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O ESPECTADOR TEATRAL DO SECULO XX:
O projeto de Jacques Copeau

[THE THEATRICAL SPECTATOR OF THE TWENTIETH CENTURY:
The project of Jacques Copeaul]

Sandro de Cassio Dutra

Resumo: No teatro contempordneo, mais precisamente a partir do século XX, hd uma notavel
preocupacdo de diretores teatrais, no que concerne a disposicdo do espectador, para modificar o
tradicional acordo instaurado no theatron (lugar de onde se vé) para, dentre outras propostas, trazer o
publico para a skené (palco). Neste artigo, pretendemos discutir tal transformagdo, com foco sobre as
ideias do diretor francés Jacques Copeau, que além de se debrugar sobre a formacdo do ator,
preocupou-se cotidianamente com o espectador, procurando conhecer suas aspiragdes, potencialidades
e reagOes. Copeau acreditava que o publico ndo se limitava a exigéncias vulgares. Mais tarde, Ranciére
teorizaria sobre o “espectador emancipado”.

Palavras-chave: teatro contemporaneo; espectador emancipado; Jacques Copeau.

Abstract: In contemporary theater, more precisely from the twentieth century, there is a notable
concern of theatrical directors, regarding the spectador's disposition, to modify the traditional
agreement established in theatron (place of view) to, among other proposals, bring the public to the
skené (stage). This article discusses this transformation, focusing on the ideas of the French director
Jacques Copeau who, in addition to studying the actor's formation, daily worried about the spectator,
seeking to know their aspirations, potentialities and reactions. Copeau believed that the public was not
limited to vulgar demands. Later, Ranciere would theorize about the "emancipated spectator."

Keywords: contemporary theater; emancipated spectator; Jacques Copeau.

O espectador no século XX: do theatron a skené

O surgimento do teatro continua sendo uma incdégnita, por mais que nos
rendemos a explicacdes convencionalizadas. Ja sua formalizacdo, nos teatros gregos, é
acompanhada de documentos materiais que dao indicios mais sélidos aos

pesquisadores do assunto. Tragédia e comédia, festivais gregos, dramaturgias,
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patrocinio publico e catarse, sdo alguns dos temas tratados mais profundamente. E o

espectador?

Theatron em grego pode ser traduzido por “local de onde se vé o espetaculo”
(PAVIS, 1999, p. 409). Trata-se do lugar da plateia. Tal denominagdo é suficiente para
ressaltar a importancia desse elemento — o espectador —, para o qual uma
apresentacao era destinada, engrandecida pela cuidadosa constru¢ao teatral. A
preparacdo do espetdculo, a dramaturgia elaborada, a maquinaria planejada, a
composicao do coro, enfim, tudo produzido para quem pudesse “ver”.

E o que significava ver? Os escritos de Aristoteles sobre esse tema é um dos
mais antigos que nos chegaram até o momento. Platdo também havia se manifestado
sobre a recepcgdo artistica. A opinido de um é antagonica a do outro, Aristételes, por

exemplo, entendia que a tragédia é a

imitacdo de uma agdo de cardter elevado, completa e de certa extensdo, em
linguagem ornamentada e com as varias espécies de ornamentos distribuidas pelas
diversas partes [do drama], [imitacdo que se efetua] ndo por narrativa, mas
mediante atores, e que, suscitando o "terror e a piedade, tem por efeito a
purificacdo dessas emogdes". (ARISTOTELES, 1991, p. 251)

Por outro lado, Platdo, ao expor suas ideias sobre arte (destacando a pintura e o
teatro), aponta que se trata de atividade que “executa as suas obras longe da verdade,
e, além disso, convive com a parte de nés mesmos avessa ao bom-senso, sem ter em
vista, nesta companhia e amizade, nada que seja s3o ou verdadeiro.” (PLATAO, 2001, p.
465/466)

Tal controvérsia ndo foi uma caracteristica peculiar na antiguidade grega e
atravessou séculos. Roland Barthes, por exemplo, na atualidade, em relacdo ao teatro
grego, observa: "A tragédia tem a funcdo extremamente utilitdria de 'purgar' todas as
paixdes do homem, despertando nele piedade e medo, ou apenas libertando-o deste
medo e dessa piedade?" (BARTHES, 1986, p. 77)

Como o recorte do presente artigo delimita o século XX como parametro para a
analise acerca do espectador, é pertinente mencionar alguns estudos que se
relacionam ao tema e ao periodo indicado. Inicialmente, vale lembrar que, para
romper com o teatro do século XIX, geralmente calcado na fala artificial, nos clichés,

nos gestos mecanicos, no desempenho para o publico desconsiderando o parceiro de
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cena, varios diretores e pensadores teatrais, no principio do século XX, focaram suas

propostas considerando, dentre outros elementos, a conjuntura imposta ao
espectador, ou seja, aquela que o mantinha como alguém que apenas vé algo,
passivamente.

