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Se pensar é o teu destino, venera esse
destino com honras divinas e oferece a ele o
melhor, o mais querido. Desse modo, toda
discordia e toda a resisténcia, confluirdo em
concérdia e harmonia. (FRIEDRICH
NIETZSCHE - Sabedoria para depois de
amanhd).
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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo investigar a no¢cdo de amor ao teatro por meio da obra
Apelos de Jacques Copeau, para tanto a questdo norteadora é: em que consiste amar o teatro?
O primeiro capitulo apresenta a diferenca entre amor eros, amor philia e amor agape e busca
esclarecer que tipo de amor compde o processo formativo copeliano. Na sequéncia sé&o
apresentados ao ator dois tdnicos que podem contribuir para a constituicdo desse amor, sendo
eles: a serenidade e o habitar origindrio. No segundo momento, com o intuito de escavar essa
composicado poético-amorosa, € oferecido ao ator um caminho de reflexdo de si por meio da
nocgdo de experiéncia e da escuta principiante a fim de fortalecer a pessoa humana. Na terceira
parte com o intuito de aproximar a no¢do de amor dos aspectos mais praticos da atuacéo €
realizada uma investigacdo sobre o treinamento e a técnica por meio da composi¢do dos
pensamentos calculo e reflexivo. Como reflexdo final permanece uma inquietacdo: quem esta
disposto a amar o teatro?

Palavras-chave: amor, teatro, Jacques Copeau, pessoa humana, pensamento.



ABSTRACT

The objective of this research is investigate the notion of love to the theater through the work
Apelos of Jacques Coupeau, for this the central question is: what consists to love the theater?
The first chapter presents the differences between the notion of love as eros, philia and agape
and seeks to clarify what kind of love composes the copeliano formative process. In the
sequence are presented to the actor two tonics that can contribute to the constitution of this
love, namely: the serenity and the genuine dwelling. In the second moment, with the purpose
to dig this poetic-loving composition, it is offered to the actor a path of reflections of itself
through the notion of experience and the genuine listening to strengthen the human person. In
the third part, in order to approximate the notion of love of the most practical aspects of acting
is performed an investigation about the training ant the technique through the composition of
the calculation thought and reflexive thought. As a final thought remains an uneasiness: who
is willing to love the theater?

Keywords: love, theater, Jacques Copeau, human person, thought
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INTRODUCAO

Fixemos o olhar nos maiores exemplos.
[...]Jde homens e de mulheres transportados
e transfigurados pelo amor ao que fazem
(Apelos — Jacques Copeau).

No teatro ¢ comum ‘ouvir’ de grandes mestres, tais como Constantin Stanislavski,
Jacques Copeau, Antonin Artaud, Bertolt Brecht, Jerzy Grotowski, dentre outros, a
importancia que tem para o ator, como servidor da arte', em amar o teatro. Porém, pouco se
sabe 0 que é esse amor, como é que esse amor pode acontecer e se ele é possivel no contexto
teatral atual.

A questdo que pretende conduzir esta pesquisa parte de reflexdes acerca do
pensamento teatral de Jacques Copeau, mais especificamente a partir de sua obra Apelos, pois
nela o amor é o condutor fundamental para o oficio do ator, sendo assim, questiona-se: em
que consiste amar o teatro?

Para responder tal questdo, o presente trabalho € conduzido por um percurso
interdisciplinar entre o teatro e a filosofia, pois ¢ possivel pensar “o lugar do ator, ndo apenas
do ponto de vista técnico, mas filoséfico” (CARREIRA, 2013, p.21).

Sendo assim, compreende-se que a interdisciplinaridade solicita uma postura de
coragem ao pesquisador, pois ela se propde, segundo Hector Ricardo Leis (2011, p.120) “ir
além das fronteiras disciplinares”, ou seja, do conforto gerado pelo limite das disciplinas,
adentrando, desta maneira, em uma zona que suspende no primeiro momento os sentidos até
entdo esclarecidos por uma via segmentada do conhecimento. Desse jeito, a atencdo do
pesquisador ¢ ampliada, tendo em vista que ele estd imerso em um ‘lugar outro’ que exige

disposicdo reflexiva as ‘novas’ descobertas®.

!Esse conceito de servidor da arte é parte da pesquisa iniciada no mestrado em teatro na Universidade do Estado
de Santa Catarina em 2014, tendo como tema da dissertacdo O acontecer poético no teatro: o ator em estado de
doacdo. Tal conceito consiste em colocar o ator em estado de disposicao para o vir a ser da obra de arte.

2 A respeito da interdisciplinaridade é possivel pensar também que o préprio teatro é algo interdisciplinar nele
mesmo. Afinal o que é o teatro? Partindo da questdo etimoldgica do termo, conhecemos a tradicional definicao
que teatro (theatron) é o lugar de onde se Vvé. Tal definicdo pode ser apreciada em varios escritos sobre o teatro,
dentre eles na obra de Patrice Pavis (2011) — Dicionario de teatro. Esta definigdo permite compreender que
existe um lugar do qual estamos vendo o teatro, mas geralmente este lugar é variado segundo as inimeras
possibilidades de perspectivas, ou seja, podemos olhar para o teatro do ponto de vista filosofico, artistico,
cientifico, religioso, politico, apolitico, poético, pedagogico, cotidiano, entretenimento, perspectivas das varias
individualidades (ator, espectador, diretor, género, idade, etc.); enfim, diversas possibilidades. Por isso, o teatro
pode ser considerado interdisciplinar, pois ele se constitui no didlogo com as varias perspectivas, ja que “o teatro



Portanto, ao partir da questdo sobre o amor trazida por Jacques Copeau, o trabalho de
conclusdo de curso realiza um didlogo com os filésofos Martin Heidegger, Friedrich
Nietzsche, Hannah Arendt, Edith Stein, Luc Ferry, entre outros autores.

Por meio de tal dialogo vislumbra-se clarear os anseios pedagogicos de Copeau (2013)
que objetiva alicercar o processo formativo do ator em uma relacdo principiante entre a
técnica corporal e a pessoa humana® que tem como propdsito ético o cultivo do espirito,
desenvolvendo “o ator como homem e como artista” (FALEIRO, p.XVII, 2013).

Com o intuito de melhor esclarecer o processo pedagdgico de Jacques Copeau, tendo o
amor como aspecto formativo fundante para uma atuacdo entre a técnica e o humano, o
presente trabalho divide-se em quatro momentos, sendo eles: trés capitulos e uma breve
consideracdo sobre 0 percurso investigativo, haja vista que nesse momento em que se encerra
uma graduacdo temos pouco para concluir e muito para aprender, pois as portas para 0S
guestionamentos (re)comecam a abrir. As inquietacfes dessa pesquisa Sd0 apenas acenos que
podem desdobrar futuramente em um trabalho mais aprofundado.

O primeiro capitulo buscou investigar a no¢gdo de amor por meio dos indicios
amorosos na obra Apelos de Jacques Copeau. Para amparar essa intensificacdo amorosa no
fazer teatral buscamos por meio do filésofo francés Luc Ferry, através de sua obra Do amor:
uma filosofia para o século XXI, fundamentar o conceito de amor a partir de trés instancias:
amor eros, amor philia, e amor dgape. A partir dessa compreensdo, verificamos a maneira
copeliana de amar o teatro, ou seja, um jogo entre o amor philia, amor agape e a propria vida,
conduzindo o ator ao encorajamento do seu processo formativo. Ainda nesse primeiro
momento o ator é orientado a escutar um apelo copeliano que implica considerar o tempo
histérico que o constitui enquanto humanidade. Tal consideracdo permite ao ator uma postura
reflexiva com a prépria época. Como ténicos formativos para o oficio do ator foram
apresentados dois caminhos que podem contribuir para potencializar uma relagdo singular

entre a arte, a vida e o tempo historico, sdo eles: serenidade e habitar originario®.

€ mesmo, na verdade, um ponto de vista sobre um acontecimento: um olhar, um angulo de visao e raios 6pticos o

constituem” (2011, p.372).

® O que é a pessoa humana? Um termo que embora pareca ser um paradoxo foi utilizado por Jacques Copeau em
Apelos (2013) e é desenvolvido no segundo capitulo deste trabalho. Adiantamos que o pensador francés
propde que o ator precisa cultivar a sua pessoa humana antes de se preocupar excessivamente com a técnica
que vai aprimorar o seu trabalho. Talvez, pessoa humana seja um termo que venha reforcar a necessaria
humanidade para compor sincera e poeticamente o oficio do ator.

* A serenidade e o habitar originario sdo dois conceitos que foram apropriados da filosofia heideggeriana e tem
como objetivo contribuir para uma melhor realizagdo pedagogica do oficio do ator em relagdo ao contexto
histdrico em que se esta inserido. Tais conceitos sdo investigados no primeiro capitulo, mas basicamente sdo
caracterizados por um dizer sim e ndo a nossa época, com o intuito de um agir livremente, demorando-se nas



O segundo capitulo propGe estabelecer uma relacdo mais estreita entre o conceito de
amor e a sua possibilidade prética, afinal como o amor pode acontecer no corpo do ator?
Como amar? E possivel treinar? Questdes como essas atravessam este capitulo com o intuito
de desdobrar um pensamento mais concreto para o trabalho do ator que sera encontrado no
terceiro capitulo. Ainda nesta segunda parte, os atores sdo conduzidos a refletir sobre a pessoa
humana, pois por meio desse caminho reflexivo o ator pode compor o amor ao teatro e em
estado de amor o ator é capaz de doar-se para a realizacdo poética da obra de arte. Conceitos
como experiéncia e escuta foram investigados a fim de contribuir para um aprofundamento no
oficio do ator, possibilitando uma realizacdo serena da pessoa humana a servico da arte.

O terceiro capitulo estabeleceu trés aspectos fundamentais que servem de orientacdo
pedagogica para o ator que escolheu (ou foi escolhido) amar o teatro, tais aspectos sdao: o
pensamento, o treinamento e a técnica. Eles sdo constituidos através do dialogo fundante com
os dois primeiros capitulos que juntos compdem significativamente o caminho formativo de
amor ao teatro. No jogo inesgotavel entre o pensamento, o treinamento e a técnica o amor é
reflexivamente constituido. Esse capitulo buscou esclarecer essa relagdo por meio da
disposicao inesgotavel do ator em compreender serenamente sua época além de encorajar-se
na realizacdo de exercicios-de-si para possibilitar a emergéncia da arte.

Mais do que chegar a uma resposta conclusiva, este trabalho objetiva ‘caminhar’ pelo
oficio do ator e perceber a seriedade e a0 mesmo tempo a simplicidade de se colocar a servi¢o
do teatro. Por meio de Jacques Copeau, pretendemos adentrar poeticamente as entrelinhas do
ser/fazer teatral com o intuito de encorajar uma possivel constituicdo do amor ao teatro nas

veredas ético-poéticas entre a arte e a vida.

relagbes com as ‘coisas’ e com 0 mundo, ou seja, é constituido um entregar-se pacientemente no vigor poético
da propria época.
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1 AMOR AO TEATRO

Repelimos com horror essa espécie de ator
que no drama sé se vé a si proprio e
procura, em todas as coisas, se valorizar.
Cuidemos para ndo cair em outro tipo de
presuncgdo, a do producer artista, que pde a
mao na obra poética, apodera-se dela e,
com pretexto de servi-la, se dispde a fazer
com gue diga mais e outra coisa além que
tem a dizer (Apelos — Jacques Copeau).

Com o intuito de olhar para a nog¢ao de amor e acolher nela as poténcias ético-poéticas
que compdem o processo formativo do ator em Jacques Copeau, 0 presente capitulo busca
refletir sobre tal conceito compondo o que é o amor para Copeau e 0 porqué da importancia
de amar o teatro para que ele continue vigorando humanamente enquanto obra artistica.

Ainda neste tdpico sdo apresentados alguns caminhos possiveis para constituir o amor
ao teatro. Tais caminhos entrelacam os saberes teatrais e filoso6ficos com o intuito de ampliar

a qualidade reflexiva para o ator que esta disposto a servir a arte.

1.1 O AMOR PARA JACQUES COPEAU

[...] conheci poucos homens cuja pessoa e
Cuja vida inteira tenham expressado t&o
fortemente o amor ao teatro (Apelos —
Jacques Copeau).

Atualmente, ha uma grande variacdo no entendimento e no sentido da no¢do comum
de amor. Dependendo do lugar em que se fala, das pessoas com quem se fala, do contexto em
que é reportado e da cultura em que se esta inserido, a expressdao amor pode assumir diversos
significados.

O conceito de amor foi investigado por grandes pensadores da humanidade, tais como
filésofos, tedlogos, poetas, historiadores, cientistas, estudiosos do teatro, entre outros. Hoje é
possivel observar que a no¢do de amor, a0 menos N0 Senso comum e muitas vezes nas
préprias pesquisas teatrais, deixou de ser questionada e por isso é banalizada®, como se 0 amor

fosse uma ‘coisa’ para imaturos, idealizadores e tolos.

5 Afirmar que a nog&o de amor esta banalizada em pesquisas académicas n4o parte de uma afirmagéo absoluta,
afinal ndo encontramos meios cientificos que pudessem comprova-la e mesmo que fossem encontrados seriam
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Porém, para Jacques Copeau (2013), a nocdo de amor ndo € nada quimérica, pois
exige do ator um trabalho fundamental de entrega de si a realizagdo poética da obra de arte.
Tal entrega, na perspectiva copeliana, se constitui no exercicio diério de cultivar a si mesmo,
pois amar o teatro implica ao ator um arduo caminho meditativo da pessoa humana e um olhar
singular para 0 momento historico em que se esta inserido.

E possivel compreender a nossa época como uma extensdo sedutora da modernidade,
por isso, seguindo o conselho de Copeau (2013), a importancia de ndo se deixar capturar pelos
dispositivos ‘antipedagdgicos’, que para ele é a crescente seducdo industrial. Essa captura
pode enfraquecer a poténcia criadora da arte teatral, uma vez que ela esta preocupada em
gerar apenas uma competéncia lucrativa e os fazedores do teatro seduzidos pelo cabotinismo
podem abandonar a percepgdo de que “as mas influéncias trabalham para nos invadir, onde os
especuladores ja se apoderaram de nossas ideias para vulgariza-las e para ganhar muito
dinheiro com elas” (2013, p.215). A questdo que esta em reflexdao ndo se preocupa em definir
se pode ou ndo pode ter lucro fazendo teatro, o problema esta na possibilidade totalizadora do
lucro ou do ganho pessoal em que o ator passa a servir a légica do mercado (ou da academia
cientifica, ou da religido, ou da politica, etc.) e ndo mais a arte®.

Na escolha de servir a arte, o ator permanece atento a ‘leitura’ do seu tempo em estado
de (re)invencdo e (re)contextualizagcdo com as camadas temporais do passado e do futuro para
formar criativamente a poesia do presente. Por isso, Copeau (2013) insiste aos atores que se
cultivem na abertura humana compondo um dialogo ético entre a técnica, a poesia e a reflexdo
formadora conectando passado e futuro para constituir amorosamente o teatro do tempo
presente, pois nesse estado temporal-amoroso, o teatro enquanto poténcia criadora pode
despertar inesgotavelmente as belas camadas da condigdo humana.

