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Eu 

à poesia 

só permito uma forma: 

concisão, 

precisão das fórmulas 

matemáticas. 

Às parlengas poéticas estou 

acostumado, 

eu ainda falo versos e não fatos. 

Porém 

se eu falo 

�A� 

este �a� 

é uma trombeta-alarma para 

Humanidade. 

Se eu falo 

�B� 

é uma nova bomba na batalha do 

homem. 
 

Vladímir Maiakóvski
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RESUMO 
 

O presente trabalho é resultado de um processo de graduação e pesquisa 
desenvolvido durante o curso de Licenciatura em Educação Artística: Habilitação em 
Artes Cênicas da Universidade do Estado de Santa Catarina [UDESC]. Sob a 
orientação do Profº. Dr. José Ronaldo Faleiro, o trabalho se propõe a discutir as 
questões cênico-espaciais presentes na obra do crítico, ator, encenador e pedagogo 
francês Jacques Copeau (1879-1949). Assim, pretende analisar a evolução do 
conceito de Espaço Teatral desenvolvido e aplicado pelo encenador-pedagogo no 
seu Teatro do Vieux-Colombier, durante a primeira metade do século XX, em Paris. A 
meu ver, nesse campo a principal contribuição de Copeau reside na pesquisa que 
deu origem ao conceito de �Palco nu�, concepção que norteou não apenas suas 
reflexões acerca da encenação teatral como também os princípios que definiam a 
prática pedagógica na escola criada por ele, a École du Vieux-Colombier. Em suma, 
Jacques Copeau em toda a sua vida busca gerar um novo teatro e um novo ator � 
com base em princípios filosóficos e morais claros. Sendo assim, a concepção 
espacial de Copeau, em resumo sua simplicidade estética, cumpre importante papel, 
visto que redefine as bases da relação entre ator e cena, redefinindo, portanto, todo o 
processo de criação teatral. E como provam os relatos consultados, a busca por essa 
�simplicidade� permanece viva em seus discípulos e nos discípulos de seus 
discípulos, e é símbolo ainda hoje da inegável significação da obra copeliana para o 
teatro do século XX. 
 

PALAVRAS-CHAVE: Teatro Francês, Espaço Teatral, Ética Teatral, Teatro do Vieux 

Colombier. 
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INTRODUÇÃO 

 

O presente trabalho é resultado de um processo de graduação e pesquisa 

desenvolvido durante o curso de Licenciatura em Educação Artística: Habilitação em 

Artes Cênicas da Universidade do Estado de Santa Catarina [UDESC]. Sob a 

orientação do Profº. Dr. José Ronaldo Faleiro, o trabalho se propõe a discutir as 

questões cênico-espaciais presentes na obra do crítico, ator, encenador e pedagogo 

francês Jacques Copeau (1879-1949). 

 A referida pesquisa é parte de minha trajetória dedicada ao teatro, desde 

minha adolescência, na cidade de Pelotas-RS, quando iniciei meu trabalho 

profissional como ator [e como professor monitor] junto ao Grupo Casa de 

Brinquedos, dirigido por Chico Meirelles, com a colaboração direta de sua 

companheira, Vanize Ziemann. O grupo realiza então apresentações voltadas para a 

rede pública de ensino desenvolvendo espetáculos, na maioria, infantis. Entre as 

montagens que participei estão: Mistério no Reino de Catirimpimpim (1997-1999); 

Chapeuzinho Vermelho (2000-2001); Raul da Ferrugem Azul (2000-2001); e Dois 

Perdidos Numa Noite Suja (2001).  

 Após meu ingresso na UDESC (2003/2), percebi meu desejo de trabalhar com 

o cômico e com o trabalho de ator. Nesse período, tomei conhecimento do trabalho 

realizado pela Cia. Cênica Desterrados, dirigida por Geraldo Cunha, contando com 

Mariana Schmitz e Nei Massa como atores. A companhia, com a qual trabalhei 

enquanto técnico contratado durante dois anos, realizava trabalhos cômicos, 

baseados no trabalho de ator e no treinamento com a �máscara neutra�, que tem 

origem nas teorias desenvolvidas por Jacques Copeau (1879-1949).  

No mesmo período, iniciei meu trabalho de pesquisa pedagógica junto à Profª. 

Nara Micaela Wedekin, à qual devo quase por completo minha formação nesse 

sentido. Tal pesquisa, que ainda se desenvolve nos dias atuais, já completa quatro 

anos. Neste processo vivi minhas primeiras experiências pedagógicas com o 

trabalho de uso de máscara expressivas tomando como base a teoria copeliana. 
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Assim, por influência direta de Mariana Schmitz, ingressei como bolsista de 

Iniciação Científica junto ao projeto de pesquisa Poética, Ética e Estética na 

Pedagogia Teatral de Jacques Copeau1, coordenado pelo Profº. Dr. José Ronaldo 

Faleiro, projeto que me oportunizou uma real formação acadêmica, e através do qual 

me foi possível perceber o que é ser um estudante e pesquisador. Durante os dois 

anos de pesquisa, foram lidas e analisadas as traduções inéditas � realizadas por 

José Ronaldo Faleiro � de parte da obra de Jacques Copeau, bem como de outros 

autores que discutem sua obra. Seguindo a estruturação do grupo de pesquisa, 

cada bolsista dedicou-se a estudar um enfoque específico dos textos2. No meu caso, 

o foco inicial apontou para as questões relativas ao conceito de Ética Teatral (2005-

2006); em seguida, para as reflexões acerca do conceito de Espaço Teatral (2006-

2007). 

Dando continuidade a esta trajetória, o presente trabalho pretende analisar a 

evolução do conceito de Espaço Teatral desenvolvido e aplicado pelo encenador-

pedagogo no seu Teatro do Vieux-Colombier3, durante a primeira metade do século 

XX, em Paris. A meu ver, nesse campo a principal contribuição de Copeau reside na 

pesquisa que deu origem ao conceito de �Palco nu�, concepção que norteou não 

apenas suas reflexões acerca da encenação teatral como também os princípios que 

definiam a prática pedagógica na escola criada por ele, a École du Vieux-

Colombier4. 

Entendo a relevância desse tema para aqueles que desejam melhor 

compreender historicamente as renovações do teatro francês e mundial durante o 

século XX, pois Copeau aplica renovações estéticas, poéticas, morais e 

pedagógicas em seu Teatro do Vieux Colombier e na sua Escola do Vieux 

Colombier, e esse trabalho teve êxito reconhecido por diversos mestres da arte 

                                                
1 FALEIRO, José Ronaldo. Poética, Ética e Estética na Pedagogia Teatral de Jacques Copeau. 
[Projeto de Iniciação Científica � 2005-2007] Universidade do Estado de Santa Catarina/Centro de 
Artes � Florianópolis: 2005. 
2 Mariana Godinho dedicou-se à Dramaturgia, Luciana Holanda à relação Ator&Ética, Julie Knabben 
ao Espaço, Mariana Schmitz à Pedagogia e Paula Farias ao Teatro Popular. 
3 Théâtre du Vieux-Colombier � Teatro do Vieux-Colombier (1913-14 França; 1917-19 EUA; 1919-24 
França): Teatro criado por Jacques Copeau, inaugurado no ano de 1913. Colaborou para diversas 
reformações da cena francesa do início do século XX. Nesse teatro Copeau formou diversos artistas 
reconhecidos pela crítica da época e subseqüente, tais como: Louis Jouvet (1887 � 1951), Charles 
Dullin (1885 � 1949), Suzanne Bing (1885 � 1967). 
4 École du Vieux-Colombier � Escola do Vieux-Colombier  (1920-1924). Escola criada por Copeau 
com a participação e co-direção de Suzanne Bing (1885 � 1967). Foi na École que Jacques Copeau 
desenvolveu a sua concepção pedagógica da formação do ator, discutindo a necessidade de uma 
hegemonia do ator e da poesia no palco. 
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teatral. O trabalho de sua vida contribuiu para uma discussão fervorosa e para uma 

renovação da cena francesa � que se originou nas contribuições de grandes 

mestres do teatro como Constantin Stanislavski (1863-1938), André Antoine (1858�

1943), Edward Gordon Craig (1872-1966) e Adolphe Appia (1862-1928), que 

influenciaram diretamente sua obra. Os escritos de Copeau apresentam diversas 

reflexões e concepções sobre a produção teatral de seu tempo; e seus antigos 

pupilos � como Louis Jouvet (1887�1951), Charles Dullin (1885-1949), Suzanne 

Bing,� povoaram a cena francesa no decorrer do século. Além disso, no Brasil, 

segundo José Ronaldo Faleiro, a pedagogia teatral de Copeau exerce influência 

sobre a Escola de Arte Dramática de São Paulo e sobre o Curso de Arte Dramática 

de Porto Alegre5. No entanto, a maior parte de sua obra encontra-se exclusivamente 

no idioma francês, o que dificulta a pesquisadores que não dominem esse idioma o 

aprofundamento de estudos no assunto. 

Assim, percebi a necessidade de desenvolver uma pesquisa que possa 

contribuir para aqueles acadêmicos e pesquisadores que desejem conhecer e 

analisar as concepções de Jacques Copeau. 

Do ponto de vista metodológico, o trabalho toma como referência 

basicamente dois livros: Como fazer uma monografia, de Délcio Vieira Salomon; e 

Como fazer uma tese, de Umberto Eco.  

Em ambos os livros, percebemos um destaque para a questão da autonomia 

inerente ao pensar científico. Ou seja, que o estudante deve ser o responsável pela 

produção do seu próprio conhecimento, do mesmo modo que defendem a união de 

professores e estudantes para uma busca científica comum. Assim, contrariam toda 

uma pedagogia ultrapassada que visa à mera transmissão de conhecimento, na qual 

apenas uma das partes possui sabedoria. Como Salomon explica citando Adolpho 

Crippa, 

   

a Universidade apresenta-se inicialmente como uma �corporação� de 
pessoas que se consagram ao saber, alguns ensinando, muitos 
aprendendo. O que caracteriza a instituição universitária é a atividade 
docente. Quem faz a instituição é o mestre. [...] No século XIX, assume 
consistência uma mudança nessa intencionalidade que começa a ser 
prevista no fim do século XVIII. FICHTE já havia afirmado que nada devia 
ser ensinado nas cátedras que já estivesse nos livros. A mudança de 
intencionalidade que se opera é a seguinte: de centro de ensino passa a ser 

                                                
5 FALEIRO, J, R. Questões de Ética no Ensino de Jacques Copeau. IN: Anais do IV Congresso de 
Pesquisa e Pós-Graduação em Artes Cênicas, 2006, Rio de Janeiro.  Memória ABRACE X. Rio de 
Janeiro, 2006, p. 187. 
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centro de investigação e de pesquisa. A missão dos mestres já não podia 
ser a de ensinar, guiando os discípulos nos caminhos da ciência e do saber, 
mas a de fazer progredir a pesquisa, além do adquirido. A instituição 
docente transforma-se em instituição-pesquisa. O ideal deixa de ser a 
sabedoria para ser a procura do saber, ou seja, a investigação6. 

 

 

 Nesse caso, o Trabalho de Conclusão de Curso, hoje, seria um resumo 

científico da formação de cada estudante. Deveria ser a conclusão do seu processo 

de busca, aprendizagem e troca de conhecimento durante o período de sua 

formação acadêmica. Porém, nenhum trabalho científico é viável sem pesquisa. 

Como Eco define, �fazer uma tese significa, pois, aprender a pôr ordem nas próprias 

idéias e ordenar os dados: é uma experiência de trabalho metódico; quer dizer 

construir um �objeto� que, como princípio, possa também servir aos outros�7. Para 

Salomon: 

 

A pesquisa como trabalho de procura, a partir da problematização, está 
para a ciência como o método está para a própria investigação científica. 
Ambos são condição necessária, embora não suficiente. Repetindo � não 
há conhecimento científico sem pesquisa, concebendo-se esta em toda a 
sua abrangência, desde o experimento de laboratório até o tratamento 
escrito, dissertativo ou monográfico, realizado sob os requisitos da 
metodologia científica. Se, nesta dimensão, cabe ao aluno ser ativo, aos 
responsáveis pelo curso � os professores � cabe introduzi-lo nas atividades 
de pesquisa gradualmente e na mesma progressão em que realiza seu 
curso8.  