Manter o espectador em sua poltrona, como mero observador passivo,
corresponderia a cercear o desenvolvimento de seu conhecimento e de seu impulso
para agir. Nesse sentido, a ofensiva de alguns diretores efetivou-se na disposicdo do
espectador, acreditando que este deveria ser integrado diretamente ao espetaculo ou
distanciado dele, como um elemento ativo, reconfigurando dessa forma o teatro numa
atividade sem espectadores ou com espectadores criticos. Essa trilha foi explorada por
varios diretores tais como Antonin Artaud, Jacob Levy Moreno, Vsevolod Emilevich
Meyerhold, Bertold Brecht, Erwin Piscator, Nicolas Evréinoff, Jerzy Grotowski, Tadeusz
Kantor, Keith Johnstone, dentre outros.

Brecht e Artaud poderiam sintetizar as duas correntes que nortearam os novos
procedimentos teatrais, segundo as conclusdes de Jacques Ranciere que, apds indicar
caracteristicas do teatro épico brechtiano e do teatro da crueldade artaudiano,
ressalta: “Para um, o espectador deve ganhar distancia; para o outro, deve perder toda
e qualquer distancia. Para um, deve refinar o olhar; para o outro, deve abdicar da
prépria posicdo de observador.” (RANCIERE, 2012, p. 10)

Se Brecht criou o método do distanciamento, sem tirar o publico de seu lugar,
refinando seu olhar, Artaud buscou remodelar a antiga composi¢do do espectador no
theatron, entendido como lugar de quem apenas olha, para instala-lo na skené,
destituindo-o de sua acomodada poltrona. Em sua teoria, almejou instituir um teatro
gue “fosse capaz de proporcionar ao espectador a experiéncia do transe, isto &, a
vertigem de uma perda de identidade alucinatdria [...], transpor os limites tradicionais
da representacdao mimética.” (ROUBINE, 2003, p. 170). O desafio destes diretores foi o
de por fim ao que acreditavam ser apenas um voyeurismo.

Ndo é surpreendente encontrar, no século XX, correntes teatrais que defendem
gue o espectador sé pode ser liberto do seu estado de inércia quando o teatro
recuperar “sua natureza de assembleia ou de ceriménia da comunidade” (RANCIERE,

2012, p.11), pois isso restituiria ao espectador o poder de pensar, conhecer e agir.
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Dessa forma, é oportuno atentar para algumas questdes formuladas por Ranciere, em

relacdo a suposta passividade e ignorancia do espectador:

Por que identificar olhar e passividade, sendo pelo pressuposto de que olhar quer
dizer comprazer-se com a imagem e a aparéncia, ignorando a verdade que esta por
tras da imagem e a realidade fora do teatro? Por que assimilar escuta e passividade,
sendo em virtude do preconceito segundo o qual a palavra é o contrario da acdo?
(RANCIERE, 2012, p. 16)

O autor acima preconiza a emancipacao do espectador. Reconhece que este se
utiliza de seus proprios recursos para fazer rela¢des e interpretacGes, para observar e
selecionar o que lhe é mostrado, a partir do que ja conhece e viu. Olhar ndo é mais
anténimo de agir. Os integrantes da plateia seriam capazes de entender e participar, a
seu modo, do espetaculo teatral. “Assim, sdo ao mesmo tempo espectadores distantes
e intérpretes ativos do espetaculo que lhes é proposto.” (RANCIERE, 2012, p. 17)
Dramaturgos e diretores ndo tém dominio sobre a transmissdo dos temas de uma
performance, que ndo pertence a ninguém e esta na intersecdo dos fazedores de teatro
e do publico. Essa possibilidade particular de analisar o que se vé é o que torna os
espectadores semelhantes e integrados.

Ser espectador é estar numa situagao normal e com perspectivas para aprender
e agir. Dai que n3o é necessario tornar o espectador um ator; “temos de reconhecer o
saber em acdo no ignorante e a atividade prdpria ao espectador. Todo espectador é ja
ator de sua histdria; todo ator, todo homem de acao, espectador da mesma histéria.”
(RANCIERE, 2012, p. 21)

Pesquisas ja demonstraram que criancas que frequentam cinema, teatro e que
ouvem histérias, tém maior facilidade de elaborar discursos narrativos, de criar
histérias e inclusive de narrar acontecimentos de sua prépria vida. Conforme comenta
Flavio Desgranges, a investigacao realizada pelo francés Philippe Meirieu apontou que
aquele que “ouve histdrias, sendo estimulado a compreendé-las, exercita também a
capacidade de criar e contar historias, sentindo-se, quem sabe, motivado a fazer
historia”. (DESGRANGES, 2005, p. 05) A narrativa ou a encenag¢do podem ser estimulos
para despertar a visdo critica do passado do espectador, de forma a modificar o seu

presente e de idealizar um futuro diferente. Pois, ao compreender a linguagem,
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compreende-se a histéria, o que permite interpreta-la, entendé-la e tomar decisGes

préprias.