Para Copeau (2013), o0 amor ao teatro se compde na integracao poética entre a vida e a

arte quando a pessoa humana se apropria da beleza que o constitui. Mas para tomar posse da

apenas possibilidades de interpretagdes. Desse modo, sugerir que 0 amor ao teatro € algo banalizado, parte de
inquietacOes intuitivas e uma observagdo empirica sobre o assunto. O importante para esta pesquisa é pensar o
conceito de amor a partir dos indicios copelianos que desvelam um amor nada quimérico.

® Quando o ator se coloca a servico do mercado, das questdes académicas, da religido, da politica e ndo mais a
servico da arte, ndo significa que quando a arte estd vigorando essas outras instancias sejam ignoradas, pelo
contrario, a arte inevitavelmente desvela as inquietacfes humanas, desse modo, questdes como essas sdo
atravessadas. O problema pode surgir quando colocamos a nossa convicgao ideoldgica na frente da arte, pois
assim a arte fica encoberta por causa de nossas ‘verdades’ que nem sempre ¢ uma ‘verdade-poética/singular’
para a humanidade. Mas também ndo poderiamos deixar de questionar se Copeau e também nds nao
estariamos colocando a arte como uma ideologia redentora da humanidade, pois antes de julgar ‘verdades’
alheias € importante duvidar das nossas proprias ‘verdades’. Nesse caso vale realizar constantemente o
exercicio reflexivo de que somos nos que precisamos da arte e ndo a arte de nds, portanto ela vem antes da
nossa certeza adquirida. Apenas reflexdes.
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beleza que permanece no constante movimento gerado pela vida, 0 amor enquanto entrega
genuina torna-se um aspecto fundamental, edificando-se como uma doacdo principiante que
se preocupa “com aquela soma andénima de beleza que toda e qualquer época estd incumbida
de produzir” (2013, p.57).

Sendo assim, que amor seria esse, capaz de escavar a condi¢do humana para ver nascer
0 belo na vida teatral de nossa época? Que amor € esse que se sustenta na gratuidade do
servir, doando a si mesmo para ver eclodir a imanéncia poética da arte?

O amor, que se sustenta por uma via de poténcia criadora, atravessa as dimensdes da
experiéncia humana compondo, como diria Nietzsche (2005), uma dimensdo tréagica
formativa e afirmativa da vida entre a dor e a alegria, constituindo, desse modo, 0 que 0
filésofo chama de amor fati, ou seja, amor ao ‘destino’.

Tal travessia, constituinte do amor ao teatro, preenche de sentido o processo formativo
do ser humano fundamentando arduamente os valores politicos, familiares, econdémicos,
educacionais, artisticos, religiosos, entre outros. Por isso, “a histéria do amor, ainda que
sublime, ainda que enseje um novo modo de pensar a vida boa, ndo ¢ um caminho de rosas”
(FERRY, 2013, p.66). No entanto, é na travessia deste arduo caminho amoroso que, segundo
Ferry (2013), abre-se um canal intensificador da alteridade. E, pensando no caminho
formativo do ator, Copeau (2013), embora se expressando em outras palavras, também
possibilita uma intensificacdo deste canal, por meio do ato sereno de doar-se, levando o ator a
realizacdo ético-poética da obra de arte.

Que nome dar a este amor intensificador entre a arte e a humanidade colhido do
pensamento copeliano? Na tentativa de alcangar as entrelinhas deste amor, buscou-se
compreender a nogdo de amor em suas varias significacfes, tais como: amor eros, amor
philia, amor agape.

Segundo Ferry (2013) o amor eros € aquele que tem um fim, pois ele apenas se
sustenta enquanto apresenta serventia ao sujeito que ama, ele tem uma duracgdo especifica,
pois esta ligado a conquista e ao gozo. Nesse sentido, quando o desejo é consumido, 0 amor
eros procura outra oportunidade para creditar seu félego consumidor. Possivelmente este
modo de amar é o alvo de critica de Copeau (2013), haja vista que o autor julga desfavoravel
0 espirito consumidor do jovem de sua época, que em estado aturdido pela paixdo é
facilmente seduzido pelas modas do teatro industrializado, trocando o que ele chama de
verdadeiro oficio pelo falso oficio.
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Ja o amor philia, traduzido aristotelicamente por amizade, caminha no oposto do amor
eros, pois ele “¢ uma forma de amor gratuito, dado que ¢é isento de qualquer calculo”
(FERRY, 2013, p.68). Desse modo, tal amor acena para 0s quesitos ético-poéticos copelianos,
pois ele ndo espera ser recompensado, apenas se coloca na condi¢do de doar-se e, assim, 0
ator “ndo se deixa corromper pela ambigdo pessoal e pela necessidade do sucesso imediato.
[...] O essencial € saber renunciar ao egoismo, é doar-se sem esperanca de recompensa, é se
livrar da nog¢do de sucesso” (COPEAU, 2013, p.102).

No mesmo sentido, suportando a renuncia de si mesmo a favor da emergéncia da arte,
ocorre 0 amor agape em que o ator, na perspectiva copeliana, desloca-se do eixo egdico para
dar espaco a realizagcdo poético-humana, pois a qualidade gratuita deste amor possibilita a
livre travessia da graca poética, haja vista que agape “[...] é a propria graca. Agape é a
inteligéncia do amor, a sabedoria do amor que consiste em deixar todo o espaco para o outro,
deixa-lo ser, deixa-lo livre: é o verdadeiro amor” (FERRY, 2013, p.69).

Embora préximos, o amor agape se diferencia do amor philia no seguinte quesito:
“ndo ¢ mais apenas o amor sem célculo, como philia, é o amor por assim dizer “anticalculo”,
quase irracional, até antirracional, no minimo radicalmente antiutilitarista” (FERRY, 2013,
p.72).

Desse modo, é possivel pensar que o amor exaltado por Copeau(2013) se forma na
zona fronteirica entre philia, &gape e a propria vida, levando o ator as vezes a radicalizacdo de
si para deixar livre e servir aquilo que é préprio da existéncia humana, ou seja, a arte enquanto
poténcia criativa da humanidade. Nesse sentido, Jacques Copeau faz o seguinte apelo aos

atores:

Né&o fago hipdteses tedricas. SO Ihes exponho modestas verdades, verdades
de bom senso. A primeira delas é precisamente esta: é preciso dar nossa
vida. Dirijo-me a vocés, jovens atores e estudantes, e Ihes digo que nédo fardo
nada de extraordinario se ndo derem a propria vida [...]. E para a obra que
vislumbramos: para a pureza do teatro, sua grandeza viva e sua poesia, ndo €
apenas da inteligéncia e do talento de vocés que precisamos, mas da pessoa
inteira de vocés, de um jubiloso sacrificio. (COPEAU, 2013, p.106).

Tais palavras ressoam como uma espada ao jovem ator, que munido da coragem para
doar a propria vida a realizacdo da obra de arte, enfrenta amorosamente a entrega de si mesmo
para o0 vir-a-ser de algo que estava no constrangimento daquilo que até entdo era

desconhecido.
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O ator, livrado do amor eros, que tem como principio a curta duracdo gozosa-amorosa,
trabalha “em siléncio, na soliddo e na obscuridade” e, no sacrificio de si “enquanto
permanecerem puros e absolutamente livres, valera a pena”, para tanto, Jacques Coupeau
deixa seu recado: “Nao se apressem. Nao se deixem arrastar, seduzir ou intimidar. So
prossigam o seu desenvolvimento no interior e em profundidade. Dediquem todos os seus
recursos ao aperfeicoamento do seu trabalho [...]. Nunca renunciem a este belo titulo:
laboratorio” (COUPEAU, 2013, p.109-110).

No entanto, € neste laboratorio sacrificial que pode emanar outro nivel de reflexdo
sobre 0 amor intitulado por Ferry (2013, p.73) de “fenomenologia da transcendéncia e da
sacraliza¢do do outro” capaz de “captar verdadeiramente a experiéncia do amor até nas suas
raizes mais profundas”.

Conforme Ferry (2013) a fenomenologia do amor além de propor aquele qgue ama uma
ponte entre o ‘eu’ e o outro, entre o ‘eu’ ¢ o mundo, entre o ‘eu’ e a arte, dispde também uma
escuta origindria ao detalhamento da experiéncia vivida que insiste em (re)significar o
contexto historico em que estamos inseridos. Desse modo, pensando analogamente a figura do
ator, € possivel imaginar que seu campo de treinamento (compreendendo treinamento como
uma composicdo reflexiva entre a vida e as técnicas teatrais), quando amparado nha
fenomenologia do amor, estd minuciosamente aberto as potencias criativas que continuamente
atravessam a poesia teatral na sua realiza¢do histdrica, cabendo ao ator um sacrifico de si ao
entregar-se reflexivamente a experiéncia poética de seu tempo.

Porém, tal entrega principiante, tdo almejada por Copeau (2013), ndo é algo
necessariamente facil, pelo contrario, alcancar ou fenomenologicamente ser alcancado pela
experiéncia poética que da sentido a nossa época histdrica é uma tarefa ardua, exigindo do
ator “ndo aquele treinamento exclusivamente técnico, que os deforma e os desnatura, mas
uma educacdo completa que desenvolvesse harmoniosamente 0 Seu corpo, 0 seu espirito e o
seu carater” (2013, p.102).

Porém, como elaborar um caminho meditativo de amor ao teatro? Como superar as
seducbes comerciais, de entretenimento ou egobicas tdo dominantes de nossa época e que
Copeau (2013) tem tanta repulsa? Como trabalhar em harmonia com o corpo, 0 espirito e 0
caréter?

Sobre tais questdes, podemos encontrar alguns indicios em conceitos colhidos dos

pensamentos da segunda fase do filésofo alemao Martin Heidegger, sendo eles: ‘serenidade’ e
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‘habitar originario’. Os conceitos, que sdo desenvolvidos a seguir, oferecem possiveis

caminhos ao ator na constituicdo amorosa e reflexiva de seu oficio.

1.2 0 AMOR E A SERENIDADE

Para comecar, porém, precisaremos tentar
ndo ser ambiciosos demais. E na
sinceridade, na verdade que tudo deve
repousar e se estabelecer. Cabe a nds ver
claro e profundo. Cabe a nds guiar-nos
pelas leis mais puras, e apelar para 0s
melhores homens (Apelos — Jacques
Copeau).

A ‘serenidade’ implica, como compreende Heidegger (2000), em dizer sim e ndo ao
mesmo tempo a nossa época. Com essa atitude, o filésofo destaca um encontro reflexivo e
modesto com o tempo que nos acolhe, ou seja, hd um cuidado em ndo aderir excessivamente
as novidades compulsivas que freneticamente invadem a nossa subjetividade.

Tais novidades, segundo Bauman (2001), estdo massivamente espalhadas nos ditames
da sociedade, tanto no &mbito académico quanto fora dele, por meio de teorias que ‘devemos’
seguir para ‘melhor ser aceitoS’ socialmente, musicas que ‘devemos’ escutar, roupas que
‘devemos’ vestir, remédios que ‘devemos’ tomar, redes sociais que ‘devemos’ ter e aquelas
que ‘devemos’ seguir, teatro que ‘devemos’ fazer e teatro que ‘ndo devemos fazer’, ignorar 0s
classicos, exaltar o ‘novo’ (que muitas vezes é mais velho que o préprio ‘velho’), livros que
‘devemos’ ler e livros considerados ‘antigos’ e ‘ultrapassados’ que ‘devemos’ ignorar,
tradi¢do que ‘devemos’ romper e o ‘novo’ que ‘devemos’ acatar sem necessariamente pensar
sobre o fendmeno social que irrompe ‘imaturamente’ na atualidade.

Esta imaturidade, de acordo com os fildsofos Friedrich Nietzsche (2009) e Hannah
Arendt (2011a), esta conectada com a moderna exaltacdo da autonomia para os jovens. Pois,
segundo 0s autores, a autonomia que tinha como ‘boa’ intencdo levar aos jovens a liberdade
de expressdo, acabou por torna-los prisioneiros de seu proprio ego e da sua pseudo-erudicéo.
Na concepgédo desses filosofos, jovens mimados diante da sua (ndo)autonomia e adultos
preguicosos que fingem se importar com a liberdade do ‘novo’ ndo séo responsaveis pelo
mundo, tampouco por si mesmos, por isso colocam em risco a genuina poténcia poética da
novidade.

Segundo Nietzsche (2009), essa presuncosa falta de responsabilidade pode encaminhar

a humanidade a destruicdo de si, pois com o vigor mediocre da atual cultura que se caracteriza
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pela pseudo-autonomia e pseudo-liberdade, o pensamento, ou melhor, a reflexdo capaz de
sustentar politica e poeticamente o homem no mundo segue um inevitavel curso de
aniquilamento.

Nietzsche (2009) indica um caminho como possibilidade de (re)existéncia diante da
cultura modistica inconteste, considerada por ele como uma cultura fraca e por isso, tiranica.
Para tanto, o pensador alem&o considera que é preciso escolher a via que se quer seguir, sendo
que uma delas é a aderéncia ao fluxo da moda (que pode levar a um comportamento tiranico)
e a outra é o caminho sugerido pelo filésofo, que busca solitariamente a superacdo deste

modismo. Tais vias sao apresentadas da seguinte maneira:

Numa delas serdo bem recebidos por sua época, ela ndo Ihes deixara faltar as
coroas e 0s signos honorificos: imensos partidos os conduzirdo, em todo
lugar encontrardo pessoas que pensam como vocés. E quando aquele que vai
na frente langa um slogan, ele repercutira em todas as fileiras. Nesta via, 0
primeiro dever é combater enfileirado e cada um no seu posto, o segundo é
destruir aqueles que ndo queiram entrar nestas fileiras. Na outra via terdo
companheiros menos numerosos; esta via € mais dificil, mais tortuosa e mais
escarpada: aqueles que trilham a primeira via zombardo de vocés, porque
vocés marcham com muita dificuldade, eles tentardo também atrai-los para o
lado deles. Mas se por acaso as duas vias se cruzarem, ai vocés serdo
maltratados, deixados de lado, ou antes eles se afastardo de vocés
aterrorizados e os isolardo (NIETZSCHE, 2009, p.136)

Ao pensar no ator e seu oficio, a partir desta constatacdo nietzschiana, fica evidente o
qudo dificil é escolher percorrer a segunda via, haja vista que a primeira oferece, em um
primeiro momento, uma corrente luxuosa de aparatos que sustentam bajulosamente olhares
alheios, pois tudo que for dito ou feito sera amparado pelo eco da bajulacdo. No entanto, se 0
ator escolher como guia poético-histérico a vereda solitaria, a coragem sera indispensavel,
pois ele seguira ‘sozinho’ a escuta da arte originaria, ou seja, aquela que atravessa
poeticamente toda historicidade humana e ndo apenas as gratificacdes e slogans momentaneos

de sua época. Diante dessas duas vias, Nietzsche (2009) ainda complementa:

O imenso grupo que, na primeira via, avanga para seus fins [...] pretendem
por em circulagdo palavras pomposas para designar sua tendéncia [...]
designam como sendo seu objetivo — a fundagcdo de um Estado popular
baseado na razdo, na cultura e na justica. [...] 0 outro grupo, menos
numeroso, [...] quer evitar que ele préprio seja arrastado e dispersado pelo
outro grupo, e que os individuos que o compdem sejam prematuramente
debilitados ou desviados, degenerados, destruidos e assim percam de vista
sua nobre e sublime miss&o. (NIETZSCHE, 2009, p. 136).
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Desse modo, buscar superar a cultura estabelecida que tende a conformar ‘todos’
numa mesma seducdo ideoldgica de vida é algo que exige coragem, pois para adentrar a
segunda via, que se constitui de forma solitéria e singular, é importante manter em vigor a
nobreza de carater e de espirito, tal como compreendia Copeau (2013).