 

 

Entretanto, um trabalho científico não pode cair em �verdades absolutas�. É 

necessário para a elaboração de uma pesquisa que vise problematizar alguma 

questão, que o autor também se coloque como �ser crítico� de sua realidade e de 

seus estudos � no sentido em que é um �ser pensante� e tem interpretações sobre 

o que lê e pesquisa, bem como sobre a realidade em que está inserido. Dessa 

forma, ele assumirá sua autonomia e buscará as respostas para seus 

questionamentos, seguindo as orientações, porém, com um objetivo próprio. 

Trabalhando sua �consciência crítica que nos faz penetrar no âmago das 

contradições de que se compõe e se alimenta o mundo dos homens e das idéias�9: 

                                                
6 CRIPPA apud SALOMON, D. V. Como Fazer uma Monografia. 10ª ed  São Paulo: Martins Fontes, 
2001, p. 10-11. 
7 ECO, U. Como se faz uma tese. São Paulo: Ed. Perspectiva, 1989, p.5. 
8 SALOMON, D. V. Como Fazer uma Monografia. 10ª ed. São Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 12. 
9 Id. Ibid., p. 18. 
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A característica do pensamento científico é ser um pensamento de procura, 
não um sistema de verdades demonstradas. Por conseguinte, o processo é 
heurístico, de descoberta, de problematização, de questionamento, de 
abertura, em que o exercício da consciência crítica é uma constante, em 
que a mente se vê desprovida de resposta, se vê assaltada por dúvidas, 
mas também se sente motivada a tentar por conta própria. O aluno, nesta 
situação, valoriza a orientação que recebe, pois sabe que ela é o aval de 
que necessita para encontrar o que procura. Enfim, o �trabalho científico� 
aqui indicado é o legítimo meio de o aluno realizar sua capacidade � ao 
mesmo tempo criadora e crítica � e de mostrar o quanto progride no 
processo de auto-formação. É trabalhando intelectualmente desta maneira 
que ele evolui de aprendiz para profissional10. 
 

 
Desse modo, o trabalho se configura como uma pesquisa bibliográfica com 

base nas traduções inéditas de José Ronaldo Faleiro11 dos textos de Jacques 

Copeau e de outros autores que apresentam análises de sua obra, e busca 

compreender os acontecimentos históricos e sociais importantes ocorridos na época 

de Copeau que o influenciaram de alguma forma. 

A estrutura do trabalho está dividida em três partes. Primeiramente, são 

apresentadas as questões referentes à biografia do encenador francês, o contexto 

histórico e social da França durante o período no qual sua obra estava inserida e 

alguns dos influenciadores de sua obra. 

Em seguida, no segundo capítulo, o texto trata da evolução histórica das 

experiências espaciais executadas por ele no seu Teatro do Vieux Colombier. 

Por fim, no terceiro e último capítulo, são apresentados basicamente algumas 

definições, ou terminologias, utilizadas por Copeau, necessárias para melhor 

absorver a discussão que segue acerca das reflexões do encenador francês no que 

diz respeito às questões sobre o espaço teatral, e da relação destas com seus 

princípios morais. 

 

                                                
10 Id. Ibid., p. 17. 
11 A maioria dos textos utilizados no presente trabalho são traduções inéditas nunca publicadas e 
disponibilizadas por José Ronaldo Faleiro durante o período de pesquisa junto ao projeto Poética, 
Ética e Estética na Pedagogia Teatral de Jacques Copeau. 
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1 JACQUES COPEAU: VIDA, OBRA, CONTEXTO E PRIMEIRAS INFLUÊNCIAS 

 

No dia em que eu sentir o meu pé 

fraquejar em cena, no dia em que 

me faltar voz, em que eu me retirar 

para viver entre essas três colinas 

de onde a vista se estende até a 

linha do Jura, eu gostaria que nesse 

momento algo em mim ainda 

continuasse a correr o mundo, algo 

mais robusto, mais jovem e maior do 

que eu, algo de que me fosse 

permitido dizer: foi para isso que eu 

trabalhei. 

 

Jacques Copeau 

 

 

O capítulo I é introdutório no sentido em que identifica tanto quem foi Jacques 

Copeau, o objeto da pesquisa, quanto apresenta ao leitor o contexto histórico e 

social no qual ele viveu e desenvolveu sua obra. Do mesmo modo, apresenta alguns 

dos influenciadores de suas teorias, tanto éticas e/ou morais, quanto espaciais. 
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1.1 VIDA E OBRA12 

 

Em 1879, período em que Francois Paul Jules Grévy (1813-1891) era eleito 

para a presidência (janeiro) e a peça A Taberna de Èmile Zola (1840-1902) brilhava 

no Théâtre de Ambigu [Teatro do Ambíguo]: nasceu Jacques Copeau (dia 4 de 

fevereiro) na Rua do Faubourg Saint-Denis nº. 76 em Paris. Seus primeiros estudos 

são feitos no Licée Condorcet (1887-96). Por essa época André Antoine abriria o 

Théâtre Libre [Teatro Livre] (1890) e Marie François Sadi Carnot (1837-1894) 

assumiria como novo presidente da República Francesa. Em seguida, Copeau 

ingressa no curso de Licenciatura em Letras e Filosofia na Sorbonne (1897-98), nos 

mesmos anos em que surgia o Théâtre Antoine [Teatro Antoine] (1897) e, no ano 

seguinte, o Teatro de Arte de Moscou (1898) sob a direção de Constantin 

Stanislavski e Vladímir Nemiróvitch Dântchenko (1858-1943). Iniciou sua trajetória 

teatral escrevendo textos como: Brouillard du matin [Cerração Matinal] (1897), La 

Sève [A Seiva] (1899), o primeiro roteiro de La Maison natale [A Casa Natal] 

(1901)13.  

 Com 23 anos de idade, após perder o pai, casa-se com Agnes Thomsen e vai 

morar na Dinamarca, onde permanece por dois anos. Nesse período nasce Marie-

Hélène Copeau14 e começa o trabalho de JC (Jacques Copeau) como crítico de arte: 

escreveu seus primeiros ensaios, críticas e poemas os enviando à Paris para serem 

publicados pela Revue d�Art Dramatique [Revista de Arte Dramática] e por 

L�Ermitage [O Eremitério]. Enquanto isso, Vsevolod Meyerhold (1874�1942) deixava 

o Teatro de Arte de Moscou e fundava a Sociedade do Drama Novo (1902).  

 De volta a Paris (1905), Copeau colabora com diversas revistas e jornais 

como crítico de arte e crítico dramático. No mesmo ano nasce sua segunda filha, 

Hedvig Copeau. Em paralelo, Edward Gordon Craig publica On The Art of Theatre 

[Sobre a Arte do Teatro] e no ano seguinte encena em conjunto com Adolphe Appia, 

um texto de Henrik Johan Ibsen (1828-1906), representado pela atriz italiana 

Eleonora Duse (1858-1924).  

                                                
12 Cf.: COPEAU, J. Registres I. Appels [Registros I. Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 337-348 � 
Tradução José Ronaldo Faleiro; e DASTÉ, M. H.; SAINT-DENIS, S. M. Biographie [Biografia]. IN: 
COPEAU, J. Registres I. Appels [Registros I. Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 337-343 � 
Tradução de José Ronaldo Faleiro. 
13 O texto La Maison natale foi terminado somente em 1923. 
14 Primeira filha de Copeau, que compilou a maioria dos textos de autoria de Copeau utilizados no 
presente trabalho. 
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 Três anos mais tarde, Copeau, juntamente com  seus colegas escritores � 

entre eles, André Paul Guillaume Gide (1869-1951) e Henri Ghéon (1875-1944) � 

funda La Nouvelle Revue Française [N.R.F.] [A Nova Revista Francesa], através da 

qual JC difundi boa parte de suas reflexões. Período que também se dedica ao 

estudo histórico e técnico do teatro concluindo aos poucos suas críticas à forma de 

arte que considera �[...] empobrecida, diminuída, cansada, desacreditada�15. A 

N.R.F. foi uma revista de forte influência para a produção literária francesa do início 

do século XX. Sob a sua direção, Copeau vê �[...] reinar a alta cultura, a inteligência 

crítica, a imaginação, a lealdade intelectual, a perfeita honestidade profissional�16 � 

ou seja, tudo o que almeja devolver ao teatro francês. No mesmo ano de fundação 

da N.R.F., nasce seu filho Pascal Copeau. 

 No início de 1913, quando Raymond Poincaré (1860-1934) é eleito Presidente 

da França, começa seus trabalhos em prol da fundação de um novo teatro impelido 

pelo sentimento de indignação que alimentou durante seus estudos e suas análises 

como crítico. Sua ambição é fundar um novo teatro em Paris visando uma grande 

transformação técnica, moral e estética para a arte teatral francesa. Em julho desse 

ano, leva sua jovem equipe de atores para a cidade de Limon com o intuito de 

desenvolver um trabalho de treinamento, bem como para ensaiar as peças de 

abertura de seu novo teatro: marco inicial de suas concepções de educação e 

formação de atores17 baseadas em leituras em voz alta, estudos dos textos, 

ginástica18 e jogos. Antes da abertura do teatro Copeau publica o artigo Un Essai de 

Rénovation Dramatique [Uma Tentativa de Renovação Dramática] em que explicita 

todas as suas aspirações para a arte teatral, bem como o modo com que seu novo 

teatro seria estruturado e organizado19. Em 23 de outubro abre na Rua do Vieux 

Colombier nº 21, o Théâtre du Vieux Colombier [Teatro do Vieux Colombier]. Em sua 

                                                
15 COPEAU, J. Vocação. IN: Registres I. Appels [Registros I. Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 33-
46 � Tradução José Ronaldo Faleiro, p. 8.  
16 Id. Ibid., p. 33-46 � Tradução José Ronaldo Faleiro, p. 9.  
17 Cf. FALEIRO, José R. La Formation de l´acteur à partir des Cahiers d´Art Dramatique de Léon 
Chancerel et des Cadernos de Teatro d´O Tablado [A Formação do Ator a partir dos Cadernos de 
Teatro de Leon Chancerel e dos Cadernos de Teatro do Tablado]. Tese do Doutorado � Université de 
Paris X � Nanterre: 1998; Id. A Escola do Viuex Colombier. IN: O Teatro Transcende. v. 08 � p. 19-
32, Blumenau: FURB, 1999; e SCHMITZ, M. A VOCAÇÃO PEDAGÓGICA EM JACQUES COPEAU: 
L�ÉCOLE DU VIEUX COLOMBIER (1920-1924). [Trabalho de Conclusão de Curso] Universidade do 
Estado de Santa Catarina/Centro de Artes � Florianópolis: 2006. 
18 Não no sentido que entendemos hoje, mas sim de um método mais próximo da prática chamada 
Ginástica Natural que é baseada nos movimentos dos animais. 
19 COPEAU, J. Uma Tentativa de Renovação Dramática. IN: Registres I. Appels [Registros I. 
Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 19-32. � Tradução de José Ronaldo Faleiro. 
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primeira temporada, o Vieux Colombier realiza treze espetáculos nos quais Copeau 

representa nove papéis. Também realiza séries de conferências, leituras, matinês 

musicais e poéticas. Em 1914 o teatro fecha as portas abruptamente devido à 

eclosão da Primeira Guerra Mundial.  

Jacques Copeau, Louis Jouvet, Charles Dullin e os demais atores são 

mobilizados para a guerra por chamado das forças armadas francesas. Em 1915, JC 

é dispensado do exército e vai ao encontro de alguns dos principais influenciadores 

das suas concepções referentes a arte teatral: Gordon Craig na Itália e Adolphe 

Appia e Émile-Jaques Dalcroze (1865-1950) na Suíça. Dois meses mais tarde inicia 

suas primeiras tentativas de formar uma Escola Dramática, contando para isso com 

a colaboração de Suzanne Bing. 

