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RESUMO

Esta dissertacdo tem por finalidade destacar principios de composicdo e discriminar
procedimentos criativos que se referem ao jogo com a musica no teatro do encenador
russo Vsevolod Meierhold (1875-1940). Parte da premissa que a musica é uma das mais
importantes matrizes de constru¢do da cena meierholdiana e encontra-se no cerne da
renovacdo artistica proposta pelo encenador. Evidencia-se também a questdo da
assimilacdo do conteddo musical no corpo/voz do ator através das praticas pedagogicas
desenvolvidas por Meierhold, destacando o0s principios musicais presentes na
biomecanica e na Leitura Musical do Drama. Para tal fim, a pesquisa se apoia, como
principal fonte de investigacdo, nos textos tedricos do encenador e nos relatos de seus
comentadores. A partir das informacGes rastreadas, apresenta-se uma proposta de
delineamento dos recursos e estratégias desenvolvidos por Meierhold em que a musica
opera como elemento construtivo da cena teatral nos planos da atuacdo, encenacdo e

dramaturgia.

RESUME

Cette dissertation a pour but de mettre en relief des principes de composition et de
detaillé des procedures créatives faisant référence au jeu avec la musique dans le
théatre du metteur en scene russe Vsévolod Meyerhold (1875-1940). On part de la
prémisse que la musique est I'une de matrices les plus importantes de la construction de
la scéne meyerholdienne et se retrouve au coeur de sa renovation artistique.
L'assimilation du contenu musical dans le corps/voix de l'acteur a travers des pratiques
pédagogiques développées par Meyerhold est mis en evidence en attirant I'attention sur
les principes musicaux présents dans la biomécanique et dans la Lecture Musical du
Drame. Dans ce but la recherche s'appuye, comme principale source d'investigation, sur
les textes théoriques du metteur en scéne et sur les récits de ses commentateurs. A partir
des informations ratissées, on présente une proposition de délinéation des ressources et
stratégies développées par Meyerhold dans laquelle la musique agit en tant qu'élément
constructif de la scene théatrale dans les domaine du jeu de I'acteur, de la mis-en-scene

et de la dramaturgie.
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Uma realizagdo teatral ndo conhece nem “ontem” nem “amanhd”. O teatro
é uma arte de hoje, desta hora, deste minuto ou segundo. “Ontem”- em
teatro - sdo tradigoes, lendas, textos de pegas: “amanhd”, os sonhos do
artista. Mas a realidade do teatro é apenas “hoje”. O poeta e o musico
podem trabalhar para o futuro leitor ou ouvinte. Baratynsky sonhou com um
futuro amigo na posteridade. Para o ator tais sonhos sédo absurdos. Sua arte
S0 existe enquanto ele respira, enquanto sua voz vibra, enquanto seus
musculos se retesam na acdo, enquanto o publico o0 escuta em suspenso.
Justamente por esta razdo € que o teatro é a arte ideal do presente. Quando
0 teatro respira o presente, ele se torna o grande teatro do seu tempo, ainda
que represente Pushkin ou Shakespeare. O teatro que ndo respira o presente
€ um anacronismo, ainda que represente pecas inspiradas nos jornais atuais.

V. MEIERHOLD



INTRODUCAO

A intencdo desta pesquisa € destacar principios de composicdo e discriminar
procedimentos criativos que se referem ao jogo com a mdsica no teatro do encenador
russo Vsévolod Meierhold (1875-1940). Para tal, a pesquisa se apoia, como principal
fonte de investigacdo, nos textos tedricos do encenador e nos relatos de seus
comentadores. Assim, atraves do estudo da literatura teatral referente ao tema, objetiva-
se identificar e classificar recursos e estratégias de atuacdo desse encenador em que a

musica opera como elemento construtivo da cena teatral.
- Motivacbes

A motivacdo inicial desta pesquisa foi a vontade de aprofundar-me no estudo dos
processos de criacdo teatral que se estruturam a partir de elementos, formas ou
parametros musicais, bem como o interesse de investigar 0s procedimentos de
assimilacdo de tais elementos via atuacdo, encenacao e dramaturgia na cena. Com isso,
busquei dar continuidade a minha formacdo académica na area da educagdo musical,

confrontada ao aprendizado técnico de teatro durante minha formagéo como atriz.

Minha formacé&o teatral foi marcada pelas formas populares de teatro, principalmente o
teatro de rua e o teatro de mascaras, a que tive acesso no Teatro Universitario da
Universidade Federal de Minas Gerais e pude continuar experimentando como atriz
integrante da Companhia Candongas de Teatro, em Belo Horizonte. Tendo por
fundamento o jogo teatral, essas formas cénicas costumam abranger variadas matrizes®
de construcdo e demandar dos artistas criadores uma formacdo ampla através de uma
pratica inter/transdisciplinar que os possibilite manipular conceitos fundamentais das

diversas linguagens artisticas em inter-relagéo.

O desenvolvimento dessa capacidade, seja para a atuagdo nas formas populares de
teatro, seja nas demais manifestagdes cénicas, leva ao que o pesquisador e professor

Ernani Maletta (2005) denomina atuacgéo polifonica, na qual o ator,

tendo incorporado o0s conceitos fundamentais das diversas linguagens
artisticas (literatura, masica, artes corporais, artes plasticas, além das teorias e
gramaticas da atuacdo), é capaz de, conscientemente, se apropriar deles,
construindo um discurso polifonico através do contraponto entre os multiplos
discursos provenientes dessas linguagens; ou seja, pode atuar

! Matteo Bonfitto define como matrizes as varias referéncias artisticas, teatrais e extra-teatrais (mdsica,
pintura, escultura...) utilizadas no processo de construgdo da pratica teatral (2002, p.40).



polifonicamente apropriando-se das varias vozes autoras desses discursos: 0s
outros atores, 0 autor, os diversos diretores (cénico, musical, vocal, corporal),
o cendgrafo, o figurinista, o iluminador e os demais criadores do espetaculo
(MALETTA, 2005, p. 53).

A conceituacdo acima é motivadora para esta pesquisa porque abre possibilidades para o
estudo da masica no teatro sob a perspectiva da assimilacdo de seus elementos na cena
em didlogo com as outras “vozes” do espetaculo, além do reconhecimento de sua forca
discursiva, o que vai além dos estudos das funcdes da mdsica no teatro tratadas

isoladamente.

Nessa mesma perspectiva de estudo, ap6s minha formagdo como atriz, dei inicio ao
curso de Licenciatura em Educagdo Artistica com Habilitacdo em Musica que conclui
com a monografia “La Notte” em cena: uma proposta de dramaturgia para o concerto
opus 10 n. 2 de Antonio Vivaldi sob a orientagéo do Prof. Dr. Moacyr Laterza Filho, em
2007 na Escola de Musica da Universidade do Estado de Minas Gerais. Pretendiamos
verificar, a partir do concerto La Notte (Op. 10 n. 2) em seis movimentos (Largo, Presto
(Fantasmi), Largo, Presto, Largo (Il Sonno) e Allegro) de Vivaldi, a utilizacdo da obra
musical como matéria para a construcdo da acdo dramaética através da busca de uma

possivel dramaturgia na masica.

A referida monografia foi desenvolvida através de uma pesquisa tedrico-pratica com
cinco atores/colaboradores e apresenta o relato desse processo de construcdo de uma
cena-concerto como uma possibilidade de utilizacdo da forma, da estrutura e do carater

de uma obra musical como “texto”, no sentido semidtico do termo, de uma cena teatral.

Visto que, no mesmo periodo, eu cursava a Faculdade de Letras da Universidade
Federal de Minas Gerais e tive acesso a bibliografia e as disciplinas das areas da
semidtica e semiologia, a pesquisa voltou-se, em certa medida, para a analise dos
processos de ressignificacdo dos elementos musicais na cena. Contudo, para que esse
processo de significacdo ndo se desse de forma aleatdria, ou, por outro lado, se tornasse
excessivamente preso aos regimes signicos, foi preciso, apoiando-se no referencial
teodrico utilizado na ocasido, deslocar a questdo “o que significa” para “como significa”

ou “como pode significar uma musica se transformada em representacao teatral”.

Pode-se dizer, portanto, que experimentamos nessa aproximacao entre o concerto La
Notte e a agdo dramética um gesto intersemiético ou ainda, a criagdo de uma zona de
intersecdo de linguagens que buscava tanto uma abordagem analitica do discurso
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musical sob o prisma da representacdo teatral, quanto a utilizacdo desse discurso na

construcdo da cena.

A partir deste primeiro estudo empreendido, intensificou-se meu interesse em
experimentar procedimentos musicais nos processos de criacdo teatral e na formacao de
atores. Vontade essa que potencializei através das minhas vivéncias como atriz, diretora
e professora de teatro. Todavia, a observancia da caréncia de referencial teorico
especifico ou produgdes académicas sobre os principios e a realizagdo sistematica de
procedimentos de construcdo da cena através da mdsica, motivou-me a recorrer a

literatura teatral sobre o tema em geral com énfase nos encenadores do século XX.

Constantin Stanislavski, Bertolt Brecht, Vsévolod Meierhold, Antonin Artaud, Jerzy
Grotowski, Eugenio Barba, Thadeuz Kantor, Etienne Decroux, Peter Brook, Robert
Wilson, Robert Lepage e Ariane Mnouchkine sdo exemplos de grandes nomes do
cenario teatral mundial do século XX (e alguns também do séc.XXIl) cujas propostas
estéticas apresentam inter-relacdo com a mdsica. Nesse sentido, o trabalho da
pesquisadora Jussara Fernandino (2008) em sua dissertacdo Musica e cena: uma
proposta de delineamento da musicalidade no teatro traz enorme contribuicdo para a
area por abordar através de um panorama as propostas de nove dos encenadores/tedricos

citados, inclusive Vsévolod Meierhold.

Dada a relevancia das propostas deste ator, tedrico e encenador russo constatada por
Jussara Fernandino e outros tantos pesquisadores do teatro que citaremos no decorrer
desta dissertacdo e considerando que desde a producdo da monografia citada
anteriormente, Vsévolod Meierhold destaca-se em meus estudos como referéncia no que
diz respeito as relacGes entre as artes da musica e do teatro, a presente pesquisa o elege

como objeto de estudo.

- A questéo principal

E notavel, através mesmo de uma consulta superficial aos seus textos tedricos, que ha
um conceito musical nos espetaculos criados por Meierhold. No entanto, fez-se
necessario buscar compreender de forma mais aprofundada os procedimentos utilizados

e 0s principios que regem a assimilagdo do conteido musical no teatro deste encenador.

Como “principios” entendemos os aspectos conceituais que fundamentam e conduzem
0s procedimentos estruturantes da poética meierholdiana. Os principios desenvolvidos

por Meierhold a partir de suas reflexdes e pratica teatral sdo diversos e abrangentes
11



porque que o encenador considera todos os elementos de anélise e de observacdo como
materiais para uma composi¢do poética, de tipo convencional. Com o objetivo de
quebrar a ilusdo criada pela cena naturalista-realista, Meierhold promoveu uma
revolucdo nos modos de representacdo teatral e, desta forma, segundo o pesquisador
Adriano Moraes de Oliveira (2007), “criou uma nova ilusao, mas com um sentido novo,
isto é, uma ilusdo na acep¢do mais proxima do termo ‘ilusdo’: in ludere = em jogo”

(p.13). Ainda para o autor,

Meyerhold® “teatralizou” o teatro, amplificando-0 enquanto jogo.
Solicitou ao ator a cria¢do de codigos por convencdo no intuito de construir
uma gramatica que poderia ser apreendida pelo espectador [...]. A nova ilusdo
de Me3yerhold é um estar em jogo [..]. (OLIVEIRA, 2007, p.13, grifo
nosso)”.

Seja qual for o principio regente dos procedimentos teatrais meierholdianos, o jogo,
conceito fundamental na poética deste encenador, estard presente. E 0s principios para o
tratamento da linguagem musical, aliada predileta de Meierhold na construcdo da
convencionalidade, preservam esse conceito fundamental. Assim, o0 jogo musical
meierholdiano, que configura o recorte da nossa pesquisa, compreende procedimentos
ou modos operativos que garantem a assimilacdo e incorporacdo na acdo teatral (nos
planos da atuacdo, encenacao e dramaturgia) de elementos e parametros essencialmente

musicais.

No artigo “A musica no jogo do ator meierholdiano” (1989), a pesquisadora francesa
Beéatrice Picon-Vallin aborda a formacdo musical dos atores de Meierhold e os
principios de seu jogo sobre a musica na cena. Em certo ponto do artigo a autora se
pergunta: “Como, nos espetaculos de Meyerhold, aparecia esta formacdo especifica,
como se manifesta este jogo musical?” (PICON-VALLIN, 1989, p.9). E justamente

esta a pergunta central desta dissertacao.

[Tl

2 A tradugdo mais frequentemente encontrada do nome de Meierhold para o portugués apresenta o “y” no
lugar do “i” (Meyerhold, ao invés de Meierhold). Contudo, decidimos adotar a forma “Meierhold”,
utilizada pelos tradutores e pesquisadores Maria Thais e J. Guinsburg, por serem os realizadores de
traducdes para o portugués diretamente do russo. De toda forma, preservaremos a forma utilizada pelos

autores das citacfes apresentadas nesta dissertacao.

Artigo publicado no livro virtual Meierhold: experimentalismo e vanguarda: Seminario de
pesquisa/Organizacdo André Carreira e Marisa Napolini. Rio de Janeiro: E-papers, 2007.
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Em seu artigo, Picon-Vallin da énfase ao jogo musical do ator. No entanto, buscamos
abordar o jogo musical que se manifesta também pelos processos proprios da encenagéo
e da dramaturgia, além dos que se referem & atuacdo, nos espetaculos de Meierhold. E
fato, porém, que tais procedimentos e principios se articulam, entrelacam-se e

compreendem, em correlacdo, mais de um plano do fazer teatral.

Portanto, visando responder a questdo apresentada, no intuito de investigar a natureza da
manifestagdo do jogo musical no teatro de Meierhold e em busca de “caminhos
operativos” para processos de criagdo desta natureza, a presente dissertacdo propde o
delineamento dos principios e procedimentos musicais no contexto teatral de V.
Meierhold.

- Metodologia

O procedimento realizado foi basicamente o de rastreamento, identificacdo e
mapeamento dos aspectos do jogo musical na cena meierholdiana. Para tanto, adotou-se
um percurso metodologico constituido dos seguintes instrumentos: pesquisa
bibliogréafica, estudo da literatura teatral, analise e estruturacdo dos dados levantados.

Trata-se, portanto, de um trabalho de cunho analitico-descritivo.

A pesquisa bibliografica deu-se por meio de consultas as produgdes académicas
produzidas pelos comentadores de Vsévolod Meierhold. Dentre eles, destacam-se
Gérard Abensour, Béatrice Picon-Vallin, Robert Leach, Juan Antonio Hormigén,
Angelo Maria Ripellino, Eugenio Barba, Matteo Bonfitto, Arlete Cavaliere, Jaco
Guinsburg e Maria Thais. Muito embora o jogo musical no teatro de Meierhold ndo seja
exatamente o foco de nenhum dos autores citados, suas pesquisas apresentam

importantes apontamentos e reflexdes acerca do tema, em especial as de Picon-Vallin.

Como segunda fonte de pesquisa bibliogréfica, foi realizado um estudo da literatura
teatral de Vsévolod Meierhold. Através da consulta de textos tedricos, artigos,
conferéncias, relatos, cartas, programas de curso e outros documentos traduzidos para as
linguas ocidentais (francés, inglés, espanhol e portugués), o objetivo do estudo foi
detectar recursos e estratégias para o estabelecimento do jogo musical no teatro desse
encenador. Esse estudo consistiu a principal fonte de informacdes para a investigagdo
desenvolvida, cujo levantamento dos dados resultou no segundo capitulo desta

dissertacéo.
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O acesso aos textos de Meierhold - que publicou apenas um livro, Sobre o Teatro, em
1912, mas produziu outros textos publicados em jornais, revistas, programas, etc - deu-
se pelas tradugdes de Béatrice Picon-Vallin (do russo para o francés), de Maria Thais e
Roberto Mallet (do russo para o portugués, cotejadas pelas traducdes francesas de
Beatrice Picon-Vallin), de Juan Antonio Hormigon (do russo para o espanhol), de
Augustin Barreno (do russo para o espanhol) e de Aldomar Conrado (de diversas

linguas para o portugués).

Os textos de V. Meierhold consultados para esta pesquisa foram os seguintes:

1- Publicados no livro Sobre o Teatro:

- Prefécio

- Sobre a Historia e Técnica do Teatro

I. Teatro-Estudio

II. Teatro Naturalista e Teatro de Estados d’Alma

I11. Pressagios Literarios do Novo Teatro

IV. Primeiras Tentativas de Criacao de um Teatro da Convencéo
V. O Teatro da Convencao

- Sobre a Encenacdo de Tristdo e Isolda no Teatro Mariinski
- Extratos de Jornal (1907-1912)

I. Max Reinhardt (berkiner Kammerspiele) (1907)

I. Edward Gordon Craig (1909)

1. (1908)

V. (1909)

V. (1910)

V1. Dramaturgos Russos (1911)

VII. O “Teatro Antigo” de Sao Petersburgo (Primeiro Periodo) — 1907
VIII. A Encenacdo de Don Juan, de Moliere (1910)

IX. Depois da encenacdo de Tristéo e Isolda (1910)

X. Encenacéo de César e Cledpatra (1910)

XI. Extratos dos Blocos de Notas

- O Teatro de Feira

- Lista dos Trabalhos de Encenacao

- Encenagdes nos Teatros Imperiais de Petersburgo

- Comentarios a Lista dos Trabalhos de Encenacgéo
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2. Publicados na revista O Amor de Trés Laranjas, na parte “O Estudio da Rua

Borondiskaia™:

- Anexo I: Estadio V. E. Meierhold — Livro 1, 1914

- Anexo II: Estudio V. E. Meierhold — Livro 2, 1914

- Anexo IlI: Estadio V. E. Meierhold — Livro 4-5, 1914

- Anexo IV: Estadio V. E. Meierhold — Livro 6-7, 1914

- Anexo V: Estudio V. E. Meierhold — Livro 1-2-3,1915

- Anexo VI: Estadio V. E. Meierhold — Livro 4-5-6-7, 1915
- Anexo VII: Estudio V. E. Meierhold — Livro 2-3, 1916

-Anexo VIII: Tabela das Edic6es da Revista O Amor de Trés Laranjas, 1914/1915/1916
3. Ensaios, artigos, manifestos, cartas e conferéncias publicados ou argquivados em

fontes diversas e reunidos/organizados pelos tradutores®:
- Cartas a Tchékov (1899-1904)
- A revolucgéo no teatro

- O outubro teatral

I. Problemas do departamento teatral de Narkompros (1920)
I1. Os pontos frageis da frente teatral (1920)

1. J’accuse (1920)

[11. O teatro do nosso tempo

IV. A soliddo de Stanislavski (1921)

- Critica ao livro de Tair6v (Notas de um diretor) (1922)
- O ator do futuro e a biomecénica (1922)

- O ator e seu papel (1922)

- Ao ator

- Jogo e pré-jogo (1925)

- A heranca de Vajtangov (1926)

- Coloquio para um grupo de jovens arquitetos (1927)

- Dramaturgia e encenacao

I. A arte do diretor de cena (1927)

I1. Discurso no debate sobre a metodologia criadora do Teatro Meierhold (1930)

* Os textos citados neste item foram consultados em edicdes espanholas e francesas, sendo nossa a

traducdo dos titulos para o portugués.
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I11. A reconstrucéo do teatro (1930)

IV. Ideologia e tecnologia no teatro (1933)

V. Conferéncia no Seminario Teatral do Inturist (1934)

- Igor Iliinski: Trajetdria de um ator (1933)

- Meierhold contra o meierholdismo

I. Meierhold contra o meierholdismo (1936)

I1. Discurso na conferéncia de diretores de cena (1936)

- Problemas internacionais do teatro (1936)

- A composicao espacial do espetaculo (1936)

- Chaplin e o chaplinismo (1936)

- Trabalho do diretor de cena com o ator (1936)

I. Conferéncia com a companhia de teatro D-37 de Praga (1936)

I1. Discurso na secdo de diretores da Sociedade Teatral Pan-russa (1938-39)
[11. 11 de janeiro de 1939

- Conferéncia nos cursos de diretores de cena de teatros dramaticos (1939)
- Intervencdo no Primeiro Congresso Nacional de Diretores de Cena (1939)

4. Textos de Meierhold sobre os seus espetaculos, publicados ou arquivados em fontes

diversas e reunidos/organizados pelos tradutores®:
- A Barraca de Feira (1913)
- Don Juan de Moliere (1910)

- O Baile de Mascaras de Lermontov (1917): Antes da estréia

- Sobre a encenagédo de As Auroras no Primeiro Teatro da R.S.F.S.R (1920)
- O dispositivo cénico de As Auroras (1926)

- O Corno Magnifico de F. Crommelynck (1922): Meierhold a Lunacharski
- Como se montou O Corno Magpnifico (1926)

- A Terra Revoltada de S. Tretiakov (1923)

I. Espetaculo de agitacao

I1. Dispositivo cénico

- A Floresta de Ostrovski (1924)

I. Intervencédo no debate sobre o espetaculo

% Os textos citados neste item foram consultados em edicdes espanholas, sendo nossa a tradugdo dos
titulos para o portugués.
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I1. Introducdo ao espetaculo de aniversario

- D.E (1924)

I. Conversa com os atores do Teatro Meierhold

- O Professor Bubus e os problemas do espetaculo sobre musica (1925)
- O Mandato (1925)

I. Resposta a uma pesquisa de opinido do periodico Vechernia Moskva
I1. Intervencgdo na secéo teatral da Academia de Ciéncias Artisticas da RUssia
- Grita, China! (1926)

I. Entrevista com o correspondente de Vechernia Moskva
- O Inspetor Geral (1926)

I. Explicacdo do espetaculo (1925)

I1. Conversa com os atores (1925)

I11. ObservacGes nos ensaios do primeiro ato (1926)

IV. Conversa com os atores (1926)

V. Comunicagdo sobre O Inspetor Geral (1927)

- O Percevejo (1928-29)

- Os Banhos (1929-30)

- Maiakdvski e seu teatro

- A Lista de Beneficios (1931)

I. Conversa no Teatro de Estado Meierhold

- A Dama das Camélias (1934)

I. Espetéculo sobre o destino da mulher

Il. A interpretacdo da obra

I11.Cartas a V. I. Shebalin (1933)

- 33 Desmaios (1935)

I. Sobre o espetaculo 33 Desmaios

I1. Meu trabalho sobre Tchékov

- Boris Godunov (1936)

I. Notas a leitura

- A Desgraca de ser Inteligente (1928-1935)

I. Principios do espetaculo

I1. Palavras iniciais ao debate sobre o espetaculo

- Pashkin, dramaturgo (1937)
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Foram ainda consultados textos de comentadores, criticos e atores contemporaneos de
V. Meierhold incluidos pelos tradutores Aldomar Conrado e Agustin Barreno nas

edicdes de seus livros.

Com o objetivo de qualificar os dados coletados através de fundamentagéo tedrica, a
pesquisa contemplou ainda a literatura sobre a teoria musical, tendo em vista também o

cruzamento de informagdes entre as areas da musica e do teatro.

Enfim, a partir do rastreamento e identificacdo de principios e procedimentos do jogo
musical nos textos acima relacionados, deu-se a estruturacdo de seu contetudo. O
mapeamento foi realizado através da percepcdo do fendmeno investigado, pelo
levantamento de suas caracteristicas e especificidades e a decomposicao desse material,

por meio de recortes dos conteldos.

Sendo assim, esta dissertacdo estd organizada, além da presente Introducdo, em dois

capitulos, que serdo descritos a seguir.
- Descricdo dos capitulos

O capitulo 1 desta pesquisa foi dedicado a contextualizacdo do trabalho teatral de
Vsévolod Meierhold e suas aproximagfes com a arte da musica. Com este intuito, o
capitulo aborda as propostas e pensamentos do encenador sobre as relagdes entre musica
e teatro, sobre a Opera ou drama musical - referéncia fundamental para que se
desenvolvam os principios de Meierhold sobre o conceito musical de seus espetaculos -
e sobre a presenca da musica nos programas de ensino dos seus estudios para a
formagao de seu “ator-musico”. Além disso, apresenta um breve relato biografico com o
objetivo de oferecer referéncias ao leitor sobre a importante trajetéria artistica do
encenador em questdo, assim como 0 contexto em que se desenvolve sua atuagdo

profissional.

O capitulo 2 focaliza o jogo musical meierholdiano e apresenta os 13 principios e os 41
procedimentos relativos ao assunto identificados através da pesquisa bibliogréfica e
nomeados/classificados por nés para a organizacdo deste trabalho. A partir disso, da-se
a analise descritiva dos 5 principios e 19 procedimentos de jogo sobre a musica que
consideramos mais estruturais e relevantes nos processos de criacdo de Meierhold. Essa

escolha é pautada no destaque que o encenador confere aos mesmos e por se articularem
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profundamente com conceitos fundamentais do teatro meierholdiano, ainda que todos 0s
principios tenham imensa relevancia em sua pedagogia e na construcdo de suas célebres
encenacdes. No entanto, a anélise de todo o conteido rastreado tornaria esta dissertagdo

demasiadamente extensa, 0 que nos levou a dar foco a determinados principios.

Por fim, constam ainda nesta dissertacdo as consideracoes finais e 0s anexos nos quais
apresentamos o material geral abordado nesta pesquisa atraves de cinco documentos:
quatro esquemas (Figuras 1, 2, 3 e 4) que apresentam um panorama do jogo musical
meierholdiano através da relacdo entre os planos de construcdo teatral (atuacao,
encenacdo e dramaturgia), os 13 principios de jogo sobre a mdsica e o0s 41
procedimentos levantados e classificados de acordo com o seu contelldo musical e uma
lista das encenacdes de Meierhold (elaborada a partir de um recorte determinado) com
os procedimentos de jogo musical correspondentes a cada espetaculo do encenador. Nas
considerac@es finais sdo tecidos ainda alguns comentarios sobre o panorama do jogo
musical no teatro de Meierhold apresentado no capitulo 2 e a possibilidade de futuros

desdobramentos da pesquisa sobre o assunto.
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CAP. 1: REFLEXOES E PROPOSTAS DE VSEVOLOD
MEIERHOLD SOBRE MUSICA E TEATRO

A musica, tipo eterno para onde tendem todas as artes.

WALTER PATER, na epigrafe de Da Arte do Teatro de
Gordon Craig

1.1 A evolucao das relacbes entre musica e teatro na cena meierholdiana

Nos comentarios sobre o espetaculo O Professor Bubus (1925)!, Meierhold faz uma
andlise aprofundada do teatro musical, da palavra apoiada na musica e da superagao dos
métodos da Opera italiana com sua separagdo entre arias e recitativos, rumo a um teatro

musical em que a¢des, palavras e musica se unem para potencializar seu significado.

Ainda que todos esses aspectos sejam muito importantes, Hormigdén (1998) considera
que mais relevante para Meierhold é o “conceito musical do espetaculo, pelo que o
mesmo supde de controle e precisio” (p.389, traducdo nossa). E completa: “E por esse
motivo que Meierhold, em muitas passagens de seus escritos, fala da partitura da
encenagdo na qual se harmonizam, com seus ritmos concretos, os elementos que

configuram o espetaculo” (Idem, traducdo nossa).

Os atores de Meierhold convertem-se, como 0s musicos, em intérpretes da partitura,
servindo-se da palavra, do gesto e do jogo para a sua execucdo. A esta partitura
idealizada pelo encenador, relacionam-se os demais elementos da cena: os planos
visuais e sonoros, todos articulados segundo leis musicais. Meierhold desenvolveu
amplamente esses principios que, segundo Hormigon (1998), sdo “resultados de uma

concepgdo prévia de encenacao-partitura” (p.390, tradugdo nossa).

No ensaio intitulado “Rumo a um Teatro Musical”,? a pesquisadora francesa Béatrice
Picon-Vallin afirma que o emprego da musica no teatro sera muito diferente se
pensarmos em Meierhold, Brecht, Stanislavski, ou mesmo nos nossos contemporéaneos,

como Ariane Mnouchckine.® Destaca ainda que “h4 uma evolugdo na historia das

! «“O Professor Bubus e os problemas do espetaculo sobre musica” (MEIERHOLD, trad. HORMIGON,
1998, p.448-477).

