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Resumo: Ao buscar entender o que é uma “boa atuagao”, o presente artigo pretende percor-
rer as propostas de Jacques Copeau sobre sua proposta de renovagdo na arte do ator, a fim
de tragar principios que componham sua poética da atuagao.
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No dia em que eu sentir o meu pé identificar em diversos registros de Copeau o
fraquejar em cena, no dia em que me seu forte apelo por uma nova concepgao do
faltar voz, em que eu me retirar para ator e sua atuagao, oferecendo-me um mate-
viver entre essas trés colinas de onde rial potencial para alimentar essa minha in-
a vista se estende até a linha do Jura, vestigagdo que se inicia.

eu gostaria que nesse momento algo

em mim ainda continuasse a correr Pretendo pesquisar se uma “boa atuagao”
o mundo,algo mais robusto, mais jo- esta ligada a busca de uma poética especifica a
vem e maior do que eu, algo de que ser trabalhada, e como Copeau trabalha na sua
me fosse permitido dizer: foi para isso busca pela “qualidade na atuagdo”. Persegue
que eu trabalhei. uma poética e/ ou estética especifica?

Jacques Copeauw’®
Arte do ator: a atuagao renovada pro-
. . - posta por Copeau
Impulsos para uma investigagdo

Cansado do cabotinismo®, do industria-
lismo, da afetagdo e do naturalismo que con-
taminavam a producdo teatral das escolas
tradicionais francesas de sua época, Copeau
inspirou uma renovacao na arte do oficio do
ator. Segundo ele, “a educagdo do ator fran-
cés, ha séculos, utilizou principalmente a pa-
lavra e a dicgdo. A palavra é uma tradigdo da
cena francesa, e a Escola francesa tornou-se
mestra nisso”’. Propunha entdo, em contra
partida, o trabalho do ator sobre si mesmo,

Partindo do questionamento pessoal na
minha experiéncia no teatro como atriz, sobre
0 que seria uma “boa atuacdao” e como me exer-
citar para isso, optei, diante de todo o material
bibliografico de Copeau com que tive contato
nesses trés semestres de pesquisa, investigar
tais questdes no desenvolvimento das propos-
tas desse reformador do teatro do século XX.

O que é - e 0 que contribui para- um de-
sempenho de qualidade na atuagao? Pude
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para tornar-se mestre dos meios materiais e
espirituais de sua arte. Ao refletir sobre o pa-
radoxo de Diderot dizia:

O que é horrivel, no ator, ndo é uma
mentira, porque ele ndo mente. Ndo
¢é um engodo, porque ele nio engana.
Ndo é uma hipocrisia, porque ele apli-
ca sua monstruosa sinceridade em ser
0 que ndo é, e ndo em expressar o que
ndo sente, mas em sentir o imagindrio.’

O paradoxo para Copeau torna-se entdo
a capacidade do ator em transformar sua ima-
ginacdo em uma materialidade sincera. Sobre
essa problemética acreditava que:

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 ndo pode dar nada se ndo
se der a si mesmo(...)Ao mesmo tempo
sujeito e objeto, causa e fim, matéria e
instrumento, sua criacdo é ele mesmo.’

Nesse sentido Copeau estabelece uma
pedagogia do ator pautada na investigagdo e
dominio corporais, a fim de que ele, o ator, se
perceba como matéria e instrumento de sua
arte: “agir sobre si mesmo como sobre um
instrumento com o qual deve identificar-se
sem deixar de se diferenciar dele, atuar e ao
mesmo tempo ser aquilo que ele atua, homem
natural e marionete...”"

Copeau almejava um ator espontaneo, na-
tural e sincero, mas que a0 mesmo tempo pos-
sui total controle sobre suas emocgdes através
do dominio corporal. Ainda dialogando com
Diderot Copeau afirma:

Se ele estd visivelmente «comovido» é
com efeito porque ele ndo sentia nada.
Ele estava por sentir (...)A luta do es-
cultor com a argila que modela ndo é
nada, se a comparamos com as resis-
téncias que opdem ao ator seu corpo,

seu sanguie, seus membros, sua boca e
todos os seus 0rgaos."