Sendo assim, em uma conversa sincera com os atores, o pensador francés orienta-0s
para ndo aderirem ao modismo da época, pois 0 ato de doacdo a arte é prejudicado por se
afastarem da raiz poético-humana do teatro e da simplicidade e ingenuidade de estar vivo.
Deixando-se aprisionar pela moda, o ator aproxima-se da insinceridade ¢ da falsidade e “deixa
de ser um individuo auténtico, deixa de ser um ser humano” (2013, p.93). A moda sustentada
na ‘mediocre’ ostentacdo de si mesmo gera uma tentagdo que “se dirige exatamente aos seus
movimentos egoistas, as suas fraquezas e as suas vaidades” (NIETZSCHE, 2009, p.137).

Com a intencdo de que a ‘sua cria¢do’ seja a vitrine do mundo atual ao ser elevada a
condi¢do de obra ‘nova’, as vaidades, dizendo sim incansavelmente ao modismo’, crescem ao
ponto de acreditarem romper absolutamente com as instancias poéticas do passado.

Segundo Nietzsche (2009), os jovens da atualidade olham a si mesmos como sendo o
proprio Homero, Sofocles, Esquilo, Zeus, entre outros. Por isso, rompem com a poesia
originaria vinda dos antigos, suprimindo a instancia formativo-reflexiva ao eliminarem “sua
filosofia e sua arte” e, assim, “com que escala pretendem vocés ainda elevar-se a cultura?
Pois, se alguém tentasse elevar-se sem a ajuda de uma escala, sua erudi¢do [...] seria mais um
peso torturando seus ombros do que uma asa que lhe permitiria elevar-se (2009, p. 151).

Desse modo, para que nossa erudicdo ndo seja apenas um adorno da nossa pseudo-
autonomia, Coupeu (2013) sugere uma apropriacdo reflexiva da cultura de seu tempo, dizendo
sim e ndo a0 mesmo tempo, a fim de cuidadosamente cultivar a poesia formativa da pessoa

humana.

" E importante esclarecer o porqué da critica a0 modismo. Segundo o fildsofo italiano Giorgio Agamben em O
que é contemporaneo? E outros ensaios (2009), quando falamos que estamos na moda, ja estamos fora dela e
por isso fomos capturados pela tendéncia daquilo que j& ndo mais €, porém como se ainda fosse. De modo
semelhante o que percebemos na critica de Copeau a instancia da moda é que o ator seduzido pelos apetrechos
modisticos salta de novidade em novidade de acordo com a pressa lucrativa do mercado e ndo percebe que o
novo revigora-se enquanto novo quando nele nos aprofundamos e nele permanecemos em dialogo com o
tempo histérico, mesmo que em desacordo com ele, como é o caso de algumas poéticas vanguardistas, por
exemplo, o teatro do absurdo que foi conduzido pela novidade de seu tempo e hoje se constitui como um
classico do teatro contemporaneo. Em outras palavras, a critica ndo esta necessariamente na moda, mas em
achar que cada oportunidade que emerge em nossa época pode ser considerada futuramente um classico para a
humanidade, ou seja, nem tudo precisa ser aderido, por isso a importancia de escutar o tempo poético-historico
em que estamos inseridos para dele desabrochar as sementes livremente duradouras que compdem 0 acervo
humano.
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Assim, o proprio tradutor de Apelos, o ator e professor José Ronaldo Faleiro, em notas
introdutorias a respectiva obra destaca em epigrafe uma citacdo copeliana que orienta aos
atores para que: “sejam vocé€s mesmos, humilde e modestamente. [...] E sejam do tempo de
vocés” (COPEAU, 2013, p.99).

Acolher e ser acolhido pelo proprio tempo é aquilo que Agamben (2009), o filésofo
italiano que tem se dedicado ha tempos sobre a questdo da arte, compreende pela nogédo de
contemporaneo. Ser contemporaneo, mais especificamente no teatro, ndo significa
necessariamente aderir aos novos conceitos, as ‘novas’ maneiras de fazer teatro, tampouco ser
adepto das qualidades expressivas dos ‘novos’ espacos cénicos tais como 0s apresentados por
Silvia Fernandes em Teatralidades Contemporéaneas (2010). Pode ser que sim, como pode ser
que ndo, porque mais do que a forma estética apresentada aos olhos, mais do que 0s sucessos
das ‘novas’ (re)leituras poéticas presentes na atualidade; “ser contemporaneo €, antes de tudo,
uma questdo de coragem” (AGAMBEN, 2009, p.65). Esta coragem se justifica na travessia
contemporanea, pois, segundo o filésofo italiano, acessar a poética singular do tempo
historico significa entrar nas camadas escuras da existéncia para nelas fazer emergir as luzes
que até entdo estavam escondidas ou, entdo, eram desconhecidas.

No teatro, seguindo o principio copeliano, o0 ato que demonstra a coragem
fundamental, e, por isso, uma realizacdo contemporanea, é amar o teatro. Nessa dire¢cdo, amar
o0 teatro implica alcancar uma disposi¢do ao jogo que se compde entre o claro e escuro, ou
seja, entre o conhecido e o desconhecido. Jacques Copeau (2013), durante todo o seu oficio,
analisou corajosamente o teatro de seu tempo e percebeu que um teatro realizado com
sinceridade e seriedade era algo raro, pois a industrializacdo e a cabotinagem seduziam
rapidamente a maioria dos fazedores de teatro. Desse modo, 0 ator era desvirtuado da
sinceridade de seu verdadeiro oficio levando-o ao falso oficio, ou seja, “onde a verdade dos
caracteres e a sinceridade enfraguecem, a forma perde todo e qualquer valor, esvaziando de
toda e qualquer significagdo” (2013, p.74). Conduzidos pelo falso oficio, os homens (e
mulheres) de sua época enalteciam-se em vaidades, a vista disso, Copeau (2013) preocupou-
se em cultivar as raizes flexiveis e sinceras para um teatro do futuro. Nesse teatro novo,
enraizado nas obras humanas, a juventude ancorada na realizagcdo da pessoa humana com
amor e em estado de doacdo poderia levar consigo os ensinamentos do passado para fazer
desabrochar as poéticas serenas de um novo vir-a-ser.

No tempo copeliano, muitos dos fazedores de teatro aderiram rapidamente as

novidades da ciéncia, da indUstria, do mercado, colocando em risco a sinceridade do oficio e
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abalando “o valor humano de cada pessoa, sua resisténcia moral, sua faculdade operaria”
(COPEAU, 2013, p.107). E, hoje, 0 que mudou?

Hoje, sessenta e cinco anos ap6s a morte de Jacques Copeau®, é possivel
tranquilamente falar sobre 0 amor ao teatro? Onde esta a atencdo dos realizadores de teatro?
Ama-se mais ou menos o teatro?

Por meio de Bauman (2001) é possivel interpretar que a constatagdo copeliana tenha
se agravado e as realizagbes poéticas tenham se abalado. Mas, por qué? Se na época de
Jacques Copeau as oportunidades industriais podiam enfraquecer o fazer teatral, hoje em dia
tal realidade parece ter se intensificado. O socidlogo destaca que em nossa era globalizada
houve um aumento das oportunidades, assim como da rapidez e da instantaneidade com que
as novidades chegam até as pessoas. Por isso ha uma forte tendéncia ao crescimento da
seducdo induzida pelos ‘novos’ apetrechos (inclusive cientifico/académico) e, como diria
Arendt (2011b), podendo acarretar em um esquecimento reflexivo da existéncia humana,
prejudicando a criacdo artistica e consequentemente a capacidade de amar 0 mundo.

Mas, diante do possivel perigo gerado por meio das varias oportunidades que podem
levar 0 homem ao esquecimento de suas raizes, ao empobrecimento da pessoa humana e,
portanto, incapaz de doar-se porgue sendo humanamente pobre ndo pode mais amar; diante
dessa constatagdo é possivel com Heidegger (2001, p.131) vislumbrar uma salvacdo, sendo
que: “salvar ndo diz apenas erradicar um perigo, significa, na verdade: deixar alguma coisa
livre em seu proprio vigor”.

Assim como Jacques Copeau se colocou na espera meditativa, aguardando o vigor de
sua propria época, ou seja, colocando-se a disposicdo de uma producao silenciosa e paciente,
dando contornos a poesia emergida do proprio tempo; o ator da época atual que tem a
intencdo de enveredar-se por meio da segunda via nietzschiana, ou seja, a de servir a arte,
pode, ao exemplo copeliano e a sugestdo heideggeriana, colocar-se a escuta da emergéncia
daquilo que livremente desponta e vigora como poesia fundante.

E um trabalho arduo seguir o exemplo de Jacques Copeau, tendo em conta a
necessidade de enfrentar o modismo que constantemente se apresenta. Com disciplina,
sinceridade, seriedade, ingenuidade, humildade e discernimento, como orienta Copeau (2013),
é possivel que o ator ou os ‘fazedores do teatro’ possam ao dizer sim e ndo as oportunidades
de nossa época, entregar-se serenamente a demora necessaria para a realizacdo da obra de

arte.

8 Jacques Copeau nasceu em 4 de fevereiro de 1879 e morreu em 20 de outubro de 1949.
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Porém, como permanecer a escuta da obra de arte sendo que 0 momento historico em
que estamos inseridos tende, como diria Bauman (2001), a nos ‘empurrar deslizantemente’
pela superficie nos coibindo de investigar as camadas mais profundas da existéncia humana?
Como esperar pacientemente o0 vigor criativo que atravessa insistentemente todas as camadas
poético-historicas?

No préximo topico, tais questdes sdo colocadas em processo de reflexdo a partir de
outro conceito heideggeriano que visa, juntamente com a nogdo de serenidade, despertar a
pessoa humana para novas maneiras de (re)significar, (re)inventar e ‘amar’ 0 mundo e suas
relacBes. O conceito que vamos adentrar com o intuito de contribuir para uma travessia serena

(sim e ndo a nossa época) e corajosa do oficio do ator é o ‘habitar originario’.

1.3 0 AMOR E O HABITAR ORIGINARIO

Aguele que ndo se doa a sua arte nem por
ambicao, nem por vaidade e, subordinando
toda a sua pessoa a essa pura paixao, faz
voto de humildade, de paciéncia e de
coragem (Apelos — Jacques Copeau).

Com o intuito de amar o teatro e seguindo o impulso ‘sereno’ de dizer sim e ndo a
nossa época, 0 ator pode encontrar outro tonico heideggeriano capaz de contribuir para o
enfrentamento do comodismo préprio do ser humano e do modismo crescente da nossa época.
Tal tonico ¢ o ‘habitar originario’ que consiste, segundo Heidegger (2010), em uma escuta
originria, ou seja, para o pensador alemdo as instancias criativas ndo partem de uma origem
absoluta, mas estdo sempre vigorando, sempre principiando.

Desse modo, um habitar originario na realizacdo da obra de arte pode oferecer aos
atores um saber ouvir, permitindo uma disposicdo a escuta capaz de suspender os trés estagios
de ‘coisas’ fixados a partir da heranca ocidental da metafisica. Esses estagios estdo
comumente presentes quando nos relacionamos com a obra de arte, seja no ambito do
espectador ou no ambito do artista, sdo eles: a matéria e a forma, as propriedades
(caracteristicas) e o juizo de gosto. Para Heidegger (2010) € importante suspender tais
estagios® para propiciar uma relacdo singular com a obra de arte na medida em que fazemos

dela o0 nosso habitar originario, demorando-se e apropriando-se do tempo-espacgo fronteirico

° E importante salientar que Heidegger sugere uma suspensao da matéria e forma, das propriedades e do juizo de
gosto, mas ndo uma nega¢do ou o rompimento, afinal tais instancias nos apresentam o primeiro contato com as
coisas e com 0 mundo.
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entre a arte e a vida, entre a dor e alegria e afirmando a vida em todos o0s seus sentidos a fim
de que as forcas poéticas e reflexivas constituam aquilo que Nietzsche (2008) chama de “uma
era tragica: a arte suprema do dizer sim a vida” (2008, p.62). Tal fronteira afirmativa entre a

arte e a vida

[...] ndo é uma linha. Nem demarcacdo meramente espacial ou temporal
entre dois pontos ou territérios. Ndo € uma marca de delimitagdo. [...] Um
espaco, um territorio de fronteira, é por exceléncia, um territdrio de devir. E
devir ndo é evolugdo ou uma seta teleoldgica. Devir € uma zona de
experiéncia, lugar-ndo-lugar comum de experimentacdo (FERRACINI,
2013, p.90).

Por isso a fronteira é lugar ou ‘um nao lugar’ de ‘conflito’ e incita o ator/pesquisador
a se colocar na zona de poténcia, na atividade da experiéncia, dispondo-se a0 movimento
reflexivo e atualizando constantemente a dinamica ‘amorosa’, gerando 0 movimento
afirmativo que faz emergir a presenca da arte.

Ultrapassar os estagios e habitar a linha fronteirica significa acalmar-se diante do que
estd exposto, pois 0 que estd sendo visto permanece constantemente na mudanca ativa e
meditativa, parecendo, dessa maneira, um paradoxo, pois aquilo que permanece esta em
constante movimentagéo.

Por isso a importancia de afirmar aquilo que inevitavelmente estd em movimento, ou
seja, aquilo que se constitui na travessia entre a vida e a arte. Talvez seja neste “lugar-ndo-
lugar”, como sugere Ferracini (2013,p.90), que comeca a despontar os primeiros indicios de
amor ao teatro, quando a vida e a arte juntas estdo em processo de composicgéo.

Esse movimento que ‘estd em obra’ no interior da arte é o que Heidegger (2010)
chama de duelo entre Mundo e Terra (Physis), ou seja, entre aquilo que se mostra e brilha
contornando as suas formas e aquilo que tende a se esconder, mas que no impeto do
acontecimento emerge da condicdo de desconhecido para o vir a ser originario.