2 PICON-VALLIN. Da cena em ensaios, p.19.

* Ariane Mnouchkine (1939) é diretora de teatro e cinema francesa, de renome mundial, fundadora do
Théatre du Soleil. Ela e seu teatro estdo no centro das pesquisas teatrais da atualidade.
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relagdes entre teatro e musica na cena meierholdiana” (PICON-VALLIN, 2008, p.20).

Por sua vez, em seu livro O Ator Compositor, Matteo Bonfitto escreve: “Em Meierhold
[...], hd um alargamento no que se refere as matrizes utilizadas para a construcdo de seus
espetaculos [...]” (BONFITTO, 2002, p.97). Nesse sentido, esse autor afirma que além
das matrizes (referéncias artisticas) teatrais (commedia dell’ arte, 0 teatro do Século de
Ouro espanhol, o teatro elisabetano, as formas teatrais populares, etc), Meierhold utiliza
matrizes extra-teatrais (musica, pintura, escultura) e “extrai, de cada linguagem,
elementos, modos de funcionamento e relacdo, e processos de construcdo de sentido”
(Ibidem, p.41).

Bonfitto destaca que o carater inovador dessa pratica ndo esta ligado somente ao fato de
Meierhold ter sido o primeiro diretor a utilizar diferentes referéncias em suas pesquisas,
mas esta ligado ao “como” ele as utilizou. “Longe de ser uma reproducéo superficial de
formas, Meierhold vé tais referéncias como ‘linguagens’, compostas portanto de

diferentes procedimentos de construgdo de cddigos” (Ibidem, p.40).

A partir do quadro comparativo As Agdes Fisicas: De Stanislavski a Barba, proposto
por Bonfitto (2002, p.102-104), percebe-se que o Unico encenador que tem a masica
como matriz geradora da acdo € Meierhold. O autor trata especificamente das matrizes
geradoras de ac0es fisicas, contudo, reconhece que os elementos da construgdo da acdo
para Meierhold estdo relacionados diretamente as escolhas que o encenador faz para o
seu teatro. Nesse sentido, a musica configura uma importante matriz operacional da

poética meierholdiana.

Também para Picon-Vallin (2008), o principio da musica como base construtiva do
espetaculo teatral meierholdiano abrange mais do que o papel dado & musica por
qualquer encenador até o momento. Tal principio abrange a linguagem musical em seus
mais diversos aspectos e compreende procedimentos criativos inovadores. Para a

pesquisadora:

Essas relag@es véo da fusdo, do unissono das séries musicais, visuais, faladas,
gestuais, em um conjunto harmonioso que visa a provocar a hipnose no
espectador - ja em curso em Tristdo e Isolda (1909) e magnificamente
realizada no Orfeu de Gluck (1911) - até o desenvolvimento de uma
estratégia de contraponto em que cada linha permanece auténoma, portadora
de um sentido diferente, um conjunto de tipo polifénico que suscita emogdes
ativas e ndo procura criar qualquer tipo de encantamento (PICON-VALLIN,
2008, p. 23).
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Percebe-se que as relagcdes entre os elementos da cena e a musica que desprendem da
pratica de Meierhold ndo sdo de equivaléncia, mas extremamente complexas e
variaveis. Assim, as acep¢oes mais comuns de “teatro musical” ndo se aplicam ao teatro
de Meierhold. Picon-Vallin afirma:
Em sua obra, o “teatro musical” seria uma forma de teatro dialogado em que
o papel da mdusica, audivel e inaudivel, é o de valorizar o texto, estrutura-lo,

aprofundar seu sentido, encena-lo afinal. Seria um teatro dramatico, no qual a
musica tem papel essencial na encenacao de um texto (Idem, p. 21).

Dessa forma, percebe-se que, no inicio do século XX, Meierhold amplia
consideravelmente as referéncias para o trabalho de composicdo teatral e a musica
desempenha um papel fundamental na reforma da cena proposta por esse encenador. No
entanto, em decorréncia do longo periodo em que, por razBes politicas, 0 nome de
Meierhold permaneceu riscado da histéria do teatro russo, 0 acesso restrito aos
documentos, textos e estudos sobre seu teatro dificultou a divulgacdo de sua obra em
toda a sua abrangéncia temética, tanto na Rassia como no ocidente. De fato, as reflexdes
sobre os diversos aspectos do teatro de Meierhold tem se dado, de forma mais

sistematica, nos ultimos trinta anos.

1.2 Sobre 0 acesso e divulgacéo de seus estudos

Quase respirando cheiro de tinta,

Haveis vos aniquilado pelo truque

O nome desse truque é alma.

BORIS PATERNAK, AOS MEIERHOLD

Evguéni Vakhtangov* declarou, em 1921, a respeito “do inventor da maioria das formas
teatrais e dos estilos de encenacgdo que serdo desenvolvidos no século XX”: “Meierhold
deu raizes ao teatro do futuro” (VAKHTANGOV apud PICON-VALLIN, p.22).

Ademais, a pratica cénica meierholdiana caminhou paralelamente ao amadurecimento

de suas formulages tedricas. Como esclarece Maria Thais (2009):

* Brilhante ator do primeiro Estidio do Teatro de Arte de Moscou, grande conhecedor do “sistema” de
Stanislavski a partir de seu interior e melhor professor de suas conquistas que seu préprio criador (nas
palavras do proprio Stanislavski), Vakhtangov leu Sobre o teatro, de Meierhold, texto com o qual se
identificou, e era um admirador do trabalho do encenador (PICON-VALLIN, 2008, p.93).
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Podemos considerar Sobre o Teatro, escrito por V. E. Meierhold em 1912,
como o primeiro livro escrito por um encenador na histéria do teatro russo, e
um testemunho exemplar da perspectiva estética de um artista, pois abordava,
ainda que de forma ndo sistematica, temas recorrentes no teatro
meierholdiano (p.57).

Contudo, sabe-se que parte da fascinante historia do teatro russo do inicio do século
XX, da revolucdo e dos anos de 1920 e 1930 (incluindo o nome de Meierhold) foi
petrificada pelos anos de chumbo do stalinismo e permaneceu desconhecida por um
longo tempo.

Em 1938, a segunda esposa de Meierhold, a atriz Zinaida Reich foi encontrada morta
com 19 facadas no apartamento em que moravam na cidade de Moscou. O fato
aconteceu 24 dias ap6s Meierhold ser preso pela ditadura stalinista sob a acusacdo de
trotskismo e formalismo. No dia 2 de fevereiro de 1940 o encenador russo foi

sumariamente executado.

Apbs o siléncio instaurado depois do fuzilamento de V. E. Meierhold provocado pelo
banimento de seu nome da historia russa oficial, somente no inicio dos anos de 1960
foram retomados os estudos e a analise critica da sua obra, com as publicacbes de

pequena parte de seus escritos.

Se até a época de sua morte, a producdo critica russa (favoravel ou ndo) compreendia,
como analisa Maria Thais (2009), o projeto cénico meierholdiano na sua integralidade -
abarcando os aspectos técnicos, estéticos e poéticos - 0 mesmo ndo ocorreu apos a sua
reabilitacdo no final dos anos 50 (os seus trabalhos artisticos e escritos estiveram
banidos até 1955, quando Meierhold foi reabilitado pela corte suprema da antiga
URSS).

Maria Thais escreve:

Até os anos de 1980 a abordagem critica do projeto estético e poético de V.
E. Meierhold na Russia concentrava-se basicamente na analise dos aspectos
estéticos da encenacdo, sem o exame dos procedimentos técnicos que
conduziam o trabalho do ator. Negligenciava-se, pois, os indicios de um
sistema de representacdo préprio, omitindo-se uma abordagem, sistémica ou
ndo, da arte do ator, o que resultou numa clara cisdo entre a encenagdo e a
pedagogia. Nos ultimos vinte anos, com as mudancas das condi¢des politicas
do pais, grande parte do Arquivo Meierhold foi reunida em Moscou,
ampliando sobremaneira os titulos publicados, além do aparecimento de
estudos especificos acerca das concepcGes meierholdianas sobre o ator
(MARIA THAIS, 2009, p. 4).
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No capitulo Aprendizagem publicado em 1991 no livro A arte secreta do ator, BARBA

comenta:

Podemos ler sobre os métodos de ensino que Meyerhold usou em suas aulas
no estddio da Rua Borondiskaia (descritos em sua revista, O Amor de trés
laranjas), acerca dos seus “processos liberadores” e pelo catalogo pratico de
técnicas teatrais. Quando lemos Sklovskij podemos entrever os ensinamentos
de Meyerhold no curso de direcdo do GVYRM (Laboratérios Superiores
Estatais para a direcéo). Sklovskij relata a visita de Eisenstein® e sublinha a
necessidade de aprender a criar novas convenc@es além das que ndo sdo mais
percebidas como tais (ndo se pode esquecer o quanto o teatro realista é
convencional). Lamenta, em seguida, o fato de os ensaios de Stanislavski e
Meyerhold ndo terem sido filmados, de modo que novos diretores “pudessem
ficar acostumados a aprender e a ficar atonitos” (BARBA, 1995, p.28).

Em sua tese Vsévolod E. Meierhold — O encenador pedagogo editada como parte
integrante do livro Na cena do Dr. Dapertutto, Maria Thais destaca que alguns temas e
problemas centrais da obra meierholdiana foram levantados primeiramente por

estudiosos ocidentais, como € o caso, acrescentamos, de Eugenio Barba.

Em 1990, por decisao oficial, foi criado o museu Memorial Meierhold em Moscou, no
apartamento em que o encenador viveu nos Ultimos anos de sua vida. O museu foi

aberto em julho de 1991 sob a coordenacdo da neta de Meierhold, Maria Valentei.

No Brasil, o Prof. Dr. Jacd Guinsburg, estudioso do teatro eslavo e precursor no pais,
como tedrico e como editor de inimeros trabalhos sobre a vanguarda russa, considera
que hoje, mais do que nunca, ha interesse de muitos pesquisadores de universidades
brasileiras pelas obras mais significativas do acervo russo® e pelo contato com criticos,
diretores e atores que fazem parte da atualidade teatral russa. Sobre o interesse por V.

Meierhold, Guinsburg escreve:

° Serguei Mikhailovitch Eisenstein (1898 - 1948) foi um dos mais importantes cineastas soviéticos. Foi
relacionado ao movimento de arte de vanguarda russa, participou ativamente da Revolucdo de 1917 e da
consolidacdo do cinema como meio de expressdo artistica. Notabilizou-se por seus filmes mudos Strike,
O Couracgado Potemkin e Outubro: Dez Dias que Abalaram o Mundo, assim como o0s épicos historicos
Alexander Nevsky e Ivan, o Terrivel. Sua obra influenciou fortemente os primeiros cineastas devido ao
seu uso inovador de escritos sobre montagem. Dedicou-se ao teatro a partir de 1920, primeiro como
desenhista (fazendo cenarios, figurinos e esquemas de encenacdo), logo como estudante do curso de
diregdo de Meierhold e depois como diretor, no Teatro Operario de Proletkult.

® Vale destacar a recém- lancada Nova Antologia do Conto Russo (2011, Editora 34. Org. Bruno Barretto
Gomide) com traducBes inéditas para o portugués de autores apreciados por Meierhold cujas obras foram
utilizadas em suas montagens.
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O interesse pelo teatro russo que, desde 1920, veio num crescendo, inclusive
no Brasil, por razdes até mais politico-ideoldgicas do que propriamente
culturais e artisticas, sofreu uma inversdo a partir dos anos de 1960 e do
acelerado ritmo de modernizacdo e de atualizacdo de nosso teatro. Nesse
fluxo, 0 nome de Vsévolod Meierhold comegou a impor-se, a principio como
que a sombra de Stanislavski, € no curso do tempo com uma presenca cada
vez mais destacada, sendo hoje uma fonte de referéncia obrigatéria na
abordagem dos processos de vanguarda e renovagao cénicas em nosso pais e
ndo menos internacionalmente (GUINSBURG apud MARIA THAIS, 2009,
contracapa).

E sob a orientac&o de J. Guinsburg que a pesquisadora Maria Thais realiza grande parte
de seus estudos, ja citados na presente pesquisa, sobre o encenador russo. Como
pesquisadora visitante do Centro de Pesquisa da Obra de V. Meierhold, do Instituto
Estatal de Estudos da Arte em Moscou, realizou um levantamento das edi¢fes russas,
documentos, artigos em jornais e revistas que ampliassem o0s sinais encontrados no
ocidente, especialmente sobre a fase do Estidio da Rua Borondiskaia entre 1913 e 1916.
Maria Thais traduziu diversos textos e artigos, além da traducao do livro Sobre o Teatro
de Meierhold, a partir do original russo e cotejada com a edi¢do francesa de Picon-
Vallin.

Outra pesquisadora, cujos estudos sobre Meierhold sdo bastante difundidos no Brasil, é
justamente a francesa Béatrice Picon-Vallin, também ja citada nesta dissertacdo, pelo
constante dialogo que estabelece com pesquisadores brasileiros e pelas publicacdes de
textos, criticas e ensaios sobre Meierhold e sua influéncia na cena contemporénea
disponiveis em traducOes brasileiras. Picon- Vallin, dentre os autores que compdem a
bibliografia deste trabalho, € a pesquisadora que mais aborda através de citacbes e

analises a questdo musical na poética meierholdiana.

Contudo, ha ainda textos de V. Meierhold que ndo foram traduzidos no Brasil. Nas

linguas ocidentais, podemos encontra-los principalmente em francés, inglés e espanhol.

Dessa forma, os estudos acima citados, assim como textos disponiveis em lingua
estrangeira, constituem a principal fonte bibliografica sobre o teatro de Meierhold nesta

pesquisa.

Consideramos importante apresentar também, ainda no 1° capitulo desta dissertacéo,
uma breve revisdo historica da trajetoria artistica de Meierhold com o objetivo de

oferecer ao leitor, antes de seguirmos com a analise proposta, um resumo panoramico
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do contexto politico, social e artistico em que o encenador russo viveu e desenvolveu o

seu teatro. E esse, portanto, o topico seguinte.
1.3 A trajetdria artistica de Meierhold: breve relato biogréafico

Para compilarmos as informacdes biograficas de Vsévolod Meierhold que constam
neste topico utilizamos como principal fonte de referéncia o texto em espanhol “Nota
Biogréfica sobre Meyerhold” do livro Teoria Teatral (MEIERHOLD, trad. BARRENO,
Madri, 2008, p.11-23), além de consultas pontuais aos livros Teatro de Meyerhold
(MEIERHOLD, trad. CONRADO, 1969), Stanislavski, Meierhold & Cia.
(GUINSBURG, 2001) e Meyerhold: Textos Teoricos (MEIERHOLD, trad.
HORMIGON, Madri, 1998). Assim, 0 que se segue € um pequeno resumo referenciado
nos textos citados acima e elaborado para que o leitor tenha & m&o as principais

informacdes sobre a vida e a obra de Meierhold.
1.3.1 Origens

Meierhold nasce em Penza, no dia 28 de janeiro de 1874, no seio de uma familia
luterana. Seu pai, Emil Meierhold era alemé&o e sua mée, Alvina Danilovna, de origem

baltica. Meierhold recebe o nome de Karl-Fiodor-Kasimir.

Vive sua infancia e adolescéncia em Penza. A cidade era um centro teatral e artistico
entre as provincias e também servia de exilio a refugiados politicos: populistas,
primeiros marxistas, polacos, que eram, em sua maioria, escritores e artistas. Esse
ambiente, e a influéncia de sua mée musicista, contribuiram em grande medida para
suas afinidades artisticas. Pelo contrario, por parte de seu pai recebeu imposicdes e

ameacas, pois este queria fazer do filho um aleméo a servigo do império de Bismark.

Como reacéo, ao completar vinte e um anos, Meierhold converte-se em ortodoxo grego,
tomando o nome de Vsévolod Emilievitch e assumindo a nacionalidade russa. Vsévolod
Garsin era o escritor predileto dos jovens daquela época, deprimido e pessimista,

suicidou-se na juventude. Meierhold escolheu seu nome como homenagem ao poeta.

1.3.2 Da Escola de Arte Dramatica da Sociedade Filarmonica para o Teatro de

Arte de Moscou

Em 1895, Meierhold muda-se para Moscou para estudar Direito, mas sente-se
fortemente atraido pela vida artistica da cidade e, no ano seguinte, abandona o curso e

ingressa na Escola de Arte Dramatica da Sociedade Filarménica, tendo como professor
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Niemirovitch-Dantchenko, cujas observacdes quanto ao desempenho excepcional de
Meierhold como aluno, atestavam a capacidade de se distinguir com sua personalidade

cénica, sua sélida formacao e capacidade intelectual.

Logo, Meierhold é convidado por Dantchenko para integrar o primeiro grupo de atores
do Teatro de Arte de Moscou e durante quatro temporadas, entre 1898 e 1902,
interpretou dezoito personagens, entre papéis de género e pape€is grotescos, mas era
excluido do elenco principal. Nesse periodo, durante os ensaios de A Gaivota,
Meierhold conhece seu autor, A. Tchékov, por quem demonstra grande admiracdo e

com quem trocara correspondéncias, com frequéncia, nos anos seguintes.

Aos crescentes conflitos sobre a validade dos caminhos percorridos por Stanislavski e
Déantchenko, somou-se 0 descontentamento de Meierhold e alguns outros atores do
Teatro de Arte por conta das reformas administrativas realizadas em 1901/1902. Assim,
em 12 de fevereiro de 1902, o TAM comunica o afastamento de Meierhold, assim como
o de outros atores. Ele cumpre o contrato até o final, marco de 1902, e entre abril e maio

faz a sua primeira viagem ao exterior - vai a Mildo, Itélia.
1.3.3 A Trupe de Artistas Dramaticos Russos

Em agosto, Meierhold inicia seus ensaios na Trupe de Artistas Dramaticos Russos,
composta por 38 jovens atores sob direcdo dele e de C. Kochervéron na Ucrania. A
trupe ocupa um celeiro, numa cidade com caracteristicas provincianas, sem vida
intelectual significativa. No periodo de seis meses sdo encenadas cento e quinze pegas,
um quarto delas em um ato, formando um repertorio identificado como copia ao estilo

de producdo do TAM, das quais Meierhold participa como ator de oitenta e trés.

A Trupe obtém sucesso durante a temporada e realiza, na primavera seguinte, uma turné
por trés cidades da Crimeia, no fim da qual Meierhold e Kochervéron separam-se. Da
associacdo com o consultor literario A. M. Rémikov surge a Cia. do Drama Novo,
traduzida também como Confraria ou Sociedade do Drama Novo, que idealiza um novo

projeto artistico pautado na nova literatura russa.
1.3.4 A Cia. do Drama Novo

Na temporada de 1904-1905, a Cia. transfere-se para Tiflis, capital da Gedrgia, onde lhe
fora oferecido um bom contrato no teatro recém-construido pela Sociedade Artistica e
equipado com palco giratério, mecanismos de elevacédo de nivel no tablado e iluminagéo
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moderna. A Cia. estreou com As Trés Irmas de Tchékov onde encontramos 0s primeiros
sinais de transformacao nas encenagdes meierholdianas. A montagem seguinte, Neve, de
Przybyszewski aprofunda as experimentacdes e provoca reacdo contraria do publico e
da critica local que denominava o espetaculo de “charlatanismo literario”. Esta foi a
ultima temporada da Cia. que seria reativada, por um curto periodo, no inverno de 1905-
1906.

1.3.5 A convite de Stanislavski: o Teatro-Estudio

Depois da experiéncia em Tiflis, Meierhold encontra-se sem trabalho quando lhe é
apresentada uma magnifica oportunidade: Stanislavski oferece- Ihe a direcdo de um
Estadio Laboratorio Experimental, em Moscou. O Estidio nasce da necessidade de

experimentar formas cénicas novas paralelamente as representac@es do Teatro de Arte.

O Teatro-Estudio, como nomeou Meierhold a primeira filial do Teatro de Arte, ndo
objetiva ser nem uma escola para principiantes nem um teatro convencional. Mas ja nos
discursos de abertura do Estudio, em maio de 1905, os dois diretores, Stanislavski e
Meierhold, revelavam diferentes perspectivas. Mas apesar dos diferentes tons do
discurso, os dois encenadores convergiam na tese fundamental: buscar meios para

concretizar, na cena, as inovagdes impostas pelo novo drama, o drama simbolista.

Stanislavski havia acompanhado a trajetéria de seu ex-aluno nas provincias e sabia
perfeitamente as diferencas que os separavam. Contudo, sabia também que sua
capacidade criadora era fora do comum e s6 poderia leva-lo a investigar terrenos novos.
Desse modo, Meierhold juntou-se a um grupo heterogéneo de pintores, cendgrafos,

atores e musicos com a tarefa de montar A morte de Tintagiles de Maeterlinck.

No entanto, apesar dos resultados positivos, o Teatro-Estidio ndo prosperou. Parece que
Stanislavski considerou que o trabalho havia tomado um caminho que divergia
fundamentalmente de seus ensinamentos e decidiu fechar o Estadio. A isso se soma a
revolucdo recém-instaurada que terminou com muitos planos do Teatro de Arte de

Moscou.
1.3.6 A Cia. Vera Komissarjésvskaia

Novamente sem trabalho, ao final de 1906, Meierhold tenta retomar a Cia. do Drama
Novo, porém, sem sucesso. Neste momento, recebe uma oferta da atriz Vera
Komissarjésvskaia para dirigir, em S&o Petersburgo, o teatro que levava seu nome. A
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atriz havia interrompido sua carreira no Teatro Alexandrinski para criar um teatro
proprio e procurava um diretor capaz de levar a cena um repertério moderno que
satisfaria seu publico de estudantes e intelectuais. O teatro foi inaugurado em 10 de

novembro de 1906 com a estreia de Hedda Gabler, de Ibsen.

Ao final de duas temporadas, entre sucessos e fracassos, Komissarjésvskaia rompeu seu
contrato com seu diretor porque considerava que ele ndo dava espaco ao seu
temperamento dramético. A relacdo conflituosa entre a atriz e Meierhold foi decorrente,
segundo Maria Thais, do encontro de duas préticas teatrais: aquela que se fundava na

figura do ator, e a que se afirmava, cada vez mais, na regéncia do diretor.
1.3.7 Os Teatros Imperiais e o Dr. Dapertutto

Em novembro de 1908, Meierhold encontra-se sem trabalho em plena temporada
quando recebe a proposta inesperada de V. A. Teliakovski para assumir a direcdo dos
Teatros Imperiais de Sdo Petersburgo (Teatro Mariinski e Teatro Alexandrinski).
Meierhold aceita sem vacilar e, durante dez anos, permanece a frente dos teatros
oficiais. Desta época sdo 0s espetdculos Tristdo e Isolda, Don Juan, O Principe

Constante, O Baile de Mascaras, entre outros.

Porém, paralelamente a sua atividade teatral oficial desenvolve uma atividade paralela
de caréater experimental, que realiza em pequenos teatros, circulos de amigos, clubes,
etc. Para tal finalidade, Meierhold assume o pseudénimo Dr. Dapertutto, tirado de um
personagem de Hoffman, seu autor preferido. As atividades do Dr. Dapertutto
compreendem conferéncias, viagens, coloquios, preparacdo de material para futuras
publicacdes, a criagdo de uma pequena revista “O amor de trés laranjas” que funciona
de 1914 a 1916, e finalmente a criacdo de um Estudio-Escola na Rua Borondinskaia. O
objetivo de Meierhold no Estadio era prover o ator de uma técnica que o transformasse

num criador capaz de abarcar a obra em sua totalidade.

A revolucédo de 1917 surpreendeu Meierhold enquanto montava um dos grandes éxitos
de sua carreira no Teatro Alexandrinski, A Mascarada, de Lermontov. Foi o fim de seu

trabalho nos Teatros Imperiais.
1.3.8 Outubro Teatral e Construtivismo

Por decreto de 22 de novembro de 1917, o novo Estado Soviético agrupa todos 0s
teatros em um departamento especial, o T.E.O (Secdo Teatral do Comissariado de
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Educacdo). Meierhold é nomeado diretor da secdo de Petrogrado do T.E.O e, ali, busca
atrair velhos amigos, principalmente os simbolistas, e outros novos, sobretudo os
cubistas e futuristas, dentre estes estava Maiakovski que escreveu O Mistério Bufo,

encenada por Meierhold em 1918 para celebrar o primeiro aniversario da revolugéo.

Em 1919, fugindo da fome, abandona Petrogrado com sua mulher e trés filhas e se
refugia na Crimeia. E preso durante a guerra civil e s6 consegue voltar para a Republica
Socialista Soviética Russa em 1920, quando o exercito vermelho libera a cidade.
Meierhold ingressa no Partido Comunista. Seu regresso, vestido de comissario de
guerra, com jaqueta de couro e revélver na cintura, foi acolhido calorosamente nos

meios teatrais da capital.

No mesmo ano, 1920, Meierhold foi nomeado chefe do T.E.O e lanca a ideia de
Outubro Teatral, cujo objetivo era organizar o trabalho artistico de modo a tornar o
terreno teatral um o6rgdo de propaganda comunista e liquidar as tendéncias culturais
neutras. Sua nova orientacdo para um teatro proletario comeca com a montagem de As
Auroras, texto de Emil Verhaeren de 1898, visto que o atelié de dramaturgia comunista
instituido pelo 6rgdo Proletkult para criar 0 novo drama comunista ndo produziu
nenhuma obra aceitavel. Meierhold transforma o texto, modernizando-o e introduzindo
alusdes a situacdo do momento. A estreia da peca provocou acaloradas discussdes e
como resultado, Meierhold foi destituido da dire¢do do T.E.O e passou a ser um artista

independente.

A partir desse momento, o encenador estabelece estreito contato com o grupo
construtivista que buscava realizar uma arte baseada no materialismo recusando toda a
heranca cultural idealista do passado. Com efeito, os postulados construtivistas que
buscavam uma beleza funcional e utilitaria foram o ponto de partida para que Meierhold

desenvolvesse a biomecanica.
1.3.9 Biomecénica e o Teatro Meierhold

Durante todo o inverno de 1921-1922, trancado em um teatro meio abandonado, o
Sohn, Meierhold dedica-se a tarefa de formar atores para a sua propria companhia e
investigar o principio da biomecénica. Em abril de 1922, com a encenacdo de O Corno

Magnifico, de Crommelynk, leva a cena a biomecanica e o cenario construtivista. Este
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estilo abarcou uma ampla etapa de suas atividades artisticas cujas principais criaces

foram A morte de Tarelkin, de Kobylin e A Floresta, de Ostrovski.

Em 1923, celebraram-se solenemente, no Teatro Bolshoi, os cinquenta anos de
Meierhold e os 25 anos de suas atividades teatrais. Foi-lhe concedido o titulo de “Artista
do Povo” e ao final do mesmo ano, foi criado o Teatro Meierhold. Na mesma época,
Meierhold dedica-se a atividades de ensino nos Laboratdrios Superiores Teatrais de
Estado (GVYTM), que em 1926, passa a se chamar Teatro Estatal Meierhold.

E também nessa época que Meierhold intenta utilizar o cinema em seus espetaculos.
Tendo representado o papel de Lord Henri no filme O Retrato de Dorian Gray,
entusiasma-se pela nova arte. O conceito de montagem cinematografica desenvolvido
por Eisenstein, que fora seu aluno e assistente de direcdo, serd compartilhado por
Meierhold, por quem o cineasta devota grande admiracdo. No entanto, Meierhold
percebe o perigo que corria o teatro de perder sua especificidade. Assim, tenta uma
sintese dos elementos resultantes de vinte e cinco anos de pesquisas. Esta sintese teve
seu apogeu na montagem de O Inspetor Geral, de Gogol, cuja estreia em Paris foi

ovacionada por artistas como Picasso e Cocteau.

1.3.10 Meierhold contra o meierholdismo, A Conferéncia dos Diretores e 0 apoio

de Stanislavski

Depois do sucesso de O Inspetor Geral, Meierhold realizou durante os anos seguintes
uma série de montagens, das quais ndo se sentia muito orgulhoso, sobretudo porque nao
encontrava 0s textos que desejava. Em um telegrama a Maiakovski, em 1928, escreve:

“O teatro estd agonizando, nao ha obras novas”.

Em 1929-1930, o encenador monta duas obras de Maiakovski, O Percevejo e Os
Banhos, ambas criticavam a burocracia e a mentalidade pequeno-burguesa. Pouco

depois, Maiakdvski suicidou-se.

Entre os ultimos trabalhos de Meierhold merece destaque A Dama das Camélias, de
Alexandre Dumas Filho, que montou em homenagem a sua esposa, a atriz Zinaida
Raikh. A obra foi considerada formalista e retrégrada pelos criticos. E em 1935,

Meierhold encena no pequeno Teatro de Opera, A Dama de Espadas, de Tchaikovski.