Após Meyerhold abrir em Moscou seu novo teatro, chamado Studio (1916), e 

um ano depois de os Estados Unidos da América [E.U.A.] declararem guerra à 

Alemanha, Copeau é enviado pelo Governo Francês a Nova York (1917-19). No 

primeiro ano de sua estada na América, profere vinte e cinco conferências. Lá 

também inicia o trabalho acerca de um novo dispositivo cênico para o seu teatro de 

Paris. No dia 27 de novembro de 1917 inaugura no Garrick Theatre, Rua 35, o Vieux 

Colombier de Nova York. Nos dois anos seguintes realiza duas temporadas com 

trinta e dois espetáculos e profere outras conferências no Oeste americano. Em 

1918, um fato merece destaque na história da companhia do Vieux Colombier, 

Charles Dullin deixa o grupo, causando grande impacto em Copeau. Ainda assim, 

em 7 de abril de 1919, Copeau inaugura a Associação dos Amigos do Vieux 

Colombier de Nova York. E, em junho do mesmo ano regressa à França. 

Em setembro de 1919 retoma o trabalho de reorganização do Vieux 

Colombier de Paris em bases novas, preparando a próxima temporada. No mesmo 

ano, Copeau e Jouvet se dedicam à transformação do palco do Vieux Colombier 

com a segunda tentativa de um dispositivo cênico fixo. Com a reforma, foram criados 

os Ateliês do Vieux Colombier � tanto de eletricidade quanto de carpintaria �, que 

ficam sob a direção de Louis Jouvet, servindo ao teatro e ao público. Também nesse 

ano, Copeau inaugura a Associação dos Fundadores e Amigos do Vieux Colombier, 

em Paris.  

No ano de 1920, ocorreu a reabertura do Vieux Colombier. Em uma 

temporada, Copeau monta seis novos espetáculos, encenando um total de nove 

peças dentre os quais desenvolve três papéis no período de cinco meses. No 
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mesmo ano, Erwin Friedrich Maximilian Piscator (1893-1966) funda o Teatro 

Proletário, em Berlim, e Paul Eugène Louis Deschanel (1855-1922) se torna 

presidente da República Francesa. Também nesse período, Copeau realiza novas 

tentativas de criação de uma Escola Dramática com Suzanne Bing, que resulta na 

École du Vieux Colombier [A Escola do Vieux Colombier]; e escreve dois cadernos: 

Les amis du Vieux Colombier [Os Amigos do Vieux Colombier] e L�École du Vieux 

Colombier [A Escola do Vieux Colombier].  

Em 1921, Dullin funda o Atelier [Ateliê]; e Adolphe Appia publica L��uvre d�art 

vivant [A Obra de Arte Viva]. Copeau, por sua vez, amplia sua escola, contando com 

a colaboração de Jules Romains (1885�1972), e realiza novas temporadas e turnês 

passando por Lyon, Londres, Perpignan, Carcassonne, Wiesbaden, Basiléia, 

Zurique, Lausanne e Genebra. Então, em 1922, depois de nove anos na 

Companhia, Jouvet se despede do Vieux Colombier. 

Durante os anos de 1923 e 1924 a École mantém intensa atividade sob a 

direção de Suzanne Bing, e neste último ano Copeau anuncia o fechamento do 

Teatro do Vieux Colombier para dedicar-se à École e ao trabalho de pesquisa. Em 

15 de maio de 1924, ano em que Pierre Paul Henri Gaston Doumergue (1863-1937) 

se elege como o novo presidente francês, JC apresenta o espetáculo de 

encerramento em benefício da École du Vieux Colombier. Quatro meses mais tarde, 

Jacques Copeau passaria a direção do Teatro do Vieux Colombier para Louis 

Jouvet. Em outubro JC transfere a École para Morteuil. 

De 1926 a 1929, Copeau realiza trabalhos de pesquisa juntamente com a 

trupe Os Copiaus, fundada em 1925. Durante cinco anos, entre 1925 e 1930, JC 

realiza diversas conferências e leituras por toda a Europa e nos E.U.A., da mesma 

forma que continua suas pesquisa realizando encenações e turnês. Em 1929 a trupe 

Os Copiaus se dissolve. 

 No ano de 1931 Jacques Copeau apresenta a Compagnie des Quinze 

[Companhia dos Quinze], egressa dos Copiaus, em sua conferência Souvenirs du 

Vieux Colombier, proferida no próprio Vieux Colombier, em Paris. Do ano seguinte 

até 1939 continua seus trabalhos de montagens e suas turnês de conferências por 

diversas partes do mundo. Em 1940, enquanto a Itália declara guerra à França e 

Dullin deixa o Atelier, assumindo a direção do Théâtre de la Cité [Teatro da Cidade]. 

Copeau é nomeado �Administrador Provisório� da Comédie-Française [Comédia 

Francesa], após diversas campanhas pedindo seu nome à testa da instituição, e 
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monta em três meses: Le Carrosse du Saint-Sacrement [A Carruagem do Santo 

Sacramento], Le Cid [O Cid] e La Nuit des Rois [A Noite de Reis].  

Em seguida, em 1941, publica Le Théâtre Populaire [O Teatro Popular]20 

artigo emblemático que além de tratar das formas teatrais populares ao longo da 

história do Teatro Ocidental, define as perspectivas copelianas acerca da 

�descentralização teatral21�. Até 1948 continua com publicações, encenações, 

atuações, conferências e leituras. 

Após intensa atividade dedicada ao ofício dos palcos, Jacques Copeau morre 

no Hospital de Beaune no dia 20 de outubro de 1949, sendo enterrado quatro dias 

depois em Pernand-Vergelesses. 

 

 

1.2 CONTEXTO HISTÓRICO, SOCIAL: DE 1870 A 1940 

 

 

1.2.1 Contexto Geral 

 

 Jacques Copeau (1879-1949) nasce e vive em meio a um período de fortes 

transformações políticas e sociais. A década de 1870 é considerada marcante para 

boa parte do mundo ocidental, em especial para a capital francesa, que se destaca 

como centro das discussões políticas e estéticas. O marco mais importante desse 

período foi a Comuna de Paris22, em 1871, oito anos antes do nascimento de 

Copeau. A Comuna é o primeiro movimento revolucionário proletário da Europa a 

tomar o poder por via da luta armada, tornando-se tema de análise de 

revolucionários de diversos países, como Karl Heinrich Marx (1818-1883) e Vladimir 

Ilitch Lênin (1870-1924). 

                                                
20 Cf.: COPEAU, J. O Teatro Popular. IN: Registres I. Appels [Registros I. Apelos]. Paris: Gallimard, 
1974, p. 277-313. � Tradução de José Ronaldo Faleiro. 
21 ABIRACHED, R. Das Primeiras Sementeiras às Primeiras Realizações. Os Precursores: Jacques 
Copeau e sua Família. In: La Decentralisation Théâtrale 1. Le Premier Age. 1945-1958. � Tradução 
de José Ronaldo Faleiro. 
22 Compreende-se a necessidade de discorrer sobre a Comuna para perceber em que contexto 
histórico Copeau viveu sua infância e sob qual sistema político desenvolveu suas primeiras idéias. 
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 De acordo com P. Luquet23, na época, a França se encontra diante de uma 

grande crise econômica devido ao desenvolvimento ferroviário e industrial. O 

proletariado francês, e principalmente parisiense, se organiza em �sociedades de 

resistência� e em seguida em �Câmaras Sindicais� que acabam se tornando 

organizações federais. Os trabalhadores se encontram dispostos a lutar para 

melhorar as vidas de suas famílias. No entanto, o proletariado não está sozinho 

nessa luta: a classe média, que da mesma forma sofre com a crise, também se faz 

presente no movimento. 

 Contudo, no desenrolar da revolução o proletariado não é capaz de 

administrar o governo e acaba derrotado após dias sangrentos. A derrota causa um 

grande declínio no movimento proletário, colocando a classe burguesa novamente 

no comando do país. A derrota da revolução se transforma em um grande 

movimento contra-revolucionário em que os trabalhadores continuariam sendo 

explorados pelo sistema do capital que se fortalece. 

 Nas décadas seguintes, Paris continua sendo um dos centros das discussões 

políticas, sociais e estéticas da Europa. Os conflitos entre socialistas e capitalistas 

ainda se destacam na capital francesa e, em certa medida por conseqüência, a 

cidade também abriga os conflitos estéticos das mais diversas correntes da época: 

naturalismo, simbolismo, futurismo e surrealismo. Os acontecimentos artísticos se 

baseiam no gosto e na ideologia burguesa, e a arte teatral se torna o meio pelo qual 

essa ideologia é mantida e propagada.  Como afirma Arnold Hauser, 

 

o teatro, por ser a arte das massas, é tratado com maior rigor do que os 
outros gêneros, exatamente como o cinema está sujeito às restrições que 
não se aplicam ao teatro. A partir do meio do século [XIX] e de acôrdo com 
as intenções do Govêrno, os esforços dos dramaturgos concentram-se na 
criação de um instrumento de propaganda da ideologia da burguesia, dos 
seus princípios econômicos, sociais e morais. A sêde de divertimento das 
classes dos governantes, o seu fraco pelas distrações públicas, o seu 
prazer em ver e serem vistas fazem do teatro a arte representativa da 
época. Jamais nenhuma sociedade se deliciaria a tal ponto com o teatro24. 

 

 

                                                
23 LUQUET, P. A Comuna de Paris. IN: DUNOIS, A.; LUQUET, P.; MARTOV, Y.; TROTSKY, L.; e 
ZINOVIEV, G. A COMUNA DE PARIS. Tradução de Octavio de Aguiar Abreu. Rio de Janeiro: Ed. 
Laemmert, 1968, p. 9-42. 
24 HAUSER, Arnold, A História Social da Literatura e da Arte. Tomo II. Tradução de Walter H. 
Geenen São Paulo: Ed. Mestre Jou, 1980-1982, p.970.  
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 Com a virada de século, o mundo vive um período de mudanças estéticas em 

todos os sentidos. Segundo André Lagarde e Laurent Michard25, no século XX que 

se rompem as estruturas dos gêneros, das artes tradicionais, da linguagem e das 

idéias correspondentes às épocas precedentes. Também é quando a filosofia 

começa a concretizar sua influência nas letras francesas, do mesmo modo, que as 

artes plásticas se tornam mais metafísicas.  

  Na França, os conflitos sociais e estéticos continuam e influenciam as idéias 

correntes e a literatura. Este período inicial do século XX é de �revolução intelectual 

[grifo do original]�, acentuando a importância da �literatura filosófica, ideológica ou 

política [grifo do original]�26. Com o início da Primeira Guerra Mundial (1914-1918) os 

teatros são fechados. A França sofre com o conflito durante os quatro anos de 

guerra. Nas palavras de Lagarde e Michard, o país �[...] que havia suportado nisso o 

peso mais pesado, saiu vitorioso, mas esgotado por uma hecatombe horrível, e 

preocupado, antes de tudo, em garantir no futuro a sua segurança [...]�27.  

O chamado período entre guerras é marcado como o da �guerra ideológica 

[grifo do original]�. O pensamento filosófico torna-se, em suma, ligado ao 

�espiritualismo psicológico [grifo do original]� bergsoniano28 e aos movimentos 

contra-positivista e contra-cientificista. Cada vez mais as discussões políticas fazem 

parte dos debates parisienses e mundiais. Desde a revolução Russa (1917), 

reforçam-se as discussões entre comunistas, socialistas e capitalistas, o que, 

consequentemente, influencia na mudança das idéias políticas e estéticas. Como 

Lagarde e Michard explicam,  

 

desse movimento de idéias, três orientações podem ser retiradas, 
esquematicamente: um vigoroso renascimento espiritualista [...]; uma 
poderosa afirmação do tradicionalismo, sob formas muito diversas e às 
vezes opostas; e, por fim, o desenvolvimento de um pensamento socialista, 
compartilhado � sem nem poder conciliá-los � entre o materialismo 
marxista, o apego aos valores humanistas, e a influência do positivismo 
sociológico [...] [grifos do original]29. 

