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Palavras chave: improvisagao criangas

Este artigo pretende analisar a contribui¢cdo do trabalho com criangas para a criagao da
escola de teatro de Jacques Copeau.

Elas sdo, para ele, uma faceta do trabalho que busca renovar o ator e dar-lhe condi¢des
de se formar.

Ja no manifesto de 1913, ele dedicara um subcapitulo aos «alunos-atoresy: tratar-se-ia
de criar, «a0 mesmo tempo que o teatro, ao lado dele e no mesmo plano, uma verdadeira escola
de atores», gratuita, composta de «pessoas muito jovens e até por criangas» € «por homens e
mulheres com o amor e o instinto do teatro» (COPEAU, 1974: 29). Em 1915, auxiliado por
Suzanne Bing, iniciou um trabalho com criangas de diversas origens. Foi-lhe aconselhado ndo
mencionar que se tratava de teatro, e sim de “recreagdo”, para facilitar a adesdo das criangas e
dos pais. A primeira sessdo de trabalho ocorreu em 11 de novembro. Por anotagdes de Bing e de
Copeau, sabe-se que foram realizados, dessa data a 10 de fevereiro de 1916, no minimo 11
(onze) encontros. Comegando com 8 criangas no primeiro dia, aumentando para 12 no segundo,
os participantes chegaram a ser 24, de 6 a 14 anos. As aulas incluiam Ginastica Técnica,
Solfejo, Ginastica Ritmica (a cargo de especialistas em Euritmia) e Jogos (estes ultimos,
conduzidos por Bing a partir da terceira sessdo, em 25 de novembro, e, de quinze em quinze
dias, por Copeau). O local escolhido foi o Clube de Ginastica Ritmica da rua de Vaugirard,
fundado e mantido por Emmanuel Couvreux para a difusio em Paris dos métodos de Emile
Jaques-Dalcroze. Copeau foi a Suica em 1915, e anotou: «Pelo que vi em Genebra, tenho
certeza do valor de uma educagdo ritmica geral como base da instru¢ao profissional do ator
(...)» (COPEAU, 2000: 84). Convenceu-se de haver um ponto comum entre as preocupacdes de
ambos: «despertar uma coletividade para uma vida nova»’. A jungdo da qual surgiria o seu
proprio método estaria situada «entre a ginastica e o jogo natural»: «Em algum momento da
expressao ritmica talvez nasca (...) a expressao falada — primeiro o grito, a exclamagdo, depois a
palavra. (...) E essas criancas, cujos mestres acreditamos ser, serdo sem duvida os nossos, algum

dia” (id., ib., 2000: 135).

Com os pés descalcos, durante as sessdes as criangas pulavam corda, aprendiam a cantar
em acdo, desenvolviam o sentido do ritmo individualmente ¢ em conjunto. Eram feitos
«exercicios militares» (filas e caminhada): a disciplina era fundamental para obter
«instrumentos perfeitamente maleaveis ¢ nuangados (...) vivos, humanos (...) cuja personalidade

seja a0 mesmo tempo suficientemente desenvolvida e dona de si mesma, exaltada e



disciplinada» (id., ib.: 98). Jogos com bola visavam a aquisi¢@o ou desenvolvimento da acdo, a
despertar a atengdo, a prontiddo em decidir, a destreza manual e ocular. Agrupar-se ¢
rapidamente desfazer a formagdo em grupo também fazia parte das praticas experimentadas,
bem como sentar-se todos juntos ou levantar-se em grupo e simultaneamente. Para desenvolver
a imaginacao, foi experimentado o jogo em que um objeto pode ser varios objetos (um pincel
foi transformado em guarda-chuva, sombrinha, batuta, escova, martelo, vassoura). Para Copeau,
as sessoes deveriam deixar os participantes em tal estado de aten¢do e arrebatamento que seria
como se alcassem voo com os exercicios e fossem por estes mobilizados até o final. Ao propor
uma fabula de Jean de La Fontaine (“O Gato e o Velho Rato”), Bing e Copeau constataram que
apelar para um sentimento a fim de provocar um movimento deixava a porta aberta para a
literatura e para o cabotinismo. Por isso, resolveram propor, antes, a observacao de animais:
partir da imitagdo de atitudes e movimentos de animais que, segundo eles, o corpo humano nao
conseguisse reproduzir, ocorrendo entdo a intervengdo da danga. Como procedimento, o aluno
observava os animais na natureza, depois na arte. Desenhava-os, recortava silhuetas deles,
inventava acessorios que, adaptados ao ser humano, sugerissem o essencial de uma fisionomia
animal, indo além do realismo. A experiéncia desses exercicios constituiu-se uma mina de
observagdes para o trabalho do artista, numa etapa ulterior, por meio da representagdo
caricaturada das personagens da sua Comédia Nova ou Comédia Improvisada. E aqui € preciso
dizer que durante o periodo em que se reunia com as criangas, Copeau estudava a importancia
da improvisagdo e as personagens fixas que abrangessem os tipos da sociedade atual. Ao
escrever a Louis Jouvet, em inglés: «Antes de tudo, a Escolay, este sugere trabalhar com a
pantomima, pois esta se nutre da mimica do colega ¢ do texto por ele imaginado. Copeau,
porém, ndo concorda com a idéia: a pantomima ¢ outra linguagem, «ndo ¢ reforco da palavra,
mas a suplantay (COPEAU, 1979: 329). Jad entdo imagina uma pantomima como arte do gesto.
Nao se trataria tampouco de improvisar a partir da lembranga de uma leitura: nesse caso, o ator
tentaria recordar o texto e ndo inventaria. Portanto, nunca partir de um movimento prefixado,
escrito, mas do prdprio movimento; ser «comandado por um estado fisiologico pessoal»; e
desconfiar da literatura: «Nao se trata de improvisar a partir de, mas de improvisar, mera e
simplesmente». Reconhece que utilizou um conto ou um poema para realizar exercicios ritmicos
(La Fontaine) com as criangas, mas confessa: isso ndo lhe pareceu um bom proceder. Na
verdade, constata que «a melhor iniciagdo a Comédia Improvisada, a mais direta, serd observar
0 jogo das criangas» (id., ib.: 2000: 110). Afirma que nem todas elas sabem brincar, e algumas
brincam mal. O mesmo acontece com certos atores: atuam sem entusiasmo, sem alegria nem
fantasia, copiando uns aos outros. As criangas que sabem brincar sdo, porém, «modelos de
verve, de naturalidade e de invencdo. Sao mestres em improvisagdo» (id., ib.: 110). Seus filhos
(13, 10, 7 anos) estdo entre estes: brincam desde o acordar até a hora de dormir, sem abandonar