Giuliana Simdes, ao pesquisar acerca da experiéncia do espectador teatral,
indica que o desconhecido ou a negacao de expectativas geradas pela obra de arte,
provoca “um desequilibrio no receptor, incitando-o a colocar-se em movimento,
tirando-o da inércia” (SIMOES, 2015, p. 88) Isso ocorre porque o espectador,
deparando-se com uma obra que lhe é estranha, busca referéncias em outras obras
cénicas, em livros que leu, em filmes, bem como em situagGes cotidianas, em fatos
historicos, em sua memdria etc. “O patrimOnio vivencial e cultural do individuo
participa da compreensdo da obra, colabora para a decifracdo dos elementos de
significacdo com os quais se depara.”, complementa Simdes (2015, p. 89).

Essa atitude do espectador — sua emancipacdo, conforme assinala Ranciere — foi
estimulada e construida ao longo do século XX, quando o préprio fazer teatral se
remodulou e apresentou inumeras circunstancias nas quais reconhecia a plateia como
elemento ativo das artes cénicas.

Leonel Carneiro (2017, p. 43) chama a atencdo para o fato de que na cena
contemporanea o espectador pode ser deslocado de seu lugar de costume; porém,
muitas vezes, ndo deixa de ser espectador, pois retorna para sua poltrona. Ou ainda,
enquanto estd atuando, ha outros espectadores na plateia, ocorrendo, nesse instante,
uma momentanea troca de lugar. O autor verifica que, “ainda que haja uma mudanca
radical no lugar fisico do espectador, seu lugar subjetivo permanece inalterado. O
espectador continua a vir de fora do teatro, e para fora do teatro ele retorna apés o
espetaculo.” (CARNEIRO, 2017, p. 42). Mas, deve-se ressaltar, isso ndo significa
passividade, ao contrdrio, ser espectador de teatro é algo que esta além do momento
do espetaculo.

Esses apontamentos acerca de um espectador critico, ativo e participativo
remetem ao trabalho cénico do diretor francés Jacques Copeau (1879 — 1949) que
muito se preocupou com essa questao e que revolucionou o teatro francés, ao dedicar

intensamente a formacado do ator e a recepc¢ao do publico.
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O projeto de Jacques Copeau

O diretor francés Jacques Copeau acreditava que o teatro de sua época estava
totalmente subjugado a exploragdao comercial e, com isso, ele deveria ser salvo de tal
situacdo. Mesmo ligado as artes cénicas desde a juventude, sua participacdo no
movimento de renovacdo teatral se deu mais tardiamente, quando tinha trinta e trés
anos. Copeau vai entender que seria necessdario devolver o teatro ao poeta, porém, ndo
“ao poeta de ontem. Mas ao criador dramdatico de amanha que, tomando consciéncia
de si mesmo, compreenderd que é o mestre da cena que tivermos construido para
ele.” (COPEAU, 2013, p. 129)

Entretanto, esse chamamento aos autores ndo significava total sujeicdo a eles.
O ator, por exemplo, teria sua liberdade para atuar e, assim, ambos estariam muito
proximos um do outro, incorporados e conectados em suas fungdes. A cena deveria ser
caracterizada pela simplicidade e honestidade, retratando de forma mais pungente o
seu espirito e sua sensibilidade. Dai a sugestdao do palco nu, para que tanto o ator
guanto o poeta tivessem liberdade e imaginacao, respectivamente.

O diretor francés, no inicio, ndo tinha muito claro como renovar o teatro de sua
época, porém, sintetizava suas intencbes da seguinte forma: “Criacdo completa, em
colaboragdo com os atores de uma comédia moderna inteiramente nova, improvisada,
com tipos extraidos da sociedade atual. Uma farsa francesa do século XX.” (COPEAU,
2013, p. 145). A colaboragdao dos atores, a que Copeau se refere acima, seria
impulsionada pela improvisacao, pois, mais do que propor aos artistas viverem
reunidos, trabalharem e atuarem proximamente, a novidade brotaria da criagdo
coletiva, na qual cada membro participaria com sua imagina¢ao, sugestdes e
peculiaridades. A nova regra que se estabelecia era a de permitir aos atores
construirem juntos com o autor o que lhes incumbiria encenar.