 
                                                
25 LAGARDE, A. & MICHARD, L. Introduction [Introdução], p. 7-14 IN: XX. Sècle. Collection Textes et 
littérature [Século XX. Coleção Textos e literatura] Vol. VI. Paris: Bordas, 1965.Tradução de José 
Ronaldo Faleiro (versão preliminar), p. 1. 
26 Id. Idées et douctrines [Idèias e Doutrinas], p. 79-80 IN: XX. Sècle. Collection Textes et littérature 
[Século XX. Coleção Textos e literatura] Vol. VI. Paris: Bordas, 1965 � Tradução de José Ronaldo 
Faleiro (versão preliminar), p. 1. 
27 Id. Op. Cit. p. 7-14 � Tradução de José Ronaldo Faleiro (versão preliminar), p. 2. 
28 De Henri Bergson (1859-1941), filósofo francês. 
29 LAGARDE, A. & MICHARD, L. Op. Cit. p. 79-80. � Tradução de José Ronaldo Faleiro (versão 
preliminar), p. 2. 
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Com a deflagração da Segunda Guerra Mundial (1939) as atenções se voltam 

para a Alemanha e para seu ditador Adolf Hitler (1889-1945). Nesse período a 

França sofre arduamente com os conflitos. Em 1940 o país se vê derrotado pela 

invasão hitleriana. Como afirmam Lagarde e Michard: �[...] a derrota de 1940, a 

ocupação, a divisão dos franceses haveriam de ter conseqüências graves e 

duradouras. Depois da Liberação, nasceu uma IVª REPÚBLICA cuja constituição 

não garantia nem estabilidade nem eficácia ao poder executivo�30. 

O ano de 1945 marca o fim da Segunda Guerra Mundial, e quatro anos mais 

tarde Jacques Copeau falece. 

 

 

1.2.2 Contexto Teatral 

 

Teatral e esteticamente falando, podemos analisar esse período como a era 

de grandes antagonismos e disputas entre as diversas correntes em voga. Segundo 

Mariana Schmitz, a segunda parte do século XIX marca o momento em que o 

romantismo � �[...] tendência estética que retrata os anseios, costumes e valores 

burgueses [..]� � perde força devido aos movimentos positivistas e cientificistas e, 

por sua vez, surge o naturalismo: �[...] movimento [...] marcado pela busca de uma 

representação fiel de uma verdade científica expressa na vida, que para os 

defensores dessa corrente estética, implica uma reformulação crítica da produção da 

época [...]�31. Para Hauser, a diferença entre essas duas correntes está no �[...] 

cientismo da nova orientação [a naturalista], na aplicação dos princípios das ciências 

exatas à apresentação artística dos fatos�32. Na arte teatral, o naturalismo é 

representado por André Antoine, como lembra Schmitz, citando Marvin Carlson33: 

 

O teatro mais associado com o naturalismo francês foi o Théâtre Libre de 
André Antoine (1858-1943), inaugurado em 1887. Antoine escreveu pouca 
teoria, mas em maio de 1890 publicou uma brochura onde tentava explicar 
ao público os objetivos e procedimentos de seu teatro. Ele segue 

                                                
30 Id. Op. Cit. p. 7-14 � Tradução de José Ronaldo Faleiro (versão preliminar), p. 2. 
31 SCHMITZ, M. A VOCAÇÃO PEDAGÓGICA EM JACQUES COPEAU: L´ÉCOLE DU VIEUX 
COLOMBIER (1920-1924). [Trabalho de Conclusão de Curso] Universidade do Estado de Santa 
Catarina/Centro de Artes � Florianópolis: 2006, p. 9. 
32 HAUSER, A. Op. Cit., p. 944. 
33 Cf. CARLSON, M. Teorias do Teatro: estudo histórico-crítico, dos gregos à atualidade. São 
Paulo: UNESP, 1997, p. 273. 
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essencialmente Zola ao preconizar um teatro baseado na verdade, na 
observação e no estudo direto da natureza, denunciando o aprendizado 
tradicional dos atores como �talvez perigoso � no mínimo inútil e acima de 
tudo mal organizado� Tal aprendizado enfatiza os tipos tradicionais, os 
gestos tradicionais e principalmente a elocução tradicional34. 

 

 

 No entanto, nos anos que precedem a virada do século, o naturalismo 

também se torna, devido a seu declínio, uma tendência a ser superada. A visão 

cientificista do naturalismo é questionada fazendo decair o pensamento estético que 

tenta se colocar como um recorte da vida. Assim, surgem novas correntes que 

preferem expressar representações da vida ao invés de copiá-la. Com a entrada do 

século XX, mudam as concepções artísticas. Segundo Schmitz, 

 

novas idéias são incorporadas ao pensar artístico francês no início do 
século XX: o élan vital [elã vital] de Henri Bergson, a ótica saudosista do 
tempo adotada por Marcel Proust [1871-1922], a poética decadentista da 
escrita de Charles Baudelaire [1821�1867], e o simbolismo nas obras de 
Arthur Rimbaud [1854�1891], Paul Verlaine [1844�1896] e Léon Stéphane 
Mallarmé [1842�1896]. A nova tendência é denominada então, simbolismo, 
para estabelecer um contraste evidente diante da tendência dominante 
anteriormente, o naturalismo. [grifos do original]35 

 

 

 O simbolismo é a tendência estética cuja representação da vida se apresenta 

por meio de formas poéticas, utilizando efeitos óticos e acústicos que trabalham os 

sentidos e através da ação conjunta de diversas linguagens artísticas. De acordo 

com Hauser, o simbolismo esta pautado no pressuposto que diz que a função da 

poesia �[...] é exprimir qualquer coisa que não pode moldar-se numa forma definida 

nem ser abordada de um modo direto�36. Nesse sentido, seguindo uma idéia 

simbolista, o poeta deve �[...] como sugere Mallarmé, �admitir a iniciativa das 

palavras�; deve deixar-se levar pelo fluxo da linguagem, pela sucessão espontânea 

das imagens e visões, o que implica que a linguagem não só é mais poética, mas 

também mais filosóficas do que a razão�37. Ou, como Schmitz explica referindo-se 

ao simbolismo no teatro, 

 

                                                
34 CARLSON, M. apud SCHMITZ, M. Op. Cit., p.10. 
35 SCHMITZ, M. Op. Cit., p. 11. 
36 HAUSER, A. Op. Cit., p. 1079. 
37 Id. Ibid., p. 1079. 
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O teatro via-se diante da iminência da retomada da teatralidade, e da 
valorização da criação poética. Não mais um retrato obrigatoriamente 
idêntico à realidade, agora a arte teatral exploraria uma outra postura diante 
de si mesma: seria encarada, enquanto representação que é, sensorial, 
fantasiosa, ficcional e poética38.  

 

 

 Por fim, como expõem Lagarde e Michard, ao final da primeira metade do 

século XX o foco das discussões está pautado no problema da condição humana, o 

que nutre as concepções do �absurdo [grifo do original]� e da literatura �engajada 

[grifo do original]�. A década de 1940 marca o período das discussões 

�existencialistas [grifo do original]�39. Tal período coincide com o fim da trajetória de 

Copeau, que se dá em 1949, em Pernand-Vergelesses. 

 

 

1.3 PRIMEIRAS INFLUÊNCIAS 

  

No início do século XX Copeau foi dramaturgo e crítico de arte. Durante este 

período se dedica ao estudo da arte teatral em todos os seus moldes: técnicos, 

estéticos e históricos. Assim, toma conhecimento de diversas teorias teatrais. Estuda 

textos de William Shakespeare (1564-1616) e Jean-Baptiste Poquelin [ou Molière] 

(1622-1673), que considera dois grandes gênios da poesia teatral, segundo o 

próprio Copeau. Do mesmo modo, estuda outros nomes do teatro, a ele 

contemporâneos, como o russo Constantin Stanislavski, o francês André Antoine, o 

inglês Edward Gordon Craig e o suíço Adolphe Appia. Apesar de os dois primeiros 

desenvolverem suas peças no estilo mais realista e naturalista respectivamente, 

estéticas que JC iria combater anos mais tarde, eles podem ser considerados os 

primeiros influenciadores de suas teorias. Os outros dois são considerados 

simbolistas como Copeau, e também influenciaram bastante suas concepções 

teatrais e principalmente estéticas. 

 Um dos fundadores do Teatro de Arte de Moscou (1898), Stanislavski montou 

grande número de peças teatrais40 e se tornou um mestre na arte da encenação. 

                                                
38 SCHMITZ, M. Op. Cit., p. 12. 
39 LAGARDE, A. & MICHARD, L. Op. Cit., p. 7-14 � Tradução de José Ronaldo Faleiro (versão 
preliminar), p. 5. 
40 Um dos autores encenados, contemporâneo a Stanislavski, é Anton Tchékhov, autor de �As Três 
Irmãs�, �A Gaivota� e �O Jardim das Cerejeiras�. 
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Quatro dos principais livros dele publicados no Brasil � �A Criação de Um Papel�, �A 

Construção da Personagem�, �A Preparação do Ator� e �Minha Vida na Arte� � 

descrevem suas concepções teatrais entendidas, à sua revelia, como um �método�. 

Sua influência na obra de Copeau se apresenta por volta de 1906, período em que o 

encenador russo repensa suas teorias reformulando algumas de suas concepções. 

Stanislavski não acreditava mais na hegemonia do encenador sobre o trabalho do 

ator. Também não sentia mais necessidade de grandes disposições cenográficas: 

preferia um palco vazio. Outra idéia que influencia o trabalho de Copeau, foi sair dos 

teatros para trabalhar os espetáculos, ir para o campo e formar comunidades de 

atores41. No prefácio da edição francesa do livro de Stanislavski, intitulado �Ma vie 

dans l�art� [Minha Vida na Arte], Copeau manifesta seu reconhecimento e apreço 

pelo trabalho do encenador russo: 

 

Caro Constantin Stanislavski, eu nunca tive um guia na minha arte. Jamais 
conheci aquela presença viva, familiar e temível, rude e terna, que a cada 
dia, por meio da doação que nos faz de si mesma, parece ter direito de 
exigir de nós o melhor. 
Mas entre aqueles cuja palavra me instruiu, cujo exemplo me amparou, é o 
senhor, caro Constantin Stanislavski, que eu gostaria de ter chamado de 
meu mestre42. 
 

 

 Fundador do Thèâtre Libre [Teatro Livre] (1890), também encenador, Antoine 

desenvolveu suas obras seguindo uma estética naturalista, buscando a cópia 

minuciosa da realidade sobre o palco, a ponto de utilizar, por exemplo, a carcaça de 

um cavalo morto em uma de suas encenações. Na história do teatro, Antoine é 

considerado como o primeiro encenador, visto que nunca antes dele se teria 

atribuído a uma única pessoa a responsabilidade pela a organização de todos os 

elementos presentes no espetáculo cênico. Em relação a Copeau, André Antoine 

exerceu forte influência no tocante à dedicação e ao comprometimento para com a 

arte dramática. Copeau via em Antoine um exemplo de abnegação, de disciplina, de 

entrega ao �ofício do teatro�. Durante sua época de crítico de arte, JC poucas vezes 

havia percebido de perto tamanha preocupação com o resultado artístico de uma 

obra � exatamente o que iria almejar para o seu grupo de atores e alunos. Além 

                                                
41 Cf. COPEAU, J. Stanislavski. IN: Registres I. Appels [Registros I. Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, 
p. 74-77 � Tradução de José Ronaldo Faleiro. 
42 COPEAU, J. Stanislavski. IN: Registres I. Appels [Registros I. Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 
74-77 � Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 3. 
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disso, Antoine foi um forte incentivador do Thèâtre du Vieux Colombier, chamando a 

atenção dos demais artistas da área para o trabalho que Copeau começava a 

desenvolver no início de suas experiências práticas no âmbito teatral43. 