De maneira analoga, € possivel pensar que esse duelo entre Mundo e Terra pode ser o
mesmo duelo exaltado por Nietzsche (2007) entre os deuses Apolo e Dionisio. Para o filésofo,
0 trdgico (dispositivo afirmativo da vida) contido na arte grega traz na sua condicdo
existencial duas forcas opostas, porém emparelhadas. A arte tragica ndo seria possivel sem o
jungir apolineo e dionisiaco. Dionisio € compreendido como aquele que arrebata, € o
desconhecido, o desmedido. Mas n&o seria possivel sua presenca sem a medida de Apolo que

por meio da abertura originaria, mascara o abismo dionisiaco, trazendo para frente o
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refinamento dos gestos e nada deixando ocorrer em demasia. O emparelhamento dessas duas
forcas poéticas transborda a serena jovialidade presente na arte.

Tal impulso jovial destacado pela arte tragica possibilita ao ator, por meio de uma
escuta principiante, um ‘olhar-crianga’ que serve como um tonico para amar o teatro, pois no
entre do que é medido e do que é desmedido, no bailado agonistico entre apolineo e
dionisiaco ou entre Mundo e Terra, o ator/pesquisador se coloca na condigdo de jogo-
experiéncia e passa a “estar disposto como uma crianga, a jogar com palavras e sentidos, até
mesmo para de repente criar novos sentidos e outras compreensdes sobre como entender o
mundo e vivé-lo em sua beleza e exuberancia” (HARDT, 2014, p. 149).

O ator que habita originariamente o lugar de fronteira entre a arte e a vida, e, assim
como Jacques Copeau, busca por meio da coragem e da escuta principiante a poténcia de
amar o teatro, encontra na figura da crianca uma metafora criadora, pois a crianca € sempre
“um novo comego, um jogo, uma roda a girar por si mesma, um primeiro movimento, um
sagrado dizer sim” (NIETZSCHE, 2011, p.29).

Desse modo, o ator com a coragem de dizer sim a vida, diz sim e ndo a propria época e
pde a bailar no jogo-experiéncia que habita serenamente a travessia contemporanea entre o
claro e o escuro. Assim, caminha o ator nessa vereda dificil, mas que insistentemente constitui
a travessia amorosa, sendo guiado sinceramente pela singularidade ético-poética de seu oficio,
fazendo, dessa maneira, jus ao apelo copeliano que €, antes de tudo, pacientemente e por toda

a vida constituir o amor ao teatro.
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2 O AMOR E O ATOR: UMA REFLEXAO CONTEMPORANEA

N&o entrarei em consideracdes técnicas. O
que me interessa aqui € a atitude de um
intérprete supremo com relagdo a uma obra
suprema. Definirei essa atitude pelo uso de
dons intelectuais como a inteligéncia e a
forca de atencdo, mas principalmente pelas
gualidades morais, das quais as mais raras,
as mais preciosas sdo a simplicidade e a
humildade. Illuminados pelo estudo e
fortalecidos pelo trabalho, esses dons, essas
qualidades produzem em ndés o que
designado por uma palavra que devemos
ouvir bem, pois ela diz tudo: a sinceridade
(Apelos — Jacques Copeau).

Intuitivamente, parece que hoje em dia quem afirma com fé que faz teatro por amor
pode colocar em risco seu ‘status’ social e muitas vezes ser caracterizado como ‘louco’.
Academicamente corre-se 0 risco de ser interpretado como um ‘ingénuo’, ndo no sentido
‘amoroso’ copeliano em que a ingenuidade é uma qualidade ‘brincante-reflexiva’ do ator,
mas no sentido de um tolo e sem fundamento para tal. Mas afinal, o que implica em amor ao
teatro?

O que é amor? O gue acontece com o ator que ama? O que acontece com seu corpo? O
qgue modifica na relacdo com 0s outros, consigo mesmo e com 0 teatro? Que camadas
corporeas se abrem quando um corpo ama? Quando um ator ama? Somente quando ele esta
em cena? E possivel dizer ao corpo depois de uma encenagio para que ele deixe de amar, pois
a cena ja ocorreu? Como amar? E possivel treinar? Como se treina amar o teatro? E possivel
escolher amar o teatro ou o ator é fisgado pelo amor? Serd que amar implica também em
odiar? Tais questdes ndo pretendem chegar a uma resposta absoluta, elas apenas movimentam

a constante reflexdo contida neste capitulo.

2.1 AMOR: O ATOR E A PESSOA HUMANA

Qual é o maior ensinamento ou o principio
teatral de Copeau, que vocé destacaria e
aconselharia as novas geragdes?

19 A ingenuidade para Jacques Copeau em Apelos é um aspecto fundamental para o processo formativo do ator,
pois ela possibilita a constituico do jogo-experiéncia, conduzindo o ator a um entregar-se de maneira
principiante & emergéncia da arte. Ela é para a formacfo do ator tdo importante quanto a sinceridade — “E
preciso que [...]Jos artistas do teatro reencontrem mais do que a simplicidade: a ingenuidade (COPEAU, 2013,
p.103).
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Amar o teatro. Servir ao teatro. Trabalhar
com entusiasmo. “Doar-se”. Para isso,
“primeiro possuir-se”’.

(Entrevista com José Ronaldo Faleiro,
realizada por Revista Osiris — Marco
Vasques/Rubens da Cunha, 2013).

O amor, além de outras palavras propostas por Copeau (2013) tais como:
generosidade, ingenuidade, humildade, sinceridade, simplicidade; sdo ouvidas pelos ‘artistas’
do teatro, mas pouco refletidas em ambito académico/artistico no sentido de como elas
ocorrem no corpo do ator.

Como ser generoso, humilde e sincero? Basta querer? Por que ter (ser) essas
‘capacidades’ humanas para servir ao teatro? Por que servir ao teatro? O que implica ter um
corpo aberto e disponivel para essas questdes? O corpo sofre? O corpo é bem resolvido? Do,
ndo doi ou nada tem a ver com a dor? Ele tem controle dessas ‘capacidades’? Sera que tais
palavras sao0 mesmo capacidades humanas? Ou séo elas, qualidades? Ou outra coisa? Amar
pode ser atormentador? Amar pode ser sereno? O corpo escolhe ser generoso, ingénuo, ser
humilde, ser sincero, ser simples, escolhe amar o teatro? E o teatro que exige do ator tais
circunstancias ou o ator tem autonomia para decidir se ama ou se ndo ama? O teatro escolhe o
ator para améa-lo ou apenas os famosos podem amar o teatro? O que acontece com aquele que
por algum motivo é ator, ndo é famoso, provavelmente nunca serd, nem faz questao de o ser e
ainda assim, ama o teatro? O que ele faz? E possivel deixar de servir ao teatro? E possivel
deixar de amar o teatro? Sera que ele (o ator) pode ‘ser’ outra coisa na vida?

Copeau (2013) atravessa tais questdes de uma maneira originaria em muitos de seus
apelos, compondo um ir e vir reflexivo na abertura poética entre a vida e a arte, no jogo-
experiéncia manifestante entre o claro e o escuro, ou seja, o0 conhecido e o desconhecido.

O pensador francés ‘narra’ a histéria do seu proprio corpo-artista e também o corpo-
artista de outros grandes ‘homens do teatro’ por meio de cartas trocadas e encontros com eles:
Gordon Craig, Adolphe Appia, André Antoine, Constantin Stanislavski, entre outros. Por
meio das ‘narragdes amorosas’, ficou evidente que cada homem do teatro em dialogo com
Copeau (2013), “seja como for, repito: foi um homem que amou o teatro” (2013, p.50).

Copeau (2013) ao tratar de sua vocacao em seu diario poético revela a sua curiosidade
desde crianga por cada detalhe que a vida lhe presenteava e diz que nas horas vagas, de
soliddo ou tédio ele perseguia “a descoberta de sei 14 que segredo” (2013, p. 18).

Foi tal segredo que o levou a cumprir o que ele chamou de destino, procurando

insistentemente “o abalo de uma fibra secreta, a exaltagdo de algo que se assemelhasse ao
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gosto da carne, ao amor dos seres e da natureza, a necessidade de fugir, de se desnaturar, ou
de se consumir, ou de se sacrificar. Eu transformava a vida” (COPEAU, 2013, p.21). Ele
mesmo diz que fez do teatro sua propria vida e revela: “Amei 0 teatro em sua forma mais
comum, mais trivial. [...] Eu amava o teatro apaixonadamente e pronto” (COPEAU, 2013, p.
26).

Diante de toda a declaracéo sacrificial do amor ao teatro, ainda fica a divida do que é
e como se da o amor. Talvez seja 0 momento de suspender a busca pelo que é e pensar um
pouco a questdo do como. Sendo assim, um caminho que apresenta indicios sobre como amar,
aparece na resposta dada a Revista Osiris, disposto na epigrafe deste topico, em que José
Ronaldo Faleiro sugere que para “amar o teatro” é preciso um ato de doagdo, mas para isso €
necessario primeiramente “possuir-se”.

Francesco Alfieri, por meio de sua obra Pessoa humana e singularidade em Edith
Stein, mostra que a pensadora Edith Stein, discipula do filésofo Edmund Husserl e grande
estudiosa de conceitos como ‘doacdo’, ‘generosidade’, ‘empatia’, ‘amor’, ‘pessoa humana’,
etc., compreende que possuir-se significa ser pessoa.

Com o intuito de tornar-se pessoa, inicia-se um processo arduo de intensificacdo
daquilo que Edith Stein, por meio de Alfieri (2014), compreende por pessoa humana. Tal
processo se constitui na travessia de um exercicio continuo de resgatar incansavelmente os
fendmenos como origem “visando descrevé-los segundo o modo como aparecem aqui e agora,
ou, [...] os fendmenos em carne e osso” (2014, p.19).

Nesse sentido, intensificar a pessoa humana a fim de possuir-se para depois entregar-
se em doacdo ao teatro implica ao ator uma escuta que ressoa a prépria vida nos menores
detalhes da condi¢cdo humana. Depois, ainda é necessario ruminar a propria escuta com o
intuito de ‘esconder’ a sua pessoa para privilegiar a emergéncia do belo™ que atravessa as
instancias da vida, potencializando a possivel emergéncia da arte, tal como fez o préprio

Copeau:

Eu me escondia. Estava de certo modo, a espreita, atento ao mundo, aos
acontecimentos, aos homens, mais do que a mim mesmo. Eu ardia com um
amor secreto e desconfiado. A existéncia de toda e qualquer coisa, e mais do
que toda e qualquer coisa, a existéncia da beleza me jogava num delirio em

1 A beleza é outra palavra muitas vezes mencionada na obra Apelos de Jacques Copeau. Em varios momentos o
artista francés orienta os atores a se manterem conectados com a beleza que irrompe a vida. Seria interessante,
assim como a palavra amor, realizar uma investigacdo mais precisa do que vem a ser esse belo tdo exaltado por
Copeau. Porém, a presente pesquisa compreendendo a complexidade da questdo, se limita a0 menos neste
momento do percurso académico a ‘seguir’ intuitivamente as orientagdes copelianas. Compreendendo que a
intuicdo pode ser também uma maneira critica e reflexiva de abordar o mundo e suas relag6es.
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gue eu perdia de vista a mim mesmo para me unir completamente ao objeto
da minha contemplacdo (COPEAU 2013, p. 23).

Nesse sentido, estar atento e entregue aos belos detalhes que permeiam a existéncia
torna possivel, por meio de um arduo trabalho, uma composicdo ético-poética entre a arte e a
vida. No vigor da escuta principiante a pessoa humana € apropriada e, assim, na realizacao de
se ser pessoa (re)constiuindo a si préprio a cada instante pode eclodir a poténcia do amor,

compreendendo 0 amor da seguinte maneira:

O amor é o que ha de mais livre e quanto menos mutavel mais livre ele é. O
gue nao é livre é constrangido, s6 dura enquanto houver necessidade. Onde
se € livre, ali nada impede que se persevere. Amor é doacao de si mesmo. S
pode presentear-se aquilo que possui — de tal modo que dispde de si mesmo.
Possuir-se assim significa de maneira propria, ser pessoa. Temos de ser
pessoa para poder amar. Mas parece que junto a nos 0 ser pessoa € 0 amor
ndo sdo o mesmo. Em todo o caso, ndés ndo somos nosso amor, talvez ele
seja nosso ser mais essencial (STEIN, 2012, P.43).

Compondo uma analogia a partir da filosofia steiniana ao oficio do ator,
compreendemos que o ator ao se colocar em estado de amor possibilita o vigor da
permanéncia da liberacdo poética em que a arte enquanto morada humana se sustenta e se
auto elege edificadora de mundos, pois ela esta consagrada na experiéncia viva do ser que a
ama. O ator ja escondido de si € a propria manifestacdo do amor, pois é doacdo de si mesmo e
se da como presente ao vir a ser da arte. No ato de possuir-se 0 ator entregou a Si mesmo ao
amor poético para obrar o mundo com raizes livremente duradouras capazes de semear a terra
até mesmo para outras geragdes. Pois 0 amor, quanto mais permanece, mais livre ele é.

Amar, ser pessoa, doacdo — sdo palavras usadas cotidianamente, por vezes téo
‘comuns’, que ndo percebemos mais a profundidade de cada uma delas. Se para amar é
preciso antes ser pessoa, 0 que isso significa exatamente? Serd que o costume do 6bvio
petrificou a reflexdo do ser pessoa? Como possuir a si mesmo para poder amar e, entdo, doar-
se? Se ndo somos 0 nosso amor, mas talvez ele seja nosso ser mais essencial, quem somos
nos? O teatro na sua poténcia livremente artistica possibilita olhar para n6s mesmos e assim
constantemente podemos nos cultivar para serenamente constituir a pessoa humana capaz de
amar e, entdo, como um gesto de gratiddo, doamos ao teatro a nossa vida cultivada. Por meio

da sinceridade e humildade Copeau(2013) orienta que o caminho do cultivo-de-si

Deve comegar pela pessoa humana. Sem ensimesmamento, sem egoismo,
com tanta modéstia quanto ardor, € principalmente, é primeiramente a vocés
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mesmos que devem se ater, pela lucidez, pela simplicidade, pela seriedade,
pela aplicacdo e pela coragem. Sejam quais forem os desejos e aspiracGes de
voceés, seja qual for a carreira que vocés se propde a seguir, seja qual for a
técnica que vocés tem a intencdo de dominar, antes de tudo tratem de ser
homens. Ndo se deixem endurecer, nem corromper, mas pela vontade
apliguem-se para fazer reinar em seu carater uma bela, uma sélida, uma
sorridente valente e flexivel harmonia humana. Vejam, meu amigos, importa
acima de tudo, importa unicamente no meio de uma confusdo dessas, fazer
um pacto com a propria alma. [...] E preciso que cada um, no segredo de sua
alma, seja um herdi. Eu até diria, se ndo temesse ser mal compreendido, e eu
o0 digo a meia-voz, confidencialmente: um herdi... e um santo para si mesmo
(2013, p.79).