Como o proéprio Copeau reconhecia, ndo se tratava de nova regra e, sim, de
recuperar uma maneira diversa de fazer teatro, que foi a praticada pelos comicos da
commedia dell’arte, que chegaram a ser identificados como atores-poetas. Além de

reabilitar o mecanismo da improvisacdo, o diretor também deu enfoque a construgdo
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de personagens fixos, ao estimular treinamentos constantes, em situagdes e lugares

cotidianos, tais como,

passeando, durante as refei¢Ges, consultando a personagem sobre todo e qualquer
incidente. A pessoa se torna a sua personagem. Confronta-se com as personagens
dos colegas. Comegcamos a fazer uma obra coletiva. Logo as personagens se
desenvolvem totalmente fora de mim. Escapam completamente de mim. Os
roteiros se engendram uns aos outros por si mesmos. Em relagdo a eles, s6 tenho
agora um papel de critico. (COPEAU, 2013, p. 146)

Com um conjunto de novas medidas, baseadas na motivacdo do trabalho com
a improvisagdo, na pesquisa e criagdo de temas e de personagens/fixos
contemporaneos, o diretor francés acreditou que estaria, com isso, germinando um
novo género teatral, o da Nova Comédia, uma vez que acreditava que a Franga estaria
6rfa de um poeta cOmico hd mais de trés séculos, desde Moliére.

Segundo Copeau, para que a comédia existisse ou para que ela pudesse se
desenvolver satisfatoriamente seriam necessarias certas condicdes particulares,
diferentemente dos outros géneros teatrais. O diretor acreditava que sociedades que
passassem por longos momentos de crises ndo se constituiriam em terrenos férteis
para as representagdes cOmicas, pois estas estariam diretamente assentadas na razao e
vinculadas a ordem e ao equilibrio da comunidade. Nesse sentido, os espectadores sdo
elementos essenciais, uma vez que devera haver a concordancia entre eles, no sentido
de uma convencao acerca do que venha ser o codmico ou, de outro modo, a comédia se
aniquilaria.

Podemos sugerir que um espetdculo com o formato acima mencionado —
cOmico, improvisado e criado pelos atores e autor conjuntamente — serviria como
estimulo para que os espectadores elaborassem pensamentos associativos,
espontaneos e também improvisados, caracteristicas marcantes de um espectador
emancipado.

Um dos objetivos de Copeau, em seu Théatre du Vieux Colombier (criado em
1913, em Paris), foi o de congregar todo tipo de espectador, de todos os paises e
mostrar a eles que o teatro é uma grande arte, capaz de religar a humanidade e de

fazé-los reconhecer o artista como um profissional. Necessario &, como ele afirma:
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Libertar o ator de sua dissimulagdo e arranca-lo de sua especializacdo degradante,
entrega-lo ao mundo, a vida, a cultura, a grande simplicidade humana, torna-lo um
homem entre os homens, a quem, ao aplaudir, o publico ndo deixe de estimar e
que ele ama ao mesmo tempo em que o admira... (COPEAU, 2013, p. 168)

Ha, segundo o diretor francés, a necessidade do artista ser identificado como
um individuo que integra e vive numa comunidade como qualquer outra pessoa. Sua
profissdo ndo deveria diferencid-lo, ao ser visto como inacessivel ou, por outro lado,
como rejeitado. Sua vida cotidiana ndo se guia no mundo da fantasia, mas no mundo
real em que todos estejam inseridos, com as mesmas dificuldades, os mesmos
problemas e adversidades. Conscientizar o publico dessa confidéncia do artista de
teatro foi uma das preocupacbes de Copeau. Dai agregar a ideia de que a cena
pertence aos atores e ndao aos pintores, cendgrafos e maquinistas. A cena deve ser
preparada para o drama, para o ator e para a a¢ao.

O fato de a arte cénica privilegiar o drama, a acao, o palco nu, reestruturando o
cendrio teatral, abre margem para nova relacdo entre espectador e ator. Copeau
acreditava que pudesse atingir tal objetivo ao “construir ao mesmo tempo e
harmonicamente uma plateia, um palco e todas as dependéncias de ambos; quando
comecarem a se formular os principios novos de uma nova cena destinada a dar um
espetdculo novo, segundo novas relagées com o publico.” (COPEAU, 2013, p. 173)

A cena é o principio do novo teatro para Copeau. Ele planeja a cena em seu
aspecto natural, primitivo e vazio, ou seja, a cena ndo deve ser asfixiada pelos
aderecos, luzes, figurinos, painéis. Devem-se evitar esses ornamentos e se atentar
“para ndo criar nenhum dispositivo de palco, exceto sob a pressdo do préprio drama,
pela obediéncia a necessidades dramaticas profundamente sentidas.” (COPEAU, 1963,
p. XVIII)

Quanto aos atores e sua representacdes, o diretor apresenta como modelo os
operarios, quando estdo trabalhando no palco e que suas acdes sdo reais, pois
efetivamente estdo fazendo algo que tém conhecimento e dominio. Ha sinceridade nas
atitudes deles, bem como as nocdes de tempo e de execucdes de objetivos
determinados. Dai o trabalho laborioso do ator, uma vez que nao faz nada de verdade
no palco e acredita que sua fungdo é imitar ou fingir a realidade. O ator deveria ousar

mais, principalmente quando ha uma indicagdo nova, pensava Copeau.
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A magquinaria deveria entdo ajudar no trabalho dos atores, deveria estar

subordinado a ele e ndo o contrdrio. O seu uso assimétrico causa movimentos
previsiveis e ja aguardados, deixando clara a escolha pelo uso da maquina em
detrimento da emoc¢do que ela deveria produzir. Segundo Copeau (2013, p. 175), o
“tablado de madeira erguido no circo romano tem muito mais expressao, € muito mais
préximo da necessidade dramatica do que esta caixa fechada por uma cortina.”