 Um dos percussores do cenário simbólico, ou da �cena interior�, o cenógrafo 

Adolphe Appia é considerado, junto com Gordon Craig, um dos reformadores 

simbolista do palco. Segundo Margot Berthold44, Appia utilizava blocos, cubos e 

cunhas para alcançar uma estilização em três dimensões por meio de recursos de 

iluminação. Seus cenários eram compostos de formas retilíneas, de verticalidade e 

horizontalidade, bem como de jogos de luz. Seu maior intuito era limpar o palco de 

objetos que atrapalhassem a presença do ator. Em sua concepção, o cenário 

deveria se opor à presença viva do ator, para que através dessa oposição também 

se torne �vivo� na cena. Nas palavras de Appia: 

 

Para receber do corpo vivo a sua parte da vida, o espaço deve opor-se a 
esse corpo; adquirindo as nossas formas, aumenta ainda a sua própria 
inércia. Por outro lado, é a oposição do corpo que anima as formas do 
espaço. O espaço vivo é a vitória das formas corporais sobre as formas 
inanimadas. A reciprocidade é perfeita45. 

 

 

Appia pode ser considerado influenciador de Copeau justamente no que diz 

respeito às concepções estéticas e cenográficas. O princípio de criar �imaginações� 

cênicas esta presente na concepção de Jacques Copeau. Do mesmo modo que 

Copeau, assim como Appia, valoriza a presença da iluminação para dar o ambiente 

da peça e busca uma concepção de cenários para evidenciar o ator. Além de 

influenciador Appia também foi amigo de Copeau, como se pode perceber nos 

escritos do encenador francês que tratam justamente dos encontros dele com Appia 

na Suíça46.  

 Reformador simbolista, Edward Gordon Craig, foi ator, diretor, cenógrafo, 

teórico e artísta plástico. Ao lado de Appia é considerado um inovador no que diz 

respeito ao cenário. Filho de uma atriz e de um arquiteto, Craig era familiarizado com 

                                                
43 Cf.: COPEAU, J. Antoine. IN: Registres I. Appels [Registros I. Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 
69-73 � Tradução de José Ronaldo Faleiro. 
44 BERTHOLD, M. História Mundial do Teatro. São Paulo: Ed. Perspectiva, 2006, p. 470. 
45 APPIA, Adolphe. A Obra de Arte Viva. Tradução de Redondo Júnior. Lisboa: Ed. Arcádia, s/ d., p. 
86. 
46 Cf.: COPEAU, J. Adolphe Appia. IN: Registres I. Appels [Registros I. Apelos]. Paris: Gallimard, 
1974, p. 66-68 � Tradução de José Ronaldo Faleiro. 
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o palco desde criança. Segundo Berthold47, suas preferências dramatúrgicas eram 

por textos de grandes variações emocionais. Durante algum tempo estudou textos 

de Shakespeare. De acordo com Anna Mantovani48, Craig combatia a estética 

naturalista, do mesmo modo que se preocupava com a situação da arte teatral de 

seu tempo. Suas concepções espaciais apresentavam grandiosos efeitos verticais 

tanto de cenário, quanto de iluminação e, como Appia, buscavam realçar a ação do 

ator. No entanto, não para dar evidência a um só elemento, mas buscando uma 

unidade no espetáculo. Como ele mesmo explica, 

 

a arte do Teatro não é nem o jogo dos atores, nem a peça, nem a 
encenação, nem a dança; é formada dos elementos que a compõem: do 
gesto, que é a alma do jogo; das palavras, que são o corpo da peça; das 
linhas e das cores, que são a existência mesma do cenário; do ritmo, que é 
a essência da dança49. 

 

 

Em relação à obra de Copeau, Craig o influenciou no que diz respeito às 

idéias cenográficas, com inovações arquiteturais e com a utilização de formas não 

realistas para a cena. Nesse sentido, é possível perceber forte influência na 

utilização do elemento da iluminação, na idéia de combater a concepção naturalista 

negando a utilização de cenários realistas. Outro ponto de influência, diz respeito ao 

princípio de reformar o teatro em bases morais, ou seja, de lhe devolver a dignidade 

que acreditava estar perdida. É importante destacar que Copeau também escreveu 

um texto intitulado Gordon Craig onde comenta seus encontros com o diretor 

inglês50. 

 

 

 

                                                
47 BERTHOLD, M. Op. Cit., p. 470. 
48 MANTOVANI, A. Cenografia. São Paulo: Ed. Ática, 1989, p.31-32. 
49 CRAIG apud MANTOVANI, A. Op. Cit., p.32. 
50 Cf.: COPEAU, J. Gordon Craig IN: Registres I. Appels [Registros I. Apelos]. Paris: Gallimard, 
1974, p. 63-65 � Tradução de José Ronaldo Faleiro. 
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2 O PALCO DO VIEUX COLOMBIER: UM ESPAÇO PARA A AÇÃO DRAMÁTICA 

 

Sobre a cena árida o ator é 

encarregado de realizar tudo, de 

tirar tudo de si mesmo. 

O problema do ator, do jogo, do 

movimento íntimo à obra, da 

interpretação pura, é assim 

formulado em toda a sua amplitude. 

Um tablado nu e atores de verdade. 

 

Jacques Copeau 

 

 

 O Teatro do Vieux Colombier foi o primeiro local onde Jacques Copeau 

desenvolveu, durante alguns anos, todas as suas teorias acerca da arte teatral. 

Assim, neste capítulo será apresentado o processo de evolução dos dispositivos 

cênicos do Vieux Colombier ao longo do tempo: 

 

 

2.1 EVOLUÇÃO DOS DISPOSITIVOS CÊNICOS DE COPEAU 

 

Ao analisar o material bibliográfico de Copeau, pode-se perceber que sua 

concepção espacial, ao longo de seus anos de trabalho, se manteve coerente com 

sua ambição inicial, desde a abertura do Vieux Colombier em 1913. Logo em seu 

artigo de abertura do Teatro, intitulado �Un Essai de Rénovation Dramatique� [Uma 

tentativa de Renovação Dramática], o encenador francês já propõe sua concepção 

mais fundamental para o espaço teatral: a do tréteau nu [tablado nu]. Jacques 

Copeau acreditava na necessidade de recusar o uso de maquinarias, buscando, 

como define Jacqueline Jomaron: �uma convenção feita de simplicidade e de 
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naturalidade [...] repudiando as fórmulas decorativas�51. De fato, para o encenador 

francês, tais truques desviavam a atenção do público da atuação dos atores: 

 

Não se devem confundir as convenções cênicas com as convenções 
dramáticas. Destruir umas não é libertar-se das outras. Bem pelo contrário! 
As sujeições da cena e seu grosseiro artifício agirão sobre nós como uma 
disciplina, forçando-nos a concentrar toda e qualquer verdade nos 
sentimentos e ações das nossas personagens.52 

 

 

 No mês seguinte ao da publicação do artigo é inaugurado o Théâtre du Vieux 

Colombier [Teatro do Velho Pombal], situado no número 21 da rua do Vieux 

Colombier [Velho Pombal], antigo Athénée Saint-Germain [Ateneu São Germano]. A 

estrutura do teatro possuía cerca de quinhentos lugares, o que inicialmente se 

mostrava suficiente. No entanto, o palco já apresentava necessidades de reforma, 

na visão de Copeau, que conta com o auxílio do artista plástico Francis Jourdain 

(1876-1958) para as primeiras mudanças: a construção da abertura central da cena, 

de um novo proscênio que aproximava a cena do público, bem como de duas 

portinholas laterais.  

 

 

 
Figura 1: Quadro de cena do Teatro do Vieux Colombier 

Disponível em: http://vieux.colombier.free.fr/technique/scene.shtml. Acessado em: 12/11/2007. 

                                                
51 JOMARON, J. Jacques Copeau: le tréteau nu [Jacques Copeau: o tablado nu]. IN: Le Théâtre en 
France du Moyen Âge à nos jours [O Teatro na França da Idade Média aos nossos dias]. Paris: 
Armand Colin, 1992, p. 731-741� Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 1. 
52 COPEAU, J. Uma Tentativa de Renovação Dramática. IN: Registres I: Apells [Registros I: Apelos]. 
Paris: Gallimard, 1974, p. 19-32 � Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 11. 

http://vieux.colombier.free.fr/technique/scene.shtml
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Segundo Jomaron, a primeira temporada teve duração de oito meses e não 

teve muito reconhecimento por parte da crítica. A exceção é a peça La nuit des rois 

[A Noite de Reis], de maio de 1914, sucesso marcante para as montagens de 

Shakespeare na França, que encerrou a temporada de 1913-1914 e não pode voltar 

ao cartaz devido ao início da Primeira Guerra Mundial. Como Jomaron explica, a 

estética de Copeau se apresenta exitosamente nesse espetáculo, com �[...] extrema 

estilização do cenário, equilíbrio entre o elemento poético e a comédia franca, trupe 

homogênea de atores joviais. Pela primeira vez a multidão se precipita para ir ao 

teatro, o prazer dos espectadores responde ao dos atores�53. 

 

 
Figura 2: �A Noite de Reis� de Shakespeare 

Disponível em: http://vieux.colombier.free.fr/historique/images/nuitdesrois_2.jpg. Acessado em: 
12/11/2007. 

 

 

 Após o fechamento dos teatros em virtude da eclosão da Primeira Guerra, 

Copeau, Louis Jouvet e Charles Dullin são mobilizados para o exército, mas em 

seguida Jacques Copeau é dispensado. Nesse período o Patron, como era chamado 
                                                
53 JOMARON, J. Op. Cit., p. 3 

http://vieux.colombier.free.fr/historique/images/nuitdesrois_2.jpg
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por seus pupilos, se dedica à pesquisa tanto estética, quanto pedagógica. Em 1915 

viaja pela Europa a fim de encontrar-se com algumas figuras ímpares do teatro 

mundial: Edward Gordon Craig em Florença, Adolphe Appia e Émile-Jaques 

Dalcroze na Suiça. Ao mesmo tempo mantém contato com Jouvet e Dullin através 

de cartas: inicia com Jouvet as discussões em relação à construção de novos 

dispositivos cênicos para o Teatro do Vieux Colombier auxiliados pelo pintor belga 

Theo Van Rysselberghe (1862-1926).  

 Dois anos mais tarde, em 1917, Copeau foi para os EUA em missão cultural 

por solicitação do governo francês, com a companhia parcialmente reconstituída. Foi 

na estada de 1917 a 1919, instalado no Garrick Theatre, em Nova York, que JC 

experimentou pela primeira vez as novas proposições espaciais desenvolvidas por 

ele, Jouvet e Rysselberghe, visando a um melhor aproveitamento do espaço cênico 

através de uma cenografia simples e funcional.  

 

 
Figura 3: Garrick Theatre em Nova York. 

Disponível em: http://vieux.colombier.free.fr/historique/historique3.shtml. Acessado em: 12/11/2007. 
 

 

Em uma conferência proferida na Harvard em 11 de abril de 1917 Copeau 

defende suas concepções espaciais: 

 

Renunciar à idéia de cenário [Grifo do original]. 

http://vieux.colombier.free.fr/historique/historique3.shtml
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Quanto mais a cena for nua, mais a ação poderá fazer com que nasçam 
prodígios sobre ela. Quanto mais for austera e rígida, tanto mais a 
imaginação joga livremente. 
É na restrição material que a liberdade de espírito se apóia. 
Sobre a cena árida o ator é encarregado de realizar tudo, de tirar tudo de si 
mesmo. 
O problema do ator, do jogo, do movimento [Grifo do original] íntimo à obra, 
da interpretação pura, é assim formulado em toda a sua amplitude. 
Um tablado nu e atores de verdade [Grifo do original]54. 

 

 

 A documentação de toda a temporada nos EUA está no livro �Registres IV: 

Les Registres du Vieux Colombier, II: América� [Registros IV : Os Registros do Vieux 

Colombier, II : América], uma compilação das cartas de Copeau a seus amigos da 

Nouvelle Revue Française (N. R. F.) [Nova Revista Francesa] organizados por 

Marie-Hélène Dasté e Suzanne Maistre Saint-Denis55. Segundo Jomaron, o livro 

ilustra �[...] um ritmo inumano de trabalho e dificuldades financeiras incessantes�56, 

do mesmo modo que �[...] ilumina as suas relações às vezes dolorosas com Dullin e 

Jouvet, cuja causa parece bem ser o «despotismo absoluto» (a expressão é de 

Copeau) com o qual o «patrão» quer dirigir o barco�57. 