As arduas palavras copelianas conduzem o ator a realizar um ato de responsabilidade
de si, tendo como principio originario o exercicio reflexivo da pessoa humana. O ator busca
diante de tal exercicio enfrentar corajosamente as vaidades de si para colocar em evidéncia a
simplicidade poética. Independente das técnicas acolhidas no processo formativo, o ator
mantem-se conectado de forma simples a seriedade de seu oficio, cultivando constantemente
0 seu aspecto humano para nao se tornar rigido diante da beleza que percorre a existéncia.

Trabalhar as questbes singulares e sensiveis do humano, tais como: egoismo,
modéstia, sinceridade, humildade, lucidez, simplicidade; implica um desprendimento de si
mesmo, para depois, paradoxal e serenamente, possuir-se e, entdo, em estado de doacao,
presentear aquilo que amamos, ou seja, o teatro.

A0 possuir-se é possivel valentemente acessar a ‘flexivel harmonia humana’. O ator
que apropriado de si trabalha vigorosamente para a emergéncia poética e se conecta aos
‘segredos da alma’, encoraja-se para servir ao teatro, amando-o0. Na gentileza de ser pessoa e
no exemplo dos herois e dos santos, 0 ator cultiva o que ha de mais ‘belo’ na humanidade,
pois apropriado de si, se oferece a emergéncia da arte (COUPEAU, 2013).

Por que aproximar a figura do ator a um heréi ou a um santo? Copeau (2013) percebe
em tais figuras poético-histéricas uma entrega genuina a realizacdo de uma obra ou do
‘destino’. Nesse sentido, quando o pensador francés orienta aos atores que sejam santos,
mesmo temendo as interpretaces equivocadas, esta sugerindo uma entrega, uma seriedade ao
oficio, ou seja, uma disposi¢do a favor da arte no ato da criacao.

Entregar-se ao oficio implica em um arduo caminho de composic¢do de si. Constitui
um trabalho para toda a vida, por isso, respeitoso e paciente e que pode permitir a irrupgéo do
espirito livre, ou seja, aquele que segundo Nietzsche (2005) ndo é prisioneiro das opinies
dominantes de seu tempo, mas que busca resistir 0 maximo para ndo se deixar capturar pelos

modismos de sua época ao se colocar corajosamente a escuta principiante da arte.
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Do contrario, se o oficio do ator “ndo for exercido com um espirito sublime ¢ a mais
degradante das parddias. Mergulhou na atmosfera fétida e esterilizante do teatro.” (COPEAU,
2013, p.92). Por isso, amar o teatro significa entregar-se de forma responsavel e
modestamente a realizagdo da arte, tornando, dessa maneira, “o homem mais belo e a vida
mais preciosa” (COPEU, 2013, p.95).

Porém, cabe a pergunta: o ator atual esta disposto a amar o teatro? Pois, para amé-lo é
preciso, como vimos anteriormente, encarar a propria época, ndo se deixar seduzir e
principalmente demorar-se nas coisas, ou seja, oposto aquilo que hoje é pronunciado com
tanta veeméncia. Mesmo correndo o risco de parecer algo quimérico, a presente pesquisa
‘aposta’, junto com Jacques Copeau (2013) e também com o professor Faleiro, no ator que diz

sim ao amor, para tanto sera proposto a este ator corajoso o itinerario da experiéncia de si.

2.2 AMOR: O ATOR E A EXPERIENCIA DE SI

Praticando o teatro, estudando as suas
origens e 0s seus desenvolvimentos,
convenci-me de que ele ndo progride como
0s conhecimentos préaticos e cientificos,
abandonando verdades adquiridas para
elevar-se acima delas rumo a verdades que
as suplantam, esperando que elas mesmas
sejam corrigidas ou substituidas. Na arte
existe uma renovacdo das forgas internas
que se realiza como o gigante da fabula, por
um retorno periddico ao ndcleo primitivo,
ao regaco materno (Apelos — Jacques
Copeau).

Partindo da perspectiva nietzschiana e através das reflexdes de Sérgio Pereira da Silva,
podemos destacar que ha fortes indicios de um paradigma que prevalece atualmente no
contexto cultural brasileiro como uma “cultura do ressentimento”, ou seja, uma caracterizagdo
de valores amparados em uma “cultura do otimismo” que tem como caracteristica “julgar tudo
o melhor possivel, tendéncia para achar tudo bem” (SILVA, 2011, p.108).

Em sentido contrario, como um antidoto para superar essa cultura compreendida como
sendo o fruto de uma moral fraca e por sua vez ‘mediocre’, Friedrich Nietzsche por meio de
sua concepcao tragica de mundo possibilita olhar juntamente com a perspectiva copeliana
para o ator e, para ele, propor um itinerario em que a dor da existéncia se materializa no corpo

gue, em estado de experiéncia, se apropria reflexivamente daquilo que se é.
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A ideia de uma trajetoria tragica para a experiéncia de ser ator permite (ou nao) um
encontro afirmativo com o destino que ‘baila’ entre a alegria e a dor e, assim, encaminhando
0s atores a antes de tudo, tornar-se o que se é (NIETZSCHE, 2008).

Segundo a filosofa Rosa Dias (2011), a maxima de Pindaro “o como tornar-se 0 que se
¢” da a direcdo do projeto pedagdgico nietzschiano, tendo a vida em didlogo com a arte como
a atividade singular e formadora do individuo, que por sua vez é educado “para uma
humanidade rica e transbordante de vida” (2011, p.14).

No entanto, para “chegar a ser o que se €¢”, um caminho possivel segundo Larrosa
(2009 p.52) é “combater o que ja se €”, ou seja, uma formagdo/criacdo combatente e
afirmativa do valor da vida é erigida ao homem (ator) de coragem que, langcado aos perigos de
uma formagao/criacdo amparada na experiéncia, vai além do que é instrumental e articula
“um destino para o vir a ser, que inclui a reavaliagdo dos valores e a afirmacdo de si, como
condi¢cdes de possibilidades para chegar a ser o que se €¢” (2009, p.54).

Porém, possibilitar ao individuo/ator aquilo que ele efetivamente pode ser é um
caminho &rduo, haja vista que a cultura atual com desejos otimistas para a salvacdo da
humanidade engloba também os discursos teatrais, aderindo ao modismo e defendendo-o
como uma verdade absoluta. Tal mecanismo pode dificultar o caminho de acesso a
experiéncia, sendo este um caminho de travessia de si que tem como poténcia vivificar o ser
de cada um, ou seja, um caminho significativo para o ator “torna-se o que ele ¢” com o desejo
transbordante de amar o teatro ao colocar-se a servico da arte.

No itinerario da experiéncia, o0 ator, a partir de uma compreensao tragica da vida em
que a arte € a dinamica singular desta dimensdo, se coloca entre a animacao e a frustracao e
percebe que a proposta do seu oficio nesta perspectiva é, antes de tudo, uma instancia de
celebracdo da vida surpreendida pelo estado de reflexao.

A reflexdo, diferente de uma formacédo pautada no ressentimento que, segundo Silva
(2011), se julga a detentora da verdade, solicita ao ator, como vimos anteriormente, um
demorar-se nas coisas, fazendo da travessia arte e vida um habitar poético-meditativo e
assumindo assim uma postura de coragem. A travessia reflexiva tende no primeiro momento a
suspender 0s juizos e sentidos até entdo estabelecidos e lanca o ator em uma vereda solitaria
de criagéo e de espreita meditativa.

Tal soliddo néo significa destacar uma arrogancia constituida individualmente, mas
compreender que o caminho que se estid entrando € novo, silencioso e suspenso de toda

verdade absoluta até entdo consentida, consciente ou inconscientemente. No caminho da
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soliddo, o ator busca primeiro educar poeticamente a si mesmo, para depois, se possivel,
lancar pontes reflexivas para que outros (espectadores) enfrentem suas veredas solitarias,
ruminando o proprio pensar e entdo constituir-se de maneira poética, amorosa e singular.

Nessa direcdo, Lucia Hardt (2014) indica a prética do cultivo de si como um caminho
possivel para um habitar da experiéncia, pois tal caminho dispe um pensamento nao
apressado e atravessa silenciosamente o corpo, assim, o ator compde o(s) seu(s) estilo(s) e
passa a “dar lugar a uma pratica menos apressada, suportar o siléncio para que o pensar esteja
vivo” (2014, p.160).

Na condicdo de experiéncia, a singularidade gera poténcias reflexivas que séo
atravessadas por um fluxo de forcas criativas, compondo outros estados de (re)existéncias ao
permitir um novo olhar para 0 mundo e novas possibilidades de encontros ou desencontros
com o mesmo. Segundo Ferracini (2013), aquilo que € singular se diferencia daquilo que é
particular, pois o primeiro se compde Unico e insubstituivel, enquanto que o segundo é
dominado pelas generalidades. E, “ao dar-se conta da sua singularidade, tem ciéncia de que a
sua soliddo se radicaliza ainda mais” (MARTON, 2000, p.92).

Acolher o eco singular da soliddo inevitavel que permeia a dimensdo tragica exige do
sujeito da experiéncia, como sugere Scarlett Marton, uma disposicdo para enfrentar a cura de
si mesmo, pois nesse momento pode desabrochar a instdncia do pensamento e “a solidao poe-
se como necessaria para o seu pensar’ (2000, p.79).

Buscar amar o teatro a partir da escuta da soliddo implica ao ator uma atitude de
coragem, pois no primeiro momento sao suspensos todos o0s sentidos até entdo garantidos pela
heranca otimista da cultura e, assim, o ator a servico da arte e em estado de experiéncia
coloca-se em um ‘lugar-ndo-lugar’ & escuta solitaria do vigor poético, algo que estd sempre

principiando e, por isso, propenso a ser amado.

2.3 AMOR: O ATOR E AESCUTA

A condicdo primordial para acarretar esta
disposicdo preliminar € seguir o principio
pelo qual tenho me norteado: amar a arte
em n6s e ndo a nds mesmos na arte (A
construcdo da personagem - Constantin
Stanislavski).

Se fosse possivel, certamente Constantin Stanislavski seria o guia fundante do

percurso formativo de Jacques Copeau, pois ele mesmo revela tal desejo, escrevendo: “entre
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aqueles cuja palavra me instruiu, cujo exemplo me amparou, é o senhor, caro Constantin
Stanislavski, que eu gostaria de ter chamado de meu mestre” (COPEAU, 2013, p.54). Diante
dessa consideragdo ‘amorosa’, Copeau (2013) demonstra uma grande admiracao pelo trabalho
realizado por Stanislavski, principalmente pela seriedade e sinceridade ético-poética que o
mestre russo conduzia sua poesia formativa. E, como principio originario que se desdobra em
toda a obra de Stanislavski esta o registro amoroso contido na epigrafe deste topico, que vale
a pena ser aqui transcrito: “amar a arte em nos e nao a nés mesmos na arte” (2002, p.334). E
perceptivel o olhar cuidadoso do ‘mestre’ em relagdo a arte, tal olhar possibilita segundo
Stanislvski (2002, p.333) “um estado favoravel a criatividade”, pois tem a preocupagdo de
semear responsavel e serenamente um campo de escuta ético-poético em que o artista (e
também o espectador) ama a arte nele e ndo a si proprio na arte.

Tal aprendizagem coloca o ator em estado de humildade, mas também de inquietacdes,
pois ao analisarmos reflexivamente as palavras da epigrafe é possivel questionar: O que é
amar a arte em noés? Em que consiste este ‘no6s’? O que é amar? O que é o amor? O que
significa ndo amar a nés mesmos na arte? O que é a arte? O que é arte hoje? Por que amar a
arte? Como amar a arte, sendo ela, segundo Rilke (2010), a existéncia mais misteriosa?

No bailado dessas inquietacGes, o ator pode apropriar-se dos dizeres do poeta Rainer
Maria Rilke e, entdo, sabendo que a arte é a existéncia mais misteriosa, o ator na sua condi¢do
de artista escolhe servir'? ou ndo servir & arte. Essa escolha implica na elaboracdo dos
possiveis caminhos de treinamento do ator. Afinal, sabemos ao olharmos para a histéria

teatral*®

, 0 qudo trabalhoso é o percurso do ator. Desse modo, a presente pesquisa propde
como possibilidade ao ator um caminho poético-ascético, que tem como virtude a poténcia da
escuta principiante capaz de conduzir o ator a amar o teatro e, entdo, em estado de doagéo,
servir a arte. Tal vereda permite um ruminar da descoberta-de-si a cada dia, exigindo
paciéncia, dedicacdo e uma disposi¢do inesgotavel em escutar meditativamente ‘as coisas’ do
mundo, pois: “pode-se dizer que escutar é com efeito o primeiro passo e o primeiro
procedimento na ascese” (FOUCAULT 2006, p.402).

Porém, escutar implica em uma delicada suspensdo da tagarelice cotidiana na qual

estamos acostumados, pois a escuta se realiza no encontro entre pessoas dispostas para o

120 servir aqui é compreendido como um ato de gentileza a favor da emergéncia da arte e também significa um
modo de vida, uma possivel escolha de travessia da existéncia.

3 H4 uma ampla bibliografia sobre os estudos do teatro e especificamente sobre o trabalho do ator, que néo cabe
aqui cita-los. Mas sabemos que desde a Grécia antiga ja se pensava a questdo do ator e principalmente na
modernidade pensar o ator ganha uma dimensdo pedagégica: Constantin Stanislavski, Vsevolod Emilevich
Meyerhold, Jacques Copeau entre outros. Nos tempos atuais ha muitas pesquisas que pensam o trabalho do
ator.
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acontecimento do dialogo em que a palavra “¢é feita para aqueles que ouvem, e os tagarelas
ndo ouvem ninguém, ja que estdo sempre falando. Eis o primeiro mal contido na incapacidade
de se calar: a incapacidade de ouvir” (PLUTARCO 2008, p.11), para Dinouart (2001, p.12)
“s6 se deve deixar de calar quando se tem algo a dizer que valha mais do que o siléncio”;
sendo, desse modo, esse estado de siléncio algo precioso para 0 processo
formativo/pedagdgico de Jacques Copeau, pois segundo Aslan (2007) o ator copeliano
“devera aprender a calar-se, escutar, permanecer imével, comecar um gesto, desenvolvé-lo,
retornar @ mobilidade e ao siléncio” (2007, p.48).

Por meio do siléncio poético, da suspensdo das palavras, o corpo do ator em estado
formativo pode alcancar uma disposi¢do corajosa para acessar 0 que é desconhecido, uma vez
que os sentidos das palavras foram temporariamente suspensos. O campo silencioso
possibilita ao ator uma travessia de primeira viagem, pois tudo se faz como se fosse uma
primeira vez, um campo solitariamente poético, para depois, no (re)encontro com 0s textos

cléassicos, a poesia voltar a vigorar de maneira singular. Em outras palavras:

O ator moderno estava atulhado de textos prontos para uso, ricos demais,
muito bem escritos, e contentava-se preguicosamente em dizé-los em vez de
representé-los verdadeiramente [...]. Cumpriria também tirar a poeira dos
classicos por demais conhecidos, “desgastados por geracdes de atores”,
lustra-los para fazé-los recobrar um novo frescor (ASLAN, 2007, p.48).