Fica claro nessas reflexdes como Copeau
investigava solugdes para o paradoxo- do ator-
que ele criara: buscava na atuacédo o equilibrio
entre sentir/sensibilidade/emocdo e distan-
ciar-se/frieza/razédo, através da consciéncia e
dominio corporais (corpo fisico e espiritual) do
ator, sendo esse equilibro o potencial que tra-
ria verdade para o ator em cena - essa verdade
era o que Copeau perseguia para desenvolver
a sua renovagdo no oficio do ator - e atingir a
sua proposta de “qualidade”, tracando uma
poética propria na arte da atuagao:

Contestar ao ator a sensibilidade, por
causa de sua presenca de espirito, é
recusd-la a todo artista que observa as
leis de sua arte e ndo permite jamais
que o tumulto das emogoes paralise
sua alma. O artista reina, com um co-
ragdo trangtiilo, sobre a desordem de
seu atelié e de seus materiais. Quan-
to mais a emogio aflui nele e o agita,
mais seu cérebro torna-se licido(...)*

Portanto, Copeau queria um ator capaz
de controlar seus impulsos e ao mesmo tempo
capaz de extrapolar sua técnica com a atengao,
escuta e contaminacdo com o momento pre-
sente, adquirindo assim frescor na sua atua-
¢do. Um ator que nao se fecha em sua técnica
e preparo dos ensaios, mas que no momento
da representacao fosse capaz de a todo instante
estabelecer um jogo entre o refino de sua téc-
nica e o inesperado, o qual Copeau nominava
de os fuateis incidentes. A capacidade desse
jogo constitui a sensibilidade necessaria para
desenvolver a verdade no ator copeliano:

tudo foi medido, combinado, apreendi-
do, ordenado na cabeca do ator. Mas se
a sua representacio ndo for mais que a
expressio de sua maestria e como que
a exposicio de um excelente método,
ou bem ele descansa na rotina ou bem
se dissipa nos jogos da virtuosidade.
O absurdo do “paradoxo” é opor os

7 Id. ibid. p.296-297. _ Tradugéo do trecho por Mariana S. Schmitz.

8 COPEAU, J. Aux acteurs [Aos Atores], In: Registres. Appels [Registros I. Apelos]. Textes recueillis et établis par Marie-Hélene Dasté et Su-
zanne Maistre Saint-Denis. Notes de Claude Sicard [Textos coletados e estabelecidos por Marie-Hélene Dasté e Suzanne Maistre Saint-Denis.
Notas de Claude Sicard]. Paris: Gallimard, 1974. p. 203-215. - Tradugdo inédita. de José Ronaldo Faleiro.

9 Idem, ibidem.
101d.,ib.
11 1d. , ib.
121d., ib.
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procedimentos do oficio a liberdade do
sentimento e negar, no artista, sua co-
existéncia e simultaneidade. *

Para desenvolver a capacidade de jogar
com o momento presente, adquirir um fres-
cor na atuagdo sem se perder em uma afetagdo
descontrolada e superficial, Copeau defende o
dominio do ator sobre si mesmo, e desenvolve
uma metodologia prépria capaz de despertar
esse dominio técnico:

Para o ator, doar-se é tudo. E para do-
ar-se, é preciso antes possuir-se. Nos-
so oficio, com a disciplina que supae,
com os reflexos que fixou e comanda,
é a propria trama de nossa arte, com
a liberdade que exige e as iluminagoes
que encontra. A expressio emotiva
surge da expressio justa. A técnica
ndo so ndo exclui a sensibilidade, mas
a autoriza e liberta. E seu suporte e
sua salvaguarda. E gracas ao oficio
que podemos abandonar-nos, pois é
gracas a ele que saberemos reencon-
trar-nos. O estudo e observincia dos
principios, um mecanismo infalivel,
uma memoria segura, uma dicgdo
obediente, a respiracio regular e o0s
nervos relaxados, a liberdade da ca-
bega e do estémago proporcionam-nos
uma seguranga que nos inspira a au-
ddcia. (...)Permite-nos improvisar.™

Sua metodologia de formagdo do ator per-
mitia o dominio e a consciéncia do corpo, sem
fixar o ator em sua técnica, mas pelo contrario,
libertando-o de si mesmo, tornando-o capaz de
dar forma a sua sensibilidade, ao mesmo tempo
em que sua sensibilidade alimenta sua forma:

E nesse grau do trabalho que germina,
amadurece e desenvolve-se uma since-
ridade, uma espontaneidade conquis-
tada, adquirida, da qual se pode dizer
que age como uma segunda natureza,
que inspira por seu lado as reagoes fi-
sicas e dd-lhes a autoridade, a elogiién-
cia, o natural e a liberdade.®