O resultado de toda a atividade do governo soviético contra a liberdade dos artistas,
nesse periodo, foi a resolucdo do Congresso de Escritores, em 1934, que proclamou o
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realismo socialista como Unica e verdadeira arte. Em 1936, Prokofiev, Shostakovitch e
Meierhold foram acusados de formalismo por Zanov, autor da resolucdo de 1934,

juntamente com o escritor Gorki.

Meierhold vai a Leningrado em margo de 1936 e, como resposta as acusacdes de Zanov,
pronuncia uma extensa conferéncia com o titulo “Meierhold contra o meierholdismo”
na qual ataca seus imitadores e ganha mais inimigos. No més seguinte, na Conferéncia
de Diretores, é acusado por Tairov e alguns de seus antigos alunos, de formalista. Ao
invés de retratar-se, Meierhold ataca também a politica cultural do Governo e do
Partido.

Meses mais tarde, comecaram os Processos de Moscou e, em janeiro de 1938, o Teatro
Meierhold foi fechado por decreto oficial. Nesse momento, Stanislavski foi o Gnico que
0 ajudou oferecendo-lhe um cargo em um dos Estddios do TAM, porém, a morte de

Stanislavski, em junho do mesmo ano, priva Meierhold de seu ultimo apoio.

Em junho do ano seguinte, o Congresso dos Diretores chama Meierhold para fazer uma
declaracdo publica de seus erros. Mas, em seu discurso, negou as acusac¢des formuladas
pelo fiscal general Andrei Vyshinski e perguntou “se um mestre nao teria direito de
experimentar suas ideias criadoras”. Disse ainda que o realismo socialista nada tinha a

ver com a arte e que sem arte ndo ha teatro.

Trés dias depois, Meierhold foi preso e deportado. Como ja mencionamos, 0 nome de
Meierhold € riscado da histéria oficial russa e soviética. Muitos de seus documentos e
arquivos pessoais sdo salvos por amigos, como o cineasta Eisenstein que recebe da filha
de Meierhold as caixas de arquivos retiradas as pressas do apartamento da familia.
Contudo, os textos e estudos do mestre russo sé seriam divulgados amplamente varios

anos mais tarde.

Dito isso, passamos ao topico seguinte que introduz as reflexdes de Meierhold sobre a
musica no teatro a partir dos seus aprofundados estudos sobre a Opera ou drama

musical.
1.4 Meierhold e as reflexdes sobre o drama musical

As chamadas “revolugdes cénicas” do inicio do século XX, segundo os estudos de
Picon-Vallin (2008), ndo estdo ligadas somente as revolucBes cenogréficas - sem
duvida, muito importantes nesse periodo com os estudos de Adolphe Appia e Gordon
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Craig — no entanto, a pesquisadora afirma que elas estdo em relacdo direta com uma

reflexdo sobre a musica no teatro:

As propostas de Gesamtkunstwerk (“obra de arte comum”, geralmente
traduzida por “obra de arte total”) realizadas por Richard Wagner tiveram
uma influéncia essencial nos destinos do teatro europeu, bem como os
modelos orientais (papel da orquestra situada no palco) que se imp&em nas
vanguardas do inicio do século (PICON-VALLIN, 2008, p. 19).

Desse modo, a reflexdo sobre a Opera e a reforma de sua encenacgdo, nesse periodo,
alimenta paralelamente o pensamento de encenadores como Appia, Craig, Stanislavski e
Meierhold (todos trabalharam na montagem de Operas) sobre a utilizacdo e o lugar da

musica no teatro.

A influéncia de Richard Wagner na Russia se fez sentir desde o inicio do seculo XX, na
medida em que o desenvolvimento da arte da encenagdo aprofundou a unidade do
espetaculo. Tal unidade pressupde uma relacdo de interdependéncia entre todos os seus

componentes. Sobre a influéncia das ideias de Wagner, Maria Thais (2009) discorre:

O dialogo com as artes intermediarias foi consciente e constituiu o problema
principal da criagdo, e nenhum grande homem de teatro do século XX
escapou do confronto com as teorias de Wagner (MARIA THAIS, 2009,
p.48).

O contato de Vsevolod Meierhold com os escritos de Wagner, segundo Picon-Vallin,
data do inicio do século XX com a leitura das suas obras completas em alemdo, para a
preparacdo de Tristdo e Isolda, levado a cena em outubro de 1909 no Teatro Mairinskii,

que pode ser considerado o espetaculo exemplar da sua concepcao de drama musical.

Por sua vez, Maria Thais afirma que Meierhold tinha conhecimento dos escritos de
Wagner no inicio do século, mas sua perspectiva sobre a obra wagneriana encontrou
apoio tedrico a partir das idéias de Adolphe Appia, expressas em seu livro Die Musik

und die Inszenierung que pode ser traduzido como A Musica e a Encenacéo.

Sobre a influéncia de Appia, Hormigon (1998) escreve:

Os textos de Appia [...] influenciaram profundamente a formacgdo de
Meierhold. N&o apenas na forma de reunir texto e masica no espetaculo, mas
também na compreensdo musical das palavras, da gestualidade, do jogo,
como elementos da partitura que é a encenacgéo (p.389, traducdo nossa).
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De toda forma, tanto a reflexdo sobre a encenacdo da dpera nos escritos de Adolphe
Appia, quanto as realizagdes de Vsévolod Meierhold a partir de 1909 (Trist&o e Isolda,
Orfeu, Electra, O Convidado de Pedra, O Rouxinol, etc) apresentam a Opera como

forma problemaética e constituem um laboratério de experimentacdo da musica no teatro.

Assim, PICON-VALLIN conclui:

[...] efetivamente, os grandes reformadores recorrem a masica para renovar a
linguagem teatral. A musica, arte do tempo, torna-se, para Appia, € mais
tarde para Meierhold, o sistema regulador que orienta e dita a encenacéo, arte
do espago (PICON-VALLIN, 2008, p.20).

Além disso, a caracteristica da integridade (interdependéncia dos componentes da cena)
proposta por Wagner para o drama musical permitiu que Meierhold entendesse a
complexidade da composicdo cénica e as tarefas que o encenador deveria cumprir para

0 dominio de todos os aspectos da cena.

O principal periodo do trabalho de Meierhold com montagens de 6peras durou de 1908
a 1917, quando a sua producdo como encenador dos Teatros Imperiais de S&o
Petersburgo baseou-se em duas vertentes: a primeira, a Opera, e a segunda, a formagéo
de um repertdrio composto de obras da dramaturgia antiga, como Don Juan de Moliere,
encenada em 1910 no Teatro Aleksandrinskii, que correspondia aos anseios

programaticos do movimento de retorno as tradicdes.

Mais tarde, em 1935, Meierhold monta ainda A Dama de Espadas, de Tchaikovsky,’
encenacdo que causou escandalo pela adaptacdo do libreto e pelos cortes na partitura,
mas encantou o jovem compositor russo Dimitri Schostakdvitch cuja obra musical sera

consideravelmente influenciada por Meierhold.

Para Maria Thais, o carater convencional da Opera permite que Meierhold formule
alguns paradigmas que irdo permear o seu pensamento artistico. Ela cita o artigo “A
Encenacdo de Tristdo e Isolda no Teatro Mairiinski” (1909) em que Meierhold trata da

questdo da convengao na Opera:

" Piotr Ilitch Tchaikovsky (1840-1893) é o compositor russo mais famoso do mundo. Tchaikovsky, assim
como Mozart, € um dos poucos compositores aclamados que se sentia igualmente confortavel escrevendo
oOperas, sinfonias, concertos e obras para piano.
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No seu artigo [...] encontramos os principais elementos de reflexdo do
encenador sobre a composicdo cénica da épera. Partindo do pressuposto de
que “ha uma convencao na base da arte lirica - canta-se”, a encenacdo deveria
impedir que o espectador se perguntasse por gque “nesse drama os atores
cantam ao invés de falar” (MARIA THAIS, 2009, p.48).

Portanto, é possivel destacar a importancia das reflexdes de Meierhold sobre o drama
musical na criacdo do seu Teatro da Convengdo Consciente, com o qual o encenador,
nos anos de 1910, reintroduz no palco todo o “teatral” que Stanislavski banira em sua

luta contra os clichés:

A técnica da “convencdo consciente” luta contra o principio da ilusdo. O
novo teatro nada tem a fazer com a ilusdo, este sonho apolineo. Fixando a
plastica estatuaria, fixa a0 mesmo tempo, na lembranca do espectador, certos
agrupamentos portadores, ao lado das palavras, das notas falsas da tragédia
(MEIERHOLD, trad. CONRADO, 1969, p.38).

E, ainda:

A ribalta abolida, o teatro da convenc&o consciente baixara a cena ao nivel da
orquestra. E como a dicgdo e os movimentos dos atores estdo fundamentados
no ritmo, contribuird para ressuscitar a cascata. Neste teatro, a palavra se
transformara facilmente num grito melodioso ou num siléncio, também
melodioso (Ibidem, p.37).

Assim, no final da primeira década do século XX, a mdsica configurava-se para
Meierhold como modelo maximo de produgdo artistica, por ser capaz de “revelar o
mundo da Alma em sua plenitude” (MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, 2009, p.49).
A partir da masica, esbogou-se, para o encenador, uma concep¢ao espetacular do drama.
Porém, Meierhold ainda iria mais longe, desenvolvendo amplamente os principios e

procedimentos criativos intrinsecamente ligados a muasica em seu teatro.
1.5 Meierhold e a musica: aproximacdes

Sobre a ultima declaracdo publica de Meierhold no Congresso dos Diretores, Picon-
Vallin (1989) comenta:

Em sua Gltima e definitiva intervencdo, na Conferéncia Pan-russa dos
Encenadores, a 15 de junho de 1939 onde, sob a pressdo ambiente, chega a
renegar muito de si mesmo, [Meierhold] ndo cede entretanto um centimetro
em suas convicgfes sobre a importancia da masica na composicdo de um
espetéculo e no jogo do ator (p.14).

35



E interessante notar que desde 0s seus primeiros textos tedricos até as suas Gltimas
declaragGes e conferéncias, Meierhold aborda a questdo da musica no teatro, o que

confirma a grande aproximagéo do encenador com esta arte.

Meierhold afirmava: “A musica é a arte mais perfeita. Ao escutar uma sinfonia ndo se
esqueca do teatro. A alternancia de contrastes, dos ritmos, dos tempos, a unido do tema

principal e dos temas secundarios, tudo isso ¢ necessario ao teatro como a musica”
(MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, 2008, p.22). E recomendava a seus alunos

(atores e diretores) que fossem o mais frequentemente possivel a concertos.

Contudo, o que possibilita a solida parceria do encenador com a musica é a sua propria

formacdo na area. Como declara Picon-Vallin:

Meierhold tem uma formacdo musical muito aprofundada. Violinista, ele
poderia tornar-se um musico profissional [...]. Ele € capaz de ler partituras a
primeira vista, sabe reger a orquestra de seu teatro, encomenda com extrema
precisdo a musica de que necessita ao compositor escolhido para este ou
aquele espetaculo. Nos anos 20, cerca-se de compositores, pianistas, e intitula
suas encenacdes como obras musicais: opus,® seguido do nimero
correspondente (PICON-VALLIN, 2008, p. 22).

Ainda nas palavras da pesquisadora, comprovamos a imediata relacdo do projeto teatral

de Meierhold com a musica:

Muito cedo, Meierhold recorre a misica em seus espetaculos. Ja em 1905, ele
utiliza a musica de llia Sats para A Morte de Tintagiles, de Maeterlinck.
Executada sem pausas durante toda a representacdo, ela faz com que a
natureza surja no teatro - faz com que se escute o sopro do vento ou a ressaca
do mar -, exprime o indizivel, o dialogo das almas e sua parte obscura,
enigmatica, enfim, cria o meio propicio para a “desrealiza¢do” da cena,
necessaria a representacdo da nova escrita do simbolista belga (Ibidem, p.22-
23).

Além de Sats,” outros importantes compositores desenvolveram trabalhos com V.

Meierhold, como Gnessin,'® Prokofiév'! e Shostakévitch.™ cuja colaboracéo “sempre

Opus é uma palavra latina que significa "obra" ou "trabalho". E utilizada em vérias areas, principalmente
na musica. Seguida de um ndmero de ordem, designa uma composi¢do musical, na ordem em que foi
publicada, situando-a no conjunto da obra catalogada de um compositor.

% |1i4 Sats (1875-1912), compositor e maestro russo, dedicou sua curta carreira & muisica para teatro.

19 Mikhail Fabianovich Gnessin (1883-1957), musico, compositor e professor russo. Trabalhou com V.
Meierhold no Esttdio da Rua Borondiskaia onde ministrava o curso Leitura Musical do Drama. Gnessin
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foi benéfica para ambas as partes, seja para as pesquisas de Meierhold relativas a
masica no teatro, seja para 0s proprios compositores a quem Meierhold dava impulsos
criadores” (PICON-VALLIN, 1989, p.6).

Dessa forma, a mdusica encontra lugar nos diversos teatros e estddios pelos quais

Meierhold passa, fazendo-se também essencial na formacéao de seus atores.
1.6 A musica nos programas de ensino de Meierhold: formacéo do ator-musico

A funcdo pedagdgica do encenador em relacdo ao ator sempre foi uma das principais
questdes com as quais Meierhold se ocupou. E este, inclusive, o foco das pesquisas da
professora Maria Thais sobre esse encenador em sua tese Vsévolod E. Meierhold — O

Encenador Pedagogo.

Picon-Vallin também destaca o pensamento e as acdes pedagogicas de Meierhold no
teatro e relata que da experiéncia do Teatro-Estudio ele tira a seguinte licdo: em lugar de
simplesmente trabalhar tudo ao mesmo tempo e procurar unir, como ele fez entéo,
elementos heterogéneos (a dramaturgia simbolista, os pintores que trabalhavam com a
estilizagdo e os jovens atores formados pelo Teatro de Arte), “é¢ preciso formar um ator
novo, depois propor-lhe novos objetivos” (MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, 2006,
p.18-19,). Seu método de formacdo, segundo a autora, vai unir o estudo das épocas e
tradigcdes que ele identifica como “autenticamente teatrais” e as disciplinas capazes de

desenvolver as habilidades fisicas e musicais do ator.

Observa-se que a formacdo musical do ator foi concebida como parte fundamental do
projeto pedagdgico de Meierhold, desde o seu primeiro Estddio, em 1908/1909. Porém,

de acordo com Maria Thais (2009), o laboratério do Estidio da Rua Borondiskaia,

ja havia sido professor do primeiro Estidio de Meierhold (1908) onde ministrou Coral e Declamagéo
Musical do Drama.

1 Sergei Sergeievich Prokofiev (1891-1953), compositor russo, foi um dos compositores mais celebrados
do século XX. E conhecido por obras como o balé Romeu e Julieta, as 6peras O Amor das Trés Laranjas
e Guerra e Paz, a composi¢do infantil Pedro e o Lobo e duas trilhas sonoras para filmes de Sergei
Eisenstein.

12 Dmitri Dmitriyevich Shostakovitch (1906 —1975) é um dos mais conhecidos compositores russos.Os
trabalhos orquestrais de Shostakovitch incluem quinze sinfonias e seis concertos. Sua muisica de camara
inclui quinze quartetos para cordas, um quinteto para piano, duas peg¢as para um octeto de cordas e dois
trios para piano. Para piano, ele compds duas sonatas solo, um primeiro conjunto de prelddios e um outro
conjunto mais tardio de preltdios e fugas. Outros trabalhos incluem duas dperas e uma quantidade
substancial de musica para filmes.
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inaugurado em 1913, permitiu-lhe aprofundar os estudos musicais e ampliar o campo de

referéncia para além da Opera, do drama musical.

No periodo que antecedeu o Estudio, as reflex6es sobre o drama musical desde a
encenacdo de Tristdo e Isolda, ja levaram Meierhold a orientar o ator a se relacionar

com o desenho da partitura musical.

Contudo, no curso Técnica do Movimento para o Palco, do Estidio da Rua
Borondiskaia, a criacdo de um programa a ser cumprido pelos atores possibilitava tanto
a analise, quanto a experimentacdo aprofundada das questfes musicais na cena. A
analise focalizava as formas de utilizacdo da mdsica em diversas referéncias e sua
relagdo com o movimento, como demonstra 0 programa abaixo, publicado por

Meierhold em uma das edi¢des da revista “O Amor de Trés Laranjas™:

Diferenca entre os fundos musicais: na senhora Fiiller,"® na senhora Duncan*
e seus herdeiros (a psicologizagdo das obras musicais), no melodrama, no
circo e no teatro de variedades, nos teatros chinés e japonés. O ritmo como
suporte dos movimentos. O desenho do movimento é sempre a masica, ou a
que realmente existe no teatro, ou a que é suposta, como se 0 ator
cantarolasse enquanto age (MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, p.164).

Mais tarde, Meierhold inclui a Euritmica, a ginastica ritmica de Jaques-Dalcroze,
importante educador musical, com exercicios de polirritmia'® e polidinamica'®, no

programa dos Laboratdrios Superiores Teatrais de Estado (GVYTM).

No programa do curso de biomecanica ha no item “r” a indicacdo de Meierhold para
que sejam construidas duas partituras as quais deveriam estar relacionadas, uma

partitura de movimentos e uma partitura musical (BONFITTO, 2002, p.114).

Assim, a atuacdo se tornard, para Meierhold, cada vez mais complexa e submetida a

forma musical. Sobre a importancia do ator no jogo com a masica, o encenador escreve:

3 Loie Fuller, nascida Marie Louise Fuller (1862 - 1928) foi uma atriz e dancarina norte-americana,
pioneira das técnicas tanto da danga moderna quanto da iluminacéo teatral. Fuller fazia uma unido de suas
coreografias com seus trajes confeccionados em seda iluminados por luzes multicoloridas.

1 Angela Isadora Duncan (1877-1927) bailarina norte-americana considerada a pioneira da danca
moderna, causou polémica ao ignorar todas as técnicas do balé classico.

5 Os exercicios de polirritmia consistem na execucdo simultanea de diferentes ritmos em diferentes
partes do corpo (BONFITTO, 2002, p.12).

1 0s exercicios de polidinamica consistem na execucdo simultinea de movimentos com diferentes
gradac@es de tensdo (Ibidem).
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E principalmente por meio do ator que a mdsica traduz a dimens&o do tempo
em termos espaciais. Antes de a musica ser dramatizada, ela pode criar uma
imagem iluséria somente no tempo; uma vez dramatizada, ela é capaz de
conquistar o espaco. O ilusério se tornou real por meio da mimica e do
movimento do ator subordinado ao desenho musical; aquilo que antes
permanecia apenas no tempo agora se manifesta no espaco (MEIERHOLD
apud BARBA,1995, p.216).

O ator, segundo Meierhold, distingue-se por seu ouvido musical e a sutileza de sua
percepcdo do espaco e do tempo cénico, calculado em centimetros e em segundos. “E
um ator tragicomico, que sabe que o tragico e o cdmico sdo inseparaveis, que usa a
assimetria do contraponto para desestabilizar o espectador, que constréi seu trabalho a
partir de contrastes e dissonancias’” (PICON-VALLIN, 2006, p.47).

Apo0s a descricdo de um exercicio de seu Estudio que fora apresentado ao publico - a
Cena de Loucura da Ofélia — Meierhold comenta acerca do dominio do ator sobre os
procedimentos empregados na cena: “[...] O que parece fécil para o ator-musico torna-se
impossivel para o ator cuja musicalidade ainda ndo foi despertada.” (MEIERHOLD,
trad. MARIA THAIS, 2009, p.426). Em outra passagem, Meierhold afirma: “A palavra
obriga o ator a ser musico. A pausa o faz recordar que deve saber calcular o tempo”

(MEIERHOLD, trad. BARRENO, 2008, p.77, traducdo nossa).

Assim, o que a cena meierholdiana demanda do ator € a assimilacdo no corpo, voz e
mente dos preceitos musicais e a rigorosa aplicacdo de seus elementos na cena, tanto

para a criagdo dos movimentos quanto para o tratamento da palavra pelo ator.

O teatro meierholdiano, principalmente a partir das experiéncias do Estudio da Rua
Borondiskaia, funda-se, de acordo com Picon-Vallin, sobre esse duplo movimento de
reforma nas artes da cena: “seu ator esta dentro do ideal essencialmente musical e sua

formagao deve oferecer-lhe sélidas bases nessa area” (2008, p.20).

Desse modo, destacam-se como principais procedimentos desenvolvidos no teatro de
Meierhold que, dentre outros objetivos, habilitariam o ator a assimilar os principios
musicais e leva-los a cena: os exercicios e estudos da biomecanica e a leitura musical do

drama, assuntos que abordaremos nos itens a seguir.

7" Consonancia e dissonancia sdo os dois elementos principais da harmonia classica. A consonancia
proporciona uma sensacdo de repouso e estabilidade. A dissondncia proporciona uma sensagdo de
movimento e tensdo. Intervalo dissonante é aquele cujas notas ndo se completam. Tem o carater ativo,
dindmico, transitivo, instavel e de movimento (MED, 2006, p.97).
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1.7 Assimilacdo dos principios musicais na acdo: musica e biomecéanica

No texto “Enunciados Sobre a Biomecanica®®”

organizado por M. Koreniev, estagiario
de Meierhold, é possivel ter acesso a 44 afirmac6es do encenador sobre a biomecénica,

dentre elas, a de numero 39 que estabelece uma analogia com a musica:

39. Assim como a musica é sempre uma sucessao precisa de medidas que ndo
rompem o conjunto musical, também nossos exercicios sdo uma sequéncia de
deslocamentos de uma precisdo matematica que devem ser claramente
distinguidos, o que ndo impede absolutamente a clareza do desenho de
conjunto (MEIERHOLD, trad. MALLET, 2007, p.1).

Outra associacao, em termos gerais, entre a musica e 0s exercicios da biomecéanica pode

ser percebida no texto a seguir de Meierhold, anotado por A. Gladkov:

O treinamento biomecénico representa para 0 ator 0 mesmo que o0
treinamento do musico. O musico estuda, ele tem exercicios para dar
agilidade aos dedos, para trabalhar a posicdo de todo o seu corpo. Ele treina o
balancar ritmico da cabeca, seu modo de operar o pedal, etc. H& intérpretes
que, quando tocam em concertos, ndo sabem se libertar desses elementos de
treinamento. Dizemos entdo: “Bom pianista, mas excesso de ginastica, de
acrobacia, de virtuosismo.” [...] Mas ha pianistas que sabem estabelecer uma
fronteira clara entre os exercicios de hoje e o concerto de hoje [...]. Eles sdo
extraordinariamente preparados para executar uma obra musical determinada.
A técnica deles ndo esconde sua visdo de mundo, ao contrério, revela-a
(MEIERHOLD in GLADKOV apud PICON-VALLIN, 2006, p. 52).%

Porém, indo além das associacGes mais generalizadas, mas ndo menos importantes para
a préatica pedagdgica de Meierhold, é possivel identificar nos principios da biomecanica
tanto elementos musicais estruturantes como funcBes essenciais que a musica
desempenha para o desenvolvimento dos exercicios. Assim, faz-se necessario
compreender como e para qué se deu a elaboracdo dos exercicios e estudos
biomecanicos de Meierhold para que possamos qualificar o papel da mdusica nos

mesmaos.

A técnica da biomecanica, na qual, segundo PAVIS (1999), o ator aborda seu papel a
partir do exterior antes de apreendé-lo intuitivamente, foi desenvolvida por Meierhold

18 Texto estabelecido por M. Koreniev (TSGALI, 963, 1338 e 998, 740, traducdo de Béatrice Picon-
Vallin - CNRS, in Buffonneries, n°® 18-19 - Exercise (s) - Le Siécle Stanislavski, Lectoure, 1989, pag. 215-
219. Traducdo de Roberto Mallet).

19 Elementos para um dicionario terminolégico elaborado por estudantes, por volta de 1935, a partir de
intervengdes, conferéncias e entrevistas de V. Meierhold. Trecho traduzido para o portugués por Fatima
Saadi.
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visando afastar uma concepcéo teatral de cunho introspectivo (p.33). Na biomecénica os
gestos sdo fixados e seguem o principio da economia para garantir a precisdo dos
movimentos. Seus exercicios teriam como objetivo o treinamento do ator para o

movimento cénico, ou seja, para a acao na cena.

Segundo Picon-Vallin, a historia da constituicio do repertorio de exercicios
biomecanicos, “que Meierhold jamais desejara publicar, de medo que, isolados do resto
de seus ensinamentos, eles sejam interpretados como receitas [...]” (2008, p.66), comeca
de 1913 a 1917, no Estudio da Rua Borondiskaia, quando Meierhold constroi, com sua
turma de Técnicas dos Movimentos Cénicos, exercicios sobre a relacao entre o gesto e 0
movimento que aplicam o principio do coredgrafo italiano Guglielmo Ebreo di Pesaro®,
“partire del terreno” — saber se adaptar a configuragdo do lugar de atuagdo: “é preciso
executar 0s movimentos num circulo, num quadrado, num triangulo, ao ar livre ou em
recintos fechados” (MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, 2008, p.66). Sobre o mesmo
periodo, Picon-Vallin destaca os estudos de Meierhold sobre a Commedia dell’ Arte e

sua relacdo com a musica:

Meierhold trabalha sobre a relagdo mdsica, ritmo e movimento estudando 0s
scenarii , vestigios escritos do jogo dos antigos atores, com historiadores da
Commedia dell’ Arte, numa pedagogia inovadora, ao mesmo tempo teérica e
pratica, imediatamente aplicada pelos alunos que acompanham a pesquisa.
Os exercicios desenvolvem o movimento cénico em estreita relagdo com o
espaco no qual ele se desenrola, com os objetos manipulados, numa relagéo
contrapontistica com a musica (Idem, ibidem, grifo nosso).

Mais tarde, em 1918-1919, na escola de formacdo do ator que Meierhold cria em
Petrogrado, além de estabelecer um programa de disciplinas (ginastica, esgrima, danca e
esportes coletivos), o encenador trabalha com exercicios especificos que tém como
objetivo a racionalizacdo do movimento, a compreensao do ritmo e o desenvolvimento
do sentido do tempo, em suma, objetivos que a biomecanica viria a compreender e que

também dizem respeito a assimilagdo de principios musicais na acao do ator.

Jaem 1921-1922, em seu Laboratdrio de Técnicas do Ator, Meierhold elabora com seus
estagiarios Valeri Inkjinov e Mikhail Koreniev, uma série de exercicios de biomecanica

que, segundo Picon-Vallin (2008), concentram todas as pesquisas desenvolvidas desde

2 Corebgrafo italiano do Quattrocento, autor de um Tratado sobre a danca no qual enumera as qualidades
indispensaveis ao bailarino, dentre as quais a habilidade de avaliar o espaco onde vai evoluir e adaptar a
ele os seus passos (PICON-Vallin, 2006, p.55).
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0s anos de 1910 sobre a arte do ator, por meio do estudo experimental da Commedia
dell’ Arte, de um estudo bibliografico e iconografico dos teatros orientais, da
observacédo e da andlise da arte dos grandes atores ocidentais de seu tempo e, por fim,

por meio da observacéo das técnicas das diferentes disciplinas circenses.

Os resultados dessas pesquisas sdo organizados em funcdo das grades
racionais fornecidas pelas ideologias da época (marxismo, produtivismo,
taylorismo) e pelas descobertas da psicologia objetiva americana, da teoria
periférica das emocgdes (W. James) e da reflexologia soviética (I. Pavlov, I.
Bekhterev) (PICON-VALLIN, 2008 p.66-67).

Para Picon-Vallin, a biomecanica, “coexiste na formacdo do ator segundo Meierhold,
com numerosas outras disciplinas, o que se tende, com frequéncia, a esquecer” (Idem,
ibidem). O que também se costuma esquecer, segundo a autora, é que 0s exercicios de

biomecéanica sdo sempre acompanhados de musica.

Lev Sverdlin, um dos biomecanicos de Meierhold, escreve:

Com a biomecanica e os elementos de pantomima, Meyerhold nos habituava
a musica classica. Faziamos exercicios, ndo somente com um acompanhante
que tocava valsas ou polcas, mas sobre a mdsica de Rachmaninov,
Tchaikovski, Chopin, Schubert (SVERDLIN apud PICON-VALLIN, 1989,
p.36).

O exercicio de biomecanica intitulado "O Tiro com o arco", por exemplo, é
acompanhado sucessivamente de trechos de um Estudo em C (d6) maior de Chopin, do
Preltdio da primeira fuga de Bach, de um Estudo em A (l&) maior de Schlosser, e a
parada que o precede e conclui é executada ao som do Casamento de Trolkugen de
Grieg.