O diretor francés almejava o retorno as origens do teatro, nas quais seria
necessaria apenas uma plataforma nua, onde se desenvolveria o espetaculo sem
grandes encantamentos, mas, sobretudo, fundamentado exclusivamente na palavra
expressa pelo ator. Acreditava também no teatro novo inspirado nas propostas da
commedia dell’arte. Isso nao significava, de maneira alguma, a defesa em refazer esse
género, o que seria impossivel.

A commedia dell’arte possuia seus tipos fixos, com seus figurinos imutaveis,
seus enredos conhecidos pelo publico e, nem por isso, resultava num espetaculo
mondtono. O segredo, que Copeau também percebeu, tinha foco na preparacdo do
ator, na maneira e nas variacdes em que ele poderia declamar seus textos, realizar suas
acrobacias, cantar e dancar. O ator tinha total dominio de seu desenvolvimento verbal.
Ele ndo reproduzia um texto escrito, mas “Improvisava. Entendam por isso que ele
tirava do seu préprio acervo, depois de uma preparacdo adequada, os
desenvolvimentos, réplicas, jogos de espirito e jogos de cena requeridos pelo didlogo.”
(COPEAU, 2013, p. 254) Esse tipo de técnica de improvisagdo verbal causava um frescor
cénico tanto entre os comicos quanto entre comico e publico, uma vez que o
espetaculo acontecia, mesmo que aparentemente, sob o0s preceitos da
espontaneidade, do virtuosismo, do imprevisto.

Os cOmicos treinavam demasiadamente para conseguir desempenhar suas
variadas funcgdes, tais como a de dangar, cantar, tocar instrumentos, realizar acrobacias
e improvisar. Sobre as improvisacées serem ensaiadas, Dutra (2015, p. 157) aponta
para seu carater estratégico, o de parecer “sugerir que, no momento do espetaculo,
havia ocasides para que o improviso se manifestasse, fosse da maneira como havia sido
experimentado ou de forma renovada em cena”. Desempenhar a cena de forma
original, com maestria e, além de tudo, improvisando com o publico, era algo que

cativava o espectador.
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Observa-se, assim, um mote que foi desenvolvido e divulgado profundamente

pelos atores da commedia dell’arte, com fins de atrair o publico e de solidificar sua
arte, que foi a utilizacdo da improvisacao no espetaculo e o frescor da cena emergente.
Curioso na histéria do teatro, tal simulacdo da cena viva, produzida na hora,
compartilhada instantaneamente com o publico e, as vezes, até gerada pelo
espectador. No entanto, tudo treinado.

Uma pratica que a commedia dell’arte demonstrou ser possivel foi a da inclusao
do espectador no desenvolvimento da cena, conscientizando-o de sua liberdade em
manifestar-se durante o espetaculo. Copeau procurou, a seu modo, resgatar esse
exercicio dos cOmicos de improvisar com o publico. Assim, procurou praticar e
desenvolver com seus alunos o improviso cénico espelhando-se nas criangas, buscando
imita-las na forma como jogavam naturalmente com as acdes e os sentimentos
humanos. O primeiro passo seria o de compreender e experimentar como isso se dava,
e apos o artista assimilar e expandir tal procedimento, alcancaria o passo seguinte que
corresponderia a desempenhar a improvisacao dramatica. O resultado desse processo
germinaria o frescor na cena dramadtica, uma vez que o ator agiria espontanea e
verdadeiramente e realizando um contato auténtico com o publico, como faziam os
comicos da commedia dell’arte.

A busca por um novo teatro ndo estaria na atitude de se fechar no proprio
teatro, convergindo as for¢cas somente para os meios de expressdo. Segundo o diretor
francés, é o objeto do teatro, sua finalidade, seu propdsito que deve ser revisto e
compreendido. E, em sua visdo, apds compreender as necessidades do teatro, de
tentar arrebanhar encenadores que compartilhavam de suas intengdes, de fundar uma
escola que teve como objetivo por fim a mecanizacdo o ator, Copeau afirma ter

perdido seu norte. Assim relata:

E impossivel, na verdade, sobretudo em condicdes materiais tdo duras, que o
verdadeiro trabalho de criagdo dramatica permanega compativel por muito tempo
com as necessidades esmagadoras de uma exploragdo teatral. Logo demos o
melhor de nds mesmos. A partir dai ndo progredimos. Nos nos repetimos. Diminui
a qualidade do que produzimos. E ainda que nds ndo diminuamos, sofremos
abominavelmente. (COPEAU, 2013, p. 212)
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Teria Copeau se cansado do embate que travou contra o teatro comercial e

cabotino? Abandonara um projeto que pudesse renovar a arte teatral? Reconhecera
gue ndo haveria possibilidade de retorno aos verdadeiros objetivos dos fazedores e
promovedores de teatro que estariam muito mais preocupados com a performance da
bilheteria do que com a do palco? Nao.