por um instante a sua personagem. Cada um mantém sempre a mesma personagem: certo fom de



voz, dois ou trés gestos ou atitudes, um acessorio rudimentar do figurino: ¢ o que basta para
construir o aspecto exterior da personagem e para sugerir o seu carater (id., ib.: 111). Ocorre a
repeticdo da mesma caracteristica, a partir da observagdo minuciosa da realidade, mas
ligeiramente aumentada, parodiada, deformada. Por meio da imaginacdo, os tragos se tornam
cada vez mais parddicos, quase fantasticos. E o caso do casal Lim: ela ¢ louca por animais,
especialmente por mosquitos, que comem em gaiolas de ouro cravejadas de diamantes, e
passeiam de carro, sentados em assentos de veludo. A sua roupa de cetim rosa com rendas
contribui para caracterizd-la. Ao redor das personagens que fazem, Marie-Héléne, Edwige e
Pascal imaginam outras, figuradas por bonecos, pelos parentes, ou puramente imaginarias. Os
dois ou trés roteiros que elaboram sdo sempre 0s mesmos; 0s papéis sempre sao refomados. A
representagdo ¢ sempre realizada em conjunto pelos trés, sem inclusdo de outras criangas e com
grande coeréncia. Os trés demonstram prazer em enriguecer os tipos que criaram, improvisando
e de vez em quando acrescentando descobertas a sua personagem, sempre no mesmo estilo, no
mesmo sentido, com pertinéncia: «Por mais longe que os leve a fantasia (ou a minha
curiosidade, se os interrogo), a personagem ndo lhes escapa nunca. (...) Ficam felizes por senti-
las tdo profundamente mergulhadas na realidade» (id., ib.: 112). Desse modo, o terno
entusiasmo de Copeau diante de seus filhos-atores, ao contemplar-lhes os brinquedos
dramadticos, ndo o impede de analisar os procedimentos utilizados em suas agdes, deles extrair
sentido e inferir principios. Interessado em detectar como nasce uma personagem, aponta, em
notas de 1915-1916, que pela observagdo das criangas em seus jogos assistimos ao nascimento
dos tipos, no seu ideal de simplicidade, rusticidade e quase rudeza. Elas apresentam uma
tendéncia a ridicularizar tudo o que é afetacdo, moda; tudo o que ndo € natural e pessoal. Os
tipos que vé€ as criangas criarem o confirmam: uma aluna com trejeitos e voz de falsete (parodia
do género escolar); a senhora Lim, rica, de requinte duvidoso; o poeta pomposo; a professora
pretensiosa; etc. Contrastam (a elaboragdo de contrastes € importante para a eficacia dramatica)
com o menino sem-vergonha e simpatico, esportista, indisciplinado, mas inteligente ¢ bom; com

o senhor Lim, de modos e roupas risticos; com o marinheiro; etc.

Ao fazer o balango da iniciativa, Copeau menciona o nimero crescente de participantes
e a realizagdo de um «treinamento geral mais alegre, principalmente nos exercicios que fazemy
com ele (id., ib.: 115), que gostaria de trabalhar diariamente a aten¢do e a disciplina com o

grupo, para «educar o espirito a0 mesmo tempo que o corpo» (id., ib.: 115).

Bing lembra que Copeau se voltou para dois elementos fundamentais: um grupo de
criangas ¢ um ensino musical. Para ela, seria natural ele esperar que um ensino musical baseado
no corpo humano fosse o adequado para o ator: o ensino da linguagem do criador poético, que

no teatro aprendera desde a carpintaria até a arte de fazer versos.



Comecando a formagdo desses atores/atrizes desde a infancia, Copeau procura, com
Suzanne Bing, o ponto entre ginastica ¢ jogo no qual a criagdo, espontanea e estruturada, sera

possivel.



" Id., ib. p. 80. — V. DALCROZE, 1965, p. 7: «(...) uma necessidade de unido e de coletivismo for¢ard muitas
personalidades aparentemente afastadas da arte a se agruparem para a expressdo dos seus sentimentos comuns. E dai
uma nova arte nascera (...)».
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