Dessa forma, a biomecénica ndo deve ser vista, ainda segundo Picon-Vallin (2008),
como uma série de exercicios “executados ao ritmo de um apito”, dada a complexidade
dos fundos musicais que acompanham os estudos biomecanicos. Assim, ora a frase
musical coincide com a sequéncia de movimentos, ora estabelece com ela uma rede
complexa de contrapontos ritmicos. Nesse sentido, a mdsica desempenha uma
importante funcdo como matriz que estrutura e garante o complexo desenho das acfes

dos atores nos exercicios biomecanicos.
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Se retomarmos a primeira citacdo deste tépico®’, na qual Meierhold compara a sucessdo
de medidas que formam a musica com a sucessdo de movimentos que formam o
exercicio biomecanico, é possivel considerar — Picon-Vallin assim o considera também
pelos aspectos que abordaremos adiante — “que 0 movimento biomecanico é concebido
sobre o modelo de uma frase musical” (PICON-VALLIN, 1989, p.36).

Dourado e Shdenberg, respectivamente, definem frase musical:

Frase (ing. Phrase; al. Phrase) Compreendida na musica de forma singular a
gramatica, consiste em unidade maior do que o MOTIVO, e equivale a uma
idéia musical definida de uma melodia. Schonberg define o termo frase da
maneira mais simples: o trecho musical que se pode cantar em um s6 félego
(DOURADO, 2004, p.139).

O termo frase significa, do ponto de vista da estrutura, uma unidade
aproximada aquilo que se pode cantar em um sé folego. Seu final sugere uma
forma de pontuagdo, tal como uma virgula (SHOENBERG, 2008, p.29).

Para Shoenberg, a menor unidade estrutural é a frase, “uma espécie de molécula
musical constituida por algumas ocorréncias musicais unificadas, dotada de uma certa

completude ¢ bem adaptavel a combinagcdo com outras unidades similares” (ldem

ibidem).

O conceito de frase musical corresponde as expectativas de Meierhold na busca do
“desenho dos movimentos” de forma que, assim como a frase € uma unidade que
compreende uma sucessdo de notas musicais, cada exercicio biomecénico é segmentado
numa série de acdes delimitadas, cada uma com inicio e fim demarcados. Sobre o inicio

do exercicio biomecanico, Picon-Vallin descreve:

A preparacdo do exercicio € as vezes feitas com um “daclito”, dupla batida
brusca das méos, acompanhada duas vezes por um movimento rapido
ascendente e descendente do corpo, que se instala assim numa dindmica
enérgica e se apoia com firmeza nas pernas e nos pés. Esse “daclito” ou
simplesmente “hop”, ordem semelhante as utilizadas no circo, permite ao ator
concentrar-se no fragmento que vird em seguida e, a0 mesmo tempo, por em
alerta os seus parceiros. (PICON-VALLIN, 2006, p.62)

De modo geral, cada elemento da atuacdo meierholdiana é dividido em intencéo,

realizacéo e reagéo, segundo o modelo do reflexo, desenvolvido pelo encenador:

21 39. Assim como a musica é sempre uma sucessdo precisa de medidas que nio rompem o conjunto
musical, também nossos exercicios sdo uma seqiiéncia de deslocamentos de uma precisdo matematica que
devem ser claramente distinguidos, o que ndo impede absolutamente a clareza do desenho de conjunto
(MEIERHOLD, trad. MALLET, 2007, p.1).

43



A natureza de um ator deve ser essencialmente apta a responder a excitagéo
dos reflexos. Aquele que ndo possuir essa aptiddo ndo sabera ser ator.
Responder aos reflexos significa reproduzir, com a ajuda dos movimentos, do
sentimento e da palavra, uma tarefa proposta exteriormente.

A interpretacdo do ator consiste em coordenar os modos de expressao assim
suscitados.

Estes modos de expressdo sdo 0s mesmos elementos da interpretacdo. Cada
elemento comporta, invariavelmente, trés fases:

12 Alintencéo

22 Arealizacdo

3% Areacdo

(MEEERHOLD, trad. BARRENO, 2008, p.84, traducdo nossa).

Especificamente nos estudos biomecénicos, as trés fases do modelo do reflexo
encontram certa correspondéncia nos trés procedimentos de construcdo da agdo no
desenvolvimento do exercicio ou, de acordo com a nossa analise, da “frase”: znak

otkaza ou otkaz (recusa), passil (desenvolvimento) e totchka (concluséo).

E se podemos afirmar que o ritmo é determinante na construgdo de uma frase musical,
também é possivel destacar a sua atuacdo dentre os objetivos de Meierhold para a

construcdo das acdes de seus atores através da biomecanica. Segundo Bonfitto:

A busca de um preciso “desenho dos movimentos” envolve os elementos de
confeccdo da acdo: as trés fases da variacgéo ritmica [otkaz, passil, totchka];
a importancia da reatividade do ator; a consciéncia da propria execu¢do; a
assimilacdo e incorporacdo na agdo de elementos pertencentes a teoria
musical; a importédncia da plasticidade; os recursos de dilatacdo e
concentracdo da acdo (BONFITTO, 2002, p. 97, grifo nosso).

Assim, variar ritmicamente a acdo, a partir de uma estrutura triddica e através das
cesuras®? que fazem com que se alternem ritmos contrastados, permite que o movimento
revele sua estrutura e sua dindmica, um dos objetivos de Meierhold na construcdo da
acao ndo-realista. Acerca do ritmo e sua relagdo com o movimento biomecanico, Picon-
Vallin conclui: “Enfim, o movimento é concebido em sua relagdo com o tempo, ou
melhor, com o ritmo, materializado por um fundo musical constante e ndo-
psicologizado” (2006, p.56).

Otkaz, passil e totchka, classificados por Bonfitto como as trés fases da variagéo ritmica
na confeccdo da acdo, sdao chamados por Maria Thais de “ciclo de a¢do” e 0 comentario

a seguir confirma o modelo de frase musical quando se refere ao estudo biomecanico do

22 Cesura (lat. Lit.: caesare: cortar) Siléncio, interrupcao sibita ou respiracéo, costuma ser representada
pelos simbolos [] e [//]] (DOURADO, 2004, p.75).
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inicio ao fim:

[...] o ciclo de acéo [otkaz, passil, totchka] meierholdiano repetia-se em cada
parte da composicdo e, mesmo invisivel para o espectador, era a base da agdo
do ator. De modo que a estrutura ritmica e a mecanica de decomposicao do
movimento, propostas por Meierhold, ndo se referiam apenas a cada gesto,
mas também a organizacao global do estudo (MARIA THAIS, 2009, p.159).

E importante ressaltar ainda que dois termos da biomecénica estfo fortemente ligados a
masica. Trata-se do conceito relacionado ao termo da mecénica tormoz (freio, frenacao),
ou seja, “todo ralentar da a¢do cénica antes de uma explosdo, suscitado ou nao por um
obstaculo, que surge sobre a linha de um movimento orientado” (PICON- VALLIN,

1989, p. 34).

E através desses rallentandi no interior da representacdo que esta pode
arquitetar-se, desenvolver sua musculatura, a0 mesmo tempo que o
rallentando cria tensbes no conjunto da composi¢do cénica ou na micro-
estrutura da cada cena ou jogo de cena. (Idem, ibidem).

Ao conceito tormoz esta ligada a técnica do znak otkaza (literalmente "sinal de recusa"),
definido em termos biomecanicos como fixacdo dos pontos em que comeca, ou acaba
um movimento, e visto, no conjunto do jogo do ator, como um movimento de curta
duracdo em sentido inverso, opondo-se ao movimento geral ou a direcdo deste
movimento: “recuo antes de avancar, impulso da mao que se ergue antes de dar um
golpe, flexdo antes de ficar em pé” (PICON-VALLIN, 1989, p.34). Ou nas palavras de
Bonfitto: “dar inicio ao percurso de uma agéo no sentido oposto ao de sua finalizacao”
(BONFITTO, 2002, p.97).

E interessante notar que o termo escolhido por Meierhold para esse movimento esta
associado ao sinal musical bequadro® (que em russo também pode ser chamado de znak
otkaza) que significa recusa provisdria de uma alteracdo ascendente ou descendente da

nota, do sustenido®* ou do bemol?.

23 Bequadro Sinal que colocado antes da nota da partitura indica um som natural, serve também para
cancelar um acidente (DOURADO, 2008, p.49).

2 Sustenido Nota natural alterada ascendentemente um SEMITOM. Representacdo da notagdo musical
[#] (Idem, ibidem).

2> Bemol Sinal caracteristico [b] da notacdo musical que indica que a nota deve ser tocada um SEMITOM
abaixo [...] (Idem, ibidem).
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Picon-Vallin afirma ainda que este breve movimento facilita o trabalho do ator ao
mesmo tempo que sublinha uma situagé@o cénica, reforga a expressividade corporal, ou

individualiza um estado psicolégico (1998, p.35).

Em outro de seus textos, Picon-Vallin conclui sobre o corpo do ator no treinamento
biomecanico de Meierhold: “Aqui 0 corpo j& é considerado como um material a
trabalhar, a aperfeicoar até que se torne um instrumento, ndo apenas a servico de um
encenador mas, principalmente, a servigo de um ator musico” (PICON, 2006, p.56,

grifo nosso).

A expressdo “ator musico” usada pela pesquisadora nessa afirmacao reitera a estreita
relacdo entre os principios musicais e a biomecanica no treinamento para 0 movimento
cénico. Visto que o conjunto de acbes é concebido como uma frase musical, o ator
meierholdiano deve assimilar no corpo/acdo e, como veremos a seguir, na voz/palavra,

os elementos da teoria musical.

1.8 Assimilagdo dos Principios Musicais na Palavra: Leitura Musical do Drama

Meierhold escreve em seu texto “O Teatro de Feira” (1912) sobre o valor da pantomima
em detrimento do “abuso inutil das palavras”: “As palavras no teatro ndo sdo mais que

desenhos feitos sobre o roteiro dos movimentos?”. E diz que leu em algum lugar:

O elemento dramético de um livro reside antes de tudo no diélogo, na
discussdo, na tensdo dialética. Sobre a cena, o elemento dramético é antes de
tudo a acéo, a tensdo da luta. As palavras aqui sdo como harménicos® da
acdo. Elas devem sacrificar a si mesmas ao ator, em prol do movimento cego
da luta dramatica (MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, 2008, p.326, grifo
N0sso).

No entanto, a afirmacdo do encenador deve ser interpretada menos no sentido de
diminuir o valor da palavra no teatro - que passa a ser considerada como “harmonicos
da agdo”, ou seja, seu prolongamento - e mais no sentido de resgatar o valor “autdénomo
da técnica do ator” em relagdo ao drama literario. Além disso, seu objetivo € valorizar

as tradigdes “autenticamente teatrais” em relagdo ao teatro realista de sua época:

% Harmonicos Sons que compdem as notas musicais, multiplos da onda basica de um som
FUNDAMENTAL (acp. 2) — razdo pela qual sdo também chamados sobretons ou parciais. Qualquer
corpo, seja ele uma membrana, uma corda, tubo metalico, de madeira, ou outro material, vibra ndo apenas
em sua totalidade, mas também em se¢Bes menores, como metade, um terco ou dois tercos de sua
dimensdo (DOURADO, 2004, p.157).
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A mascara, 0 gesto, 0 movimento e a intriga sdo elementos que o ator
contemporaneo ignora completamente. Ele perdeu totalmente a ligacdo com
as tradicdes dos grandes mestres da arte do ator. Deixou de ouvir o que
expressavam 0s velhos companheiros de sua corporacdo sobre o valor
autbnomo da técnica do ator. No ator contemporaneo, o comediante
transformou-se em “declamador intelectual” (Idem, ibidem).

Dessa forma, Maria Thais pontua que, no inicio do século, frente ao predominio da
palavra e a tradicdo textocentrista, a linguagem corporal revelou ser um instrumento

fecundo na transformacéo do teatro. Mas a autora adverte:

[...] O que nédo significou, no caso da préatica cénica e pedagdgica de
Meierhold, a exclusdo do verbo como cédigo teatral. Os esforcos destinados
a encontrar novos meios de expressdo do ator e da cena abrangiam também a
expressdo da palavra e a busca de renovagdo da técnica vocal (ldem,
p.127, grifo nosso).

Assim, paralelamente ao trabalho de decomposicdo do movimento, realizado por
Meierhold em suas aulas no Estdio da Rua Borondiskaia, as aulas de M. F. Gnessin®’ e
de seu assistente, S. M. Bondi tratavam de decompor a fala cénica, buscando a citada
renovacdo da técnica vocal a partir de preceitos musicais: “por meio do estudo do verso
ou da criacdo de uma partitura rigorosa, em que o ator encontrava a mesma restricéo e a
mesma liberdade dos cantores de 6pera” (MARIA THAIS, 2009, p.164).

A préatica cénica do Estddio se articulava, entdo, sobre trés disciplinas basicas:
Movimento para a Cena (ou Técnica dos Movimentos Cénicos), orientado por
Meierhold, Histdria da Técnica Cénica da Commedia dell’Arte, a cargo de V. Soloviov
- cujas pesquisas, como vimos, ajudaram Meierhold a desenvolver a biomecanica - e

Leitura Musical do Drama, ministrada por M. Gnessin e, depois, por S. Bondi.

2" Mikhail Fabianovitchii Gnessin iniciou seus estudos musicais na adolescéncia e, nos primeiros anos do
século XX ingressou no Conservatério de Sdo Petersburgo, tendo como orientador o compositor Rimiski-
Korsakov. Em 1908, ano em que concluiu seus estudos, participou como professor do primeiro Estudio
V. E. Meierhold, responsavel pela classe de Coral e Declamacdo Musical do Drama [...]. Em 1911, com o
auxilio de uma bolsa de estudo, viajou pela Alemanha e Franca, a fim de conhecer a tradicdo musical da
Europa Ocidental. Em 1914, durante 0 més de janeiro, Gnessin foi a Palestina para visitar escolas de
masica judaica, tendo ai reunido uma série de gravacdes e anotagdes sobre a musica folclérica [...]. Com
uma producéo tedrica bastante expressiva, Gnessin sintetizou e aprofundou as ideias de seus antecessores
acerca da natureza e da constituicdo das formas musicais, propondo, em seu livro, Curso Basico de
Composicao Pratica, de 1914, um sistema de ensino de composicdo livre para alunos iniciantes (MARIA
THAIS, 2009, p.128-129).
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Sobre o trabalho do compositor Gnessin que funda a teoria da leitura musical do drama
para o programa do seu Estudio, Meierhold declara: “Pela primeira vez (desde a
Antiguidade) alguém tentou aplicar rigorosamente ao drama o0s principios da arte
musical” (MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, 2009, p.368). A teoria surge na
tentativa de encontrar um meio de fixar na leitura dos atores o ritmo e as entonacGes que
eles tinham descoberto sob o acompanhamento musical da orquestra e do coro na
primeira montagem do espetdculo A Morte de Tintagiles (1905), cuja musica foi
composta por I. A. Sats. No texto “Comentarios a lista dos trabalhos de encenagdo”

publicado em seu livro Sobre o teatro, Meierhold escreve sobre a necessidade apontada:

[...] a orquestra e 0 coro conservavam as nuances que conseguiam obter a
cada ensaio; sem davida os detalhes isolados desapareciam ou
transformavam-se, mas o essencial, descoberto e estabelecido pelo maestro
da orquestra (I. A. Sats), continuava solidamente presente na interpretacéo da
orquestra e do coro. A partitura os auxiliava. Mas isso ndo acontecia com 0s
atores [..]. Enquanto os movimentos plasticos conservavam uma certa
estabilidade (para isto, os atores utilizavam-se visivelmente de certas
marcas), o ritmo e as entonagdes eram de uma extrema instabilidade [...].
Para que a maneira de pronunciar o texto pudesse fixar-se faltava aos atores
uma notacdo grafica (o equivalente das notas). Quando conseguimos reunir
para um ensaio comum os atores e a orquestra, a auséncia desse grafismo
musical surgiu, de uma forma particularmente clara, como o maior defeito de
um teatro dramatico desejoso de abordar pegas que incluam uma musica e
que sejam interpretadas com um acompanhamento musical” (MEIERHOLD,
trad. MARIA THAIS, 2009, p.367).

Nos anos seguintes, a participacdo de Gnessin no Estidio da Rua Borondiskaia tinha
por objetivo verificar, na prética, a teoria desenvolvida por ele a fim de contribuir com a
formacdo do “novo ator” almejado por Meierhold. A leitura musical do drama era,
portanto, a construcao, baseada nas leis da arte musical, de um texto poético que, sem
deixar de ser fala e sem transformar-se em canto, anulava no ator “o tipo de
interpretagédo naturalista que lhe havia sido inculcado nas escolas tradicionais, e servia
para modelar, profundamente, um ator ligado mais a0 movimento e ao gesto do que ao
conteudo da palavra” (SOLIVETTI apud Maria THAIS, 2009, p.129). Em consulta aos
livros 1 e 2 da revista “O Amor de Trés Laranjas” ¢ possivel encontrar os conteudos do
curso de Gnessin descritos por Meierhold no programa do Estadio da Rua
Borondiskaia:

ESTUDIO

1.Classe de M. F. Gnessin

Leitura Musical do Drama
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Estudo das leis do ritmo e das melodias, e sua aplicacdo a leitura de versos. O
ritmo e o metro. A relacdo de duracdo e de expressao das notas. O ajuste das
notas. Ruptura do tecido musical (pausas). Expressividade dos intervalos.

Interpretacdo musical dos ritmos poéticos. A notacdo dos versos através dos
signos musicais. O meio-acento e o triolet’®. Aplicacdo dos ritmos
complexos. O meio-acento no verso e na masica. Os pés liricos. A métrica
antiga. Alongamentos.

O estudo da técnica da leitura musical. As entonagdes naturais. Diferenca
entre a leitura e o canto. Técnicas de alongamento na leitura: glissando® e
nota de transi¢ao®. Leitura ritmica e musical.

Estudos dos coros de Antigona, de Sofocles, e As fenicias, de Euripedes.
Encenacdo de fragmentos de Antigona com coro e alguns intérpretes.
(MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, 2009, p.388).

ESTUDIO
1.Classe de M. F. Gnessin
Leitura Musical do Drama

M. F. Gnessin viajou, por um més e meio, para a Palestina, confiando a
classe ao seu assistente, S. M. Bondi [...]. Durante a analise dos ritmos
poéticos, 0s ouvintes estudam como reconhecer a base musical da fala. A
notacdo dos versos em notas fortalece, na consciéncia dos alunos, a ideia de
Ordem, inevitavel na arte [...]. (MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, 2009,
p.391).

Gnessin jamais publicou, como pretendia, suas teorias sobre a leitura musical do drama.
Portanto, temos acesso aos seus estudos e a sua pratica através dos escritos de
Meierhold, como é o caso do programa de curso citado acima; de Bondi, assistente do
compositor; e de Sriebkov, ator do Estidio. E Bondi quem escreve sobre a questio

principal levantada por Gnessin para a elaboracao da teoria:

[...] para organizar uma Leitura Musical, e ndo apenas ritmica, Gnessin
apresentou a primeira questdo: qual a diferenca entre a fala e o canto ou a
recitacdo musical, mesmo aquela que se aproxima ao maximo da entonagdo
da fala comum? (BONDI apud MARIA THAIS, 2009, p. 133).

%8 Triolet termo correspondente a Tercina ou Quialtera Alteraco ritmica da divisdo regular das notas,
refere-se a execucdo de trés notas no tempo de duas. A quidltera de trés (tercina) é grafada com um
pequeno semicirculo encimando o algarismo 3 sobre as notas que a compdem (DOURADO, 2004, p.269).

# Glissando Efeito obtido por instrumento de cordas, sopro, teclado ou no canto, consiste em saltar de
uma nota a outra com pouca ou nenhuma distingdo dos sons intermediarios, em espécie de longo
PORTAMENTO (ldem, p.148).

% Nota de transicdo termo correspondente a Nota de passagem Como a expressdo sugere, uma nota
ndo-harménica, ou seja, estranha ao acorde, que conduz por grau conjunto a linha melédica para uma nota
harmdnica, servindo-lhe de passagem (ldem, p.227).
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A principal diferenca, segundo Bondi, estd no fato de que no canto e na recitagcdo a
altura® de determinada silaba permanece inalterada, independentemente do tempo de
duracdo da silaba, enquanto na fala, todas as silabas tdnicas mudam invariavelmente de

altura durante a pronuncia.

Contudo, segundo relatos de atrizes do Estudio que participaram dos estudos dos coros
de Antigona, estabelecer essa diferenca na pratica nao era facil. Bondi também observa
esse desafio:

Inicialmente o coro (mais ou menos dez estudantes) aprendia a melodia do
canto com o piano. Depois comecava o trabalho de transicdo para a fala, o
que ndo era facil: o coro era ouvido em unissono, mantendo o carater de fala
e realizando com preciséao as indicacdes do compositor (Idem, ibidem).

Certamente, a realizacdo da leitura musical do drama implicava, para o ator, prévio
conhecimento teorico do ritmo musical, da estrutura do verso e da expressividade do

ritmo na musica e na fala.

Além disso, é possivel identificar as nogdes musicais de forma e estrutura® na leitura
musical do drama. De acordo com Sriebkov, Gnessin considerava que as propriedades e
regularidades da musica estdo sempre subordinadas a ideia do todo artistico. A obra era
analisada a partir das formas (principais e subordinadas), da estrutura de cada parte

(instaveis ou estaveis) e, por ultimo, do contetido tematico (similares ou contrastantes):

A estrutura era dividida nas seguintes partes: introducéo, juncdo-passagem ou
ligagdo, posfacio e coda®. Essa classificago, ja conhecida na musica, recebe

G

1O termo “altura” ¢ empregado popularmente como sindnimo de “intensidade”, “volume”, porém, na
linguagem musical altura constitui um pardmetro do som e possui a seguinte defini¢do: Altura A posi¢do
de um som determinavel em relagdo a uma frequéncia referencial ou diapasdo (...). O diapasdo mais
frequente empregado nas orquestras vibra em 442hertz (DOURADO, 2004, p.25).

*? Forma Estrutura ou plano musical de uma composicdo. Principio de organizacdo de uma obra e seus
elementos musicais, como tonalidade, tema, repeticOes, variagdes. Designa de modo especifico, a
organizacédo dos elementos de construcdo de sonatas ou rondds, por exemplo (DOURADO, 2004, p.137).

%3 Termos referentes & estrutura musical. Introducéo e coda sd0 os mais comuns:

Introducdo Parte em andamento moderado ou lento agregada ao inicio de obras musicais dos mais
diversos géneros. Com frequéncia, a introducdo assume importancia propria, adquirindo carater de
movimento independente (DOURADO, 2004, p.170).

Coda Segdo ou trecho que encerra um movimento ou peca. Na FORMA SONATA ¢ o trecho conclusivo,
disposto logo ap6s a RECAPITULACAO, que reafirma a tonalidade e imprime a ideia de final (Idem,
p.85).
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em Gnessin uma outra interpretacdo, na medida em que os termos sdo
considerados como partes organicas da obra como um todo, estando na
mesma linha de desenvolvimento e ndo como acréscimos ou introducdes.
Para ele, a estrutura da obra musical é um processo, o0 processo de
desenvolvimento do pensamento musical (SRIEBKOV apud MARIA
THAIS, 2009, p.133).

As ideias de processo, leis e estrutura da obra musical para a construcdo da fala cénica,
defendidas por Gnessin, refletem também o pensamento de Meierhold sobre o que deve

ser o trabalho do ator. Segundo o encenador:

O ator contemporaneo ndo disp0e, até agora, de nenhuma regra relativa a arte
do comediante (pois ndo ha arte que ndo esteja submetida a leis, como indica
esta ideia de Voltaire: “A danga é uma arte porque esta submetida a leis”), o
que faz com que instale nela o mais horrivel caos. Mas este é ainda um mal
menor, pois ele também toma por um dever absoluto introduzir o caos em
outros dominios da arte, quando entra em contato com eles. Se ele quer entdo
apoiar-se sobre a musica, violando suas regras fundamentais, inventa a
melodeclamagdo. Se quer entdo dizer versos em cena, fixando-se apenas em
seu conteido, empenha-se em colocar um acento ldgico, e ndo quer saber
nem de metro e ritmo, nem de cesuras e pausas, nem de entona¢es musicais
(MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, 2009, p.333-334).

Segundo o encenador, o que prejudica o ator contemporaneo € o habito adquirido com o
repertorio romantico, de onde retira os elementos de melodrama, e sua constante

tendéncia & melodeclamac&o:

[...] que ndo exige dele nem estudos especiais das leis do metro e do ritmo,
nem conhecimentos especiais da teoria musical, tdo necessarios ao novo
teatro. O novo teatro espera um novo ator, munido de toda uma série de
conhecimentos especiais nos dominios musical e plastico (MEIERHOLD,
trad. MARIA THAIS, 2008, p.358-359, grifo nosso).

Diante da afirmacgdo de Meierhold, faz-se necessério caracterizar melodeclamacéo e, em
seguida, “leitura ritmica” com o intuito de diferencia-las da leitura musical do drama

desenvolvida por Gnessin para a formacédo do ator meierholdiano.

Maria Thais (2009) afirma que, aparentemente, a leitura musical era muito semelhante a
melodeclamacdo, forma muito popular na época, que consistia na leitura de obras
poéticas ou em prosa com fundo musical, usualmente ao som de piano. Segundo a
autora, “grandes atores do periodo, como Vera Komissarjévskaia, participavam de

recitais de melodeclamagéo, conciliando a leitura com o desenho melddico, ou seja, a
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voz acompanhava as mudancas de melodia em uma traducdo emocional” que, para S.

Bondi, “resultava numa terrivel cacofonia” (p. 131).

No entanto, consideramos ser possivel afirmar, pelo tanto que Meierhold enfatiza as
diferencas entre os dois que, nem aparentemente, melodeclamacdo e leitura musical do
drama possuem caracteristicas comuns, visto que partem de principios distintos e

atingem diferentes objetivos.

E a afirmacio da propria Maria Thais, a seguir, que nos ajuda a compreender a distingéo
entre 0s objetivos que na melodeclamacdo estdo associados a emocdo do ator e a
expressao livre de seu temperamento e no metodo de Gnessin, “ao contrario, buscava-se
uma fala cénica, inscrevendo o texto teatral no dominio da mdusica e produzindo uma
notacdo precisa, uma marcacao ritmica e melddica, quer dizer, uma partitura do texto
[..]” (MARIA THAIS, 2009, p.131).

Na carta que Meierhold escreve a Serguéi Prokofiev, em 1936, dando orientacdes ao
compositor sobre uma passagem do quadro “O Recinto do Mosteiro” da pega Boris
Godunov, sua Ultima montagem que ndo chegou a estrear, consta a afirmacdo abaixo
que indica que, mesmo no final dos anos 30, Meierhold continua reforcando a

importancia dos principios da leitura musical do drama em lugar da melodeclamacao:

[...] E preciso apenas que isso ndo seja escutado como melodeclamagéo. O
texto sera dito de acordo com determinadas notas, com instrugdes entonativas
(o trabalho realizado com o compositor Mikail Gnessin a partir dos anos de
1910). As vezes uma linha é como que cantada para mostrar que se trata de
um canto. E quase uma cena de 6pera. E preciso refina-la muito. E como um
sonho [...]. Ha uma acumulagdo de imagens musicais, uma culminagdo. Toda
a cena tera como ligadura diversos extratos musicais, e ela junta e reine os
trechos. Serd uma coisa completamente diferente do resto. E, para o publico,
serd um repouso (PICON-VALLIN, 2008, p.60).