Nesse sentido Copeau defende uma in-
terpretacdo pautada na construcdo de um ator
em relagdo: com o interior e com o exterior, de
si com a personagem, com seu corpo (fisico e
alma) e com a sociedade. O ator ndo deve atuar
apenas com sua emogdo, com sua interiorida-
de, mas sim com ela em relacao ao mundo ex-
terno, ao reconhecivel, ao palpavel. Mas para
fugir do perigo de cair novamente no super-
ficial, na afetagdo, no cabotinismo artificial da
interpretacdo, esse exterior necessita estar sem-
pre ligado a interioridade particular de cada
ator, concedendo-lhe a sinceridade, o frescor e
a verdade na sua atuacao:

Libertar o ator de seu fingimento(...)
entregd-lo ao mundo, a vida, a cul-
tura, a grande simplicidade huma-
na(...) elevar a profissdo de ator(...)
do descrédito bem merecido pelos
falsos artistas, recolocd-lo no mais
nobre dos planos, dar enfim ao te-
atro sua dignidade de grande arte
e,(...) sua missdo religiosa que ¢é a
de religar entre si 0s homens de toda
espécie, de toda classe, (...) de toda
nagdo, eis o que vem sendo buscado
no Vieux Colombier faz dez anos.”®

Dessa maneira Copeau propde a renova-
¢do da atuacdo como propulsora da renova-
¢ao do teatro como um todo. Coloca o ator no
centro da arte teatral, o elemento principal e
indispensavel a essa arte, o verdadeiro mestre
do teatro, que ndo se conforma com o vede-
tismo, o estrelismo, mas que estd em cons-
tante busca, em uma formacdo continua, “A
cena(...) pertence aos atores, ndao aos maqui-
nistas e aos pintores. Ela deve estar sempre
pronta para o ator e para a agdao.” 7

Para viabilizar essa concepcdo de atuacdo,
Copeau estruturou uma pedagogia de forma-
¢do continua para o ator, pois acreditava que
para criar um novo tipo de ator e um novo esti-
lo de representagdo, deveria associar criacao e
formacao continua, exercicio do teatro e inven-
¢ao de uma pedagogia'.

13 Id., ib.
141d.,ib.
151d.,ib.
16 1d. , ib.
17 1d. , ib.

18 ABIRACHED, R. Das Primeiras Sementeiras as Primeiras Realiza¢des. Os Precursores: Jacques Copeau e sua Familia. In: Op. cit. - Tradugao

José Ronaldo Faleiro. p.04.
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Formacao do ator copeliano

Para alcangar sua proposta de renovagao
na atuacdo, Copeau elabora o projeto peda-
gogico da Ecole du Vieux Colombier (1920-
1924) , onde poderia colocar em pratica suas
estratégias de formagdo continua do ator.
Seu intuito era proporcionar o desenvolvi-
mento de atores com:

1. “um maior grau de beleza pldsti-
ca //;
2. “a maleabilidade corporal”;

" 2 ot
3. “um vocabuldrio de gestos e de
atitudes baseados nas leis naturais
do movimento”;
4. “o conhecimento aprofundado
das relacoes entre o ritmo musical
(ou poético), o canto (a palavra) e o
movimento”;
5. "o sentido justo do movimento
expressivo”;
6. e “a possibilidade de servir no
mais alto grau as exigéncias e o esti-
lo plastico das obras dramaticas”?.

E possivel reconhecer esses objetivos aci-
ma citados, como uma poética de atuacdo
copeliana, responsavel por assegurar a quali-
dade da atuagdo que Copeau almejava. Para
percorrer essa busca estética da atuagdo, Co-
peau apoiava a formacao do ator na educacao
corporal (derivada de pesquisas musicais), que
se desdobrava nas disciplinas de ginéstica na-
tural, acrobacia, danca, jogos de forca e destre-
za, expressao dramética - méscara, mimica - e
improvisagoes (plasticas e dialogadas).”

Mariana Schmitz em seu artigo final de
pesquisa® sobre o Vieux Colombier descreve
com profundidade as propostas pedagdgicas de
Copeau na Ecole, além de sistematizar crono-
logicamente os procedimentos desenvolvidos
durante toda a trajetéria da escola entre 1920 e
1924. Portanto o presente artigo pretende se ater
nao na descricdo do método desenvolvido por
Copeau, mas na analise e reflexao dos objetivos

de seu método e sua importancia para a trajeto-
ria do oficio do ator ao longo da histéria.