 É em Nova York que a trupe do Vieux Colombier passa a utilizar pela primeira 

vez novos elementos e dispositivos cênicos, tais como: os tréteaux [tablados] e a 

loggia [camarote]. Os tréteaux eram, segundo Maria Ines Aliverti58, praticáveis 

compostos por quatro partes, com escadas nas laterais e cubos que serviam de 

bancos. A loggia era um dispositivo fixo no fundo do palco para desenvolver cenas 

em altura mais elevada. Somente, porém, com o retorno à França, em 1919, é que 

Copeau e Jouvet trabalham desenhando as plantas para concretizar a reformulação 

da cena que almejavam. Como vemos na Figura 4: 

 

                                                
54 COPEAU, J. A Cena. IN: Registres I: Apells [Registros I: Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 217-
226 � Tradução José Ronaldo Faleiro, p. 2. 
55 Esposa do sobrinho de Copeau, Michel Saint-Denis (1897 � 1971), também compilou a maioria dos 
textos de autoria de Jacques Copeau que compõem o presente trabalho. 
56  JOMARON, J. Op. Cit., p. 3 
57 Id. Op. Cit., p. 3 
58 ALIVERTI, M. I. La mise en espace du texte [A Espacialização do Texto]. IN: COPEAU l�Eveiller 
[COPEAU, Aquele que Desperta]. La Cerisaie/Lectoure: Bouffoneries nº 34, 1995, p. 183-195 � 
Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 20. 
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Figura 4: Vieux Colombier de Louis Jouvet. A cena em 1919. 

Fonte: MANTOVANI, A. Cenografia. São Paulo: Ed. Ática, 1989, p.59. 
 

 

 No entanto, Jacques Copeau não se deu por satisfeito mesmo com o novo 

dispositivo. Acreditava que a cena ainda se perdia em desfigurações, continuava 

sentindo a necessidade de mais limpeza no espaço, de ainda maior nudez ainda 

para um palco voltado ao trabalho dos atores. Em 1920, ano que Jomaron classifica 

como �[...] o auge do Vieux Colombier do pós-guerra�59, ele escreveu em seu diário 

que a cena deveria ser �limpa, tão nua quanto possível�, pois ela �[...] nunca é tão 

bela quanto no seu estado natural, primitivo e vazio, quando nada está acontecendo 

aí e quando ela repousa, silenciosa, tenuemente  iluminada pela a meia-luz do 

dia�60. Na mesma passagem, Copeau analisa o que havia realizado espacialmente 

até aquele período e, referindo-se à cena teatral, conclui: �[...] compreendi que tudo 

o que havia passado por ela durante a temporada � acessórios, figurinos, atores, 

luzes � só a havia desfigurado. É, portanto da cena que se deve partir�61. 

 Dois anos mais tarde, em fevereiro de 1922, JC publica um artigo em que 

discute a importância da relação entre ator e público, entre cena e platéia. No artigo, 

                                                
59 JOMARON, J. Op. Cit., p. 4 
60 COPEAU, J. A Cena. IN: Registres I: Appels [Registros I: Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 217-
226 � Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 4. 
61 Id. Ibid., p. 217-226 � Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 4-5. 
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defende que enquanto não houver uma nova relação dessa natureza não se poderá 

alcançar um �espírito dramático� que possa �transformar o instrumento teatral�62.  

 

 
Figura 5: A sala e a cena após a reforma de 1920 

Disponível em: http://vieux.colombier.free.fr/historique/historique2.shtml. Acessado em: 12/11/2007. 
 

 

Tal pensamento perdurou até suas últimas reflexões acerca da questão 

espacial, mesmo após o fechamento do Vieux Colombier (1924), como se pode 

conferir em um artigo intitulado, �Le Poète au Théâtre� [O poeta no Teatro], 

publicado em La Revue des Vivants {A Revista dos Vivos] em 1930. Neste, o Patron 

comenta as críticas que recebe ao defender a necessidade de um �tablado nu� e 

manifesta que sua ambição inicial ainda se mantinha em suas concepções. Em suas 

palavras: 

 

Há dezessete anos, escrevi uma frase cujos inúmeros comentários eu 
estava então longe de pensar que ela suscitaria. Eu dizia simplesmente 
«que para a obra nova, dêem-nos um tablado nu»... Por causa desta frase, 
fui tratado, mais ou menos em todas as línguas do globo, de calvinista, de 
jansenista, e às vezes de beneditino, adjetivos dos quais nenhum é 
injurioso, embora pareçam ser um tanto contraditórios. Bem vejo que é com 
minha austeridade que as pessoas se irritam. Ela faz com que até o mnistro 
das Belas Artes e os membros estáveis da Comédie-Française [Comédia 
Francesa] tremam. No entanto, após muitas experiências e reflexões, que 
ocuparam a maior parte da minha vida, faço questão deste tablado nu, 
desde que nobres atores o utilizem e um grande poeta os ensine [grifo 
do autor do presente trabalho]63. 

 

 

 Portanto, a prática espacial copeliana se sustentou em um único artifício para 

um objetivo claro: utilizar um �palco nu� para devolver ao teatro a poesia através 

                                                
62 Id. Ibid., p. 217-226 � Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 3. 
63 Id. Ibid., p. 169-184 � Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 9 

http://vieux.colombier.free.fr/historique/historique2.shtml


 

 

35

unicamente do trabalho dos atores. Segundo Copeau, de acordo com uma rubrica 

de 1940, para que a renovação do espaço cênico fosse possível se fazia necessário 

que outras renovações também se consolidassem, pois �há dois problemas da cena 

que são distintos. Que não se parecem. Há o problema de uma cena nova, 

vinculado ao problema de uma forma dramática nova que a engendrará�64. Assim, 

pode-se afirmar que a concepção de espaço de Copeau se resume em sua frase 

mais famosa: �Que os outros prestígios desapareçam e, para a obra nova, que nos 

deixem um tablado nu!�65. 

                                                
64 Id. Ibid., p. 217-226 � Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 6. 
65 Id. Ibid., p. 19-32 � Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 11. 
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3 ESPAÇO E ÉTICA: O ESPAÇO DO CRIADOR DRAMÁTICO 
 

O Teatro é um mundo. Um mundo 

perfeito, como se diz que uma figura 

geométrica é perfeita, e como toda 

criação de uma arte consumada. Ele 

se comunica com o mundo real, 

pede-lhe emprestado formas, cores, 

acentos, mas para restituir destes 

apenas uma imagem recomposta 

por meios que lhe pertencem. 

 

Jacques Copeau 
 

 

 O presente capítulo trata da relação entre as concepções éticas e/ou morais e 

as concepções espaciais de Jacques Copeau. Assim, serão apresentadas as 

definições de �Cabotinismo�, �Industrialismo� e �Espírito Novo�, terminologias 

utilizadas por ele que se referem às questões éticas e/ou morais desenvolvidas pelo 

encenador francês e que são de suma importância para melhor compreender as 

concepções espaciais trabalhadas no Vieux Colombier. 

 

 

3.1 ALGUMAS DEFINIÇÕES E/OU TERMINOLOGIAS  

 

 

3.1.1 Cabotinismo 

 

São os exageros de interpretação, os exibicionismos, a técnica pela técnica 

sem nenhum sentido no todo artístico do espetáculo cênico. Tudo aquilo que só se 
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faz presente no teatro por mera necessidade de reconhecimento e não para dar a 

ele sua beleza inerente. Toda a falta de treinamento, de disciplina, de dedicação e 

comprometimento, de estudo, de aprimoramento; todo o teatro que buscava um 

sucesso externo, para os outros, através de exibicionismo, e não um sucesso 

conquistado pelo trabalho bem executado; toda a falta de �vocação� para o �ofício do 

teatro�. Enfim, tudo o que Copeau combatia no que diz respeito ao trabalho do ator: 

 

[...] o ofício do ator, se não for exercido com um espírito sublime, é a mais 
degradante das paródias. [O ator] Foi impregnado pela ignorância e pela 
tolice de seus mestres, pela vulgaridade e pela vaidade cômica ou feroz de 
seus camaradas. Mergulhou na atmosfera fétida e esterilizante do teatro 
profissional. Conheceu o desperdício das energias, as perdas de tempo, o 
embrutecimento dos ensaios, as intrigas de bastidor, a frivolidade de 
espírito e a miséria de coração, enfim tudo o que resumimos com esta única 
palavra francesa: a cabotinismo.66 

 

 

3.1.2 Industrialismo 

 

Trata-se da monopolização dos grandes teatros por grupos já renomados, 

quando não há abertura de concorrência para que outros grupos, de menor 

reconhecimento, possam ocupar tais espaços. Do mesmo modo, o vocábulo também 

se refere aos espetáculos comerciais sem verdadeira preocupação artística, que 

visam ao lucro em detrimento do treinamento, da disciplina e da dedicação à arte 

teatral � espetáculos cuja preocupação é a quantidade de apresentações e de 

dinheiro que será obtido, em detrimento do período de preparação da obra teatral, 

contrariando o que Copeau acreditava ser uma necessidade básica para a arte do 

ator: 

 

Uma industrialização desenfreada que, dia a dia mais cinicamente, degrada 
a nossa cena francesa e desvia dela o público cultivado; a monopolização 
da maior parte dos teatros por um punhado de farsantes a soldo de 
comerciantes sem vergonha; por toda a parte, e até onde grandes tradições 
deveriam salvaguardar algum pudor, o mesmo espírito de cabotinismo e de 
especulação, a mesma baixeza [...]67 

 

 

                                                
66 COPEAU, J. The Spirit in The Little Theatres. IN: Registres I. Appels [Registros I. Apelos]. p. 120-
130. Paris: Gallimard, 1974 � Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 2. 
67 Id. Ibid., p. 19-32 � Tradução de José Ronaldo Faleiro. p. 1-2. 
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 É possível perceber que o que Copeau analisava e denominava 

�industrialismo� nada mais era que a lógica do capitalismo68, que se consolidava na 

sociedade francesa da época, estendida à arte teatral, ou seja: a questão do 

monopólio por parte de alguns grupos teatrais e a questão das rápidas produções de 

espetáculos comerciais visando lucro refletiam esta lógica. 

 

 

3.1.3 Espírito Novo 

 

 Refere-se ao novo espírito que Copeau ambicionava desenvolver em seus 

atores e a todos os profissionais do teatro. A abnegação pela arte teatral; o 

comprometimento com o treinamento, o respeito ao ofício da criação dramática; a 

disciplina, o estudo, a dedicação, o aprimoramento constante, a busca da técnica. 

No entanto, não uma busca por si mesma, e sim um desenvolvimento ao mesmo 

tempo intelectual e técnico do ator. Primeiro uma formação moral, para depois 

priorizar o aprimoramento técnico. Como Mariana Schmitz explica, 

 

o desenvolvimento técnico e a busca deste, era, para Copeau, o caminho 
para essa entrega. O ator deveria, aos olhos do Patron, procurar sempre a 
invenção, nunca a repetição de fórmulas desgastadas ou truques de cena e 
declamação já consagrados.69 

 

 

 O �espírito novo� que Copeau buscava para a arte teatral era desenvolver a 

formação de seus atores além da técnica. Para o ator, antes do aprimoramento 

técnico era preciso formar-se moralmente, tornar-se um Homem70 tanto para a 

sociedade como para a arte dramática: �Que o ator volte a ser um ser humano, e 

todas as grandes transformações do teatro decorrerão daí�71. 