Meierhold distingue ainda a leitura musical do drama do que ele chama de “leitura
ritmica” que ndo considera outros aspectos musicais, além do ritmo, nem sua relacéo
com o contetido da obra dramatica, ou seja, trata-se de um procedimento bem menos
complexo do que o proposto por Gnessin. O texto de Meierhold, abaixo, parece-nos
bastante significativo por estabelecer tal diferenca e apontar a leitura musical do drama
como um fendmeno estruturado, antes de tudo, por um pensamento musical da obra

dramatica em questdo.
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Quando o ator do novo teatro abandona-se ao poder do ritmo, isto ndo
significa que devera substituir o “discurso do seu temperamento” pelo que se
chama de “leitura ritmica”. O que denominamos entre nos de “leitura
ritmica” ndo tem nada a ver com o que se chama de “leitura musical do
drama” (conforme a teoria ainda inédita de M.F. Gnessin). A “leitura ritmica”
tem todos os defeitos da melodeclamacdo. Geralmente ndo se introduz a
musica em um drama sendo com o fim de sustentar uma atmosfera, ela de
habito ndo mantém nenhuma relacdo com os elementos da agdo dramatica; e
na “leitura ritmica” nenhuma subida ou descida corresponde as
particularidades musicais dissimuladas no coragdo da obra. Na leitura
musical, que Gnessin propde ao novo ator, 0 ritmo deve nascer
absolutamente de um roteiro métrico estabelecido, o que jamais acontece na
“leitura ritmica” nem na famosa melodeclamagdo. A leitura musical,
segundo Gnessin, compreende momentos de entonacBes musicais, a
leitura torna-se as vezes um fenémeno puramente musical e facilmente se
afina com o acompanhamento musical (MEIERHOLD, trad. MARIA
THAIS, 2008, p.358-359, grifo nosso).

Segundo Maria Thais (2009), a aplicacdo do método Leitura Musical no Drama
proposto por Gnessin ndo foi aprofundada na pratica do Estadio e em 1915 o curso foi
denominado Técnica do Discurso Poético em Prosa, sob a orientacdo de K. A. Vogak
(p.134).

Porém, parece-nos mais apropriado considerar que se trata de outro curso, incluido no
programa depois da saida de Gnessin do Estudio, e ndo da transformacéo do curso de
leitura musical do drama sob outra denominacao. Isso porque, como revela o titulo do
novo curso, “Técnica do Discurso Poético em Prosa” ou “Técnica da Declamagdao em
Verso e em Prosa”, a énfase era na analise da linguagem poética e literaria e ndo na arte
musical. E importante notar a diferenca de contedo da classe de K. A. Vogak em
relagdo ao curso de Gnessin e o reconhecimento de Meierhold, declarado no proprio
programa de conteudo da classe de Vogak, da necessidade do estudo da leitura musical
como “arte independente”. E 0 que podemos conferir neste trecho do programa da
disciplina de Vogak no Estudio publicado por Meierhold no livro 4-5 da revista “O

Amor de Trés Laranjas”:

Trés sistemas de versificacdo — métrico, silabico e ténico: suas interrelacdes e
suas principais unidades. Conceito de métrica e ritmo do verso. Relag¢do da
ritmica e da métrica nos sistemas métrico e ténico da versificagcdo. A estrofe
na versificacdo e o compasso na musica. O erro desta analogia e a
decorrente necessidade de leitura musical como arte independente

(MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, 2009, p.402, grifo nosso).
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Constam ainda os seguintes conteidos no curso Técnica da Declamacao em Verso e em
Prosa: “Definicdo da estrofe. Estrofes trissilabicas: amfibraco. Déclito e Espondeu.
Estudo sobre a cesura. Cesura e pausa relacionadas & questdo da métrica e do ritmo.
Técnica da fala em prosa [..]” (Idem, ibidem). Assim, o0 curso objetivava,
principalmente, apresentar aos alunos a teoria de construcdo do verso e da estrofe, além
de técnicas de declamacdo, o que, para Meierhold, ndo excluia a necessidade da leitura

musical do drama na formacdo do ator.

De todo modo, tanto o curso de Vogak quanto o de Gnessin propunham um tratamento
para a palavra do ator. O primeiro, atraves de técnicas mais ligadas a linguagem poética
e literaria e o ultimo, em consonancia maior com Varios outros procedimentos cénicos

pesquisados por Meierhold no periodo, através da linguagem musical.

De acordo com Maria Thais (2009), a colaboracédo entre Gnessin e Meierhold nédo foi
interrompida mesmo apds o fim do Estudio e suas composicBGes integraram varios
espetaculos do encenador, entre os quais podemos destacar a montagem de O Inspetor
Geral, em 1926. Além disso, dentre as obras musicais do compositor, algumas
resultaram das pesquisas empreendidas no Estldio e esclarecem 0s pressupostos

musicais e poéticos do método.

Dos resultados do trabalho realizado no curso de Gnessin sobre a Antigona temos
acesso apenas a alguns registros fotograficos. Eles foram apresentados trés vezes, para
um circulo restrito de convidados, entre 0s quais 0s compositores Scriabine, Rimiski-

Korsakov e o cenografo Golovin.

De um modo geral, conclui-se, neste topico, que a palavra - a acdo falada no teatro
meierholdiano - é tratada como musica e seu ator é treinado para assimila-la como tal.
Dito isso, passaremos ao segundo capitulo desta dissertacdo no qual buscaremos
qualificar o jogo musical no teatro de Meierhold a partir do rastreamento dos principios

e procedimentos musicais empregados pelo encenador nas suas obras teatrais.
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CAP. 2: 0 JOGO MUSICAL MEIERHOLDIANO

Introducao

“O principal na arte teatral é o jogo”, escreve Meierhold no programa de 1914-1915 de

seu Estudio. E completa:

Até mesmo nos casos em que é necessario mostrar no palco os elementos da
vida, o teatro reconstroi seus fragmentos com a ajuda dos meios organicos
para a arte cénica, cujo lema é o jogo (MEIERHOLD trad. MARIA THAIS,
2009, p.400).

Referindo-se ao jogo do ator e sua relacdo com os outros elementos da cena, Meierhold

escreve ainda;

“Como eu sei — diz 0 nosso ator — que entro no palco onde o cenario ndo é
ocasional; onde o chdo do palco (tablado) compfe-se com o desenho da
plateia; onde reina o fundo musical, entdo ndo posso ignorar como devo
entrar nesse palco. J& que meu jogo chegaré ao espectador simultaneamente
com o fundo pictérico e musical, entdo, para que o conjunto de todos os
elementos do espeticulo tenha um sentido determinado, o jogo deve ser um
dos componentes da soma dos elementos atuantes” (ldem, p.401, grifo
N0sso).

Percebe-se, dessa forma, que o jogo do ator no teatro de Meierhold configura-se tanto
como um jogo plastico quanto como um jogo musical, pela relacdo estreita que
estabelece com estes elementos. E o que reitera a pesquisadora Picon-Vallin quando
escreve o artigo, ja citado nesta dissertacdo, “A musica no jogo do ator meierholdiano”
(1989), no qual aborda a formagdo musical dos atores de Meierhold e os principios de

Seu jogo sobre a musica na cena.

Picon-Vallin apresenta alguns exemplos de manifestacdo do jogo musical do ator
meierholdiano em seu artigo, a saber: “constru¢cdo do jogo sobre o principio do
leitmotiv”, “jogo sobre o tempo”, “jogo construido diretamente sobre uma musica

classica”, “jogo sobre o jazz” e “a danga” (PICON-VALLIN, 1989, p.10-11).

Buscando destrinchar esses principios, além de amplid-los a partir da identificacdo de
outros procedimentos, partimos para a pesquisa bibliografica de relatos e descri¢des
sobre os espetaculos de Meierhold e seus processos de construgdo. Assim, foram
elencados procedimentos musicais de toda ordem, desde os mais estruturais (como o
jogo com determinada forma musical inaudivel), até os mais explicitos (como o jogo do
ator instrumentista). Além de identificar os procedimentos a partir dos relatos

encontrados e classifica-los por principios de jogo que os norteiam, buscamos organiza-
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los nos seguintes planos correspondentes: plano da atuacao, plano da encenacéo e plano

da dramaturgia.

E importante ressaltar que os procedimentos e principios musicais do teatro de
Meierhold se articulam, se entrelacam e compreendem, simultaneamente, mais de um
plano do fazer teatral. No entanto, para fins didaticos e de andlise, 0s mesmos
encontram-se aqui divididos, embora suas correlagcdes estejam apontadas no esquema

que sera apresentado nas consideracdes finais (Figura 4).

Desse modo, relacionamos abaixo os 13 principios e os 41 procedimentos de jogo
musical do teatro meierholdiano identificados nesta pesquisa. Porém, abordaremos
através de um trabalho analitico-descritivo apenas os 5 primeiros principios e os 19
primeiros procedimentos indicados na relagdo abaixo. 1sso porque, como apontamos na
introducdo deste trabalho, estabelecemos um recorte, coerente com os limites de uma
dissertacdo, que elege os principios de jogo sobre a musica mais estreitamente
relacionados aos conceitos fundamentais do teatro de Meierhold. Sendo assim, segue

abaixo a referida relagéo:

1.Jogo sobre o tempo

- concordancia ritmica entre masica e agdo

- polifonia ritmica

- contraponto ritmico entre masica e acao

- contraponto ritmico entre 0 coro € a acao

- construcdo de acdes indicadas por termos musicais de andamento e pausa
- indicacdo de ralenttando ou acellerando para o jogo cénico

- construcdo de episodios indicados por termos musicais de andamento
2.Jogo sobre a organizagao sonora e musical

- musica como personagem

- musica como ambientacéo referencial

- musica como expressdo psico-fisioldgica da personagem

- musica como reveladora do conteddo emocional/critico da obra ou do jogo cénico

3.Jogo sobre a estrutura e a forma musical audivel ou inaudivel
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- muasica como base construtiva: forma suite

- musica como base construtiva: forma sonata

- musica como base construtiva: forma sinfonica

- musica como base construtiva: opereta tragicomica
4.Jogo sobre o principio do leitmotiv

- construcdo de ostinatos: repeticdo obstinada de melodias, entonacOes, frases ou
episodios significativos

- construcdo de tema pantomimico para o jogo da personagem

5.Jogo sobre a direcionalidade musical

- alternancia de jogo e pré-jogo articulados sobre a musica

- concordancia entre a linha de acdes e os pontos culminantes do discurso musical tonal
6.Jogo entre a improvisagao e o rigor da partitura musical

- jogo ex improviso do ator no interior da composi¢do de conjunto estruturada sobre a
masica

- jogo ex improviso do ator através da fermata

- jogo ex improviso do ator através da musica criada para as pantomimas de commedia

dell’arte

7.Jogo sobre a composicdo paradoxal

- construcdo de texturas vocais sonoras/musicais dispares

- contraste de dindmica, carater e andamento entre sequéncias cénicas e musicais
- contraste entre musica e situacdo dramatica

- contraste gerado pela combinacdo dos ritmos das a¢0es

8.Jogo sobre a dinamica musical

- construgdo de modulagdes de intensidade vocal indicadas por termos musicais
- ambientacdo referencial-acustica a partir do jogo entre forte e piano

9.Jogo sobre o carater e expressdo musical
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- construcdo de texturas vocais indicadas por termos musicais de carater e expressao

musical

- construcdo de episodios indicados por termos musicais de carater e expressao
- construcdo de acdes indicadas por termos musicais de carater e expressdo
10.Jogo sobre o ator/personagem cantor ou instrumentista

- expressdo psico-fisiologica da personagem atraves do canto

- expressdo psico-fisiologica da personagem atraves do instrumento musical
- mUsico como personagem

11.Jogo sobre a musica erudita

- obras da literatura musical acompanham a encenacao

12.Jogo sobre 0 jazz

- construcdo de ritmos acelerados na encenacdo através do jazz

- construcdo de sonoridade vocal (timbre-grito) e gestualidade sincopada (gestos —

golpes) a partir do jazz

13.Jogo sobre a danca

- ambientacdo referencial através da danca

- danca como reveladora do contetdo emocional/critico da obra ou do jogo cénico
- danca como expressdo psico-fisioldgica da personagem

- danga como tema e como técnica para a movimentacgdo dos atores
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2.1. Jogo sobre o tempo

A fascinacdo de Meierhold pela musica e sua relagdo com a cena pode ser explicada, em
um primeiro nivel, pela necessidade de dotar a representacdo de uma organizacdo de
duragdo. Termos como “tempodrama”, “encenagdo-partitura” e “plano escenométrico”
atribuidos aos espetaculos de Meierhold revelam o trabalho preciso do encenador sobre as
relaces de tempo através de uma gestdo do ritmo que confere justeza a encenacdo na

direcdo da inverossimilhanca convencional.

Sem duavida, a relagdo com o tempo e suas propriedades € matéria de trabalho de todo
artista cénico. Regido ou ndo pelos principios do teatro da convencgdo proferidos por
Meierhold, é no tempo e também no espago que esse artista realiza a sua acdo, qualquer

que seja a sua natureza.

Dessa forma, ao tratar de um elemento que opera no tempo, como o ritmo, amplamente
utilizado em diversos contextos (artisticos e ndo artisticos), cabe ressaltar sob qual acepcéao
tal termo sera considerado. Segundo Kiefer (1984), a palavra ritmo compreende trés ideias:
fluir, medir e ordenar. Sua origem grega, rhythmos, significa “aquilo que flui, aquilo que se
move” (p. 23). Med (1996), tratando especificamente da teoria musical, define o ritmo
como “relagdo entre as duragdes das notas executadas sucessivamente; distribuicdo
ordenada de valores” (p.128). E Sadie (1994) no Dicionario Grove de Mdsica apresenta a
seguinte definicdo: “subdivisdao de um lapso de tempo em secdes perceptiveis; grupamento

de sons musicais, principalmente por meio de duragdo e énfase” (p.592).

No trabalho teatral de V. Meierhold o ritmo serd um elemento tratado completamente em
sua acepgdo musical. Apoiado nas bases desta teoria, sua manipulagdo no processo criativo
ird exigir do encenador e do ator um consideravel nivel de musicalidade. Dai a importancia
das disciplinas de mdsica nos seus estudios e a elaboracdo de técnicas que contemplem a
assimilacdo do conhecimento musical no corpo e na voz do ator. Assim, 0 jogo sobre o

tempo no teatro de Meierhold pode ser considerado, essencialmente, um jogo musical.

Essa afirmagdo pode ser confirmada pelas palavras de Meierhold no curso de 19 de
novembro de 1921 para os estudantes do GVYRM (Ateliés Superiores de Estado de
Encenacéo):

Faco meus alunos trabalharem sobre um fundo musical, ndo para colocar a

musica em cena, mas para que se habituem ao céalculo do tempo, para que se
apoiem nele. Vocés me perguntam: ndo seria possivel, em lugar da mdsica,
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utilizar simplesmente um metrébnomo? N&o, ndo é o suficiente. O metrdnomo
desempenha o0 mesmo papel daqueles que batem em pequenas tabuas como se
faz no teatro japonés com o objetivo de criar um fundo para a representacdo. Mas
isto ndo nos satisfaz, nés que pertencemos a uma outra cultura; isto resulta
tedioso para nds. Sobre um roteiro métrico, temos necessidade de um fundo
ritmico (MEIERHOLD, apud PICON-VALLIN, 1989, p.7-8).

Meierhold distinguia ritmo de metro. Ele desejava “ndo o metro, mas o ritmo, o ritmo € o
ritmo de novo” (MEIERHOLD apud LEACH, 1999, p.113, traducdo nossa), ele disse ao

pianista Arnstam, e, a guisa de explicacdo, compara ao artista de circo o ator:

Ele [o acrobata] tem necessidade de um fundo [musical] sobre o qual se apoiar
solidamente. Isto significa que existe uma preciséo ritmica [...]. Ele é livre em
seus movimentos e pode pegar o trapézio, solta-lo e saltar quando quiser. N&o o
langa necessariamente em um tempo forte, pois ndo trabalha metricamente, mas
ritmicamente. Se pudéssemos registrar seus movimentos em um aparelho
perfeito, obteriamos resultados espantosos. Costumo explicar o ritmo como
qualquer coisa que luta contra, que se opde a monotonia do metro. Portanto, um
acrobata que trabalha no trapézio néo utiliza os tons fortes e fracos, mas constroi
a musica de seus movimentos de tal forma que ela seja uma segunda partitura
que, se fosse escrita com precisdo, coincidiria totalmente ritmicamente, ou seja,
criaria uma co-ritmia (Idem, ibidem, traducdo nossa).

Se o fundo ritmico da musica ajuda o ator a desempenhar o seu papel com maior precisao,
para 0 encenador isto nao representa um controle opressivo. Pelo contrario, a “livre

movimentagdo do ator” deveria, segundo depoimento do ator meierholdiano Gladkov, ser

[...] delineada a partir de uma frase musical inteira. Uma fatia de agdo cénica
tinha que, consequentemente, ser subordinada a todo um periodo musical. No
entanto, ele ndo gostava da palavra ‘subordinada’. Nao se deve subordinar a
musica, mas respira-la, vivé-la — ele reiterou isso repetidamente (GLADKOV,
apud LEACH, 1999, p.113, tradugéo nossa).

A relacdo entre a liberdade do ator e a precisdo ritmica de sua acdo na cena pode ser
associada a relacdo entre improvisacdo e o principio de auto-limitacdo abordado por
Meierhold em alguns de seus textos e conferéncias. Tal relagdo corresponde ao principio
de jogo entre a improvisacdo e o rigor da partitura musical, que ndo abordaremos nesta
dissertacdo. Contudo, faz-se necessario discorrer sobre o principio de auto-limitacdo, pois
ele esté relacionado, principalmente, ao jogo sobre o tempo no plano da atuacdo no teatro
de Meierhold.
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No texto “O Inspetor Geral - Explicagdo do espetaculo” de 1925, o encenador se refere
também ao espetaculo Professor Bubus (1922), cuja representacdo era totalmente

acompanhada de mausica, declarando:

Em Bubus, a interpretacédo se fazia facil, pois existia um fundo musical que criou
uma atmosfera de certa auto-limitacdo: quer fazer uma pausa, mas a musica te
arrasta. Ou quer improvisar, mas a encenacao esta concebida de tal forma que se
vocé desvia entra num beco sem saida [...] (MEIERHOLD, trad. HORMIGON,
1998, p.487, tradugdo nossa).

Essa auto-limitacdo do jogo sobre o tempo na encenacdo, dada pelo fundo musical em O
Professor Bubus, traduz-se em uma auto-limitacdo no espaco em O Inspetor Geral.
Partindo do mesmo principio, Meierhold limita em um pequeno praticavel o espaco de
jogo de seus atores. Sobre este principio e a funcdo didatica do procedimento

desenvolvido, ele escreve:

Deviamos impedir a anarquia na interpretacdo do ator, a chamada “interpretagio
espontdanea”, quando o ator faz imediatamente o que lhe ocorre; por isso nos
propusemos implantar a auto-limitagdo no cendrio, como se faz nas partituras
musicais. Ali, cada compasso esta separado por uma linha. Em cada compasso hé
uma nota que se canta ou se toca ou que, durante a qual, calam. Aqui os atores
aprendem nos ensaios. Portanto, cada espetaculo tem dupla func¢do: por um lado
fazemos para o publico isso e aquilo e por outro nés mesmos aprendemos. Por
isso, em certas ocasifes se quer tirar um detalhe do espetaculo, mas o conserva
com fins pedagdgicos, pois aqui se afina seu talento de ator (MEIERHOLD, trad.
HORMIGON, 1998, p.488, traducio nossa).

Observa-se, portanto, que o principio de auto-limitacdo - que mais tarde faria um par
indissociavel com a improvisacao - desenvolvia-se, sobretudo, por meio do ritmo. E 0 uso
da mdusica por Meierhold foi fundamental para sua organizacdo do ritmo na encenacao.
Porém, como observaremos adiante, o ritmo ndo é apenas um agente organizador, tem
também impacto direto sobre o significado e sobre a qualidade da emocdo que as suas

combinagOes podem despertar no espectador.

Dito isso, buscaremos apontar alguns dos procedimentos atraves dos quais se manifesta o

jogo com o tempo nas encenacdes de VVsévolod Meierhold.

2.1.1 Concordancia ritmica entre musica e agao

As principais consideracdes de Meierhold acerca do jogo sobre o tempo através da

concordancia ritmica entre masica e agdo encontram-se no texto “Sobre a Encenacdo de
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Tristdo e Isolda no Teatro Mairiinski” (1914). Nesse periodo, Meierhold debrugava-se
sobre as questdes da encenacdo do drama musical e sua primeira preocupacgéo era que a
representacdo do ator deixasse de se basear no libreto e passasse a ter a partitura musical

como substancia da acao.

Meierhold comeca seu artigo afirmando, para fins de explicagcdo, que se retirarmos a

musica da Opera ela pode ser comparada a pantomima,

Pois na pantomima cada episddio, cada um dos movimentos desse episddio (suas
modulagbes plasticas), assim como os gestos de personagens isoladas e os
agrupamentos do conjunto, sdo determinados precisamente pela musica, por suas
mudancas de ritmo, sua modulagdo e, de maneira geral, pelo seu desenho. Na
pantomima o ritmo dos movimentos, dos gestos e dos agrupamentos sdo
rigorosamente sincronizados com o da musica; e somente quando foi atingida
uma concordancia ritmica total entre o que € apresentado em cena e a masica é
que se pode considerar ideal a execucdo da pantomima na cena (MEIERHOLD,
trad. MARIA THAIS, 2009, p.240).

O encenador se pergunta em seguida “por que entdo os movimentos e 0s gestos dos artistas
de Opera ndo acompanham com uma precisdao matematica o ritmo da musica, o desenho

tonico da partitura?” (Idem, ibidem).

A causa esta, segundo Meierhold, no fato que o ator de dpera constrdi a esséncia de sua
representacdo principalmente no plano material, explorando nédo a partitura, mas o libreto.
O principio da convencdo no teatro sera entdo colocado pelo encenador como uma
alternativa coerente as caracteristicas do drama musical em detrimento da interpretacdo
realista. Meierhold considera que a discordancia entre o ritmo dado pela orquestra e 0

ritmo dos gestos e movimentos cotidianos (ndo-convencionais) € intoleravel,

[...] primeiro porque a musica fica em desarmonia com a realidade do gesto
automatico, do gesto cotidiano, e porque a orquestra, COmo nas mas pantomimas,
passa a ser simplesmente uma acompanhante que toca estribilhos e refroes;
depois porque resulta em um desdobramento fatal do espectador: quanto melhor
a representacdo, mais ingénua parece ser a propria arte lirica; nessa
circunstancia, parece naturalmente absurdo que pessoas que se comportam em
cena como se tivessem saido da vida comecem a cantar [...] (MEIERHOLD, trad.
MARIA THAIS, 2009, p.240).

Meierhold destaca o ator Chaliapin® como um dos raros artistas que Seguem

escrupulosamente as indicagdes da partitura do compositor e que fazem com seus

! Fiodor Ivanovich Chaliépin (1873-1938) foi um dos principais reformadores da Gpera russa, atuando como
cantor (baixo) e diretor.
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movimentos um desenho. “E esse desenho plastico sempre se funde harmoniosamente com

o desenho melddico da partitura” (Idem, p.241-242).

Em nota, Maria Thais afirma que Meierhold usa o termo “t6nico”, mas ela opta por
“melodico” para nao confundir com a nog¢do de acentuagdao sonora. No entanto, o termo
“tonico” nos parece mesmo mais acertado que o termo escolhido pela tradutora, visto que,
nesse periodo, o desenho a que Meierhold se refere é essencialmente ritmico, e ndo
melddico, cuja natureza estd mais relacionada as alturas das notas e as relacbes

intervalares.

De toda forma, o desafio de Meierhold na montagem de Tristao e Isolda consistia em criar
uma partitura cénica que é o equivalente exato da partitura do compositor. A configuracao
dessa partitura-encenacdo desenvolve-se através do ator, principalmente pela concordancia
ritmica de suas acGes com a musica de Wagner. N&o se trata de ilustrar a musica, mas,
segundo o encenador, de completa-la, revela-la. Todavia, Meierhold ainda ndo pensa em
contraponto, cuja teoria ira elaborar justamente a partir das reflexdes sobre a concordancia

ritmica que as profundas investigacdes para a montagem de sua primeira 6pera suscitaram.

No entanto, antes mesmo da formalizacdo dessas teorias com a publicacdo do referido
artigo, Meierhold j& experimentava o jogo com a concordancia ritmica. Da primeira cena

de Schluck e Jau, por exemplo, espetaculo de 1905, Meierhold faz a seguinte descricao:

Antes que se abra a cortina, soa um dueto ao estilo do século XVIII. A cortina se
abre. Nos caramanchdes-cestos estdo sentadas as damas da corte, no centro,
Sidselil, a princesa. Todas bordam uma grande e Unica fita, com agulhas de
marfim, ao mesmo ritmo, como se fossem uma sé pessoa, enquanto ao longe se
escuta o dueto com acompanhamento de clave e harpa. Movimentos, linhas,
gestos, palavras, cores do cenario e dos figurinos, seguem o ritmo da musica
(MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.141, traduc&o nossa).

Sobre o espetaculo O Grito da Vida, do ano seguinte (1906), Abensour relata que mesmo
nas passagens tipicamente realistas “os movimentos dos atores sdo regulados como os de
uma danga” (p.138), o que nos leva a crer que ¢ o ritmo musical que rege a linha de agdes

dos atores.

Na encenacdo de Irma Beatriz, 0 movimento estruturado rigorosamente sobre uma base
ritmica e as pausas de tamanho estritamente calculado sobre essa base concretizaram em

cena o ideario simbolista que considerava a musica a esséncia de todas as artes.
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Essa obra de Maeterlinck foi encenada a partir da formacdo de um coro de religiosas e
mendigos que, como no teatro antigo, relacionavam-se com a heroina, Irma Beatriz. Sobre
uma passagem do coro, Meierhold relata: “As irmas formavam um Unico grupo — um coro:
era ritmicamente, de forma coletiva, que falavam suas réplicas: ‘A Madona desapareceu!’
[...]” (IARSTEV apud MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, 2009, p.372).

Abensour destaca a beleza do ritmo musical da dic¢do da atriz Vera Komissarjévskaia, que
interpretava o papel de Irma Beatriz e que no final do ano seguinte, depois da estreia de
Pelléas e Mélisande (1907), se perguntara pela primeira vez se o caminho que ela segue

em companhia de Meierhold é o correto:

No nosso teatro, 0 aspecto decorativo domina o jogo do ator, pesa sobre ele,
limita seu estimulo. Os movimentos sdo blogueados, ndo sdo sentidos como
necessarios, um ritmo severo até a monotonia, levado ao ponto de se tornar
mecanico, leva-nos até o teatro de marionetes, ou seja, na direcdo da morte do
teatro (KOMISSARJEVSKAIA apud ABENSOUR, 2011, p.189).

O embate entre a atriz Vera Komissarjévskaia - considerada uma das maiores atrizes russas
da época — e Meierhold revelam, segundo Maria Thais (2009) “os conflitos [...] decorrentes
da reunido de duas préticas teatrais: aquela que se fundava na figura do ator, e a que se
afirmava, cada vez mais, na regéncia do diretor” (p.30). Mas, de toda forma, o proprio
Meierhold reavaliaria a questdo do “ritmo severo até a monotonia” que a total
concordancia ritmica das acdes com a musica poderia causar, evoluindo suas reflexfes até

a teoria do contraponto.

Vale destacar, contudo, que depois de Pelléas e Mélisande, o procedimento de
concordancia ritmica ainda pode ser identificado nas descri¢des de varias producdes do
encenador. Por vezes, associado ao jogo sobre a danca, como em Os Amorosos (1912),
espetaculo concebido a partir da ideia que lhe veio ao contemplar a reproducdo de uma
obra do pintor espanhol Anglada Camarasa e associar tal imagem a musica dos dois
Preldios de Debussy, vizinhos pelo tema e contemporaneos na escritura. A partir dai,

segundo Abensour, Meierhold cria um espetaculo encantador:

Todos os elementos da visdo de mundo de Meierhold estdo ai condensados:
oposicao entre 0 amor partilhado e as angustias da soliddo, técnica de jogo fisico
em que o movimento é ritmado pela musica e confina, com a danca, a
interioridade que se manifesta apenas pela expressividade dos gestos e das
mimicas (ABENSOUR, 2011, p.267, grifo nosso).
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Um Posto Lucrativo, espetaculo de 1923, alia também o jogo sobre a danga a concordéncia

ritmica, como identificado na seguinte descricao:

lussov adianta-se titubeando no meio do palco e, com um lenco branco na méo,
comega a marcar suavemente 0 compasso, com os bragos separados, 0s pés
movendo-se ao ritmo da danga russa. Nao é sendao um esboco de danga, mas
cheio de dignidade, de uma poténcia contida. Seus subordinados estdo em pé ao
redor da mesa, e batem palmas no ritmo da danga [...] (ABENSOUR, 2011,
p.418).

Na encenacdo da épera O Segredo de Suzana (1914) de Wolf-Ferrari’, Meierhold
representa o papel de um negro mudo, cujo desempenho merece elogio por “seu estilo
grotesco, comico e expressivo” (Idem, p.294). Cabe ressaltar, nesse periodo, a predilecdo
de Meierhold pelas composi¢cdes mudas, em que se desenvolve a arte da pantomima.
Abensour destaca sobre o papel desempenhado por Meierhold na 6pera que “o fato de se
tratar de um papel mudo em uma obra lirica ajunta algo de picante a esse desempenho.
Uma vez mais fica colocado o problema da traducdo do ritmo musical na pléstica
corporal” (ABENSOUR, 2011, p.294, grifo nosso).