O que se encontra no cerne do método de
formagdo do ator copeliano é a unido entre a
técnica do dominio corporal com a técnica da
improvisacdo. Essa unido ¢ a estrutura que Co-
peau propunha como treinamento do ator, esse
era o seu método: “E necessario que o pupilo
trabalhe diariamente as habilidades expressi-
vas que compdem o instrumento dramatico,
ou seja, 0 conjunto corpo, mente e espirito.”.”
E a improvisagdo era o caminho em que Cope-
au acreditava para trabalhar esse conjunto:

o instinto ndo basta. Quem diz ‘gran-
de arte’, diz inteligéncia e razdo. Ndo
basta sentir. E preciso pensar, e bem
pensar. Para sentir bem, na arte, é
preciso pensar bem. Nio sentir qual-
quer coisa sem critério. Sentir com
escolha. E o resultado, no artista bem
dotado e bem instruido, de um casa-
mento misterioso entre o instinto e a
razdo, o sentir e o pensar®.

A improvisagdo cumpria na formagao do
ator copeliano um pensar através do criar. A
técnica do dominio corporal proporciona ao
ator um possuir-se para entdo tornéd-lo capaz
de possuir outrem, jogar com o exterior:

(...) sair de si mesmo para apropriar-
se de outrem, identificar-se a outrem.
Nio podemos doar-nos se ndio nos
possuimos - [...] Para possuir a si
mesmo € preciso concentrar-se, re-
colher-se. E preciso um recolhimento
anterior preliminar a qualquer agdo.
E nesse recolhimento preliminar que
se faz a preformacio da agio. A pré-
formagdo da agdo é envolvida no si-
léncio do recolhimento - depois vem o
suspense, o ataque, e por fim a agio”.

19 O termo original em francés é souplesse e pode ser traduzido por flexibilidade ou maleabilidade.

20 COPEAU, J. Primeiro Quadro: 1921. In: Registres VI. L Ecole du Vieux-Colombier. Paris: Gallimard, 2000. p. 257-297. - Tradugao de José

Ronaldo Faleiro. p. 08.
21 NIEHUES, 2005. p.03.

22 Bolsista de iniciagdo cientifica do Projeto: Poética, ética e estética na pedagogia teatral de Jacques Copeau, de 005 a 2007, sob orientacao de

José Ronaldo Faleiro

23 SCHMITZ, M. S. A VOCACAO PEDAGOGICA EM JACQUES COPEAU: CONSIDERACOES SOBRE O METODO APLICADO NAECOLE
DU VIEUX COLOMBIER (1919-1924). Artigo final de iniciacdo cientifica - Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) - Florianépolis:

2007.

24 Id. Primeiro Quadro: 1921. In: Registres VI, L Ecole du Vieux-Colombier. Paris: Gallimard, 2000. p. 257-297 - Traducao de José Ronaldo

Faleiro. p. 21.

25 COPEAU, J. Segundo Quadro: 1921-1922. In: Registres VI. L” Ecole du Vieux-Colombier. P. 298-355. Paris: Gallimard, 2000. - Traducéo de

José Ronaldo Faleiro. p. 02.

DAPesquisa, Floriandpolis, v.4 n.é, p. 163-169, 2009.

Pagina 166



José Ronaldo Faleiro, Gabriela C. Giannetti e Naiara A. Bertoli

O corpo do ator copeliano era treinado
pelas inimeras disciplinas de técnicas corpo-
rais que a Ecole oferecia, e a mente e espirito
eram exercitados a partir dos jogos e técnicas
de improvisagdo. Assim:

O hdbito da improvisacio dard ao
ator maleabilidade, elasticidade, a
verdadeira vida espontinea da pa-
lavra e do gesto, o verdadeiro senti-
mento do movimento, um verdadeiro
contato com o publico, a inspiragdo,
o fogo, o impeto e a auddcia do far-
sante. E que licdo para o poeta, que
fonte de inspiragio!*.

Copeau explorou a técnica da improvisa-
¢do através de experimentagdes desenvolvi-
das junto com seus parceiros ao longo de sua
trajetéria pedagogica - antes, durante e pos-
terior a fundacio da Ecole. Inspirou-se nos
tipos da Commedia dell’arte, recriando-os ao
seu tempo. Utilizou-se da técnica da masca-
ra teatral, aprofundando-se na mascara inex-
pressiva. Além disso, explorava exercicios
que nao utilizassem um texto previamente
conhecido aos atores, a fim de evitar a imita-
¢do ou a reproducdo. Baseava-se em roteiros
simples, pautados em agdes.