                                                
68 Segundo Karl Marx, o capitalismo esta pautado pela  necessidade ilimitada de acumulação de 
capital. O que importa segunda esta lógica é produzir muito, o mais rápido possível, para lucrar mais 
e acumular cada vez mais. Como podemos conferir nesta passagem irônica do autor: �Acumulai, 
acumulai! Isso é Moisés e os profetas!�. E como ele afirma nesta outra: �A acumulação pela 
acumulação, produção pela produção, nessa fórmula a Economia clássica expressou a vocação 
histórica do período burguês.� (Cf.: MARX, K. O Capital: Crítica da Economia Política. Vol I. Tomo 
2. São Paulo: Ed. Abril Cultural, 1984, p. 174-175). 
69 SCHMITZ, M. Op. Cit., p. 32. 
70 A palavra Homem é aplicada aqui no sentido de Ser Humana e não se refere a gênero. 
71 COPEAU, J. The spirit in the little theatres. IN: Registres I. Appels [Registros I. Apelos]. Paris: 
Gallimard, 1974, p. 120-130 � Tradução José Ronaldo Faleiro, p. 4. 
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 Esses três conceitos, citados em diversos artigos escritos por Copeau, estão 

intimamente relacionados à questão cênico-espacial. Sendo o �espírito novo� um dos 

pilares da obra de Copeau � pois foi em nome dele que fundou sua Companhia, 

sua Escola e publicou seus artigos � o encontramos inegalvemente presente 

também na concepção de espaço teatral do Vieux Colombier. Essa relação se dá na 

medida em que a busca pela a abnegação, pela simplicidade vívida, pela poesia do 

ator se manifesta concretamente no desnudamento da cena. Como veremos a 

seguir. 

 

 

3.2 PRINCÍPIOS MORAIS NA CONCEPÇÃO ESPACIAL 

 

Observando a obra teórica de Jacques Copeau, torna-se evidente a ligação 

entre os diversos segmentos de suas reflexões acerca da arte teatral. Suas 

concepções estéticas, éticas, poéticas e pedagógicas seguem uma linha comum: 

buscar uma renovação da arte do ator. Através de sua prática no Teatro do Vieux 

Colombier, Copeau percebe a necessidade de formar atores para poder desenvolver 

suas próprias teorias de atuação e especialmente para livrar o teatro do estado de 

indigência em que se encontrava, segundo ele. Assim, desenvolve princípios morais 

de conduta para o �ofício do teatro�, voltados a todos os profissionais que se 

empenhassem em buscar tal reforma para a arte dramática. Esses princípios 

formam a base para o trabalho de renovação teatral que Copeau desempenha no 

decorrer de sua vida.  

Desde a abertura do Teatro do Vieux Colombier JC manifesta sua 

insatisfação para com a arte dramática, principalmente no que diz respeito ao 

trabalho do ator, que está vinculado ao comercialismo para o qual a arte teatral se 

rende nesse período. Copeau deseja mais: quer um comprometimento, uma 

dedicação, uma entrega ao �ofício�. Ele acredita na necessidade de formar �atores 

de verdade�, cuja formação vai além do domínio técnico da cena, pois antes é 

preciso uma formação humana, moral. Como Copeau afirma: �que o ator volte a ser 

um ser humano, e todas as grandes transformações no teatro decorrerão daí�72. 

                                                
72 Id. Ibid., p. 120-130 � Tradução de José Ronaldo Faleiro, p.4. 
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Nesse sentido, é preciso uma formação pautada em novos princípios filosóficos que 

nutrissem, primeiramente, a condição humana. Como explicita Rudlin, 

 

é, porém, a naturalidade, e não o naturalismo, que Copeau desejava no 
teatro. É por causa dessa idéia que ele sempre gostou de levar os seus 
atores para o campo, a fim de preparar os seus jogos. Tais excursões 
tinham como base a sua formação filosófica. As idéias de Bergson estavam 
muito em voga naquele tempo. Copeau tentava preencher a sua própria 
vida com «o élan vital» do filósofo, optar pelo intuitivo, contra o empirismo e 
o racionalismo. Portanto, para ele, a chave ainda era a personalidade do 
ator, utilizada não por razões narcisistas, mas a serviço de uma idéia do 
progresso humano. Para ele, esse progresso não seria baseado no 
Darwinismo e no mecanicismo científico do século XIX, mas na passagem, 
no século XX, para uma evolução espiritual e criativa de uma geração a 
outra73. 

 

.  

 No entanto, as concepções espaciais da época se mostram incapazes de 

oferecer aos atores essa �naturalidade� necessária para o trabalho de Copeau. Nem 

mesmo as disposições físicas do teatro servem. As ambições do Patron de 

renovação no trabalho de atuação exigem que o espaço teatral também seja 

renovado. Desde o começo da companhia Copeau explicita sua idéia básica de 

espaço cênico: �[...] apaixonar-se por invenções de engenheiros ou de eletricistas 

sempre é conceder à tela, ao papel pintado, à disposição das luzes, um lugar 

usurpado; sempre é cair, sob uma forma qualquer, nos truques. Antigos ou novos, 

repudiamos todos eles.�. Concluindo com a afirmação que define sua forma cênica-

espacial: �[...] Que os outros prestígios desapareçam e, para a obra nova, que nos 

deixem um tablado nu!�74. 

 Durante toda a história do Vieux Colombier, as teorias acerca da questão 

espacial copeliana se mantêm em uma direção claramente definida: lutar contra a 

idéia naturalista. Sua proposta estética evidencia o poeta e o texto, porém através 

da presença primordial do ofício do ator. Sua concepção de treinamento e, 

posteriormente, sua metodologia de formação de atores se pautam em buscar uma 

nova tendência estética. Nada de cenário que copie a vida; fim da utilização de 

painéis pintados e exagerados jogos de iluminação. Para que o ator atinja a 

qualidade poética em cena é preciso que os demais elementos componentes do 
                                                
73 RUDLIN, J. Copeau e a juventude: a formação do ator. IN: Copeau l�Éveilleur « La 
Cerisaie »/Lectoure: Bouffonneries. nº 34, 1995, p. 104-115. - Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 
05-06. 
74 COPEAU, J. Uma Tentativa de Renovação Dramática. IN: Registres I. Appels [Registros I. 
Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 19-32 � Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 10-11. 
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espetáculo estejam a seu serviço. Como Marvin Carlson explica: �[...] ele [Copeau] 

preconiza uma simplicidade extrema no cenário físico, o famoso tréteau nu (palco 

nu), que permitiria ao ator e ao autor apresentar o texto sem intrusão �teatral��.75.  

Em sua visão, por assim dizer, renovadora, a arte teatral da época necessita 

de uma nova cena e de um novo ator. É o ator que deve ser o senhor a quem a cena 

pertence, para que através dele, e somente dele, a poesia se faça presente. Como 

Copeau explicita: 

 

A cena é o instrumento do criador dramático. 
Ela é o lugar do drama, não o dos cenários e das máquinas. 
Ela pertence aos atores, não aos maquinistas e aos pintores. 
Ela deve estar sempre pronta para o ator e para a ação76. 

 

 

 O dever do ator, segundo Copeau, consiste em se dedicar ao aprimoramento 

moral e técnico. Trata-se, pois, de ele buscar qualidades pessoais, morais e éticas, 

pautado na abnegação ao �ofício do teatro�, já que somente com a entrega total ao 

seu �ofício� e ao treinamento, os atores podem vir a se libertar dos fingimentos, do 

risco do exagero inerente à arte teatral: 

 

Para o ator, doar-se é tudo. E para doar-se, é preciso antes possuir-se. 
Nosso ofício, com a disciplina que supõe, com os reflexos que fixou e 
comanda, é a própria trama de nossa arte, com a liberdade que exige e as 
iluminações que encontra. A expressão emotiva surge da expressão justa. A 
técnica não só não exclui a sensibilidade, mas a autoriza e liberta. É seu 
suporte e sua salvaguarda. É graças ao ofício que podemos abandonar-
nos, pois é graças a ele que saberemos reencontrar-nos77. 

 

 

 Esta entrega, abnegação e dedicação podem ser compreendidas enquanto 

princípios humanos, que visam à luta por um ideal e/ou por um trabalho que o 

compromete como um todo. Tudo em prol de uma formação do ator mais profunda 

do que meramente técnica. Como defende Copeau: 

 

[...] uma renovação dessa natureza, para dar frutos que não sejam factícios 
nem efêmeros, deve começar pela pessoa humana. [...] a vocês mesmos 

                                                
75 CARLSON, M. Op. Cit., p. 329-330. 
76 COPEAU, J. Aos Atores. IN: Registres I. Appels [Registros I. Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 
203-215 � Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 7. 
77 Id. Ibid., p. 203-215 � Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 5. 
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que devem se ater, pela lucidez, pela simplicidade, pela seriedade, pela 
aplicação e pela coragem. Sejam quais forem os desejos e aspirações de 
vocês, seja qual for a carreira que vocês se propõem a seguir, seja qual for 
a técnica que vocês têm a intenção de dominar, antes de tudo tratem de ser 
homens. Não se deixem dessecar, nem corromper, mas pela vontade 
apliquem-se para fazer reinar em seu  caráter uma bela, uma sólida, uma 
sorridente, valente e flexível harmonia humana. Vejam, meus amigos, 
importa sobretudo, importa unicamente, no meio de uma confusão dessas, 
fazer um pacto com a própria alma. E ater-se lealmente a ele78. 

 

 

Para Jacques Copeau, o ator de então está perdido em um �industrialismo� 

desenfreado que corrompe os grupos teatrais os transformando em meros 

comerciantes de arte. São poucos os que Copeau não considera perdidos nas 

�doenças� do �cabotinismo� e do �industrialismo�. Em sua análise, a grande maioria 

se perde em exibicionismos, exageros, indisciplina, pouco treinamento, entre outras 

classificações. Tudo isso indigna Copeau e o leva a lutar pela renovação dessa arte. 

 Em suma, suas normas morais para a arte do teatro exigem dedicação e 

disciplina para todos.  Aos demais trabalhadores do teatro resta a tarefa de preparar 

a cena para o ator, para a ação. Todos os que sejam cenógrafos, figurinistas, 

iluminadores, diretores e dramaturgos, devem se colocar à disposição do �criador 

dramático� e não ofuscá-lo com suas criações. Aos autores, Copeau clama por mais 

simplicidade e liberdade, presentes, por exemplo, nas obras de Shakespeare e 

Molière79. Ao diretor, ou encenador, cabe compreender que a sua tarefa é �a arte de 

ajudar o ator [...]�, de direcionar seus movimentos pelo caminho, mas não ditá-los 

diretamente80. E para os cenógrafos, figurinistas, iluminadores e demais técnicos, 

resta a preparação de uma cena com o mínimo necessário de cenário para servir à 

ação dramática. Uma cena que somente é completa pela poesia através dos atores. 

Enfim, todos servem unicamente à poesia. E o ator é um meio em que se manifesta 

mais diretamente a busca por essa poesia. Nas palavras de Copeau: �Atualmente, é 

rigorosamente verdadeiro dizer que o criador dramático é um intruso no teatro, que 

tudo se opõe à sua concepção, ao seu esforço, à sua própria existência. Ali onde 

                                                
78 Id. Ibid., p. 105-112 � Tradução José Ronaldo Faleiro, p. 2. 
79 Cf.: COPEAU, J. Aos Autores. Apelo do Teatro à Poesia. IN: Registres I. Appels [Registros I 
Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 162-168 � Tradução José Ronaldo Faleiro. 
80 Cf.: COPEAU, J. Ao Encenador. IN: Registres I. Appels [Registros I Apelos]. Paris: Gallimard, 
1974, p. 193-196 � Tradução José Ronaldo Faleiro. 
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ele é escravo, é necessário que seja o mestre. Pois ele é o único mestre. E, sem 

ele, o teatro está hoje sem mestre�81. 

 Assim, essas concepções morais também estão presentes no tocante estético 

do pensamento de Copeau. Pois, como explica Faleiro, �assimilando o belo ao bem 

e à verdade, JC pensa que o culto da arte leva, ou deve levar, ao do bem e da 

verdade. Ele garante que a verdade estética, como a verdade moral, organiza as 

almas, as fortifica e as eleva�82. Na concepção estética copeliana, quanto mais vazio 

estiver o palco, mais simples a cena se torna, e mais simples e honesto torna-se o 

trabalho do ator. Portanto, somente em um palco nu e bem treinado o ator está livre 

o suficiente para criar e interpretar de forma simples, sutil e honesta. Como explica 

JC:  

 

É na restrição material que a liberdade de espírito se apóia. 
Sobre a cena árida o ator é encarregado de realizar tudo, de tirar tudo de si 
mesmo. 
O problema do ator, do jogo, do movimento íntimo à obra, da interpretação 
pura, é assim formulado em toda a sua amplitude. 
Um tablado nu e atores de verdade [grifo do original]83. 