As palavras do diretor francés sdo um alerta para uma mudanca substancial, de
cunho estrutural, de forma a trabalhar o ator desde a infancia, numa escola que
valorizasse tanto o respeito e a grandeza do teatro como adverti-lo do perigo do
exibicionismo e do interesse comercial. Essa escola, se houver de existir, também
reconciliaria o autor com o ator. O diretor quer ressaltar ainda que o teatro deveria
reconquistar sua magnitude ao deixar de ser somente uma exploracao para voltar a se
configurar numa solenidade. Também sugere aos artistas a irem para a rua, na falta de
encontrar um lugar ideal, pois 0 que importa é que as pessoas tenham necessidade de
escutar os atores e que estes tenham algo a dizer e que tudo isso se desenvolva num

espaco dinamico, motivado pela forca da vida dramatica dos fazedores teatrais.

O publico na nova cena de Copeau

E notavel a constante preocupacdo de Jacques Copeau com o pubico de teatro.
Em seu projeto de renovacdao da arte dramdtica é transparente seu olhar acerca
daqueles que iriam compartilhar a nova cena. Nao seria demais observarmos que esse
cuidado do diretor francés fosse fruto de sua experiéncia desde a infancia, como
espectador, atento e observador, posteriormente, curioso e estudioso, critico e
exigente. Era necessdrio recuperar a natureza do teatro, dispensar o pintor e o
cenografo, e dar lugar de destaque ao autor e ator. Para arquitetar o palco perfeito
bastaria simplesmente a presenga do ator. Essa iniciativa poderia impulsionar novo
frescor na arte teatral e atingir diretamente a satisfacdo do publico, forcado, ha
tempos, a uma dramatizagdao mecanizada e exibicionista.

O trabalho que Copeau desenvolveu no seu teatro Vieux-Colombier evidenciou
uma constante inquietagdo concernente a agregacao de alunos, encenadores, poetas e,
principalmente, o publico. Sobre este ultimo é pertinente enfatizar um cartaz, de 1914,

gue Copeau da destaque ao seguinte dialogo:
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O Amador: Entdo vocé se orgulha de alcancar o sucesso sendo o que é e sem a
menor concessado as exigéncias vulgares do publico?

Copeau: Eu nunca achei que o publico tinha exigéncias vulgares. (COPEAU, 1963, p.
14)

Numa carta que o diretor francés escreveu a Louis Jouvet, em 1924, ressalta a
urgéncia de uma coordenacdo determinada e de uma solidariedade independente que
deveria ocorrer com os outros encenadores, que também buscavam uma renovagao
dramatica. Se assim ocorresse, um grupo seletivo de trabalhadores do teatro estaria
unido, cada um com seus talentos e suas forcas, com fins a partilhar uma causa
comum, a da elaboragdao de uma nova cena. Mas adverte que tudo isso seria
insuficiente se ndo conseguissem “alcancar e conquistar a grande maioria do publico.”
(COPEAU, 1963, p. 39)

Considerando o pensamento de Copeau, ao reconhecer que o publico ndo é
composto de individuos de gosto e exigéncia banal e grosseira, entendemos que o uso
do termo “alcangar” — atteindre —, na citacdo acima, certamente fora empregado para
evidenciar que todo novo projeto teatral ndo poderia deixar de atender aos anseios
dos espectadores e ndo apenas conquistad-los de forma enganosa e superficial. Eles
deveriam ser englobados na nova cena com a mesma cautela e intensidade com que se
cuidam dos outros elementos teatrais.

A experiéncia que o diretor francés vivenciou em Nova lorque® perpassou
também pelas divergéncias do animo do publico. Primeiro porque a prépria
publicidade americana deixou os espectadores muito curiosos (e apenas curiosos) para
conhecerem as producdes de Copeau. Segundo, que muitos americanos estavam
acostumados a assistirem aos espetdculos suntuosos. E a trupe francesa teve que se
refazer e se reconfigurar, apds verificar que o publico ausentava-se a cada
apresentagao, mas sem perder de vista seus principios basicos e seu ideal, sem ceder a
elite e a bilheteria, garantindo o teatro para o povo. Essa atitude era repeticao daquela

tomada quando iniciou seus trabalhos em Paris. E, pouco a pouco, Copeau

1 O grupo teatral de Jacques Copeau foi convidado a desenvolver seu trabalho em Nova lorque e I3
permaneceu por dois anos, de 1917 a 1919.
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restabeleceu o clima cénico francés que havia estruturado no Vieux-Columbier,

ganhando adeptos, admiradores e o seu publico nos Estados Unidos.

