
estimular o trabalho de subversdo ética
e estética que Leila operou, j& que este é
um espaco que ndo s6 permite como,
muitas vezes, exige um comportamento
inovador, principalmente no que diz res-
peito a moral sexual. Leila encontrou no
mundo artistico um espago proprio, im-
pondo-se mais como uma atriz que de-
senvolveu comportamentos inovadores
do que como atriz propriamente dita.
Mas é como atriz que seus comporta-
mentos tiveram projecdo publica, cons-
truindo-se, assim, a imagem socialmen-
te reconhecida de uma mulher ousada,
inovadora, “revolucionaria”. O estilo de
vida de atriz permitiu um tipo de com-
portamento que nao foi possivel em ou-
tras profissdes, como, por exemplo, a de
professora, que exige correcao da lingua-
gem e sobriedade do vestuario.

Michalski afirma que existem dois
tipos de atores: aqueles que se diluem

na personagem, e aqueles que carregam
intacta, de um desempenho para outro, a
marca da sua propria personalidade. Acre-
dito que Leila Diniz esta mais préxima des-
se tipo de atriz que trazia a marca da sua
prépria personalidade em cada um de seus
personagens, e Cacilda, a da atriz que se
diluia no personagem. Leila Diniz pode ser
percebida como uma atriz “autobiografi-
ca” (COSTA, 1984), ja que parece haver
continuidade entre a atriz e seus papéis.
Alguns de seus personagens foram uma
espécie de “confissao” sincera de sua vida.
Exercendo uma profissdo que aceitou o
seu comportamento transgressor, Leila
pode ainda ser vista como desviante no
préprio mundo artistico. Escolhia o tra-
balho pela “patota”, pelos amigos e ndo
pelo trabalho em si. Tornou-se famosa
muito mais pelos seus comportamentos
transgressores do que por seu trabalho
como atriz. “Artista na vida”, “revolucio-
néaria” que "mudou toda uma geracdo”,
“simbolo”, “musa” e “mito”, essa é a Leila
Diniz que ficou na lembranca, e ndo a atriz,
gue atuou em novelas, filmes e “ressusci-
tou” o Teatro de Revista. Enquanto Cacilda
Becker, como lembrou Carlos Drummond
de Andrade em um poema, era (e conti-
nua sendo, para muitos, até hoje) “a atriz”,
a maior atriz do teatro brasileiro.

Niterdi, v. 3, n. 2, p. 57-68, 1. sem. 2003



Abstract: In this article | seek to examine how
Cacilda Becker and Leila Diniz contributed to
impose a specific definition of “being an ac-
tress” in Brazil. | also seek to understand how
Leila Diniz became a revolutionary model for
female behavior and Cacilda Becker became
the most important reference in brazilian
teather world. By comparing these two life
stories, | try to explain changes in female
behavior during the 1960 s, particularlly those
related to sexuality and motherhood.

Keywords: theather; gender relations;

brazilian actresses.

Notas

! Excelentes analises sobre as transformagodes ocor-
ridas nesse periodo podem ser encontradas em Ven-
tura (1988) e Salem (1991).

2 Para Bourdieu (1983), habitus é um sistema de
disposicoes duraveis e transponiveis que, integrando
todas as experiéncias passadas, funciona a cada mo-
mento como uma matriz de percepcdes, de apre-
ciaces e de acdes e torna possivel a realizacdo de

Referéncias

BOURDIEU, Pierre. Campo intelectual e
projeto criador. In: POUILLON, Jean et al.
Problemas do estruturalismo. Rio de Ja-
neiro: Zahar, 1968.

. Pierre Bourdieu: sociologia. Sdo
Paulo: Atica, 1983. (Grandes Cientistas
Sociais, 39).

. A economia das trocas simbdli-
cas. Sao Paulo: Perspectiva, 1987.

. O poder simbdlico. Lisboa: Difel,
1989.

. Coisas ditas. Sao Paulo: Brasilien-
se, 1990.

COSTA, Alberto Coelho. Cantoras de ra-
dio: estudos sobre a imagem publica da

tarefas infinitamente diferenciadas, gracas as trans-
feréncias analdgicas de esquemas. Para o autor, o
habitus é um conhecimento adquirido e também
um capital e indica a disposicao incorporada, qua-
se postural, de um individuo em acdo. Ele utiliza a
nocao de habitus, e ndo a de hébito, porque dese-
ja enfatizar as capacidades “criadoras”, ativas, in-
ventivas, adaptativas, do habitus e do individuo, o
que considera que a palavra habito ndo faz.

estrela e sua autenticidade. 1984. Disser-
tacdo (Mestrado em Antropologia Social)-
Museu Nacional, Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1984.

DENZIN, Norman. Interpretando as vidas
das pessoas comuns: Sartre, Heidegger e
Faulkner. Dados, Rio de Janeiro, v. 27, n.
1, p. 29-43, 1984.

ELIAS, Norbert. Mozart: sociologia de um
génio. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1994,

FERNANDES, Ismael. Memoria da teleno-
vela brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense,
1987.

Niterdi, v. 3, n. 2, p. 57-68, 1. sem. 2003



o e———

FERNANDES, Nanci; VARGAS, Maria
Thereza. Uma atriz: Cacilda Becker. Sao
Paulo: Perspectiva, 1984.

FERRAROTTI, Franco. Histoire et histoires
de vie: le méthode biographique dans les
sciences sociales. Paris: Librairie des
Méridiens, 1983.

MICHALSKI, Yan. O teatro sob pressdo:
uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro:
J. Zahar, 1985.

ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo bra-
sileira: cultura brasileira e indUstria cultu-
ral. Sdo Paulo: Brasiliense, 1991.

POLLAK, Michael (Org.). Le temoignage:
actes de la recherche en sciences sociales,
Paris, n. 62/63, 1986.

RUSSO, Jane Araudjo. O corpo contra a
palavra. 1991. Tese (Doutorado)-Museu

Nacional, Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 1991.

SALEM, Tania. Individualismo libertario no
imaginario social dos anos 60. PHYSIS,
Rio de Janeiro, v. 1, n. 2, 1991.

TODAS as mulheres do mundo. Direcédo
e producdo de Domingos de Oliveira.
[S.L.]: D. O. Produgdes Cinematograficas,
Saga Filmes, 1967. 1 videocassete.

YACONIS, Cleyde. Depoimentos V. Rio de
Janeiro: MEC; FUNARTE; SNT, 1978.

VELHO, Gilberto (Org.). Vanguarda e des-
vio. In: . Arte e sociedade. Rio de
Janeiro: Zahar, 1977.

VENTURA, Zuenir. 1968: o0 ano que ndo
terminou. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1988.

Niterdi, v. 3, n. 2, p. 57-68, 1. sem. 2003