 

 

O que se deve buscar são uma simplicidade e uma honestidade de 

sentimentos que somente se apresentam por meio da dedicação e trabalho árduo. 

Como Copeau afirma: �trabalhamos [...] para reconduzir a cena à simplicidade e à 

honestidade, afim de que ela fosse obediente ao jogo preciso e transparente � o 

mais difícil de todos � do espírito e da sensibilidade�84. Ou seja, a cena deve ser 

renovada no sentido em que evidencie a presença do ator, do mesmo modo que os 

atores também devem se renovar buscando princípios quase que de �devoção� ao 

teatro, buscando uma renovação de espírito. Como prevê Jacques Copeau, 

�provavelmente vocês dizem de si para si mesmos que com isso estamos bem longe 

do teatro e da devoção ao teatro. Longe do teatro, talvez, mas não da devoção que 

                                                
81 COPEAU, J. Aos Atores. IN: Registres I. Appels [Registros I Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 
203-215 � Tradução José Ronaldo Faleiro, p. 8. 
82 FALEIRO, J, R. Questões de Ética no Ensino de Jacques Copeau. IN: Anais do IV Congresso de 
Pesquisa e Pós-Graduação em Artes Cênicas, 2006, Rio de Janeiro.  Memória ABRACE X. Rio de 
Janeiro, 2006, p. 187. 
83 COPEAU, J. A Cena. IN: Registres I. Appels [Registros I Apelos].  Paris: Gallimard, 1974, p. 217-
226 � Tradução José Ronaldo Faleiro, p. 2. 
84 Id. Ibid., p. 169-184 � Tradução José Ronaldo Faleiro, p. 9. 
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eu penso ser necessária e que será necessário durante muito tempo ainda suscitar, 

se nos propusermos a fazer reinar aí um espírito novo�85. 

 Copeau não se considera um revolucionário. Acredita que suas teorias estão 

embasadas em princípios morais e literários. Morais no sentido de lutar contra as 

baixezas que povoam os palcos da época marcados pelo �industrialismo�. E, 

literários considerando que ele é parte de um grupo de escritores, entre dramaturgos 

e críticos, comprometidos a retomar a qualidade literária da produção dramática86. 

 Em relação ao espaço, esses princípios se apresentam de forma a evidenciar 

o ator a ponto de exigir dele o domínio da cena. Entretanto, esse domínio somente 

se completa quando o conjunto de elementos poéticos, estéticos, morais e 

pedagógicos, se firmam no espetáculo. Para isso se requer um ator formado com 

disciplina, dedicação, que respeite seu �ofício� e a ele se entregue com todo o seu 

entusiasmo, pois, o corpo do ator é seu próprio objeto de trabalho e, para que 

domine a cena, é preciso antes dominar a si próprio. Nas palavras de Copeau: 

 

Se eu trouxe algo ao teatro, se eu pelo menos indiquei o que se poderia 
trazer para o teatro, tenho o prazer de acreditar que é isso que acabo de 
dizer: uma entrega do espírito em cena pelos meios de uma técnica 
profunda e bem assimilada e, como conseqüência, o domínio direto do 
poeta sobre o instrumento dramático87. 

 

 

 Nesse sentido, a cena precisa estar à altura da necessidade do ator. Para que 

ele possa interpretar de forma sutil e verdadeira, precisa de uma cena simples que 

lhe ofereça o espaço para a sua criação. Na visão de Copeau, os exageros em 

termos de cenário não auxiliam a atuação: pelo contrário, a mascaram e desviam 

dela a atenção do espectador. A cena vazia, por si só já se apresenta bela. Como 

Jacques Copeau explica em texto citado por Jomaron:  

 

A cena tal como eu a concebi e cuja realização começamos a esboçar, quer 
dizer: desocupada, tão nua quanto possível, esperando algo e pronta a 
receber a sua forma de ação que nela se desenrola, essa cena nunca é tão 
bela quanto no seu estado natural, primitivo e vacante, quando nada 
acontece nela e quando ela repousa, silenciosa, fracamente iluminada pela 
meia-luz do dia. Foi assim que eu a contemplei e compreendi melhor [...]: 
verdadeira na sua superfície plana, já alterada pelo seu dispositivo 
construído, o qual é apenas uma hipótese prematura das necessidades da 

                                                
85 Id. Ibid., p. 105-112 � Tradução José Ronaldo Faleiro, p. 3. 
86 Id. Ibid., p. 33-46 � Tradução José Ronaldo Faleiro, p. 9. 
87 Id. Ibid., p. 33-46 � Tradução José Ronaldo Faleiro, p. 5. 
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representação, uma acomodação a suas necessidades pressentidas, 
desconhecidas e das quais o nosso espírito, mesmo quando concebe do 
modo mais livre possível, não está isento88. 

 

 

 Com essa dupla renovação, a do ator e a da cena, Copeau busca uma nova 

relação entre ator e público. Uma relação de comunhão através da poética do texto, 

que se estabelece por meio da palavra e da ação do ator, pois, �se uma vontade 

dramática nova não abalar o próprio edifício do teatro; se, por exemplo, uma relação 

nova não se estabelecer entre o espectador e o ator, não se poderá dizer que o 

espírito dramático esteja em vias de transformar o instrumento teatral [...]�89. 

 

                                                
88 COPEAU apud JOMARON, J. Op. Cit., p. 731-741� Tradução de José Ronaldo Faleiro, p. 4. 
89 COPEAU, J. A Cena. IN: Registres I. Appels [Registros I Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 217-
226 � Tradução José Ronaldo Faleiro, p. 3. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

 Assim, após o exposto, percebe-se que a teoria copeliana do �palco nu� pode 

ser entendida sob a forma de conceito, no sentido em que define suas ambições de 

renovação teatral no que diz respeito ao espaço cênico. Do mesmo modo que 

sintetiza a busca de Copeau por uma pureza simbólica, cria uma simplicidade 

estética que estabeleceria novas bases para o ator renovado que pretendia formar. 

A indignação que, de acordo com seus escritos, o impulsiona a combater o teatro 

comercial e exibicionista, também o direciona para princípios morais de 

comprometimento com a arte. Dessa forma, Copeau detecta a necessidade de uma 

renovação total da arte teatral. Desde Estão a exigir novas formulações desde os 

aspectos poéticos dos textos dramáticos até a cena e, principalmente, até o trabalho 

de formação e, consequentemente, de interpretação dos atores. E é buscando essas 

reformulações que Copeau desempenha o seu trabalho. 

Como se pode perceber, a obra de Jacques Copeau é vasta e abrange os 

diversos elementos constituintes do espetáculo cênico. Suas reflexões e teorias 

tratam dos segmentos presentes na arte dramática e, portanto, se dirigem aos vários 

profissionais do teatro. Suas contribuições para arte teatral são de reconhecida 

importância. No entanto, seu trabalho não se resume às experiências no Teatro do 

Vieux Colombier e na Escola do Vieux Colombier. A abrangência de sua obra vai 

muito além de seu país e de sua época. A partir das pesquisas realizadas por 

Copeau seus atores e pupilos desempenharam importantes papéis no teatro 

europeu e extra-europeu. Como Faleiro assinala, muitas pesquisas de ensino de 

teatro deram continuidade aos, 

 

[...] métodos experimentados pioneiramente por ele (lembremos do Atelier, 
de Charles Dullin, os Comédies Routiers de Leon Chancerel, o Proscenium, 
de Jean Dorcy, as escolas, de Étienne Decroux e de Jacques Lecoq, e a 
ação empreendida por Michel Sant-Denis, sobrinho do �Patron�, como 
diretor de The London Theatre Studio (1935-39), de The Old Vic Theatre 
School (1946-52), do Centro Dramático do Leste, de Estrasburgo (1952-57), 
de The National Theatre School of Canada, de Montreal, e de The Julliard 
School os Drama de Nova Iorque, nos anos de 1960, sem falar nos estágios 
de Ariane Mnouchkine e no programa de seu mais recente espetáculo, Le 
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Dernier Caravansérail, em que ela declara, citando JC, que o que move o 
Théâtre du Soleil �é a indignação�; a mencionar também a sua influência 
sobre a Escola de Arte Dramática de São Paulo e sobre o Curso de Arte 
Dramática de Porto Alegre)90. 

 

 

 Em suma, Jacques Copeau em toda a sua vida busca gerar um novo teatro e 

um novo ator � com base em princípios filosóficos e morais claros. No entanto, tais 

pretensões são concretizadas de modo a renovar as relações entre os elementos 

constituintes do espetáculo cênico. Sendo assim, a concepção espacial de Copeau, 

em resumo sua simplicidade estética, cumpre importante papel, visto que redefine as 

bases da relação entre ator e cena, redefinindo, portanto, todo o processo de criação 

teatral. E como provam os relatos consultados, a busca por essa �simplicidade� 

permanece viva em seus discípulos e nos discípulos de seus discípulos, e é símbolo 

ainda hoje da inegável significação da obra copeliana para o teatro do século XX.  

 Contudo, o que de maior importância pode ser absorvido das reflexões de 

Copeau é seu comprometimento, sua dedicação e seu entusiasmo para com a arte 

teatral.  Entre seus artigos alguns dos mais tocantes estão entre os chamados 

�apelos�, nos quais clama aos profissionais do teatro para buscarem esse �espírito 

novo� de entrega ao �ofício do teatro�, de constante aprimoramento técnico e de 

compromisso com o que é belo e/ou com a própria arte. Como explica Schmitz, 

 

ao folhear as fotocópias dos Registres, ao ler as  severas e poéticas 
palavras contidas nas inúmeras cartas, escritas por Copeau e seus 
companheiros de jornada, é possível se sentir comovido pelo espírito de 
abnegação, entrega e compromisso com o futuro da arte teatral encerrado 
nelas. Ao almejar um futuro mais digno para seu ofício, Copeau nos mostra 
um caminho através da sustentação oferecida pelos poetas e mestres do 
Teatro Clássico. Suas mãos, ao buscarem incessantemente a construção 
do futuro, exigiram que seus olhos estivessem, sempre, concentrados no 
passado. Como o próprio Patron confirma, ao citar Chesterton, �todos os 
homens que tiveram algo a ver com o futuro, tinham seus olhos fixos no 
passado�91. 

 

 

 Assim, este trabalho se conclui como uma introdução às teorias cênico-

espaciais de Jacques Copeau, considerando que a presente pesquisa não abrange 

                                                
90 FALEIRO, J, R. Questões de Ética no Ensino de Jacques Copeau. IN: Anais do IV Congresso de 
Pesquisa e Pós-Graduação em Artes Cênicas, 2006, Rio de Janeiro.  Memória ABRACE X. Rio de 
Janeiro, 2006, p. 187. 
91 SCHMITZ, M. Op. Cit., p. 70. 
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as questões práticas aplicadas nas encenações dele. As bibliografias disponíveis 

ainda são poucas, no entanto, é possível ainda que outros pesquisadores fixem seus 

estudos no tocante dos cenários utilizados pelo encenador francês em suas 

montagens, bem como nas reflexões morais que norteiam sua obra. Dessa forma, 

seguindo os apelos de Copeau, o presente trabalho se encerra clamando aos 

profissonais do teatro a nunca desistirem de renová-lo, e, para isso, se 

comprometerem ao máximo com essa arte, se entregando da mesma forma que 

esse encenador definia a entrega do ator ao público. 

 

Se o ator é um artista, ele é, de todos os artistas, aquele que mais sacrifica 
da sua pessoa para o ministério que exerce. Ele não pode dar nada se não 
se der a si mesmo, não em efígie, mas de corpo e alma, e sem 
intermediário. Ao mesmo tempo sujeito e objeto, causa e fim, matéria e 
instrumento, sua criação é ele mesmo92. 

 

                                                
92 COPEAU, J. Aos Atores. IN: Registres I. Appels [Registros I. Apelos]. Paris: Gallimard, 1974, p. 
203-215. � Tradução José Ronaldo Faleiro, p. 2. 
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