Desse modo, indica-se ao ator uma escuta principiante, uma disposicdo corporea
presente em uma travessia solitaria, suspensa de sentidos dogmatizados e compondo, nessa
direcdo, uma raiz poética singular costurada na dimensao tragica da vida, em que a soliddo é o
enfrentamento indispensavel, levando o ator a composi¢do serena do amor, uma vez que esta
desapegado dos absolutismos que o acompanharam em sua formacéo e que por vezes, tornou-
o0 indigno de seu oficio e “nada mais aviltante do que a tarefa do ator quando ¢ feita sem amor
e sem dignidade” (COPEAU, 2013, p.209).

Porém, quando o ator supera a barreira dos discursos ‘prontos’ e se dispde a servir o
teatro no tempo-espaco do acontecimento, enfrentando o desconhecido a favor da presenca da
arte, escutando aquilo que vem do frescor de sua primeira vez, o itinerario da soliddo acaba
por constituir o amor e “nada ¢ mais comovente do que o sacrificio de si mesmo oferecido
cada dia [...] pelo verdadeiro servidor do teatro” (COPEAU, 2013, p.209).

Para que a escuta seja realizada diariamente a favor da arte, cabe ao ator colocar-se

meditativamente a espreita de seus possiveis vicios ao (re)presentar um texto poético para
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entdo, transforma-los em virtudes e, também, permanecer a escuta reflexiva de sua época
historica, pois segundo Copaeu (2013), a cada dia ‘nasce’ um teatro da moda, servindo como
um chamariz para que o ator desvie de seu oficio. Desse modo, cabe ‘escutar’ um apelo

copeliano contra o modismo que se infiltra no teatro:

Todos os dias nasce um. Sei de bem poucos que estejam isentos de
cabotinismo — e até industrializacdo -, de blefe e de aparéncias enganosas.
Desconfiem disso por favor. Porque nada é mais funesto para o
desenvolvimento do teatro, pura e simplesmente, do que o falso teatro de
arte (COPEAU, 2013, p.207).

Por isso colocar-se a escuta de um teatro que ndo esta corrompido com o modismo de
seu tempo significa uma jornada solitaria, pois diariamente é preciso resistir a seducdo dos
‘novos’ apetrechos e ‘novos’ discursos. Enquanto muitos atores estdo ‘engajados’ naquilo que
a moda dita como ‘correto’, o ator solitario enfrenta a soliddo de si mesmo e, por vezes,
enfrenta o julgamento do olhar alheio. Nesse enfrentamento da propria solidao, pode o ator se
encontrar unido pelo amor a arte a outros seres solitarios e que desfrutando do que lhes é
comum, o amor a arte, podem compreender que o caminho solitario paradoxalmente o0s
afastou da soliddo e os presenteou com a pluralidade do encontro.

Para tanto, o ator corajoso, trabalha para despertar a arte nele e ndo ele na arte,
renunciando, desse modo, “suas pretensdes de primeiro plano. E claro. Pede-se a ele uma
justa abnegag¢do da sua personalidade pretenciosa” (COPEAU, 2013, p.210).

A escuta para esse ator que resiste ao encantamento do seu brilho virtuoso implica ndo
apenas em uma técnica tempo/espaco-corpdrea propriamente dita. Seu comprometimento
amoroso com o teatro faz vigorar uma escuta principiante que expande a técnica para a
travessia poética em formacdo com a vida, e desse modo, tal ator, preocupado antes de tudo
com a arte nele e ndo ele proprio na arte, se colocou a escuta de mais um ensinamento de
Stanislavski (2002, p. 343) que seriamente advertiu: “a grande maioria dos atores tem uma
ideia completamente errada [...] acham que s6 precisam trabalhar apenas nos ensaios e que em
casa estao liberados”.

Nessa diregéo, percebemos que a todo instante o ator continua a ser ator, ndo somente
guando ele esta ensaiando ou encenando para um grande publico. O ator se apropria do estado
de servidor da arte, conectando seu treinamento diariamente as a¢cdes consigo mesmo, com 0S

outros e com 0 mundo.
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O ator que corajosamente se dispde a enfrentar a soliddo de si mesmo exercita
constantemente o pensamento reflexivo capaz de possibilitar a emergéncia da arte,
ultrapassando os muros das modas e constituindo um caminho poético-amoroso para escutar o

teatro de seu tempo.
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3 ATOR: COMPONDO O AMOR

N&o me lembro mais onde foi o comego, foi
por assim dizer escrito todo ao mesmo
tempo. Tudo estava ali, ou devia estar, como
no espago-temporal de um piano aberto, nas
teclas simultdneas do piano. Escrevi
procurando com muita atengdo o que se
estava organizando em mim e que sé depois
da quinta paciente cOpia é que passei a
perceber (Para ndo esquecer — Clarice
Lispector).

Nos capitulos anteriores foi percebido que constituir o amor ao teatro implica em uma
longa e &rdua jornada conectando serenamente a arte e a vida. Porém, esse caminho nédo é
constituido ao acaso, ao contrério, exige do ator um posicionamento ético-poético que
consiste, segundo Novaes (1994), em uma sinfonia entre arte e pensamento, formando, desse
modo, uma constelacdo formativa chamada de artepensamento.

Nesse sentido, artepensamento é o compositor originario que conduz o ator a amar o
que faz. Assim, esse capitulo busca cuidar das instancias mais préprias do oficio do ator, ou
seja, 0 treinamento e suas técnicas, a partir da potencialidade do pensamento em um percurso
interdisciplinar entre teatro e filosofia.

Embora Jacques Copeau ndo seja constantemente citado daqui para frente, é
importante ter a clareza que os trés ambitos que sdo aqui investigados (pensamento,
treinamento e técnica) partem necessariamente de toda a meditacdo colhida dos apelos
copelianos realizados anteriormente, tendo sempre em consideracdo o propdsito de constituir

um caminho poético-amoroso a realizagdo da arte teatral.

3.1 O CAMINHO DO PENSAMENTO

Por isso 0 modo proprio de ser da poesia se
funda no pensar (O que quer dizer pensar —
Ensaios e conferéncias, Martin Heidegger).

Sem perder o fio condutor copeliano que tem como principio poético-amoroso zelar
pelo oficio do ator, o0 presente topico se preocupa em compor esse principio cuidando do
pensamento. Afinal, ficou evidente nos apelos de Copeau (2013), que 0 ator precisa

responsabilizar-se pelo seu caminho de servidor do teatro, ou seja, pensar no que esta fazendo.
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Tal atitude responsavel somente sera possivel se 0 ator permanecer cuidadosamente com o
pensamento disponivel diante do caminho que se abre diariamente na travessia de seu
amoroso oficio.

Com intuito de melhor compreender o pensamento enquanto poténcia significativa no
trabalho do ator, busca-se apoio meditativo na filosofia heideggeriana para tentar suprimir
este vazio compreensivo sobre 0 que vem a ser pensamento.

Com o advento da era atdbmica na modernidade, Heidegger(2000) analisa o
pensamento a partir de duas instancias: a do calculo e a reflexiva/meditativa. No didlogo entre
ambas e principalmente no repouso meditativo do pensamento é que o ator em estado de
consentimento demora-se no contato com a obra de arte e se encontra com a raiz da
experiéncia originaria, permitindo a travessia da arte para que ela possa crescer em solo
sereno e meditativo. Mas, como medrar a obra humana na atualidade onde o espirito da época

tende a dificultar a capacidade de enraizamento?

A cada hora do dia estdo presos a radio e a televisdo. O cinema transporta-os
semanalmente para os dominios invulgares, frequentemente apenas vulgares,
da representacdo que simula um mundo que néo é. [...]. Tudo aquilo com que
de hora em hora, 0os meios de informacgdo atuais excitam, surpreendem,
estimulam a imaginagdo do homem — tudo isso esta hoje mais préximo do
homem do que o proprio campo a volta da quinta, do que o céu sobre a terra,
do que o passar das horas do dia e da noite, do que 0s usos dos costumes da
aldeia, do que a heranca do mundo da terra natal (HEIDEGGER, 2000,
p.16).

Na atualidade o pensamento esta cada vez mais escasso, tendo em vista que o caminho
do pensamento € o mais demorado e o mais profundo. Constata Bauman (2001) que em nossa
modernidade liquida, os homens vivenciam a era da superficialidade, da agilidade, da rapidez
dos encontros fluidos e o0 pensamento torna-se algo extremamente distante. Suportamos um
tempo minimo na relacdo com as coisas, inviabilizando o demorar-se que a abertura

meditativa exige, prejudicando o aprofundamento artepensamento.

Todos nds, mesmo aqueles que pensam por dever profissional, somos muitas
vezes pobres-em-pensamentos; ficamos sem pensamentos com demasia
facilidade. A auséncia-de-pensamentos é um hdspede sinistro que, no mundo
atual, entra e sai por toda a parte. Pois, hoje torna-se conhecimento de tudo
pelo caminho mais rapido e mais econdémico e, no mesmo instante e com a
mesma rapidez, tudo esquece. (HEIDEGGER, 2000, p.11).
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Por isso a dificuldade para o ator manter-se na abertura do pensamento, pois a rapidez
fluida da nossa época tende a pensar de maneira aceleradamente calculada, voltando-se
instrumentalmente para fins de utilidade, impedindo o fluxo amoroso que exige tempo de
reflexao.

A utilidade do pensamento destituida de sua serventia € rapidamente descartada para
logo ser substituida por outro pensamento/calculo ofertado, segundo Bauman (2001), com
muita facilidade e eficiéncia na modernidade liquida em que estamos inseridos. Tal
constatacdo contamina também o proprio teatro, cujas novas técnicas e tecnologias se
infiltram no mundo da producéo teatral, aturdindo os filhos da era liquida seduzidos pelas
novidades dos aparatos.

Se a serventia dos aparatos se perde na dindmica fluida das oportunidades, como é
possivel, na atualidade, ‘produzir/criar’ algo (obras humanas) com forca suficiente para

medrar a semeadura originaria capaz de (re)inventar-se por geracfes?

Podem ainda, no futuro, o homem ou a obra humana medrar do solo da terra
natal e crescer em direcdo ao Eter, ou seja, em direcio a extensdo do céu e
do espirito? Ou caird tudo nas tenazes do planeamento e do célculo, da
organizacdo e da automatizacdo? (HEIDEGGER 2000, p.17).

Todavia, no iminente risco do esquecimento de ndés mesmos, enquanto poténcia
humana em estado de cria¢do, quando a tecnologia do dispositivo de captura tem o poder de
nos escravizar, é possivel também, ao nos colocarmos entre a arte e 0 pensamento, que
sobressaia a salvacdo. Mas como? Tomando distdncia da captura moderna/fluida da era
atbmica o pensamento reflexivo torna a vigorar, sendo este o incansavel trabalho do ator,
distanciar-se de sua época para paradoxalmente fazer dela um habitar originario, semeando as
poténcias criativas/reflexivas.

No habitar dos acontecimentos podem desabrochar encontros serenos, que Ssdo
acolhidos meditativamente na realizacdo artepensamento, podendo assim, encaminhar para a
salvacdo. Recupera-se aqui uma citacdo que foi originariamente semeada no primeiro
capitulo: “salvar ndo diz apenas erradicar um perigo. Significa, na verdade: deixar alguma
coisa livre em seu proprio vigor” (HEIDEGGER 2001,p.130).

A obra de arte quando ouvida na sua propria medida acena vigorosamente a sua
poética-amorosa. Ela proporciona por meio da relacdo espagco/tempo/homens/arte a
possibilidade da realizagéo de uma escuta profunda, oferecendo o sopro reflexivo que permite

ao homem uma conex&o renovada com sua prépria condi¢cdo humana.
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Para trilhar o caminho da escuta, o ator-servidor da obra de arte ao perceber a sua
condigdo de corpo liquido cuida para que a fluidez ndo consuma por inteiro a sua camada
humana meditativa. Sobre tal cuidado, os pensadores Martin Heidegger, Giorgio Agamben,
Zigmunt Bauman e o nosso condutor Jacques Coupeau alertam para que nao seja esquecida a
qualidade reflexiva do humano, uma vez que “o homem atual esta em fuga de pensamento”
(HEIDEGGER, 2000, p.10). Evadir-se do pensamento mais demorado, que é o reflexivo,
parece ndo ser problema para 0 homem moderno (liquido) que esta tdo aderido e cré somente

na existéncia do ambito calculador do pensamento, pois ele mesmo afirma

[...] que em época alguma se realizaram planos t&o avangados, se realizaram
tantas pesquisas, se praticaram investigacdes de forma tdo apaixonada, como
atualmente. Com toda certeza. Esse dispéndio de sagacidade foi de extrema
utilidade” (HEIDEGGER, 2000, p.12-13).

No entanto, tal pensamento ocorre na esfera de calculo, saltando incessantemente de
utilidade em utilidade, impossibilitando que a abertura meditativa capaz de ativar a
experiéncia originaria com a arte aconteca.

Por isso, € necessaria a responsabilidade com o exercicio do pensar. No teatro, a partir
de uma leitura critica do livro Teatralidades contemporaneas (2010), percebe-se que a
liquidez desliza sobre as utilidades oferecendo oportunamente aparatos que abrilhantam os
ditos teatros ‘contemporaneos’ (que podem muito bem ndo ser contemporaneos, no modo
como Agamben nos orientou). O grande problema da contaminacdo dos dispositivos a moda
atbmica é que por vezes 0 teatro que se assiste ou que se apresenta encontra-se ofuscado pelo
brilho tecnoldgico, que encobre a serenidade, turva o dizer sim e ndo, obscurecendo a
sabedoria capaz de liberar o pensamento reflexivo do encantamento do pensamento calculo.
Assim, a salvacao ou a liberacdo do pensar possibilita outras maneiras de estar-no-mundo que

ndo aderindo somente a histeria das modas liquidas. Porem,

Seria ter vistas curtas querer condenar 0 mundo técnico como obra do diabo.
Estamos dependentes dos objetos técnicos que até nos desafiam a um sempre
crescente aperfeicoamento. Contudo, sem nos darmos conta, estamos de tal
modo apegados aos objetos técnicos que nos tornamos Seus escravos
(HEIDEGGER, 2000. P. 23)*.

14 Essa citagdo heideggeriana é importante para esclarecer que nio somos nem contrarios e tampouco a favor do
uso de tecnologias nos espetaculos teatrais. Apenas nos serve de alerta para ndo aderirmos as novidades sem
nos questionar o porqué estamos usando determinados objetos em nossas pecas, 0 que a obra de arte, mais do
que a nossa ideologia, quer dizer com determinadas escolhas estéticas?
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Heidegger ndo descarta nenhuma forma de pensamento, tanto o que calcula quanto o
que medita sdo legitimos e necessarios. Porém, devido aos riscos que se apresentam na
atualidade, o pensador alemdo dedica mais atengdo ao pensamento que medita, havendo um
grande perigo de esquecé-lo, pois ele exige maior esfor¢o e “requer um treino demorado.
Carece de cuidados ainda mais delicados do que qualquer outro verdadeiro oficio. Contudo,
tal como o lavrador, também tem de saber aguardar que a semente desponte e amadurega”
(HEIDEGGER, 2000, p.14).