A técnica da improvisacao a partir da mas-
cara, foi um meio que Copeau encontrou de
exercitar no ator a qualidade da atuacao que ele
buscava, a verdade através do dominio fisico do
ator sobre si mesmo e sua capacidade de jogo
simultaneamente. Ou seja, encarava a técnica
de improvisagdo como um treinamento, capaz
de desenvolver uma poética prépria de atuagao.
Nao o uso da mascara como um fim- estético-
em si, mas como um meio de treinamento para
exercitar esse ator verdadeiro que buscava (que
estrutura sua poética de atuagdo).

O exercicio da improvisacio a partir
da utilizagdo da mdscara pretende pre-
parar o ator, esvazid-lo, para que ele
possa ser re-significado posteriormen-
te, enquanto personagem. Tal estado
preliminar, - possivelmente relaciona-
do ao possuir-se citado anteriormente
- € marcado por um siléncio e imobili-
dade internos e externos, que seriam

condigoes para o estabelecimento de
uma forca interior, sem a qual a agio
dramdtica soaria insincera.”

Schmitz aponta ainda, um aspecto muito
revelador na escolha de Copeau pela méscara
inexpressiva como estrutura de seu método de
treinamento improvisacional. Essa escolha de-
monstra a genialidade de integracao que Co-
peau tece entre suas propostas éticas, estéticas,
e pedagdgicas (exercicio da formagdo de sua
qualidade e poética de atuacao):

A madscara utilizada por Copeau era
inexpressiva porque objetivava neu-
tralizar a expressdo facial do ator para
que os movimentos e agoes fisicas se
fornassem mais expressivos e estili-
zados. A aplicagdo da mdscara inex-
pressiva nas improvisacoes faz uma
possivel referéncia também ao palco
nu idealizado por Copeau, no qual
tudo deveria ser criado e estabelecido
através da acdo. A nudez da cena se re-
flete portanto, no desenvolvimento de
uma nudez interior preparatoria para
um preenchimento posterior, a criagio
do sentido dramdtico. Assim, o ator
deveria recriar-se através da expressio
dramadtica da agdo, através do corpo.”®

O contato com a mdscara permite ao ator
o contato com seus impulsos internos, e traz a
tona sua verdadeira expressao:

com a mdscara é preciso escolher o
movimento ou a posigio mais ex-
pressivos da coisa a ser expressa. Um
movimento que seria suficientemen-
te expressivo com o rosto descoberto
torna-se ilegivel com o rosto atrds da
mdscara e requer ser acentuado ou
amplificado - purificado, também.

Propagac¢ao das propostas de Copeau

Copeau é um dos responsaveis por tra-
zer ao centro da cena teatral a corporeidade
do ator. Objetivando a busca, a descoberta e o
desenvolvimento de seu potencial técnico, tor-
nando o ator o poeta da cena:

26 COPEAU,J. Improvisacao. In: Registres III. Les Registres du Vieux-Colombier. Paris: Gallimard, 1979. p. 323-363. - Tradugcao de José Ronaldo

Faleiro. p. 02.

27 Id. A VOCACAO PEDAGOGICA EM JACQUES COPEAU: CONSIDERACOES SOBRE O METODO APLICADO NA ECOLE DU VIEUX
COLOMBIER (1919-1924). Artigo final de iniciacao cientifica - Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) - Florianépolis: 2007.

28 Idem.
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na realidade, porém - como acabo de
precisar em relacio a Copeau -, a fi-
nalidade dos encenadores-pedagogos,
concedendo tanto espago ao treina-
mento corporal, apesar das aparén-
cias, ndo era a de transformar o ator
em um cabotino do miisculo, em um
atleta ou um saltimbanco(...) A in-
tengdo verdadeira era fazer com que
o ator adquirisse consciéncia das pos-
sibilidades expressivas, em grande
maioria inexploradas, que estavam a
sua disposigdo, pondo-o, assim, nas
condigbes de poder transformar-se de
intérprete-executante em criador®.