Qualquer que fosse o lugar e a situacdo que estivessem vivenciando, o teatro,
para o diretor francés, deveria ser popular, mas ndo no sentido simplesmente artistico
direcionado ao entretenimento. Ele toma como referéncia o teatro de séculos passados
(o grego e o da Idade Média) quando as pessoas se reuniam e formavam tanto um
corpo quanto uma alma, diante da arte dramadtica. Essas encenacdes produziam
imagens e “expressavam pensamentos, de forma e de fundo populares, cujo
ensinamento um povo inteiro podia utilizar e converter em seu alimento espiritual.”
(COPEAU, 2013, p. 219)

Tanto o teatro antigo como o teatro da Idade Média estava concatenado com os
deuses e com os humanos, elaborando questGes morais, tratando da origem da
humanidade e de sua relagdo com os deuses (ou com Deus). Nesses periodos, as
sociedades eram conduzidas por regras de existéncia e normas sociais rigidas e
consolidadas, o que viabilizava a criacdo de uma dramaturgia direcionada e objetiva.

J4 na modernidade a sociedade humana tem outras aspira¢des, crencas e
costumes bem diferentes das comunidades antigas e médias. Ou melhor, na
modernidade os individuos ndo tém mais aspira¢des, crencas e costumes. O ser
humano estd sozinho. Ai o teatro perde seu alicerce e passa a realizar “apenas
exploragdes sem finalidade, curiosidades sem fundamento, descobertas sem
necessidade, inventarios, analises, descri¢cdes, impressdes e imagens. [...] O teatro se
deforma.” (COPEAU, 2013, p. 221-222)

Para recuperar a grandeza que o teatro ja exercera no mundo Copeau tinha
chamado a atencdo acerca da necessidade de focar mais em seu objetivo e finalidade
do que em inovar seus meios de expressdao. Em sua visdo, seria importante indagar ao
teatro se “ele sera marxista ou cristdo. Pois é preciso que ele seja vivo, quer dizer:
popular. Para viver, ele precisa trazer para o homem razdes de acreditar, de esperar, de
se expandir” (COPEAU, 2013, p. 226) O publico é, assim, o elemento essencial a ser
considerado numa tentativa de renovacao teatral, afirmava o diretor.

Se teoricamente o diretor francés descobria seus objetivos teatrais, na pratica a
insatisfacdo era crescente, até abandonar o seu teatro Vieux Colombier, em 1924, pois

percebia que s estava se repetindo, correndo sério risco de cair no virtualismo.
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Descontente em perceber que, na sua avaliacdo, havia se estagnado, o diretor

francés tenta se refugiar em Borgonha, mas é seguido pelos Copiaus, que
posteriormente iriam criar a Companhia dos Quinze. Apesar de certos problemas
perdurarem nesse periodo em Borgonha, Copeau ressalta momentos positivos,

principalmente no relacionamento com o publico, quando

os Copiaus em ac¢do, em sua grande "vinicola", ao pé de uma maravilhosa colina
francesa, ou na pousada da aldeia, socializando-se com os grandes companheiros
roucos que trabalhavam nas vinhas, ou entdo [...] voltando de uma execuc¢do de
Moliere, sob uma tenda, ou de um saldo de danga, na frente de um publico
verdadeiramente do povo, onde trabalhadores, burgueses e latifundiarios se
misturam, que, frescos como a prépria farsa, ndo precisam fazer cécegas para fazé-
los rir nos lugares certos. (COPEAU, 1970, p. 15)

Os atores, em Borgonha, estdo muito proximos do publico. Participam
diretamente dos festivais da colheita da uva, recitando poemas para centenas de
viticultores, momentos depois apresentam um espetaculo cujo tema é muito familiar

as pessoas do local. Acerca dessa conjuntura Copeau comenta:

Assim, nossas cenas, quase improvisadas, combinavam com as circunstancias, a
estacdo, a localidade, o publico. Eles [os atores] estavam sauddveis, vigorosos,
quase completamente livres da poeira do teatro. (...) Muitas vezes obtiveram,
naturalmente, essa adesdo da audiéncia, esses momentos de perfeita comunhdo
entre o palco e a casa, que sdo o auge do teatro, e que tantos estetas e tedricos
buscam alcangar por meios sofisticados. (COPEAU, 1970, p. 16)

Mesmo que se tratasse de experimentos ainda incompletos e cenas
prematuras, os atores em Borgonha foram arrojados, despojados e estavam na rua, no
meio do publico. Dessa forma, houve ocasido de conseguirem atingir objetivos
substanciais, nas aspira¢ées do diretor francés, como o de realizar um teatro popular.
Lembrando que ser popular corresponderia a permitir a reunido de pessoas, orientadas
para um tema comum, celebrando uma crenga coletiva, numa atividade
compartilhada, como foi o caso dos viticultores, fossem eles trabalhadores,
proprietarios, familiares ou moradores do local. Os artistas, ao se expressarem pela
declamag¢dao ou cenicamente assuntos relacionados ao cotidiano daquela regido,

convertiam aquele publico, antes em um sé corpo, em uma sé alma. A arte dramdtica
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estaria tdo conectada com todos os envolvidos na producdo e na colheita da uva, que

poderiam reconhecé-la como seu alimento espiritual.