Por esse caminho, entre o calculo e o reflexivo, Heidegger (2000) orienta que para
tanto ¢ preciso “dizer sim a utiliza¢do inevitavel dos objetos técnicos € podemos ao mesmo
tempo dizer ndo, impedindo que nos absorvam [...] a nossa relagdo com o mundo técnico
torna-se maravilhosamente simples e tranquila” (2000, p.24).

Desse modo, constituir 0 amor como principio ético-poético ao ator implica em
atentar-se para caminhar serenamente entre os pensamentos calculo e reflexivo. Assim, cabe
ao ator ndo ser capturado pelos dispositivos de seu tempo a ponto de se esquecer de amar a
arte como fundamento poético para medrar a humanidade com obras duradoras e, por tanto,

reflexivas.

3.2 0O CAMINHO DO TREINAMENTO

N&o sei quem me p6s no mundo, nem o que é
0 mundo nem O gue SOU eu Mesmo; Vivo
numa terrivel ignoréncia sobre todas as
coisas; nao sei 0 que é meu corpo, 0 que Sao
meus sentidos, a minha alma e essa parte de
mim que pensa o que digo, que medita sobre
tudo e sobre ela mesma, e ndo se reconhece
mais do que o resto. (Da necessidade da
Aposta - Blaise Pascal).

Pensar o treinamento do ator no sentido heideggeriano sobre as questbes dos
pensamentos célculos e reflexivos extrapola o que habitualmente é entendido por treinamento.
O comum é pensar que todo treinamento do ator necessariamente dispde de uma sala, um
teatro ou um espago qualquer com outros atores, com ou sem diretor ou raramente sozinho;
gue emprega técnicas a partir de métodos conhecidos: coupeliano, stanislavskiano, brechtiano,
labaniano, lecoquiano, barbiano, grotovskiano, artaudiano, suzukiano, decrouxiano e também

outros métodos inovadores ou recriados a partir desses. O treinamento trivial do ator é
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necessario para organizar, sistematizar e estruturar a cena que, devido ao seu aspecto
instrumental, é compreendido aqui como treinamento/célculo.

Certifica-se a importancia de tal treinamento, pois o intuito ndo é nega-lo, pois sem
ele ndo se consolida a praxis da estrutura poética da encenacdo, ndo ha o reconhecimento das
partes do corpo, o ator ndo poderia descobrir seus limites corpdreos, seu ritmo, seus
movimentos internos e externos, ndo ha o reconhecimento espacial, a medida dos angulos, os
detalhes de cenério, de figurino, da personagem, da maquiagem, da luz, da sonoplastia, da
utilidade ou ndo de sua imaginacdo, da precisdo de seus gestos, da entonacao e sua poténcia
vocal, do corpo alheio e os limites do corpo.

O treinamento/célculo permite ao ator mapear, tracar os vetores, organizar as dire¢des,
os deslocamentos e suas intensidades, focos e niveis, organizar a utilizacdo ou a ndo de
dispositivos tecnologicos, de projecdes, contracenar ou nao com sua propria imagem em
tempo real ou pré-concebida. Funciona como um estudo geométrico no preparo para a
encenacao e e importante para fundamentar os tragos e armar o ‘esqueleto’ da obra de arte.

No entanto, quando o olhar se direciona para a pessoa humana em estado de
experiéncia formativa amorosa, abre-se uma nova possibilidade para o treinamento do ator,
aqui nomeado como treinamento/reflexivo-meditativo. Acreditamos que por meio dele, o
ator-doador se exercita na descoberta de si enquanto ser historico, para melhor servir & obra.
Tudo indica, a partir de didlogos com o pensamento de Heidegger, que tal treinamento é
infinito dentro da finitude do ator.

Assim como Copeau (2013) e Stanislavski (2002) estende o treinamento para uma
qualidade conectiva entre vida e arte, Quilici (2008) langa indicios sobre o
treinamento/reflexivo do ator ao destacar o aprendizado técnico/artistico de concepcdes
filosoficas ocidentais como o “cuidado de si” de Michel Foucault, aprofundando em nocgdes
de “inquietude de si” e “ocupar-se de si”. Ele esclarece que: “essa aproximagao [...] permitira
colocar a questdo do treinamento sob novas perspectivas, interrogando as possibilidades da
arte enquanto campo de transformacgdes ontologicas” (2008, p.1).

A era atual é propria do pensamento que calcula e por isso o treinamento/reflexivo ndo
tem o propdsito de romper com o que € habitual, mas provocar outro estado de apropriacdo da
técnica: aquela que atravessa a esséncia poética numa relagdo que principia meditativamente.
Nesse viés, o treinamento/reflexivo exige do ator uma demora diéria sobre as coisas e seu
trabalho de atuacédo € conectado a flor da existéncia, com a angustia de uma condicao tragica,

em que a morte faz questdo de ser lembrada que mais cedo ou mais tarde tera a sua chegada.
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Mas, entre o nascer e 0 morrer, o ator esta atento, afirmando incansavelmente sua travessia de
conectividade amorosa com a arte.

Pode ser que ele mesmo tenha escolhido ser ator, ou pode ser ele um ator por vocagéo
ou ainda uma condicao; da mesma maneira que um professor é professor, uma mée € mae, um
pai € pai, um padre é padre, arquiteto é arquiteto, filésofo é filésofo e assim por diante. Em
todas as camadas possiveis existenciais o fio tragico atravessa a singularidade de cada ser-ai-
no-mundo. O treinamento reflexivo tende a recuperar o ensinamento de Pindaro exaltado por
Nietzsche (2008) — 0 como tornar-se 0 que se é.

Em uma perspectiva tragica da existéncia, a vida carrega em sua condi¢do finita um
tormento diario entre erros e acertos, mas no repousar da angustia é possivel encontrar o
descanso originario que, paradoxalmente, faz vigorar outro estado na permanéncia com o
mundo — maravilhosamente tranquilo, como ja orientou Heidegger no presente capitulo.
Percorrer o segredo de tal tranquilidade para melhor servir a obra é a procura infindavel do
ator aqui investigado. Assim, no caminho constituinte do amor, alargam-se as frestas para a

jornada poética do ator na busca inesgotavel do cuidado e da compreensao-de-si.

Quem néo acreditaria, ao nos ver reunir as coisas do espirito e do corpo, que
tal mescla nos é muito compreensivel? Entretanto, é essa coisa que menos se
compreende. O homem &, em si, 0 objeto mais prodigioso da natureza; pois
ndo pode conceber nem o0 que é corpo hem, menos ainda, 0 que é espirito e,
ainda menos, de que modo pode um corpo unir-se a um espirito. Essa sua
dificuldade maxima, e contudo sua propria esséncia: a maneira por que se
acha o espirito unido ao corpo ndo pode ser compreendida pelo homem e,
nado obstante, é o homem (PASCAL, 1999, p.49).

Dialogando com o pensamento pascaliano, o ator relne na imensiddo das
possibilidades-de-si coisas visiveis e invisiveis, podendo ser potencializadas e clarificadas no
cuidado constante do cultivo-de-si em realizagdo com a obra de arte.

Indicamos como inicio do cuidado-de-si o caminho silencioso ja contemplado no
capitulo anterior, tendo em vista que a modernidade liquida esta apta a tagarelar, ndo ouvindo
0 outro e ndo ouvindo a si mesmo. Tal caminho, ao contrario de provocar um calar repressor,
propde um silenciar poético-reflexivo que pretende colocar o ator em estado de coexisténcia
originaria aos detalhes ofertados pela vida para depois como em um salto reflexivo, o ator
qualificar poeticamente a encenacdo tanto calculativa como reflexiva .

Acolher a vida como possibilidade ético-poética para o treinamento do ator ja estava
nos indicios de Stanislavski (2002), compreendendo que aquilo que se planta em casa se colhe

na cena ou o que se planta em cena se colhe na casa.
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No mesmo sentido, com o intuito de perceber entre as fissuras poéticas outros estados
de treinamento para o ator, Renato Ferracini, em uma palestra intitulada Treinamento: visoes
recentes™ orienta os atores a pensar o treinamento por outra via, ndo como adestramento,
organizacdo, formatacdo de algo, aprendizado ou preparagédo. O pensador retorna a etimologia
da palavra, descobrindo que além do adestramento e da organizacéo, o termo treinamento vem
do latim traginare e, como afirma, traginare ¢ “adestrar o falcdo a pegar a sua caca”.

Mas essa ¢ a questdo: “como adestrar uma ave que por natureza ja ¢ uma grande
cacadora?” Ele responde, afirmando que € por meio da intensificacdo daquilo que a ave ja é.
Ou seja, é necessario pensar o treinamento como a intensificacdo daquilo que se €, como uma
intensificagho de si  mesmo. Propondo, desse modo, uma unido entre
treinamento/intensificacdo e a vida (no sentido de transbordamento), expandindo o
treinamento para 0os modos de existéncia, extrapolando os limites sala/treinamento e
intensificando aquilo que j& é — “ser outro continuando ser aquilo que ja é”.

Porém, como intensificar-se? Em didlogo com os ensinamentos de Jacques Copeau
(2013), compreendemos que a possibilidade de intensificacdo de si é constituida a partir do
treinamento/meditativo de nds mesmos, das relacGes cotidianas, também da responsabilidade
qgue exige cada oficio, do demorar-se nas coisas, cultivando os detalhes, cuidando dos
encontros, refletir sobre os desencontros, olhar para si, reconhecer as falhas, falar menos dos
outros, ser um com 0 outro, ser consigo mesmo, cuidar do corpo, do que come, do que bebe,
do dormir, olhar para os sonhos, cuidar das palavras que o corpo profere e também das que o
corpo encobre, cuidar-de-si, encorajar-se em exercicios de si para si, encaminhar-se para o
cultivo de si em cada aurora que se principia.

Desse modo, o0 treinamento amoroso se constitui em uma conexao originaria entre 0s
necessarios dispositivos de calculo que embelezam as cenas teatrais e as huances da pessoa

humana, por isso outra relacdo com a técnica se forma. E o que veremos no préximo topico.

3.3 0 CAMINHO DA TECNICA

A questdo da técnica € a questdo da
constelacdo em que acontece, em sua
propriedade, em desencobrimento e
encobrimento, a vigéncia da verdade (A

!> palestra realizada no Simpésio Internacional corpo em Arte — Terra Lume 2012 intitulada — Treinamento:
visOes recentes, coordenado pelo professor, pesquisador, ator e encenador Renato Ferracini. E possivel acessar
essa palestra pelo site: http://www.youtube.com/watch?v=su8GyUzcjOE.


http://www.youtube.com/watch?v=su8GyUzcj0E
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guestdo da técnica - Ensaios e
Conferéncias, Martin Heidegger).

Assim, como lidar com a questdo da técnica no teatro? O que é a técnica? Por que
questiona-la? Comumente escutamos a seguinte frase: ‘0 corpo do ator é instrumento do seu
trabalho’. Tal caracterizagdo advém do pensamento moderno que sustenta a técnica como
meio para se atingir um fim, ou seja, ela tem uma utilidade, serve para calcular. A técnica
operando de modo calculativo planeja os gestos para deles extrair 0 movimento preciso, para
garantir a melhor métrica e melhor utilizacdo gestual. A maneira calculada de pensar a técnica
no ambito teatral pode ser exemplificada pela teoria antropoldgica do teatro: “Toda a técnica
[...] é baseada na divisdo do corpo em duas metades iguais, segundo uma linha que o atravessa
verticalmente, e na subdivisdo desigual do peso, que ora estd de um lado, ora do outro”
(BARBA-SAVARESE, 2012, p.19).

Heidegger (2001) esclarece que a concepgdo corrente assume a técnica como uma
atividade humana que manipula um meio para se chegar a um fim e o autor aleméo pensa esta
concepgdo como sendo “a determinacdo instrumental e antropoldgica da técnica” (2001,
p.12). Em seguida, o filésofo questiona: “quem poderia dizer que a concepcao corrente sobre
a técnica ndo esta correta?” Argumentando que “embora correta, a determinagdo instrumental
da técnica ndo nos mostra a sua esséncia ou a0 menos a sua vizinhanca, temos de procurar o
verdadeiro através e por dentro do correto” (2001, p.13).

Nesse sentido, inicia-se um olhar entre o célculo e o reflexivo, pois 0 pensamento
heideggeriano possibilita um deslocamento na maneira de conceber a técnica. Nao € preciso
simplesmente negar o seu aspecto instrumental, ao contrario, 0 pensador instiga a relacionar
com a técnica por um caminho mais sereno dizendo sim e ndo aos aspectos de manipulacao e
dominacdo da técnica.

Na possibilidade desse sim e ndo podemos caminhar no “entre” da técnica rumo a um
livre relacionamento com ela no intuito de nos libertar de sua tdo condicionada dominagéo:
“Livre é o relacionamento capaz de abrir nossa Pre-senca'® a esséncia da técnica. Se lhe
respondermos a esséncia, poderemos fazer a experiéncia de tudo que € tecnico. A técnica ndo
¢ igual a esséncia da técnica”. (HEIDEGGER 2001, p.11).

16 0 filésofo Martin Heidegger procura diferenciar presenca de Pre-senca. A presenca diferente da Pre-senca n&o
tem uma preocupagdo com o pensamento reflexivo. Ja a Pre-senca coloca o homem na condigdo de reflexdo,
pois ele se pde na abertura originaria da poesia vigorante, ou seja, ele estd em estado de escuta, a espreita da
esséncia que atravessa a existéncia, por isso ele estd Pre-sente no ‘aqui agora’.
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A proposta heideggeriana sugere uma busca pela esséncia da técnica, aquela que se
abre para a possibilidade da ‘verdade originaria’, ou seja, uma verdade que ndo se fixa em um
absolutismo, mas que percorre a travessia da experiéncia. Tal verdade pode desvelar situagoes
que apenas o percurso instrumental de calculo nao seria capaz. Assim, a “técnica ¢ uma forma
de desencobrimento. A técnica vige e vigora no ambito onde se da descobrimento e des-
encobrimento, onde acontece alétheia, verdade” (HEIDEGGER 2001, p.18).

No ambito teatral tendemos a repetir que em cada vertente (realista, naturalista,
simbolista, absurda, épica, p6s moderna, etc.) ha uma técnica apropriada para que o ator
chegue ao objetivo da encenacdo. Sem descartad-la, compreendemos que, a partir das
possibilidades que se abrem por meio dos ensinamentos heideggerianos, apenas essa parte
intrumentalizada e por isso ‘correta’ (como percebeu Heidegger) ndo possibilita ao ator um
habitar originario na obra de arte, ndo permitindo que arte vigore a sua necessaria poesia ao
mundo. Além de palavras, corpos e gestos calculados para a estrutura cénica, cabe ao ator
disp6r-se a abertura da técnica, percorrendo no “entre” da instrumentalizagdo e da esséncia.