Ainda no espetaculo A Lista de Beneficios (1931), ja na década final de sua carreira,
Meierhold parece lancar mao do procedimento da concordancia ritmica em certas
passagens. O encenador escreve que se insistiu nos ritmos controlados, para conseguir o
“processo sério e lento que desvelasse os contetidos da pega” (MEIERHOLD, trad.
HORMIGON, 1998, p.557, tradugio nossa).

Contudo, Meierhold ja havia experimentado amplamente a sua teoria do contraponto em
espetaculos como A Dama de Espadas ou A Desgraca de ser Inteligente, ndo sem antes

investigar o procedimento da polifonia ritmica, do qual trataremos a seguir.

2.1.2 Polifonia ritmica

O termo polifonia, assim como o termo ritmo, ndo se refere unicamente ao universo
musical. Derivado do grego, significando “vozes multiplas” tanto € usado na teoria

literaria, quanto na teoria musical, onde ¢ atribuido a “musica em que duas ou mais linhas

2 Ermanno Wolf-Ferrari (Veneza, 12 de janeiro de 1876 — 21 de janeiro de 1948) foi um compositor e
professor italiano. E conhecido por suas 6peras comicas, como 1l segreto di Susanna (1909). Varias das suas
obras foram baseadas em pecas de Carlo Goldoni, incluindo Le donne curiose (1903), | quattro rusteghi
(1906) e 1l campiello (1936).
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melddicas (vozes ou partes) soam simultaneamente” (DOURADO, 2004, p.148). E, mais
uma vez, é principalmente pelo viés da musica que Meierhold aborda e manipula o

conceito de polifonia.

O procedimento que identificamos como polifonia ritmica na obra de Meierhold consiste
no ato de tecer a rede ritmica do espetaculo em dois planos: a musica e 0 movimento dos
atores. Tal procedimento desenvolveu-se na época do Estudio da Rua Borondiskaia entre
1913 e 1917 quando, paralelamente as suas atividades como diretor dos Teatros Imperiais,
Meierhold empreendia pesquisas sobre 0 movimento cénico e as reflexdes sobre a Opera

deram lugar a um minucioso estudo sobre a commedia dell arte.

Sobre o que chamamos de jogo sobre o tempo através da polifonia ritmica, Meierhold

escreve no programa do curso “Técnica dos movimentos cénicos” de 1914-1915:

Os planos da musica e do movimento do ator podem ndo coincidir, mas,
chamados a vida simultaneamente no seu desenvolvimento (a mdsica e o
movimento, cada um em seu plano pessoal), manifestam um género de polifonia.
O surgimento de um novo tipo de pantomima, na qual mdsica e movimento
reinam nos seus respectivos planos. Os atores, sem dar ao espectador a
construgdo da musica e dos movimentos em um célculo métrico do tempo,
procuram tecer uma rede ritmica (MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, 1989,
p. 8 e MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, 2009, p.402).2

Contudo, no programa do curso anterior publicado na revista “O amor de trés laranjas”,

livro 1, edicdo de 1914, encontramos 0 seguinte topico:

Os movimentos e o fundo musical. Diferenca entre os fundos musicais: na
senhora Fuller, na senhora Duncan e seus herdeiros (a psicologizacdo das obras
musicais), no melodrama, no circo e no teatro de variedades, nos teatros chinés e
japonés. O ritmo como suporte dos movimentos [..] (MEIERHOLD, trad.
MARIA THAIS, 2009, p.389).

A referéncia as dancas de Isadora Duncan leva a crer que a concordancia ritmica ainda
opera como procedimento em seu teatro desse periodo. Somente depois de 1917,
Meierhold ird negar categoricamente essa referéncia, como veremos mais adiante,

considerando a danca de Duncan tediosa pela concordancia com a musica.

¥ Realizamos uma mescla das duas traducdes, visto que a versdo da pesquisadora Maria Thais é mais clara
guanto a construgdo das frases no portugués, mas a de Béatrice Picon-Vallin parece-nos mais adequada em
relacdo ao entendimento dos termos musicais.
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Assim, dentre os espetaculos que apresentam em suas descri¢fes indicios do uso da
polifonia ritmica como procedimento destacam-se A Unido dos Jovens (1921), O Corno
Magnifico (1922) e Professor Bubus (1925).

O Corno Magnifico, encenacdo que fez histdria pela sua proposta construtivista e pela
brilhante atuacdo de Ilinski, Babanova e Zaitichikov, atores treinados pela biomecanica,

apresentava também uma nova proposta de relagdo entre musica e cena.

Se nos anos 10, a influéncia do simbolismo conferia a musica a funcdo de criar um
universo de magia e revelar o dialogo interior das personagens das pecas, nos anos 20, a
influéncia do construtivismo levou Meierhold a explorar ainda mais a funcéo estrutural da

musica como elemento de co-construcao do espetaculo.

No texto “Como se montou O Corno Magnifico” (28 de setembro de 1926), Meierhold

escreve sobre a nova perspectiva dessa montagem:

Ao nosso entender, o espetaculo verbal teria que ser a intencdo de uma acéao
teatral elaborada de forma que pudesse prescindir de truques de cenério, de
complicados acessorios de cena, [..], uma acdo que, de espetaculo de
especialistas, se converteria em um jogo livre de trabalhadores durante seu
periodo de descanso (MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p. 430, tradugéo
nossa).

Para substituir os mencionados “truques de cenario” e “complicados acessorios de cena” na
construcdo dos episodios, Meierhold utiliza o jazz como base sonora do espetaculo —
principio que denominamos “jogo sobre o0 jazz” - extraindo dele possibilidades de polifonia
ritmica que ajudariam a criar dois planos para a percep¢do do espectador sobre o contetdo

da peca:

Meierhold concebe o seu espetdculo de tal modo que os dois ingredientes
empregados pelo autor se cruzem mui visivelmente na percepcdo do espectador.
A primeira linha é sombria, é 0 encerramento tragico de Bruno no circulo vicioso
em que esta encerrado; a segunda linha esta, em oposicdo, centrada no bom
humor dos comediantes que interpretam esta fabula, zombando dele. O
espectador é convidado a ser um participe ativo de um espetaculo ambivalente
(ABENSOUR, 2011, p.396).

Tal ambivaléncia serd percebida, principalmente, pela polifonia ritmica formada pelas
linhas de acBes dos trés atores apoiadas pelo fundo musical. Hormigon (1998) declara que
“a comédia de Crommelynck converteu-se deste modo em uma sucessdo de ritmos, [...] em

um exercicio mecanizado profundamente anti-psicologico” (p.426, traducdo nossa).

67



O critico Gvozdiev destaca, na época da primeira temporada do espetaculo, o jogo dos trés
atores aos quais ele se refere pela sigla “Il-bazai”™®. Observa-se, em sua declaracdo, a

referéncia a “ritmicidade” de Babanova:

Il-bazai [é] a formula do novo teatro do século XX, que modifica totalmente a
ideia que se tinha até entdo de um jogo coletivo. Ao mesmo tempo em que
conserva a sua individualidade, cada um dos atores testemunha um sentimento
sutil de parceiros e sabe acordar seus movimentos com o jogo interpretativo
deles: a impetuosidade e a flexibilidade de Ilinski encontram seu prolongamento
na extraordinaria musicalidade e “ritmicidade” de Babanova, e Zaitchikov lhe
serve perfeitamente de acompanhamento, cimentando todo o gestual com uma
precisao absoluta. Como o coro da tragédia grega, ele acompanha e elucida, pela
pantomima, tudo o que arrebata seus parceiros em sua sucessdo fogosa de
paixGes (GVOZDEV apud ABENSOUR, 2011, p.399).

O mesmo tipo de jogo polifonico pode ser identificado nas declaragdes sobre a encenagao
de A Unido dos Jovens. Abensour afirma que o interesse desse espetaculo é de ordem
pedagogica: “Trata-se de familiarizar seus atores com um jogo polifonico sustentado por
um acompanhamento musical extraido de Grieg, Liszt e Chopin” (ABENSOUR, 2011,
p.382).

Arriscamo-nos a completar que este procedimento em A Unido dos Jovens serd uma
espécie de ensaio para o complexo jogo desenvolvido quatro anos depois em Professor

Bubus, realizado também sobre um fundo musical de Liszt e Chopin.

V. Fedorov, um dos assistentes de Meierhold, escreve sobre a musica de Professor Bubus:

A musica torna-se uma espécie de co-construcdo e o pianista, 0 maestro da
representacdo, detendo-se um instante sobre o centésimo compasso da Sonata de
Dante e a interrompendo com um estudo de Chopin, retorna alguns minutos
depois ao Liszt que ficara em suspenso (FEDOROV apud PICON-VALLIN,
1989, p. 15).

A musica de Professor Bubus é produzida em cena. Acima do espaco destinado ao jogo
dos atores foi instalado um estrado dourado, em forma de concha, contendo um piano de
cauda no qual o pianista Leo Arnstam, em fraque, interpreta durante todo o espetaculo

obras de grande complexidade musical dos dois compositores romanticos ja citados.

* Ilinski, 0 comico, desempenha o papel de Bruno, Babanova, a ingénua é Stella, e Zaitichikov interpreta
Strugo. “O trio ¢ tdo notavel que a opinido publica adota o grito de reunido inventado pelo critico Gvozdiev:
“II-ba-zai!”, composto pela primeira silaba de seu nome, evoca divertidamente o grito de guerra japonés
“banzai!” (ABENSOUR, 2011, p.399).
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A musica que ele interpreta superpdem-se os sons produzidos por um anteparo de bambus
suspensos em anéis metalicos que contorna a area circular de representacédo e ressoa a cada
entrada e saida dos atores. Segundo Picon-Vallin (1989), o som dos bambus “desempenha
0 papel da matraca dos teatros orientais avisando o espectador do acontecimento teatral

que se vai realizar, atraindo sua aten¢do” (p.6).

Dessa forma, se estabelecerd o que Meierhold denomina “pré-jogo”. Embora o principio da
relagdo entre jogo e “pré-jogo” possa ser melhor compreendido pelo principio de jogo
sobre a direcionalidade musical, cabe ressaltar aqui a funcdo do ritmo no seu
desenvolvimento. O encenador exige que os atores realizem a pantomima da acéo antes de
comenté-la pelo texto. A masica da o ritmo, a personagem desacelera seus movimentos,

interpreta corporalmente a situacdo e somente entdo diz o seu texto.

E enorme a complexidade das tarefas exigidas aos atores que, segundo as descricdes de
Picon-Vallin (1989), devem abafar o ruido dos passos e evitar sua interferéncia na musica.
Cada instante é construido ritmicamente a partir de uma cronometragem rigorosa, em um
entrelacamento das palavras, dos movimentos e da musica, criando um refinado jogo

polifénico.

Esse jogo polifonico se construiu a partir do controle e frenagem de ritmos. Cada situagéo
era precedida pelo pré-jogo, articulado sobre a masica e por uma medida exata do tempo,

criando planos ritmicos diversos compostos por linhas de acbes e musica.

Contudo, o espetaculo de um novo género, denominado "tempodrama™ no catadlogo do
Museu do Teatro Meierhold, permenece incompreendido, como é possivel confirmar pelos

comentarios de Abensour e Picon-Vallin, nesta ordem:

Para alguns criticos, o ralentissement imposto pelo pré-jogo torna a peca
fatidiosa. Um dos criticos afirma maliciosamente que, em relacdo a esta, As Trés
Irmés no Teatro Artistico [TAM] parecem galopar a toda brida! (ABENSOUR,
2011, p.441).

Os ritmos ralentados, em contraponto com a partitura musical e os jogos de cena
em arco, executados sobre o tapete oval, sdo dificeis tanto para o ator quanto
para o espectador. Mas aqueles que participaram dele terdo feito seus estudos
para O Inspetor Geral, representado no ano seguinte, para aquilo que Meyerhold
chamara, muito convencionalmente, o “realismo” musical (PICON-VALLIN,
1989, p.8).
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Reafirmando a fungdo pedagdgica que Meierhold atribui a muitos de seus procedimentos,
inclusive os musicais, seguimos para o estudo do contraponto ritmico, o0 mais elaborado

dentre os procedimentos de jogo sobre o tempo no teatro desse encenador.

2.1.3 Contraponto ritmico entre musica e agédo

Os dois primeiros procedimentos abordados, concordancia e polifonia ritmica, evoluem,
através das pesquisas incansaveis de Meierhold, para o terceiro procedimento, o
contraponto ritmico. Por essa razdo, identificamos relatos sobre este procedimento,

principalmente, nos espetaculos mais tardios do encenador.

Porém, a sua teoria do contraponto comeca a ser desenvolvida ainda na época do Estudio
da Rua Borondinskéia, depois de 1917, quando Meierhold recusara, desta vez
categoricamente, perante seus estudantes do GEKTEMAS (Ateliés Teatrais Superiores do
Estado), “a aplicagdo das teorias de Dalcroze - largamente difundidas na Russia - ao teatro
e qualificara de absurdas as dancas de |. Duncan em razdo de sua tediosa e repetitiva
simetria em relagdo a musica” (PICON-VALLIN, 1989, p.2). Nas palavras do encenador:
"Esforcamo-nos em evitar fazer coincidir o tecido musical e o tecido cénico sobre a base
do metro. Aspiramos & fusdo contrapontistica dos dois tecidos, musical e cénico"
(MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, 1989, p.3).

E importante destacar que o termo contraponto se origina do latim punctos contra puntum
(nota contra nota) e surge na renascenca, época em que 0 cantochdo® comegou a ser
substituido nas igrejas pelo canto com mais de uma linha melédica criando polifonia no
lugar da homofonia®. O desenvolvimento da polifonia leva ao contraponto, propriamente
dito, e tem seu &pice no barroco tardio, com Johann Sebastian Bach.

Em suma, o contraponto, na musica, € uma técnica de composi¢cdo na qual duas ou mais
vozes melddicas sdo compostas levando-se em conta, simultaneamente, o perfil melddico
de cada uma delas e a qualidade intervalar e harmonica gerada pela sobreposicédo das duas
ou mais melodias (DOURADO, 2004 e SADIE, 1994).

SCantochdo é a denominacdo aplicada a pratica monofénica de canto utilizada nas liturgias cristas,
originalmente desacompanhada.

® Monofonia = voz tnica. Homofonia = vozes compativeis (DICIONARIO GROVE, 1994. p.733).
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Embora ndo apareca a palavra ritmo nessa definicdo de contraponto, sabe-se que toda
melodia se caracteriza pela variagdo de alturas (linha de sons) e pela variagdo de duracgdes
(ritmo) (MED, 1996, p. 333). Assim, 0 movimento das vozes criado pelo contraponto entre
as linhas melodicas leva em conta as relacdes estabelecidas sob o ponto de vista de altura e
também de ritmo. Por esse motivo e pela énfase dada ao ritmo nas declaracdes de
Meierhold sobre o assunto, escolhemos o termo contraponto ritmico, para nomear 0

procedimento usado pelo encenador.

Certamente, como musico e conhecedor da pedagogia musical, Meierhold conhecia (e
talvez até aplicasse) as leis estritas do contraponto em seu teatro, contudo, ndo
encontramos nas fontes consultadas descricdes mais detalhadas sobre os tipos especificos
dessa técnica (contraponto invertido, contraponto dissonante, contraponto imitativo,
contraponto de primeira espécie, segunda espécie, etc) nem para a traducdo na cena das
relagOes criadas pelo parametro musical altura. De todo modo, os relatos apontam um
tratamento contrapontistico que poderiamos, talvez, associar ao contraponto livre,” para a
relacdo entre o tecido musical e o tecido cénico das montagens de Meierhold submetidas a

esse procedimento.

Segundo Cavaliere, ao referir-se a propria evolucdo de sua concepgdo sobre a dpera na
reflexdo que faz sobre a montagem de A Dama de Espadas de Puchkin-Tchaikovski,
encenada em 1935 no Pequeno Teatro Dramatico de Leningrado, Meierhold chegou a

reconhecer que

[...] se em Tristdo e Isolda insistia na coincidéncia precisa, quase matematica,
entre 0s movimentos, 0s gestos dos atores e o ritmo da musica, enfim, o desenho
ténico, ja em seus trabalhos do final da década de 20 e 30, sem recusar a
subordinagdo do conjunto a partitura, procurava, no entanto, uma liberdade
ritmica para o ator no interior de uma grande frase musical, para que, ao invés de
uma coincidéncia metricamente precisa, pudesse surgir uma coincidéncia em
contraponto, as vezes até mesmo em contraste com a musica, Como uma espécie
de variagdo, evitando assim segui-la em unissono (CAVALIERE, 1996, p.122).

O contraponto através das espécies é um tipo de contraponto conhecido como estrito que foi desenvolvido
como uma ferramenta pedagogica na qual o estudante avanca através de varias espécies de complexidade
crescente, trabalhando sempre no cantus firmus, expressdo latina que significa melodia fixa, sobre uma
mesma parte bastante plana que Ihe é fornecida. Gradualmente, o estudante adquire a habilidade de escrever
contraponto livre, isto €, um contraponto menos rigorosamente restrito, frequentemente sem o cantus firmus,
segundo as regras estabelecidas e num intervalo de tempo especificado.
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De acordo com Picon-Vallin (1989), essa teoria do contraponto encontrard uma de suas
melhores aplicagdes justamente na encenacdo de A Dama de Espadas. Sobre os atores do

espetaculo, a critica teatral da época se pronuncia:

[...] um ator autenticamente musical, conservando exteriormente a liberdade de
seu comportamento teatral, mas de fato ligado a misica durante todo o tempo em
um complexo contraponto ritmico. Seus movimentos podem ser invertidos em
relacdo ao metro da mdsica, acelerados ou ralentados; entretanto, mesmo sua
pausa estatica sobre o fundo de um movimento rapido da orquestra e, digamos,
um gestual rapido sobre o fundo de uma pausa geral na musica devem estar
estritamente apoiados sobre a partitura da encenacdo, concebida como o
contraponto cénico da partitura do compositor (SOLLERTINSKI apud PICON-
VALLIN, 1989, p. 8, grifo nosso).

Uma performance desse tipo s6 poderia ser produto de um treinamento intenso, e isso € 0
que a biomecanica de Meierhold forneceu, ao longo dos anos, para seus principais atores.
E a teoria do contraponto, como é possivel deduzir pela descricdo de Erast Garin,

encontrava seu Iugar nesse treinamento:

Trabalhando com o movimento estritamente acompanhado por mdusica...
Comecando pelo movimento elementar de acordo com as leis da natureza,
procedemos a problemas mais complicados: em uma tela de metro, dominamos o
movimento ritmico livre e, finalmente, a maestria do movimento livre em acordo
com as leis de contraponto irrestrito. Apos isso, apreendemos sem dificuldade
o tempi e o cardter do movimento pela musica: legato, staccato etc. O
movimento ao som da musica estava para nos ligado, ainda, a outro problema: a
coordenacdo do sujeito no tempo e no espaco. A coordenacdo demandava grande
precisdo, um senso absoluto de tempo e célculo preciso — contar em fragdes de
segundos. Entéo, tendo dominado a coordenacdo do sujeito com parceiros, com
objetos e aderecos, procedemos com penhor a base de uma composi¢do. (GARIN
apud ABENSOUR, 2011, p.280, grifo nosso).

O ator Erast Garin representara, além de outros memoraveis papéis nas encenacdes de
Meierhold, o protagonista Tchatski® de A Desgraca de ser Inteligente (1928), na qual o

jogo de suas acgdes é acompanhado pelo proprio ator ao piano (principio de jogo sobre o

8 Meierhold escreve, no bilhetinho que envia para E. Garin, que deseja t&-lo no elenco para interpretar
Tchatski em substituicdo ao ator que ensaiava na ocasido:

“Para Hassia. Segredo absoluto.

Sei que vao censurar minha parcialidade, mas parece-me que Garin é 0 Unico
capaz de ser o nosso Tchatski: ¢ um rapaz malicioso, ndo um “orador”. Em
Takontov eu tenho o “tenor” no sentido musical do termo, € 0 “metido a bonitdo”,
que poderia concorrer com Zavadski. Ah, os tenores, que eles vao pro diabo!”
(MEIERHOLD apud ABENSOUR, p.479-480).
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ator instrumentista) e é possivel considerar a utilizagdo do contraponto, a0 menos na
segunda versdo do espetaculo, pela influéncia do ator chinés Mei Lan-Fang.® Meierhold
ndo somente lhe dedica este espetaculo, como incorpora uma parte de sua técnica a
montagem da peca. O que mais inspira Meierhold é justamente o jogo sobre o tempo

complexamente elaborado entre a concordancia e o contraponto ritmico.

Dos textos escritos por Meierhold em 1935, quando preparava a segunda versdo de A

Desgraca de ser Inteligente, destacamos:

[...] Ademais, esta Ultima versdo revela influéncia do ator chinés Mei Lan-Fang
(no plano “escenométrico”), ao qual (e a L. Oborin) dedico este espetaculo.
Neste espetaculo foram adicionados ao elemento musical aspectos tomados do
“folclore” teatral que interpreta a companhia chinesa do inesquecivel ator Mei
Lan-Fang (MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.602, traduc&o nossa).

Sobre a influéncia do teatro oriental no jogo musical aplicado por Meierhold, Picon-Vallin

completa:

Desde que viu Ganako e Sadda lako no inicio do século até seus
deslumbramentos diante de Mei-Lan-Fang em 1935, Meyerhold refere-se
obstinadamente ao jogo musical do ator japonés e chinés. Perante o sentido de
ritmo de Mei-Lan-Fang, todos os atores sovieticos deveriam empalidecer,
segundo Meyerhold, que escreve: "Nds ndo temos o sentido do tempo. Néao
sabemos o que quer dizer economizar o tempo. Mei-Lan-Fang o conta em
quartos de segundo e ndés 0 contamos em minutos, sem mesmo contar oS
segundos..." (MEIERHOLD apud Picon-VALLIN, 1989, p.5).

E também pela experiéncia de outro ator meierholdiano que temos noticia da utilizaco do
procedimento de contraponto, ainda em 1917, na encenacdo de O Baile de Mascaras,
suntuoso espetaculo que ficaria em cartaz durante muitos anos no Teatro Alexandriinski.
Abensour (2011) relata que até 1948, data de sua morte, o ator luriev, que representava o
papel do protagonista Arbenin, procedera ainda leituras da peca em companhia da atriz
Time, que criou o papel da baronesa: “Eles a interpretam sem cendrios, conservando a
complexidade do ritmo, o contraponto com a musica, a precisdo plastica inscrita pelo

encenador no corpo e na consciéncia dos atores” (p.321).

% Ator chinés de técnica depurada. Realizou turné pela Unifio Soviética. Eisenstein escreveu sobre ele;
também Brecht, cuja observagao lhe serviu de base para escrever: “Os métodos de distanciamento no teatro
chinés”. (HORMIGON, 1998, p.602, traducao nossa).
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Presume-se, pelo relato de Abensour, a consisténcia das pesquisas de Meierhold e o seu
empenho pedag6gico para garantir a assimilagio do complexo procedimento de

contraponto ritmico no jogo de seus atores sobre o tempo.

2.1.4 Contraponto ritmico entre o coro e a agao

Destacamos como um procedimento especifico o contraponto ritmico entre coro e acao por
ndo se tratar de construcdo de contraponto entre agdo e musica, mas entre acdo e
intervengdo sonora (ainda que tratada, muitas vezes, musicalmente) de um coro formado

por atores na cena.

Se na montagem de Irma Beatriz (1906) o coro endossava a acao através da concordancia
ritmica, em O Inspetor Geral (1926) o coro cumpria a funcdo de contrapontear
ritmicamente a agdo cénica e, segundo Cavaliere (1996), para esse efeito de contraponto o

coro “desenvolvia evolugdes que iam do breve murmurio ao forte rumor” (p.4).

A presenca de coros pode ser observada em diversas producdes de Meierhold, seja pela
indicacdo do autor/compositor no caso das Operas, seja pela sua livre insercdo nas pecas
teatrais. Fato que ocorre tanto pela vontade do encenador de organizar musicalmente a
encenacdo, quanto pela referéncia as formas antigas de teatro (consideradas ‘““formas
autenticamente teatrais” por Meierhold), nas quais danga, musica e representagdo
encontravam-se entrelacadas, diferentemente da avaliacdo que Meierhold fazia do teatro

vigente em sua época.

2.1.5 Construcdo de episddios indicados por termos musicais de andamento

Andamento, em mdasica, é a indicacdo da velocidade que se imprime a execucdo de um
trecho musical (MED, 1996, p.187). Podemos considerar que a traducdo dessa definicdo
musical para o procedimento na cena teatral meierholdiana é quase literal, substituindo-se

apenas “trecho musical” por “trecho teatral”.

O andamento na partitura musical é indicado no comeco da musica, normalmente com
termos italianos ou sinais metronémicos. O exemplo mais claro de indicacdo de
andamento no teatro de Meierhold da-se no plano da dramaturgia, ainda que diga respeito
também ao plano da encenacdo. Tal indicacdo pode ser observada na montagem de A

Dama das Camélias (1934) cujos cinco atos sdo divididos em episddios, todos designados

74



encenacdo desse espetaculo publicado em seu programa:

ATO-I

1. Apés a Grande
Opera e
passeando na
festa

2. Uma das noites

3. Areunido

ATO-II

1. Sonhos de um
idilio rural

2. O dinheiro do
Conde Girey

3. Confusdo de
uma cortesa

ATO-1II

1. Bougival

2.Moral burguesa

3.Sonhos
despedagados

ATO-IV

1. Festa do
Olympe

2. Mais uma vez
no papel de uma
cortesa

3.Parole
d'honneur

por um termo musical de andamento e/ou carater e expressdo. Segue abaixo o roteiro de

Andante

Allegro grazioso
Grave
Capriccioso
Lento (trio)
Scherzando
Adagio

Coda. Strepitoso.

Allegretto
Tenerezza
Intermedietto
Moderato. Secco
Agitato
Lamentoso

Molto appassionato

Giocoso

Freddo

Dolce
Impetuoso
Lacrimoso

Leno con dolore

Inquieto

Tempo vivo
Tempo di ballo
Tempo di valse

Allegro agitato

Espressivo

Piu mosso
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ATO-V
1. Abandonada Tempo commodo

Largo e mesto

2. Um retorno Amoroso
tardio

3. “E a vida Coda. Spianato.
continua”

(MEIERHOLD apud LEACH, 1989, p.124-125, traducéo nossa).

A Dama das Camélias de Meierhold é intercalada em partes em que a musica real esta
presente e partes em que esta ausente e, segundo Picon-Vallin (2009), segue as leis da
forma-sonata, uma parte lenta intercalada entre duas partes rapidas. Sobre a forma sonata
iremos discorrer, mais adiante, quando tratarmos do principio de jogo sobre a estrutura e a
forma da musica audivel ou inaudivel. Porém, cabe destacar que a combinacdo de
andamentos e 0s seus ritmos internos nos episddios desempenham varias fun¢des no teatro
de Meierhold. Leach destaca a funcdo dialética desse procedimento em A Dama das

Camélias:

H& aqui claramente uma relagdo dialética entre a montagem de episodios
fragmentados listados a esquerda e a total concepcéo ritmica e musical, a direita.
O vigor definitivo da madura obra de Meierhold fundamenta-se em grande
medida na tensdo que, precisamente, esta contradicdo criou (LEACH,1989,
p.125, traducdo nossa).

Essa afirmacdo articula-se também ao que identificamos nas montagens de Meierhold
como jogo sobre a composicdo paradoxal. Sobre a funcdo do ritmo e do andamento na
criacdo de relagdes dialéticas temos noticia do ensaio “Ritmo como dialética” escrito por
Andrei Bely, em 1929, depois de ensinar poesia por um ano no Teatro-Estidio de
Meierhold. Para Bely, os equivalentes as ideias de “rejeitar” e “negar” de Meierhold
(interpretados aqui como as indicacbes de frenagem de ritmos e rallentandos ja
mencionados para Professor Bubus e o conceito de otkaz da biomecéanica) sdo vistos como
uma contradicdo ou uma antitese do fluxo do movimento, e sdo, portanto, inerentemente

dialéticos.
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Acerca da construcdo dialética, Leach completa:

Meierhold, é claro, inspirou-se em diversas tradi¢des intelectuais — teoria do
cinema, formalismo e marxismo certamente, mas também nos principios da
filosofia chinesa, Wagner, Fuchs [...]. Embora seu trabalho pareca indicar a
relevancia do formalismo para uma estética marxista genuina (em oposicdo
aquela falsa do “realismo socialista”), ele ndo tinha, em nenhum sentido, a
intencdo de manifestar ou significar posicdes teéricas em especial (LEACH,
1999, p.123, tradugdo nossa).