Quando um grupo teatral realiza uma atividade junto a um determinado
publico, para ele e com ele, é natural que o espectador sinta-se na liberdade para
participar mais diretamente do evento cénico e até mesmo para interferir nas a¢oes
dos artistas, pois como Copeau menciona, numa das citagdes acima — “nossas cenas,
guase improvisadas...”. Entendemos que o motivo desta ressalva expressa em “quase”
ndo seria apenas a de esclarecer que a cena ndo estaria acabada, mas que ela também
ndo estava fechada, demarcada ou bloqueada para interven¢des, uma vez que era
passivel de ser motivada por qualquer espectador nativo.

Copeau, a seu ver, ndo conseguiu desenvolver uma nova comédia francesa,
improvisada e popular como sonhara; entretanto, seu trabalho é reconhecido na
Franca como o de um diretor que se preocupou com a formacdo do ator, que tentou
manter uma escola de atores e que se preocupava com os autores e diretores e que
tinha um olhar especial para o publico. Alberto Camus (1962, p. 1698) ressalta a
importancia do empreendimento do diretor francés ao afirmar que ha duas formas de
teatro na Franga “um antes de Copeau e outro depois de Copeau”.

O olhar especial que Copeau projetava sobre o publico remete a Ranciére
guando observou, mencionando Artaud, que o teatro “é o ritual purificador em que
uma coletividade se apossa de suas préprias energias.” (RANCIERE, 2012, p. 11)

O caminho que o diretor francés vislumbrou para se aproximar do publico foi o
da improvisacdo. Ele acreditava que existiam duas escolas para o ator, a de
interpretacdo e a de improvisagdo. Optou por esta ultima por acreditar que na
“improvisacdo, o ator é confrontado sobretudo com o presente e com o momento
compartilhado com o parceiro e o publico.” (FREIXE, 2017, p. 23). E o instante de total
entrega do artista ao frescor da atualidade, da ocasido e da situacdao com os
companheiros de cena e com a energia do espectador, entrega essa que deveria ser
aceita, reconhecida e treinada para produzir uma improvisagao que resultasse num
movimento, ritmo e precisao eficazes.

Da mesma forma que o ator, no palco nu, teria maior liberdade para ativar sua
imaginacdo ao dialogar com os outros atores e com o publico, o mesmo publico

também n3o teria liberdade mais ampla em dividir a cena com o artista, uma vez que
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este é o elemento Unico no palco? Sem os cenarios suntuosos e os aderecos ostensivos

a comunicagdo entre ator e publico ndo ficaria mais sélida e direta? Tudo deveria ser
pensado, imaginado e dialogado a partir dos corpos humanos presentes na cena e os
gue estariam diante dela.

O publico carrega consigo seu conhecimento, experiéncia e energia. Em
nenhum momento é totalmente inerte. Quando é estimulado a pensar ou a processar
informac¢Ges durante a cena, sua energia é canalizada para esses fins especificos. E o
publico pode responder tanto coletivamente quanto individualmente. H4 uma conexdo
no grupo que assiste ao espetaculo e ha a postura exclusiva e atitudes particulares de
cada espectador. Para Copeau, o publico que desejava atrair no principio, para seu
teatro Vieux Colombier, era um grupo pequeno, “em parte composto de
frequentadores de teatro inteligentes, em parte de pessoas que deixaram de estimular
as banalidades e falsidades do teatro do comércio, em parte de uma nova cota da
multiddo humana.” (COPEAU, 1967, p. 450)

O diretor francés sabe que existem espectadores bem informados e ativos e
também que ha a possibilidade de estimular uma nova parcela de espectadores,
ativando suas energias para a compreensado da cena e do teatro.

No inicio do século XX, diretores, pensadores e envolvidos com o teatro
buscavam renova-lo, como ja foi aqui observado. No entanto, Jacques Copeau foi um
dos poucos que se concentrou e tentou se aprofundar no trabalho com a improvisacgao,
no sentido de integra-la no espetaculo, bem como de preparar o corpo e a alma do
ator para a cena e satisfazer o publico que ambicionava algo mais que um teatro
simplesmente exibicionista e comercial, como outrora, ainda jovem, aspirava pela cena
dramatica renovada. Conhecer o trabalho e as ideias de Copeau é pertinente para

guem se interessa pela recepg¢do teatral na contemporaneidade.
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