Dialogando com Heidegger, é possivel compreender que ndo apenas a especificidade
de cada vertente produz a sua técnica, mas cada novo entregar-se a obra de arte, pois as obras
sdo dignas de abertura poética, podendo revelar a singularidade do atravessamento da técnica.
Desse modo, a técnica deixa de ser apenas um aparato que cumpre de modo eficiente um fazer
e passa a compor serenamente o caminho poético, trazendo sua esséncia na travessia da
experiéncia amorosa entre arte e vida. Assim, entre a técnica instrumentalizada e a sua
esséncia, o0 ator percebe outras maneiras de realizar seu oficio ao se colocar diante da travessia

dancante/meditativa com a técnica, pois:

O ator ndo aprende uma técnica codificada a priori, mas deve se permitir um
espaco-tempo para realizar experiéncias de limites para uma possivel
desestruturacdo de seus padrBes e intensificacdo de seu corpo. [...] essa
técnica singularizada pode ser chamada de danca pessoal (FERRACINI,
2013, p.30).

Por meio da danca pessoal em relacdo originaria com o espaco-tempo, o ator coloca-
se em estado de experiéncia escutando a poesia que se origina na abertura da técnica. A
técnica passa a ser “uma for¢a e ndo um elemento concreto, inteligivel, visivel, sintetizado
pela consciéncia, mas um elemento afetivo, relacional, invisivel que altera o estado dos
corpos. [...] o corpo ¢é levado a experiéncias de fronteiras dele mesmo” (FERRACINI, 2013,
p.29).
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Nesse sentido, a técnica coloca o ator em dialogo com todo o processo constituinte
de intensificacdo de si. Todo o cuidado entre a vida e arte clamado por Copeau (2013) se faz
presente na travessia técnica que vigora potencialidades humana-criativas. Olhando,
experimentanto atenciosamente os detalhes da técnica, do treinamento e do pensamento o ator
pode serenamente compor o amor pelo teatro. Amar o teatro €, portanto, como vimos no
decorrer dessa monografia, abrir-se para o encorajamento de viver abertamente em didlogo
com a poesia que inesgotavelmente nos atravessa em estado de amor, constituindo um
caminho técnico entre os pensamentos calculo e reflexivo a fim de possibilitar a emergéncia

da arte.
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CONSIDERACOES FINAIS

Mas, entdo, quando é que se d& e acontece
esta escuta? NOs sO escutamos quando
pertencemos ao apelo que nos traz a fala.
(Logos, Heréaclito Fragmento — Ensaios e
Conferéncias, Martin Heidegger).

Trabalhemos, experimentemos. Sigamos em
frente. Tratemos de manter até o Ultimo dia
0 Nnosso espirito claro, a nossa sensibilidade
viva, 0 nosso coracdo puro e inabalavel
(Apelos — Jacques Copeau).

E principalmente abstenhamo-nos daquele
necrotério intelectual ou daquele tom de
leviandade que estdo, ambos, no oposto da
inteligéncia e de um amor verdadeiro pelo
teatro (Apelos — Jacques Copeau).

Tudo estd em doar a propria vida (Apelos
Jacques Copeau).

Amar o teatro continua mesmo depois dessa breve pesquisa vibrando como uma
incognita ndo pelo fato de ndo compreendermos o0 minimo sobre o que foi pesquisado, mas
uma incognita no sentido da possibilidade ou ndo de se amar o teatro no tempo histérico que
nos constitui atualmente. Pois vimos que compor o amor ao teatro implica uma doacao
genuina da vida, implica dizer ndo para algumas comodidades que nos alivia de maneira
efetiva quase que instantaneamente, mas que por vezes pode nos acomodar numa distancia
preguicosa e pretenciosa de nGs mesmos.

Ser nds mesmos, intensificar a pessoa humana é trabalhoso, é ter a coragem de acordar
todos os dias e metaforicamente ou ndo arrumar a mesma cama, lavar os mesmos pratos,
encontrar as mesmas pessoas, escutar a mesma piada sem graca de um vizinho, ensaiar a
mesma peca, dizer sim incansavelmente ao teatro, ou seja, aquilo que recebemos 0 nome de
ator.

Porém ser ator ndo é tdo ‘encorajador’ para os olhares calculativos e modisticos de
nossa época, pois na travessia copeliana compreendemos que o ator é aquele que cuida
diariamente de suas virtudes para ndo viciar em si mesmo e isso exige trabalho, tempo,
paciéncia, dedicagdo, etc. O ator olha constantemente para si para cuidar de seus habitos a fim
de ‘amar a arte em nos € ndo a N6s mesmos na arte’. Tal principio pode parecer 6bvio e por
isso podemos banalizar algo que traz em si a poténcia da singularidade que se acolhida no

impeto do seu acontecimento é capaz de fazer emergir a beleza em ato originario. Mas como
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ndo se exaltar diante de palmas tdo gloriosas depois de um espetaculo? Ou de um grandioso
caché que aumenta a cada dia em que cresce a fama? Como ndo se envaidecer diante da
erudicdo conquistada ou da técnica apreendida? Como deve o ator cuidar de seu carater?

A palavra dever ndo soa muito feliz nos nossos ‘ouvidos liquidos’, ‘bocas tagarelas’ e
corpos ressentidos da modernidade corrente, pois como tendemos, nos 0s jovens modernos, a
nos aperceber como seres (pseudo)autdbnomos e (pseudo)eruditos, preferimos a palavra
direito. A tudo queremos ter o direito, mas o dever deixamos no passado, pois 0 passado ja
ndo cabe mais em nossas pretenciosas e engenhosas obras de artes de um presente que raras as
vezes nos presenteia com sementes livremente duradoras.

Como entdo amar o teatro se ndo queremos nos responsabilizar com o dever de ama-
lo? Com as exigéncias de Copeau vimos que o ator para realizar verdadeiramente seu oficio
deve muitas coisas e um dos deveres é de ser pessoa humana que se constitui cotidiana e
arduamente no exercicio da sinceridade, da simplicidade, da ingenuidade, da humildade, da
generosidade, entre outras tantas palavras que assim como a palavra amor merecem ser
estudadas no maior vigor de seus detalhes.

Dentro da perspectiva que investigamos é possivel considerar que amar o teatro € para
poucos, e dentre os poucos, menos ainda chegardo ao final de sua vida transbordando este
amor, pois o caminho que se forma € espinhoso, por vezes solitario e facilmente podemos nos
perder entre as bajulagcbes que podem aparecer. Por isso, 0 amante do teatro corajosamente
constitui o0 amor ao teatro em cada aurora que se principia. Sera isso possivel? Sera que entre
nos existe uma pessoa humana corajosa?

Quem entre nos estaria disposto a buscar a serenidade, habitar originariamente a obra
de arte, permitir ser atravessado pela experiéncia, colocar-se a escuta principiante da arte,
constituir um treinamento que busca na intensificacdo de si compartilhar com uma técnica que
se relaciona entre os pensamentos calculo e reflexivo?

Sdo essas questdes que nos fazem suspirar de cansaco sé de pensar em nelas habitar.
Como em nossa época conseguimos as coisas de forma muito rapida ficamos sem forcgas para
questdes que nos demandam tempo, paciéncia, responsabilidade, coragem, disciplina e, ainda
mais, quando exige de nos que as realizemos com amor.

Amar o teatro, dentro da perspectiva copeliana, ndo € nada quimérico, pelo contrario,
pode ser compreendido como um contrato existencial que fazemos com nds mesmos e com a
arte, um contrato que se renova a cada dia reconstituindo infinitamente uma disposicédo

reflexiva que, antes de tudo, é responsavel por semear o0 mundo com as poéticas duradouras
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que livremente compBem a poesia da humanidade. A questdo que permanece é: estamos

dispostos a amar o teatro?



49

REFERENCIAS

ALFIERI, Francesco. Pessoa humana e singularidade em Edith Stein. Traducdo de Clio
Francesca Tricarico. S&o Paulo: Perspectiva, 2014.

AGAMBEN, Giorgio. O que é contemporaneo? E outros ensaios. Traducdo de Vinicius
Nicastro Honesko. Chapecé-SC, Argos, 2009.

ARENDT, Hannah. Entre o passado e o futuro. Traducdo de Mauro Barbosa. S&o Paulo:
Perspectiva, 2011a.

ARENDT, Hannah. A condicdo Humana. Trad. Roberto Raposo. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2011b.

ASLAN, Odette. O ator no século XX. Traducdo de Rachel Araudjo, Fausto Fuser e J.
Guinsburg. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007.

BARBA, Eugenio; SAVARESE Nicola. A arte secreta do ator: Um dicionario de
antropologia teatral. Traducdo de Patricia Furtado de Mendonca. Sdo Paulo: E RealizagOes
Editora, 2012.

BAUMAN, Zygmunt. Modernidade Liquida. Traducdo de Plinio Dentzien. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 2001.

CARREIRA, André. Um ator e as veredas filosoficas. In: FERRACINI, R. Ensaios de
atuacdo. Sdo Paulo: perspectiva: Fapesp, 2013.

COPEAU, Jacques. Apelos. Traducdo e apresentacdo José Ronaldo Faleiro. led. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2013.

DIAS, Rosa. Nietzsche, vida como obra de arte. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
2011.

DINOUART, Abade: A arte de calar. Traducdo de Luiz Felipe Ribeiro. Apresentacdo de
Jean Jacques Courtine. Sdo Paulo: Martins Fontes,2001.

FALEIRO, José Ronaldo. Os muitos apelos de Jacques Copeau. In: COPEAU, J. Apelos.
Traducdo José Ronaldo Faleiro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013.

FALEIRO, José Ronaldo. Teatro. Revista Osiris. Entrevista concedida a Marco Vasques e
Rubens Cunha. 18/06/2013.

FERNANDES, Silvia. Teatralidades Contemporaneas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010.
FERRACINI, Renato. Ensaios de atuacédo. Sdo Paulo: Perspectiva: Fapesp, 2013.
FERRACINI, Renato. Treinamento: Visbes recentes. Palestra realizada no Simpoésio

Internacional corpo em Arte - Terra Lume 2012. Disponivel na web: <
http://www.youtube.com/watch?v=su8GyUzcjOE. Acesso em 11/04/2015.


http://www.youtube.com/watch?v=su8GyUzcj0E

50

FERRY, Luc. Do amor: uma filosofia para o século XXI. Traducdo de Rejane Janowitzer.
Rio de janeiro: DIFEL, 2013.

FOUCAULT, Michel. A Hermenéutica do Sujeito. Traducdo de Marcio Alves da Fonseca e
Salma Tannus Muchail. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006.

HARDT, Lucia Scheneider. Como a dimens&o tragica é fecunda para pensar a formagéo de
professores: a filosofia da educacdo e o cultivo de si. Revista Filosofia e Educacéo, V.6,
namero 1, Fevereiro, 2014.

HEIDEGGER, Martin. A origem da obra de arte. Trad. Manuel Antonio de Castro. S&o
Paulo: Edic¢des 70, 2010.

HEIDEGGER, Martin. Ensaios e Conferéncias. Tradu¢cdo de Emmanuel Carneiro Leéo.
Petrépolis: Vozes, 2001.

HEIDEGGER, Martin. Serenidade. Traducdo de Maria Madalena Andrade e Olga Santos.
Lisboa: Instituto Piaget, 2000.

LARROSA, Jorge. Nietzsche e a educacdo. Trad. Semirames Gorini da Veiga. Belo
Horizonte: Auténtica, 2009.

LEIS, Hector Ricardo. Especificidades e desafios da interdisciplinaridade nas ciéncias
Humanas. In: PHILIPPI JR, Arlindo; SILVA NETO, Anténio J. Silva. (Editores).
Interdisciplinaridade em Ciéncia, Tecnologia e Inovagéo. Barueri: Manole, 2011.
LISPECTOR, Clarice. Para néo esquecer. Rio de Janeiro: Rocco, 1999.

MARTON, Scarlett. Siléncio, Solidao. Cadernos Nietzsche 9, p.79-105, 2000.

NIETZSCHE, Friedrich. Humano demasiado humano: um livro para espiritos livres. Trad.
Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005.

NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo. Trad. J.
Guinsburg. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2007.

NIETZSCHE, Friedrich. Ecce Homo: como alguém se torne o que é. Trad. Paulo César de
Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008.

NIETZSCHE, Friedrich. Sobre o futuro dos nossos estabelecimentos de ensino. In:
NIETZSCHE, F. Escritos sobre educacdo. Trad. Noéli C. M. Sobrinho. Rio de Janeiro/S&o
Paulo: PUC-Rio/Loyola, 2009.

NIETZSCHE, Friedrich. Assim falou Zaratustra: um livro para todos e para ninguém. Trad.
Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2011.

NOVAES, Adauto. Artepensamento. Sdo Paulo: Companhia das letras, 1994.

PASCAL, Blaise. Pensamentos. Consultoria de marilena Chaui. Sdo Paulo: Nova Cultural
Ltda, 1999.



51

PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Traducao de J. Guinsburg e Maria Lucia Pereira. 3.ed
— Sdo Paulo: Perspectiva, 2011.

PLUTARCO. Sobre a tagarelice e outros textos. Traducdo de Mariana Echaler. S&o Paulo:
Landy, 2008.

PIEDADE, Valquiria Vasconcelos. O acontecer Poético no teatro: o ator em estado de
doacdo. 09/04/2014. 57 f. Dissertacdo (Mestrado em Teatro) — Centro de Artes, Universidade
do Estado de Santa Catarina, Floriandpolis. 2014.

QUILICI, Cassiano Sydow. O Treinamento do Ator/performer e a “Inquietude de si”.
Cunicacao apresentada no V congresso da ABRACE, de 28 a 31 de out. de 2008. Disponivel
na web: < http://www.portalabrace.org/vcongresso/textos/territdrios > Acesso: 12/04/2015.

SILVA, Sérgio Pereira. Pedagogia do ressentimento: o otimismo nas concepces e nas
praticas de ensino. Revista Brasileira de Estudos Pedagdgicos, Brasilia, v. 92, n. 230, p. 107-
125, jan./abr. 2011.

STANISLAVSKI, Constantin. A Construcéo da Personagem. Traducdo de Pontes de Paula
Lima. 19 ed. Rio de janeiro: Civilizagéo Brasileira, 2010.

RILKE, Rainer Maria. Cartas a um jovem poeta. Traducdo de Pedro Sussekind. Porto
Alegre: L&PM, 2010.

STEIN, Edith. Teu coracdo deseja mais: Reflexdes e oracdes. Traducdo de Enio Paulo
Giachini. Petropolis, RJ: Vozes, 2012.


http://www.portalabrace.org/vcongresso/textos/territórios