No entanto, deve-se notar que a teoria de Eisenstein da montagem de atracées® foi
desenvolvida enquanto seu autor estava trabalhando na mais estreita colaboragdo com

Meierhold, e este Ultimo certamente a abragou. Em 1936, ele escreveu:

Quando nos propomos a analisar 0s pronunciamentos de Eisenstein, vemos
como ele decompde tudo em “atragdes” — ou seja, em episddios, cada um
com uma conclusdo infalivelmente eficaz. Ele constrdi estes episddios de
acordo com principios musicais, ndo com o objetivo convencional de avancar
na narrativa. Isto pode soar um tanto obscuro a ndo ser que entendamos a
natureza do ritmo (MEIERHOLD apud LEACH, 1999, p.124, traducédo
nossa).

A titulo de ilustracdo da aplicacdo de alguns procedimentos compreendidos pela teoria
da montagem de atragcdes de Eisenstein, incluimos a seguir o grafico elaborado pelo
cineasta para uma sequéncia audiovisual do filme Alexander Nevsky. Este gréfico foi
publicado em seu livro O Sentido do Filme e profundamente analisado no capitulo IV
denominado “Forma e conteudo: pratica” desta obra. No capitulo Il, Eisenstein introduz
a nova questdo colocada pelas combinag6es audiovisuais (um problema de composicédo

totalmente novo com o fim do cinema mudo). Ele escreve:

A solucéo deste problema de composicéo reside em encontrar a chave para a
igualdade ritmica de uma faixa de mdsica e uma faixa de imagem; tal
igualdade ritmica nos tornaria capazes de unir ambas as faixas
“verticalmente” ou simultaneamente: igualando cada frase musical continua
a cada fase das continuas faixas de imagens paralelas — nossos planos. Isto
sera condicionado por nossa adesdo a lei que nos permite combinar
“horizontalmente” ou “continuamente”: plano apos plano, no cinema mudo —
frase apds frase de um tema em desenvolvimento na musica. Fizemos, com
relagdo a esta questdo, uma andlise das teorias existentes sobre as correlagfes
gerais entre fendmenos sonoros e visuais. Também examinamos a questdo de

“Em 1923, no mesmo ano em que escreve “Movimento Expressivo”, Eisenstein, a convite da revista Lef
de Maiakovski, apresenta o seu método de “construgdo” do espetaculo teatral, a montagem de atragoes,
por meio de um texto de mesmo titulo. Vanessa Oliveira (2008) afirma que “diferentemente de
Meierhold, para Eisenstein, em lugar do ator, seria 0 espectador o material basico do teatro. A propria
nomeacgdo do método de encenagdo eisensteiniano faz referéncia ao momento de producéo (montagem) e
de recepcdo (atragdes) do espetaculo” (p.10).
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se correlacionarem fendmenos visuais e sonoros com emocgOes especificas
(EISENSTEIN, 2002, p.105-106).

Eisenstein salienta que o aspecto audiovisual de Alexander Nevsky, cuja musica foi
composta por Prokdfiev — que também compunha para os espetaculos de Meierhold —
alcanca sua mais completa fusdo na sequéncia da “batalha sobre o gelo”,
particularmente no quadro “ataque dos cavaleiros”, segundo Eisenstein, “o mais

comovente e memoravel para os criticos e espectadores” (Idem, p.116).

O cineasta constroi o grafico da sequéncia “batalha sobre o gelo” em seis linhas: os
fotogramas (planos de imagem), o esquema de frases musicais, a partitura musical, a
duracgéo dos trechos (em medidas), o diagrama da composic¢ao das imagens e o diagrama
do movimento do olho do espectador. O objetivo desse gréafico é possibilitar uma
complexa analise sobre o efeito na percep¢do do espectador das relacdes entre a imagem

e o trecho musical de cada plano e da sequéncia como um todo.

S&o0 muito instigantes as correspondéncias’’ entre os estudos de Meierhold sobre as
relacfes entre musica e cena e as investigacdes de Eisenstein sobre as relagdes entre
musica e quadro cinematografico, porém, dados os limites desta dissertacdo, nos
deteremos em apenas apontar essa identificacdo (e, por vezes, ndo identificacdo) de

ideias entre os dois brilhantes artistas russos.

1 Visando uma formagcdo teatral mais solida, Eisenstein entra em setembro de 1921 nos Laboratorios
Estaduais Superiores de Encenacdo (GVYRM), a escola de Meierhold, encenador cujas realizacdes
Eisenstein estudava ha tempos com admiragdo. Eisenstein se sobressai nas aulas de biomecénica e §,
inclusive, convidado a ensina-la a outros estudantes. Mais tarde, ira romper com Meierhold (da mesma
forma que Meierhold rompeu com Stanislavski), pois, para Eisenstein “a preocupacdo de Meierhold com
uma ‘ciéncia artistica’ ndo passava de empirismo puro, ndo se refletindo numa prética e numa
metodologia” (OLIVEIRA, 2008, p.7). Eisenstein ainda retornou para os Laboratorios de Meierhold, seis
meses depois desse primeiro rompimento, mas foi expulso, reprovado na apresentagcdo de um trabalho.
Contudo, ap6s a morte de Meierhold, Eisenstein rendeu diversas homenagens ao encenador a quem
considerava ser seu “segundo pai”, além de ter salvado do governo stanilista os arquivos pessoais do
mestre.
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Graéfico de Eisenstein (outro arquivo)
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2.1.6 Construcao de acdes indicadas por termos musicais de andamento e pausa

Vimos, no tdpico anterior, a utilizacdo de termos de andamento para designar 0s
episodios construidos por Meierhold no plano da dramaturgia. No plano da atuacéo,
identificamos, além de orientacdes mais generalizadas para o uso de determinada
velocidade nas cenas, indicaces musicais de andamento muito precisas para a

representacéo dos atores.

E o caso de 33 Desmaios, espetaculo de 1935 que reline trés vaudevilles de Anton
Tchékhov: O Aniversario, O Urso e Pedido de Casamento. A soma de 33

desfalecimentos nas trés pecas, cada uma de um ato, justifica o titulo.

Dmitri Schostakoévitch recusou o convite de Meierhold para compor a masica original
para o espetaculo. Foram entdo selecionadas melodias de operetas de Jacques Offenbach
e Johann Strauss para O Aniversario, e de Edward Grieg e Piotr Tchaikovski,

respectivamente, para O Urso e Pedido de Casamento.

Segundo Picon-Vallin (2008), Meierhold tenta apreender nesta encenagdo “a
determinacdo do autor de A Gaivota, fino observador do comportamento humano, de
captar o espirito dos anos de 1880- 1890, quando reinava ‘uma espécie de epidemia de
histeria’ ” (p.36-37). Dessa forma, logo que uma personagem indica no texto que esta
fisicamente enfraquecida ou tomada por um violento acesso de nervos, o encenador

conclui com o desfalecimento. Picon-Vallin descreve:

A cada um desses momentos “lirico- satiricos” corresponde um “jogo de
cena” - 0 desmaio, sustentado por uma musica especifica. No programa do
espetaculo, cada um deles é, portanto, designado pelo tempo [andamento] do
trecho musical escolhido, que da uma ideia precisa do estado da personagem
(I1dem, ibidem, grifo nosso).

Assim, para O Pedido de Casamento, inteiramente acompanhado por trechos de Piotr
Tchaikovski, temos na primeira coluna o termo musical de andamento e na segunda o

nome da personagem cujo comportamento € afetado por um desmaio:

Allegro agitato Lomov
Alegrro agitato Lomov
Andantino. Moriento Lomov
Allegro com impeto Tchubukov

Valsa (piano solo)
Inquieto Lomov

Valsa (piano solo)
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Moderato commodo Lomov

Allegro afanatto Lomov
Andande portato Lomov
Moderato. Scordato Lomov
Allegro agitato com passione Natalia Stepanovna

Valsa (piano solo)

Valsa (piano solo)

Allegro adirato Lomov
Allegro com fuoco Lomov
Andantino pregando Lomov
Allegro com impeto Tchubukov
Allegro agitato com passione Lomov
Tchubukov

Natalia Stepanovna
Machka

Valsa (piano solo)

Quadrilha

Valsa (coda)

(MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, 2008, p.37-38).

Percebe-se que, como em A Dama das Camélias, para 33 Desmaios ha também
indicacdes de carater e expressao, assunto que diz respeito ao principio de jogo sobre o

carater e a expressao musical.

Contudo, além do jogo com o andamento e com o carater, vale destacar ainda o jogo
com a pausa em 33 Desmaios. Cada desmaio € marcado por uma pausa mais ou menos
longa, depois (entre os desmaios) é tocada ao piano uma valsa tirada do Quebra-Nozes e
retrabalhada pelo pianista do teatro Anatoli Pappé. Abensour escreve sobre a pausa, 0
rallentando e a acdo do desmaio:

O desfalecimento tem uma funcg&o teatral: os personagens se imobilizam, a
musica preenche o espago e sente-se a desaceleracdo experimentada com a
peca Bubus. Tomada da danga essa técnica cria um sentimento de
ambiguidade dindmica: admiracdo pela beleza da pose e inquietude pela
salde da personagem (ABENSOUR, 2011, p.563).

Nas encenacdes de Meierhold das pecas Crimes e Crimes (1912) de Strindberg e O

Mandato (1925) de Erdman, Picon-Vallin destaca também uma fungdo ativa para a

pausa:
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E esta pausa, de “passiva”, pode igualmente tornar-se ativa, centro,
culminacdo da acdo, ser sentida como o grito do siléncio [...] (Crimes e
Crimes) ou como uma abertura escancarada sobre um vazio monstruoso (as
pausas do ator Garin em O Mandato) (PICON-VALLI, 1989, p.8).

Meierhold atribui enorme importancia a pausa no jogo do ator: "a pausa”, ele escreve
em 1914, "ndo é auséncia nem cessacao de movimento, mas, como em mdsica, ela
guarda em si mesma um elemento de movimento" (MEIERHOLD apud PICON-
VALLIN, 1989, p.9).

Durante a conferéncia, ja citada anteriormente, “O Professor Bubus e os problemas do
espetaculo sobre uma musica” Zinaida Reich faz a Meierhold uma pergunta que ele
considera a mais importante: “Nossas pausas nao lembram as do Teatro de Arte
[TAM]?” (MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p. 474, traducio nossa).

Meierhold responde, primeiramente, demonstrando sua admiracdo por Stanislavski e

ressaltando sua musicalidade:

Eu passei pela escola do Teatro de Arte em seu periodo florescente, melhor
dizendo, no periodo de florescimento do trabalho pedagdgico de Konstantin
Serguéievch Stanislavski, e ndo quero toméa-lo como exemplo. Os exemplos
que pusermos ndo resultariam muito convincentes, pois algumas pausas
daquele periodo eram do mesmo tipo que as nossas de hoje: Konstantin
Serguéievich era muito musical [...] grande musico e bom observador da
realidade e, sobretudo, dos estilos interpretativos (...) (Idem, ibidem, traducéo
nossa).

O encenador prossegue dizendo que para ver a diferenca entre a pausa do TAM e a de
seu teatro, deve-se ir ao cinema. Ele da diversos exemplos de interpretacGes de atores no
cinema para afirmar que esta arte ndo admite excesso. O conceito de auto-limitacéo é
novamente colocado e a funcdo da musica no desenvolvimento deste conceito é
reafirmada: “quando ndo ha musica aparecem as pausas emocionais, as revivescéncias,

o suor interno e demais disparates” (Idem, ibidem, traducéo nossa).

Para Meierhold, a pausa musical exime o ator de uma interpretacdo ndo-concisa. No
entanto, ele considera que ndo é a auséncia de psicologia que determina a qualidade da

técnica do ator:

Nossa pausa tem carater psicologico? Ha quem nos acuse de auséncia de
psicologia e alguns dos nossos [atores] se intranquilizam, [...]. Baseamo-nos
na psicologia objetiva, portanto, temos psicologia, mas ndo nos guiamos pela
memdria emotiva, sendo pela fé permanente de que realizamos uma
interpretacdo técnica correta (Idem, p.475, traducdo nossa).
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Depois de tratar ainda do trabalho do ator sobre seu aparato fisico comparando-o0 a uma
maquina, Meierhold conclui a resposta a Zinaida e a conferéncia com um comentario
muito interessante sobre Stanislavski, que nos permitimos reproduzir aqui, ainda que

fuja ao nosso tema central:

Stanislavski, um bom exemplar de maquina, um bom exemplar da raca
humana, também recorria a isto no periodo inicial de sua carreira. Durante
um tempo fez, e me ensinou, exercicios para os dedos e para os pulsos. [...]
ensinava a pegar 0 copo, a jarra, a manejar as coisas. No inicio, se apoiava no
fisico. Depois vieram os comentarios, os professores, Lopatin e Berdidiev,™ e
todos ficam loucos (MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.476,
traducdo nossa).

Antes de finalizar este topico, cabe apontar, para conhecimento do leitor, outros
espetaculos de Meierhold que utilizam o procedimento de construcdo de acdes indicadas

por termos de andamento.

O Lago Lul, pega de Alexei Faiko, encenada por Meierhold em 1923, ficou conhecida
pelo andamento acelerado ditado pelo foxtrote.'® Abensour relata que no papel de

Georgette Bem-Amada, a atriz Maria Babanova

[...] encarna & perfeicdo a sensualidade de uma sociedade sem rumo que se
joga de corpo e alma nos prazeres. Testemunhando a voga do foxtrote que se
apossa da Europa inteira, e cujo ritmo diabdlico parece exorcizar as desgragas
da guerra e do imediato pos-guerra (ABENSOUR, 2011, p.421).

Os ritmos desenfreados no andamento do foxtrote também regem a encenacdo de D.E
(Tirem as Mé&os da Europa), levado & cena um ano depois: “Os episodios se sucediam a
um ritmo muito vivo, ao estilo do music-hall, as dancas, as proje¢fes, davam ao
espetaculo a cadéncia de um filme de aventuras” (HORMIGON, 1989, p.443, traducéo

nossa).

Ja em Professor Bubus, como vimos anteriormente, o andamento é predominantemente

lento, como € possivel confirmar pela descri¢do de Picon-Vallin (1989):

Okhlopkov, o intérprete do papel do General Berkovets, que foi chamado ao
telefone, para criar o mal-estar, a anguUstia, passa de um movimento brusco
que introduz uma primeira fase de jogo (8 segundos) a uma reacdo lenta,
imdvel (ele se levanta e permanece em pé) (10 segundos) que se prolonga
com uma inclinagdo lenta do busto (15 segundos), depois se resolve em 4

2 Lopatin e N. Berdiaiev: filosofos idealistas.

3 Foxtrote (em inglés fox-trot) é uma danca de sal&o e um ritmo musical que leva 0 nome de seu inventor,
0 ator norte-americano Harry Fox.
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segundos com um movimento da mao (oculta em seu uniforme) e uma saida
brutal. Os fragmentos temporais séo materializados pelos fragmentos de
jogo, mas é a combinacdo das duracbes que cria o impacto, que é o
principal significante (p.10, grifo nosso).

E o0 que se observa também em O Inspetor Geral, uma composi¢do cujo andamento
lento concentra as acOGes dos atores, por vezes fixadas em uma pausa, e que,

“subitamente, se aceleram segundo a partitura musical” (CAVALIERE, 1996, p.121).

Sobre os procedimentos de aceleracdo e desaceleracdo das acOes, seguiremos tratando

no proximo topico.

2.1.7 Indicacéo de rallentando ou acellerando para o jogo cénico

Os termos musicais rallentando e acellerando indicam modificagdes momentéaneas no
andamento original e, nas partituras, sdo indicados no decorrer de um trecho musical
(MED, 1996, p.191). Rallentando é uma indicacdo para retardar o andamento e

acellerando, para apressa-lo.

Ja foram citadas, nos itens anteriores, as indicacGes de rallentando para trechos dos
espetaculos Irma Beatriz, 33 Desmaios e Professor Bubus. Para cada um deles, como
vimos, Meierhold tinha um objetivo para o jogo cénico com a utilizacdo deste

procedimento.

Para Boris Godunov (1936) - o Gltimo espetaculo no qual Meierhold trabalhou e que
ndo chegou a estrear - ha ainda as seguintes indicacdes musicais encontradas nas notas
de leitura do encenador (3 de agosto de 1936): uma cacofonia'® para uma cena
“bébada”, um tutti que “abrira as valvulas para que soe tudo” num episoédio que serad
finalizado com um mondlogo e um rallentando para imprimir mistério nas palavras de
determinada personagem (MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.592-593,

traducdo nossa).

Percebe-se a indicacdo de rallentando, neste caso, para a construgdo da ac¢do vocal do
ator. Meierhold indicava também que o ator que interpretava a personagem titulo da
peca deveria construir sua representacdo a tempo e o proprio Meierhold explica: “em

musica significa o retorno ao andamento principal” (Idem, p.595, traducdo nossa).

 Em masica, cacofonia significa mistura de sons discordantes.
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Para o acellerando encontramos indicacGes de Meierhold principalmente nos relatos
dos espetaculos que partem do principio de jogo sobre o jazz: O Percevejo (1929), O
Corno Magnifico (1922) e D. E (1924).

Enfim, o jogo sobre o tempo no teatro meierholdiano encontra diversas formas para se
manifestar e é possivel notar a evolucdo de seus procedimentos ao longo da carreira do
encenador. A preocupagdo de Meierhold com o ritmo, por exemplo, fica evidente por
mais de 30 anos, 0 que se nota pela presenca constante deste assunto em seus variados
textos, relatos, cartas, conferéncias, desde os primeiros anos do século XX até o seu
ultimo discurso realizado na secdo de diretores da Sociedade Teatral Panrussa antes de

sua prisao, em 1938.

A atencdo ao tempo na cena foi talvez um dos mais importantes principios que guiou
Meierhold ao longo de sua carreira. “A performance de uma pega ¢ uma alternancia de
momentos dinamicos e estaticos, bem como momentos dindmicos de diferentes tipos”,
disse ele nos anos 1930. “E por isso que o dom do ritmo me parece um dos mais
importantes que um diretor pode ter.” (MEIERHOLD apud LEACH, p.112, traducdo

nossa).

2. 2 Jogo sobre a organizagao sonora e musical

Como vimos no capitulo 1, no teatro russo, nas primeiras décadas do século vinte, a
relacdo entre o teatro e a musica transformou-se. O novo teatro exigia, segundo Maria
Thais (2009), “uma mdsica originada pela cena, e intrinsecamente ligada a encenacao”.
E também o que afirma o autor russo N. Tarchis no livro Direcio e Musica, Msica e

Espetéculo:

A mdasica agora ndo é simplesmente uma citagdo do grande mundo da vida
real. Ela sonoriza um todo — inspirado pela vontade do diretor. O pequeno
mundo completo, no qual o homem é considerado em toda a complexidade
de suas relaces reais (TARCHIS apud MARIA THAIS, 2009, p.162, grifo
N0ss0).

O “todo” do espetaculo sonorizado, ou talvez possamos dizer “musicado”, de acordo
com a intencdo do encenador consiste no espaco sonoro da cena. E possivel considerar,
ao contrario do senso comum, que a musica também é uma obra do espaco, pois além
de operar no tempo, possui condicdo de ser vista por imagens (graficos, desenhos,

notacdes, etc) ainda que ndo seja levada a cena, isto é, traduzida em imagens pela
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encenacgdo. Meierhold parece compreender essa condi¢do da arte musical melhor que
qualquer homem de teatro de seu tempo e confere a sonoridade e musicalidade de seus
espetaculos as funcbes de organizagdo temporal, espacial e dramaturgica da cena.

O jogo sobre a organizacao sonora e musical no teatro de Meierhold pode ser percebido
através de procedimentos para a atuacdo, encenacdo e dramaturgia. Mas &,
principalmente, no plano dramatirgico que a estrutura da organizacdo sonora do
espetaculo gera signos para a percepcdo do espectador. Se considerarmos que a relagdo
entre 0s sons ou entre as notas musicais cria operagdes analogas ao que chamamos, no
teatro, de dramaturgia e que, nesse sentido, ha operacdo dramatirgica mesmo em
melodias ndo-tonais'®, podemos afirmar que um C(nico som pode ter funcéo
dramaturgica. E Meierhold manipula com maestria essa possivel condi¢cdo dramatdrgica
dos sons na construcdo de seus espetaculos, o que se da através dos seguintes

procedimentos:

2.2.1 Musica como Personagem

Sobre 0 espetaculo A desgraca de ser inteligente®® (1928) de Griboiédov- opus 101 de

Meierhold, dedicado ao jovem pianista Lev Oborine, Abensour escreve:

A muasica onipresente tornou-se uma personagem inteiramente a parte,
tal como essas personagens mudas que Meierhold introduzira algures. Mas a
masica, ela, é expressiva por natureza, e desenha o retrato emocional de
Tchatski [protagonista da peca], cuja figura assume, por esse fato, um relevo
espantoso (ABENSOUR, 2011, p.484, grifo nosso).

Percebe-se através da fala de Abensour que, nesse espetaculo, Meierhold atribui a
masica um caréater discursivo tdo relevante que ela passa a ser um elemento que, como
as personagens da peca, tem voz autbnoma na encenagdo. E como veremos adiante, essa
“voz” da o “tom” também da vida interior das outras personagens, sendo possivel,
talvez, considerar que essa personagem-musica em A desgraca de ser inteligente seja a

“voz” ou a forga discursiva mais presente no espetaculo.

Um exemplo mais concreto da utilizacdo da musica como personagem é Boris Godunov

5 Atonalismo Propriedade de uma composicéo de carater ndo-tonal; refere-se a um trecho ou obra sem
tonalidade definida. Tristdo e Isolda, Opera de Wagner, abriu os caminhos para a muUsica atonal do século
XX, que por sua vez precedeu o serialismo, técnica da Segunda Escola de Viena que resultou no
dodecafonismo de Arnol Schéenberg (DOURADO, 2004, p.33).

16 Esse espetaculo é comumente traduzido também como A desgraca de ter espirito.
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de Puschkin, ensaiada em 1936-1937, e para qual Meierhold solicita a colaboracdo do
compositor Serguéi Prokodfiev. Desde 1908, Meierhold tinha a ideia de monté-la e
sempre afirmou que era uma das obras que mais gostava. Segundo Hormigén (1998),
Meierhold “articulou o texto em vinte e quatro partes que deveriam unir-se pelo solido

cimento da musica de Prokofiev” (p.589, traducdo nossa).

Prokdfiev escrevera vinte e quatro nimeros para esse Boris Godunov, designado como
seu opus 70 bis para orquestra sinfénica (a partitura de Prokofiev sera editada e
representada, mas o espetaculo de Meierhold nunca foi realizado). Picon-Vallin afirma

que a concepcao desse Boris Godunov é audaciosa:

[...] em razéo dos reiterados fracassos, a critica considera a pe¢a de Puschkin
impossivel de ser encenada. E para acentuar esse desafio que Meierhold
recorre a masica, confiando-lhe o papel do povo [...]. Meierhold imagina o
povo Como um coro que, sendo a0 mesmo tempo tragico e operistico, nédo
deve, contudo, tornar mais pesado o desenrolar da agdo. E suprime-o do
plano visual para intensificar seu papel por meio de um tratamento
puramente musical. Na montagem de Boris, de 1936, o povo esta I3,
mediante uma dialética musical da presenca/auséncia. (PICON-VALLIN,
2008, p. 38-39, grifo nosso).

Assim, a mdsica propicia, a0 mesmo tempo, uma solucdo dramatdrgica para o povo,
protagonista invisivel mas onipresente do drama, e ainda, de acordo com Picon-Vallin,

uma solu¢do espacial que permite “planos de conjunto” sonoros e “closes” visuais.

Em verdade, os procedimentos desenvolvidos para o principio do jogo sobre a
organizagdo sonora aparecem, normalmente, associados entre si. Embora eles estejam
aqui apresentados separadamente para fins de analise, devem ser considerados como um
todo nas obras de Meierhold. Dessa forma, seguimos tratando ainda dos espetaculos A
desgraca de ser inteligente e Boris Godunov nos proximos procedimentos.

2.2.2 Musica como Ambientacdo Referencial

Em Boris Godunov a mdsica cria ndo somente a personagem, mas também o espaco.
Para o quadro VIII, “Um Albergue na Fronteira Lituana”, Prokofiev compde duas
cancdes: a primeira, de inspiracdo religiosa, é destinada a uma breve ‘“entrada-
intermédio” de monges cegos que pedem esmolas e, em contraste brutal, exigido por
Meierhold, a segunda, truculenta, é entoada por Misail e Varlaam, dois vagabundos

bébados disfarcados de monges. Sobre o quadro, Picon-Vallin (2008) completa:

[...] Essa seqiiéncia bufona se conclui por um siléncio que, depois do salto
barulhento de Grigori [...] pela janela, se estende pelo palco todo, de onde
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brota uma longinqua “cancio-paisagem” que exprime a errincia de um
viajante solitario e o infinito da estepe russa. Transparéncia sonora na qual
se dissolvem os limites do teatro (p. 40, grifo nosso).

O termo “cang¢do-paisagem’ surge, assim como “musica-personagem”, na tentativa de
descrever a fungdo atribuida & mdsica dentro do principio de organizagdo sonora
aplicado por Meierhold em seus espetdculos. No caso de Boris Godunov, a cangdo

citada da a referéncia de espaco (“o infinito da estepe russa”) para o espectador.

Em Don Juan, espetaculo de 1910, Meierhold utiliza a ambientacdo referencial de
espaco e de tempo através da musica, na verdade criando um anacronismo entre a
masica tomada das obras de J. Rameau, Hippolyte et Aricie e Les Indes galantes, e
arranjada para orquestra de cordas por v. Karatiguin (nota de MEIERHOLD in MARIA
THAIS, 2009, p.301) e o cenario que Golovin cria voluntariamente representando um
palécio do seculo XVIII para dar a ideia de “fausto principesco” (ABENSOUR, 2011,
p.247).

A funcdo de ambientacdo referencial espaco-temporal é também conferida a musica de
A Dama das Camélias de Alexandre Dumas Filho, montada em 1934. Como ja
observamos no topico “Construcdo de Episddios Indicados por Termos Musicais de
Andamento” todo o texto € reestruturado numa alternancia de partes executadas com e

sem musica, e definidas por indicagdes musicais muito precisas.

Algumas indicacdes constam na carta que Meierhold escreve a Vissarion Schebalin que
faria a composicdo das musicas para a peca. E possivel observar, segundo Picon-Vallin
(2008), “o0 minucioso trabalho do encenador que envia um exemplar da pega no qual
estdo marcadas todas as partes do primeiro ato que levam masica e indica sua duracéo”

(p.36). Para a musica do primeiro ato, Meirhold escreve:

Musica do Primeiro Ato

[-]

11. Final do primeiro ato: cena carnavalesca ao estilo do “Baile das quatro
artes”. Neste final carnavalesco ha trés aspectos:

a) Carnaval “espanhol”. Todos com chapéu e capas, debaixo delas, nus. A
Espanha aparece com secos tons amarelos. O térrido Toledo. A mdsica é
severa, como a “Jota aragonesa”, de Glinka. No cenario uma chatice: um toca
o violdo, outro assovia com uma garrafa, outro golpeia um copo, outro
arranha uma corda. Esta chatice é secundada pela orquestra. Claro, deve ser
uma chatice organizada, contraponteada. Sobre um fundo rigorosamente
organizado terd um aspecto cacofonico. A orquestra fara tudo. Os atores terdo
instrumentos cenograficos.
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b) A cena carnavalesca espanhola passa a um cancan agudo, impetuoso,
verdadeiramente francés. Tiraram as capas, todos estdo nus, por alguns
segundos ha brilho de corpos desnudos. Tudo submerge em uma orgia. O
espectador deve ter a impressdo de que sera uma noite terrivel, com uma
orgia de medo.

c) Faz falta um corinho (para o tutti) dos normandos ou bretdes, com um
pouco de dialeto. Interpreta uma can¢do tonta, ingénua. Com este grito deve
iniciar a cena final. Entram em trajes espanhdis, mas cantando uma cangdo do
povo.

(MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.571-574, tradug&o nossa).