José Ronaldo Faleiro sintetiza as contribui-
¢oes da influéncia dos trabalhos desenvolvidos
na Ecole du Vieux Colombier, afirmandoque:

(...) restam (..)do ensino inicial,
além das aquisicoes técnicas e das
sugestoes temdticas, (a) a influéncia
da Escola do Vieux Colombier quan-
to a concepgio de um ator-criador
como sujeito central do fato teatral;
(b) a convicgdo de que a base da edu-
cacdo é a educacdo corporal, pois o
drama ¢é acdo, antes de mais nada, e
a pesquisa da técnica é prioritaria-
mente uma operagdo corporal, fisica;
c) a obediéncia a um esquema evo-
lutivoprogressivo que vai do silén-
cio tempordrio para obrigar o ator
principiante a sentir interiormente
a necessidade de expressar-se, até a
expressio pela palavra®; (d) a neces-
sidade da existéncia de uma escola
que suscite no ator uma educagdio
total, pela aquisicdo e pelo desenvol-
vimento de uma concepgio elevada e
rigorosa do seu proprio oficio’.

Copeau é também um dos primeiros re-
formadores do século XX responsavel por en-
fatizar a necessidade da formacdo continua do
ator, idéia que contamina a producao teatral
até hoje. O impeto desse grande mestre do Te-
atro, contaminou de maneira efetiva seus disci-
pulos, que vivenciaram com ele essa importan-
cia da formacao continua e por conseqiiéncia

desenvolveram também- cada qual em relacao
a sua pesquisa pessoal- uma pedagogia pro-
pria de formacao do ator. Decroux relata que:

Copeau nos tinha iluminado  tdo
bem que aqueles dentre nds que o
deixaram levaram fogo junto com
eles. Querendo recriar o seu pro-
prio Vieux-Colombier,(...). Vimos a
Compagnie des Quinze [Companhia
dos Quinze] com Saint-Denis, os
Comeédiens Routiers [Atores da Es-
trada] com Chancerel, os duetistas
Gille e Julien, meu grupo Une grai-
ne [Uma Semente], o Proscenium
[Proscénio] com Dorcy.[...]. Esse
jovem teatro todo, a verdadeira van-
guarda, o novo cartel... tem sua fonte
no Vieux-Colombier (secio escola)®.

Copeau fomenta nos atores algo novo: a
necessidade de formacéo e de estudo continuo.
Essa necessidade contamina também muitos
grupos de teatro. E impulsiona ambos para a
importancia de uma pratica pedagogica, que
possibilita tanto estruturarem sua formagao,
como abri-la para a infinitude da aprendiza-
gem, dos questionamentos, da investigacao
sobre seu oficio.

Partindo do mestre Copeau, me instigo en-
tdo a continuar pesquisando acerca da pergunta
e conceito sobre uma “boa atuacao”, a fim de
investigar seu desenvolvimento ao longo da
historia do teatro por outros muitos teatrélogos,
grupos de teatro e atores. Procurando rastrear
uma possivel propagacdo das propostas de Co-
peau nos dias de hoje, acerca desse tema.

Além disso, busco encontrar a existéncia
de possibilidades distintas de encarar uma
“qualidade de atuagdao”. A continuidade do
meu projeto de pesquisa pretende analisar
como alguns Grupos de teatro contemporane-
os trabalham sobre essa busca, e investigar as
relagdes que cada grupo tece entre formacao,
treinamento e poética do ator. Desse modo
tentarei investigar e ampliar o conceito de uma
“atuagdo de qualidade”. E detectar em suas
préticas a presenca dos principios de Copeau.

29 MARINIS, M. De. Copeau, Decroux e O Nascimento do Mimo Corporal. In:O Teatro Transcende. V-13, Blumenau: FURB, 2004. p. 45-56. -

Traducao de José Ronaldo Faleiro. p. 48.

30 “Tal esquema evolutivo fundamenta quase todas as demais experiéncias pedagc’)gicas e teatrais decorrentes, direta ou indiretamente, da

experiéncia do Vieux-Colombier, a comegar pelo Atelier de Dullin e pela escola

orguinhona dos Copiaus, para continuar com Chancerel,

Saint-Denis e sua Compagnie des Quinze [Companhia dos Quinze], Dasté, Barrault e Lecoq. Apenas Decroux torna finalidade o siléncio e o
movimento silencioso, que constituiam um momento passageiro no ensino da Escola de Jacques Copeau.” (nota do autor da citacao).

31 FALEIRO. J.R. A Escola do Vieux Colombier. In: O Teatro Transcende. v. 08 - p. 19-32, Blumenau: FURB, 1999. p. 21.
32 DECROUX, E. Fontes. In: Op. cit. p. 11-28. - Tradugao de José Ronaldo Faleiro. p. 04, 05.
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