Nos trés aspectos (itens a, b, ¢) da cena carnavalesca construida por Meierhold, a
masica a ser criada por Schebalin deveria estabelecer a referéncia de lugar (Espanha,
cidade de Toledo) e época (meados do séc. XIX), em sincronia com os figurinos e
cenario da peca. A musica também deveria trazer referéncias dos grupos étnicos
normandos’’ e bretdes® através de um “corinho com um pouco de dialeto”. Além de
criar o ambiente para o desenrolar da cena, a musica deveria caracteriza-lo, traduzindo a

“chatice” de uma Espanha com “secos tons amarelos”.

O préprio Meierhold admira-se com a possibilidade expressiva da linguagem musical
quando escreve a indicacdo para uma cena do IV ato de A Dama das Camélias e utiliza
a expressao “musica de sobremesa’:

IV ato.

Namero 5. MdUsica interpretada para os que ceiam “musica de sobremesa”.
Muito graciosa. Servem doces gelados adornados talvez com caramelos e
frutas confeitadas de cores variadas. D& vontade de dizer: Tocam um
scherzo™? N&o! Sim! Um scherzo! Néo, é outra coisa. Expressiva. Sdbria,
mas ao mesmo tempo, na profundidade da mdsica, palpita algo lirico. Que
expressiva é a linguagem da mausica! (Idem, Ibidem, traducéo nossa).

Em A Morte de Tintagiles, a musica de |. Sats executada sem pausas durante toda a
representacdo ‘“faz com que a natureza surja no teatro - faz com que se escute o sopro do
vento ou a ressaca do mar”. No artigo “Sobre a Historia e Técnica do Teatro”,

Meierhold afirma;

7 0s normandos foram um povo medieval estabelecido no norte da Franca, cuja aristocracia descendia
em grande parte de Vikings da Escandinavia.

18 Os bretdes eram um grupo étnico de origem romano-britanico que se estabeleceram no noroeste da
Peninsula Ibérica durante os séculos V e VI.

19'Scherzo Termo que remete & brincadeira e surgiu no inicio do periodo Barroco a partir de certo tipo de
peca ligeira. Passou a fazer parte da sonata, como terceiro movimento de algumas obras cléssicas de
compositores como Haydn [...] (DOURADO, 2004, p.296).
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Os efeitos exteriores que Maeterlinck indica nessa pecga, como, por exemplo,
0 uivo do vento, a ressaca das ondas ou o rumor das vozes, bem como todas
as particularidades do “didlogo interior” enfatizadas pelo encenador,
eram indicadas sempre com a ajuda da musica (orquestra e coro a capella)
(MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, 2009, p. 367, grifo nosso).

Procedimentos semelhantes podem ser observados também nas descricbes dos
espetaculos O Inspetor Geral e O Lago Lul, contudo, nos deteremos nos exemplos ja
apresentados. E importante dizer ainda que a musica como ambientacéo referencial é
um dos procedimentos mais comuns de utilizacdo da mdsica no teatro, usado
amplamente por diversos diretores como o “fundo musical da cena”. Porém, como ja
afirmamos, no teatro de Meierhold os diversos procedimentos apresentam-se
entrelacados e de forma bastante complexa, por isso continuaremos abordando a

montagem de A Morte de Tintagiles no topico que se segue.

2.2.3 Musica como Reveladora do Conteudo Emocional/Critico da Obra ou do

Jogo Cénico

Trata-se de mais um procedimento muito comum nos processos de cria¢do teatral e um
dos mais explorados por Meierhold em seus primeiros trabalhos como encenador. E o
caso de A Morte de Tintagiles, como vimos, peca simbolista do belga Maeterlinck,
montada por Meierhold em 1905 ainda no Teatro-Estudio, filial do TAM de
Stanislavski, mas que ndo chegou a estrear. Sobre a funcdo da musica nesse espetaculo,
Abensour (2011) afirma que ela “exprime o indizivel, o didlogo das almas e sua parte
obscura, enigmatica, enfim, cria o meio propicio para a ‘desrealizagdo’ da cena,

necessaria a representacdo da nova escrita do simbolista belga” (p.201).

Embora o espeticulo ndo tenha sido apresentado ao publico por causa de
desentendimentos entre Meierhold e Stanislavski, o0 seu processo de criacdo
desencadeou diversas pesquisas - dentre elas, como vimos no capitulo anterior, a Leitura
Musical do Drama - além de causar impacto nos profissionais envolvidos pelas novas
propostas apresentadas pelo encenador. Valerri Brilssov escreveu sobre o ensaio geral
de A Morte de Tintagiles:

Eu estava entre os poucos que tiveram a felicidade de assistir no Estadio o
ensaio-geral de A Morte de Tintagiles. Com certeza, esse foi um dos
espetaculos mais interessantes que assisti em minha vida (BRIUSSOV apud
MEIERHOLD trad. MARIA THAIS, 2009, p.186).
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Na carta de 13 de junho de 1905, em que Meierhold relatava a Stanislavski os ensaios
de A Morte de Tintagiles, o encenador se mostrava entusiasmado com 0s experimentos
realizados pelo compositor 1lid Sats. Segundo Maria Thais (2009), Meierhold se
surpreendia com a sincronia entre as propostas musicais de Sats e a sua leitura do autor
da peca (p.22-23).

Essa sincronia é justamente um exemplo do procedimento em que a mdsica atua como
reveladora do contetido emocional da obra, no caso, a obra literaria de Maeterlinck que
Meierhold pretendia levar a cena. A afirmacdo de Meierhold, a seguir, explicita sua

leitura do conteddo emocional da obra do autor simbolista:

Um espetdculo de Maeterlinck € um mistério: encontramos nele tanto a
harmonia quase inaudivel das vozes, o coro das lagrimas silenciosas, 0s
solugos estrangulados e o estremecimento da esperanca (como em A Morte
de Tintagiles), e o éxtase que convida a a¢do religiosa, a danga marcada pelas
trombetas e pelo érgdo, o bacanal da festa do Milagre (como no segundo ato
de Irma Beatriz). Os dramas de Maeterlinck sdo “primeiro e antes de tudo
uma manifestacdo e uma purificagdo das almas”. “Seus dramas sdo os coros
das almas que cantam a meia-voz os sofrimentos, o amor, a beleza e a morte”
[...] (MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, 2009, p.225).

Meierhold declara ainda que o trabalho sobre A Morte de Tintagiles deu ao grupo de
artistas “a possibilidade de experimentar a for¢a dos acentos artisticos, em lugar dos
velhos acentos 16gicos” e pds em suas maos “[...] o modo de revelar o dialogo interior
através da mausica [...]” (MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS p.196, grifo nosso). De
fato, esta ultima afirmacdo de Meierhold estd em completa consonancia com a

perspectiva simbolista que via na musica a expressdo mais sublime entre todas as artes.

De uma maneira geral, podemos considerar que a musica nos afeta, desperta sensagdes e
sentimentos de toda ordem. Paul Lehmann, educador musical norte-americano
contemporaneo, afirma em seu livro Panorama da Educacdo Musical no Mundo que
uma das fungdes da musica ¢ “exaltar o espirito humano” (LEHMANN in GAINZA,
1993, p.30). Nesse sentido, em sua fase simbolista, é possivel considerar que Meierhold
manipula essa condicdo da linguagem musical para “exaltar o espirito” de seu

espectador de acordo com 0s novos meios de expressdo requeridos pelo simbolismo.

A incurséo de Meierhold pelo simbolismo segue com a montagem da peca Irma Beatriz,
que se tornou o primeiro espetaculo simbolista em palco russo. E o principio da
organizacdo sonora e musical continua orientando o processo criativo do encenador.

Segundo Maria Thais (2009), “o carater musical da composicao cénica, aliados a bem-
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sucedida incorporacdo gestual e sensivel de Vera Komissarjévskaia [...], concretizaram

o ideério simbolista” (p.34).

A impressdao de mistério em Irm& Beatriz é dada pela misica mais que pelas notacbes
visuais. Meierhold se concentra entdo na partitura sonora, cujo desenho vai permitir-lhe
mostrar o ritmo interno da passagem. Para esse texto, segundo Abensour, ele realizara
um recorte em quatro partes, que se tornard a matriz a partir da qual fara trabalhar os

atores:

I
1. Chegada. O zumbido de um enxame. Dez segundos.
2. Siléncio.
3. Um gesto breve.
4. “E ela ou ndo? E ela ou ndo?”
5. Pausa. Cinco segundos.
6. A virgem fala.
Em seguida: um Velho pobre
um Enfermo
a Virgem
1.
7. Zumbido de enxame mais enérgico

Se destaca sobre esse fundo: “Minha irma (precisaria de um lencol)” depois
“(Minha irmd) eu vos pe¢o...”

palavras da Pobre Mulher

de uma outra.

8. Sempre sobre o fundo de um zumbido.

9. O mondlogo da virgem.

Il.

10. Pausa no final do mondlogo.

11. Exclamag6es maravilhadas.

12. Pausa (maior) dez segundos.

13. Cena de alegria intensa (Tairov e 0s outros).
14. O toque de um sino.

15. um gesto da Virgem e as suas palavras: “Vdo em paz...”
16. A multidao se apazigua.

17. Segundo golpe de gongo (o sino).

18. Cena de alegria intensa até o hino de reconhecimento (Tairov e a
multiddo).

V.

19. No momento em que a multiddo sai, terceiro toque de sino
(MEIERHOLD apud ABENSOUR, 2011, p.154-155) .
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Abensour confirma a importancia da mdsica em Irmad Beatriz através da andlise a
seguir, na qual é possivel identificarmos o procedimento que denominamos “musica

como reveladora do conteudo emocional/critico da obra ou do jogo cénico”:

A alternncia das faixas sonoras e dos siléncios, a harmonizacdo dos
dialogos “sobre o fundo de zumbido”, foram alguns dos meios para criar a
impressiao “sonambulica” que desejava o autor. Essa valoriza¢do do ritmo
interno faz com que apareca, de maneira mais evidente, as articulagcdes do
texto e encontra multiplas ressonancias nos gestos, nas atitudes e nos
movimentos das personagens [..]. Todo o edificio repousa sobre a
interscecdo da trama visual e do encadeamento sonoro, o encenador é
encarregado de dominar os volumes, a maneira de um chefe de orquestra
(ABENSOUR, 2011, p.155, grifo nosso).

Para a montagem de Pelléas e Mélisande (1907), também de Maeterlinck, Meierhold
inspira-se essencialmente na musica para traduzir o que chama de “tragico cotidiano” da

peca simbolista. A musica, com essa fungéo, é composta por Spiess von Eschenbruch.

Deixando para trds a fase simbolista em que a funcdo da musica é essencialmente
“exaltar o espirito humano”, ainda outros espetaculos apresentam 0 procedimento de
musica como reveladora do conteido emocional da obra. E o caso de O Convidado de
Pedra de 1917 e O Lago Lul de 1923.

O Convidado de Pedra, 6pera composta por Dargomiski sobre o texto da tragédia de
Paschkin, é apresentada quase inteiramente em estilo recitativo dramatico. Segundo
Abensour, pode-se dizer que esta Opera ¢ a “pedra de toque da nova Opera russa”.
“Inacabada a morte do compositor (em 1869), ela é dotada de uma abertura por César
Cui e orquestrada pelo infatigavel Rimski-Korsakov. E essa versio que Meierhold
apresenta” (ABENSOUR, 2011, p.308).

E interessante notar que Meierhold julga, com efeito, que “é preciso ser musico para
compreender toda a forga expressa pela rapidez com que se escoa o0 tempo em Puaschkin,
em sua pequena tragedia O Convidado de Pedra” (MEIERHOLD apud ABENSOUR,
2011, p.311).

Assim, da mesma forma que a musica constitui o meio pelo qual foi possivel “exprimir
p p

o indizivel” revelando a leitura de Meierhold das obras de Maeterlinck, é através dela
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que o encenador apresenta ao publico sua leitura da tragédia de Paschkin. A descri¢do

da cena final de O Convidado de Pedra aponta a “voz” da musica na encenagao:

Depois de ter estreitado como em um torniquete a mdo de Dom Juan, o
Comendador desaparece com ele em um al¢apéo situado no fundo do palco.
As duas personagens sdo arrastadas juntas em uma queda que sela o destino
compartilhado da vitima e de seu carrasco. A cena fica vazia e a Gltima
palavra fica com a musica (ABENSOUR, 2011, p.234, grifo nosso).

Sobre O Lago Lul, do qual ja& destacamos o ritmo acelerado das cenas ao som do
foxtrote, vale acrescentar que a musica revelava um arrebatamento er6tico-mistico que
Meierhold reconhecia no texto de Alexei Faiko. Para Abensour é através da masica que
“Meierhold acentua o erotismo subjacente que constitui o interesse de O Lago Lul [...]”
(ABENSOUR, 2011, p.421). O autor completa:

Esta pega moderna, que rivaliza com o cinema por suas rapidas mudancas de
planos e que € ritmada ao som do foxtrote, constitui uma explosdo de alegria
para homens e mulheres [...]. Seu sonho de uma vida nova, rica e alegre,
parece tomar corpo nesse espetéculo, que sabe habilmente misturar prazer
sensual e ardor revolucionario (Idem, p. 422).

Para O Percevejo, de 1929, o procedimento em questdo revela mais que o contetido
emocional da importante obra de Vladimir Maiakovski. A musica de cena, segundo
Abensour (2011, p.496), possui uma funcdo expressiva e sublinha o contraste entre dois

mundos (a representacdo da realidade e a visdo utdpica na peca de Maiakdvski).

Para esse espetaculo ja podemos falar na masica como reveladora do contetdo critico
da obra, muito embora a fungdo de “exaltar o espirito humano” esteja mais apropriada
do que nunca, ainda que para uma finalidade totalmente diferente daguela almejada nas
pecas simbolistas. E o que podemos comprovar através das palavras de Meierhold sobre

0 papel da masica em O Percevejo:

Uma obra musical se propde a um Gnico fim: estimular os centros volitivos®.
Esforgcamo-nos em introduzir a musica (sobretudo com o uso do acorde6n)
nas massas, porque serve para organizar a volicdo. Devemos marchar em
unissono com o elemento musical, organizar nossa vontade de forma que
afrontemos o trabalho com mais vida e energia. Isto ndo quer dizer, contudo,
que ndo seja necessaria a clareza de ideias (MEIERHOLD, trad.
HORMIGON, 1998, p. 536, tradugéo nossa, grifo nosso).

% Determinagao da vontade.
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Se, por um lado, a mdsica serve para estimular a determinacdo da vontade das massas
(pensemos no contexto da URSS de 1929), por outro lado, ela ndo pode impedir a
“clareza de ideias”, o que aponta para um aumento do grau de complexidade do
procedimento de organizacdo sonora em questdo. Para atender a esse complexo
propdsito (que, alids, se tornaria ainda mais complexo em outros espetaculos do
encenador), Meierhold envia um telegrama a Prokofiev fazendo o convite para compor
0s numeros musicais da obra, mas o compositor declina do convite, respondendo de

Paris, onde vivia, alegando que ja assumira compromissos precedentes.

Tendo Prokofiev se recusado, Meierhold faz vir de Leningrado o jovem Dmitri
Schostakévitch. De acordo com Abensour, “este [Schostakévitch] d& satisfacdo a

Maiakovski, que afirma gostar principalmente das fanfarras de bombeiro™:

O compositor escreve nesse estilo a “marcha triunfal”’, que acompanha a
inauguracédo do jardim zoolégico do futuro. Apesar de uma forte utilizacdo de
ritmos de jazz, seu talento € menos apreciado do que quando escreve
acompanhamento para o cinema, e ele ndo renovard sua experiéncia de
musico de teatro (ABENSOUR, p.496).

No entanto, Schostakovitch serd influenciado fortemente pelo trabalho de Meierhold e
escrevera sua opera moderna O Nariz, inspirada no conto de N. Gégol, a partir de sua

experiéncia com o encenador.

Vale ainda citar o discurso pronunciado por Meierhold em 12 de janeiro de 1929
referindo-se a obra de Maiakovski, a fim de reforcar a ideia de que a leitura que
Meierhold faz das obras literarias que elege para levar a cena é, antes de tudo, musical.
E esse fator torna-se determinante no modo como 0 encenador organiza
sonoramente/musicalmente seus espetaculos, conferindo a musica a funcéo de revelar

“as entrelinhas” da obra dramética. Meierhold proclama:

Devemos considerar a obra de Maiakdvski como um quarteto musical de
Hindemitch?. Em um concerto, as obras de Hindemitch se executam junto
as de Haydin e as de Beethoven. Hindemitch faz soar coisas velhas de
maneira tdo nova, que nés comegamos a compreender suas obras melhor que
as de Haydin e as de Beethoven. Convencidos de que nosso ouvido assimilou
a técnica moderna, Hindemitch viola as leis da velha arte (MEIERHOLD,
trad. HORMIGON, 1998, p.535, traducao nossa, grifo nosso).

2 paul Hindemith (Hanau, Hesse, 16 de Novembro de 1895 — Frankfurt am Main, 28 de Dezembro de
1963), foi um compositor, violista, maestro e professor aleméo.
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No espetaculo O Professor Bubus, a musica € utilizada para mostrar uma determinada
classe e ridicularizd-la. Segundo Meierhold, “o fundamental seria o papel da musica no
que poderiamos chamar talvez de distanciamento e, claro, para a construgdo das
associacOes de ideias” (Idem, p.466, traducdo nossa). Meierhold diz que “a musica nos

poe em guarda’:

O publico diz: “Nio sei porque diabos soa a musica ¢ incomoda” [...]. Depois
essa musica, que a principio incomodava, parece sugerir algo como: “Nio
acredite que aqui estamos fazendo asneiras, aqui ndo so se ‘come, bebe, ama,
anda e veste seu paletd; também se atua’. Como atua? Aparece Kamperfald e
diz: © A delegacia. [...]. A delegacia.” E uma forma de mostrar uma classe
determinada [...]. A musica nos sugere que se trata de um ato sério. A
artista cala de repente e a orquestra comeca a falar por ela. [...]. A musica
revelara o contetido da frase. Assim, evitamos ter que reviver o papel. Para
que reviver o papel quando existe essa forma tdo assombrosa? [...] (Idem,
p.466-467, tradugdo nossa).

Nesse momento de sua fala na conferéncia “O Professor Bubus e os problemas do
espetaculo sobre uma musica”, Meierhold da um exemplo do procedimento em questdo
pedindo que seu pianista interprete alguns compassos de um estudo de Chopin e diz:
“Essa musica, claro, enfatiza e amplia as circunstancias em que estdo colocados
Bérkovets e Kamperdaff [personagens da peca]; amplia-as para ridiculariza-las,

desacredita-las aos olhos do publico [...]”” (Idem, ibidem, traducdo nossa).

Embora, ao longo dos anos, Meierhold tenha tornado mais complexos seus
procedimentos para 0 jogo com a musica, € possivel encontrar indicios da utilizacdo do
procedimento relativo a organizacdo sonora descrito nesse topico nos relatos sobre
montagens realizadas nas quatro décadas de sua carreira. Além das pecas ja citadas sdo
exemplos também: O Vampiro (1908), A Echarpe da Colombina (1910), D.E (1924), O
Inspetor Geral (1926), A Desgraca de ser inteligente (1928), A Lista de Beneficios
(1931) e 33 Desmaios (1935).

2.2.4 Musica como Expressao Psico-Fisioldgica da Personagem

Esse procedimento esta intimamente ligado ao anterior, pois a expressdo da personagem
costuma estar associada ao conteudo da obra como um todo que, por sua vez, € também
revelado pela musica nas montagens de Meierhold. Portanto, € muito provavel que nos
espetaculos citados no item anterior, 0 encenador tenha lancado médo também do
procedimento “musica como expressdo psico-fisioldgica da personagem”, contudo ndo

encontramos registros ou descri¢cdes acerca do mesmo para tais espetaculos.
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Ja em A Desgraca de Ser Inteligente (1928) que Meierhold transforma em uma comédia
musical, fica evidente, de acordo com os relatos encontrados, a utilizacdo do
procedimento em questdo. Picon-Vallin (2008) considera que

Meierhold utiliza a musica para exprimir a vida interior da personagem:
0 ator Erast Garin, intérprete do papel de Tchatski, her6i macante que o
diretor aproxima dos Dezembristas, senta-se diante do piano de cauda que faz
parte do cendrio e toca Beethoven durante os seus longos monologos: ele
extrai a intensidade de sua reflexdo pessoal e sua energia da musica
interpretada em cena (p. 35, grifo nosso).

Para Meierhold, o romantismo de Tchatski traduz-se pela musicalidade de sua alma.
Abensour (2011) destaca que “o tema principal é o da soliddo, a soliddo dos grandes
romanticos russos” (p.481). Dessa forma, Meierhold, que dedica o espetaculo ao
pianista Lev Oborin, faz da personagem Tchatski um pianista e suas réplicas soardo
entrecortadas de passagens executadas ao piano. E interessante notar, por curiosidade,
que o autor de A Desgraca de Ser Inteligente, A. Griboiédov, era também um excelente

pianista.

A descricdo de Abensour, apresentada a seguir, retrata o jogo de Tchatski, interpretado
pelo brilhante ator (e claro, também pianista) Erast Garin ao piano, cuja musica

interpretada revela a gama de sentimentos da personagem no jogo cénico:

A primeira cena desempenha o papel de uma ouverture®. Tchatski chega a
antecdmara agasalhado em casaco de peles que os lacaios tém dificuldade de
tirar [...]. Ele passa pelo saldo, detém-se, espreguica, reconhece o piano, em
que, quando crianca tomava aulas com Field, dedilha alguns acordes, como
para verificar sua sonoridade. A partir dai todas as suas falas com Sofia, por
quem esta apaixonado e o jogo de suas agfes sdo acompanhados pelo
proprio Tchatski ao piano. Ele toca uma passagem de um preltdio de Bach
[...]. Ele torna a sentar-se ao piano e toca um adagio de Bach, luminoso,
pleno de otimismo e depois retoma o curso de sua conversa, 0 texto e a
musica se entrelacam em um contraponto complexo de sentimentos em
gue se misturam o amor, a esperanca, a inquietude e a duvida
(ABENSOUR, 2011, p.482).

Também em Boris Godunov (1936), o ambiente musical que o encenador e o
compositor criam em torno das cenas renova totalmente o personagem do tsar (Boris
Godunov) que, segundo Abensour (2011) “desde a sua primeira apari¢do, estd presente,

ndo como um nobre rei vestido de ouro e seda, mas como um homem que ama 0 poder,

22 Overture: Abertura
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um guerreiro jovem e sujo, um cacgador meio selvagem” (p.38). A musica estabelece

esse diferencial por ndo se apresentar solene ou pomposa. Nas palavras de Meierhold:

Mostro em cena feiticeiros, magos, adivinhos, e Boris Godunov esta sentado,
cercado por esses feiticeiros e adivinhos. Serguéi Prokdéfiev vem em meu
auxilio com instrumentos de percussdo e outros efeitos de som, ele cria
uma espécie de jazz da época de Boris Godunov, o século XVI [..]
(MEIERHOLD apud ABENSOUR P. 39-40, grifo nosso).

Para A Dama das Camélias (1934) e 33 Desmaios (1935), as indicagdes musicais de
cardter e andamento feitas com precisdo por Meierhold para as agBes dos atores
englobam, dentre outras funcgdes, a de revelar as caracteristicas e estados emocionais das

personagens.

Como descrevemos anteriormente, em 33 Desmaios - espetaculo montado a partir de
textos de Tchékhov - o encenador define momentos em que as personagens, tomadas
por um violento acesso de nervos, perdem o controle de si mesmas e desfalecem. Cada
desfalecimento, indicado por um termo de andamento e outro de carater, é seguido de
uma pausa. Essa parada subita, de acordo com o relato de Abensour, é enfatizada por
uma musica vinda de duas fontes diferentes: dos instrumentos de sopro a esquerda do
palco para as personagens masculinas e dos instrumentos de corda a direita para as
personagens femininas, o que da énfase as caracteristicas psico-fisioldgicas das mesmas.
E, como acontece em A Desgraca de Ser Inteligente, durante as réplicas, um piano
instalado no fundo do palco acompanha o didlogo das personagens. Portanto, como
afirma Abensour, “a musica pontua constantemente o desenrolar da acdo” (2011, p.562)

e revela ao publico as intencdes ocultas, o didlogo interior das personagens na cena.

Através do conjunto de “desnudamentos” das personagens possibilitado pelo jogo
musical em 33 Desmaios, Meierhold consegue apresentar ao publico a sua leitura da
obra de Tchékhov, ou seja, faz-se presente o procedimento de organizacdo sonora
apresentado anteriormente, o de “musica como reveladora do conteludo

emocional/critico da obra ou do jogo cénico”, assim identificado por Abensour:

Assim, a famosa “pequena musica” tchekoviana, metdfora do tédio e da
nostalgia, torna-se musica tocada em cena, destinada a criar a cor lirico-
satirica que, segundo Meierhold, é o verdadeiro universo de Tchékhov
(ABENSOUR, 2011, p.38).
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Encontramos descri¢cbes semelhantes que apontam para a utilizagdo do procedimento
“musica como expressdo psico-fisioldgica da personagem” também nos espetaculos O

Lago Lul e A Morte de Tintagiles, ja citados nos tépicos anteriores.

2.3 Jogo sobre a Forma Musical Audivel ou Inaudivel

Em seu artigo “A miisica no Drama”, Boris Assafiev®® escreve acerca de O Inspetor
Geral de Vsévolod Meierhold:

Faz muito tempo que ndo experimento, ao assistir a um espetaculo de teatro,
uma impressao de ordem musical tdo viva e tdo forte como a que em mim foi
suscitada pela concepg¢do de O Inspetor Geral de Meierhold. O espetéculo é
saturado de musica: uma musica evidente, transmitida concretamente
pelo canto e pela encenacao, pelas nuances das entonac6es do discurso, e
uma musica “escondida”, mas, contudo, constantemente presente. E
principalmente sobre ela que eu gostaria de falar, pois me parece estranho
que nenhuma atencdo tenha sido concedida a esse aspecto do espetaculo
(ASSAFIEV apud PICON-VALLIN, 2008, p.43, grifo nosso).

A presenca no espetaculo de Meierhold dessa musica “escondida”, isto €, inaudivel, de
que fala o autor do artigo, é sintomética das proporcdes e do grau de complexidade da
pesquisa sobre as relacdes entre teatro e musica no teatro desse encenador. Dentre 0s
principios de composi¢do cénica abordados nesta dissertacdo, os que tratam da musica
inaudivel sdo a0 mesmo tempo 0s mais instigantes e 0s mais reveladores da poética
meierholdiana. Isto porque demonstram claramente que a concepcdo de Meierhold

sobre teatro esta calcada no pensamento musical.

Falamos, no capitulo 1, sobre 0 modo como Meierhold extrai das outras linguagens
artisticas matrizes de trabalho e principios de composicdo. Nessa dire¢do, 0s
procedimentos a seguir sdo os melhores exemplos de como a musica pode efetivamente

tornar-se a “base construtiva” da cena teatral. Sobre esse aspecto, Assafiev afirma:

Né&o posso ndo insistir sobre o fato de que a for¢a de impresséo que emana de
O Inspetor Geral na interpretacdo de Meierhold repousa, em grande parte,
sobre os principios da composicao musical e sobre a utilizagdo da musica,
ndo somente como elemento que “afina” o espetadculo segundo uma clave
espiritual precisa, mas como base construtiva (Idem, p.44, grifo nosso).

%3 Boris Assafiev (1884-1949), music6logo e compositor. Membro da Academia das Ciéncias da URSS
(PICON-VALLIN, 2008, p.43).
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Se a musica pode assumir o papel de “afinar o espetaculo sobre uma clave espiritual
precisa”, como Vvimos nos procedimentos anteriores, por sua possivel condi¢cdo de
“exaltar o espirito humano” (Meierhold explora essa condi¢gdo, em maior ou menor
escala, de acordo com 0s seus propdsitos e com as circunstancias que envolvem o seu
teatro em cada fase de sua carreira), ela pode ter também um papel mais estrutural, ou

seja, a musica pode operar como forgca organizadora de toda a acao teatral.

Quando se trata de organizagdo, de acordo com a teoria da musica, ndo se pode deixar
de falar das leis da forma musical. A Forma musical é a maneira como 0s eventos
sonoro-musicais se organizam no tempo. Essa organizacdo acontece atraves da
alternancia entre a repeticdo de “ideias” musicais e a introdugdo de novas “ideias”.
Grandes compositores escreveram sobre o assunto e definiram a forma musical a sua

maneira.

Para Shoenberg, em um sentido estético, “o termo forma significa que a peca é
‘organizada’, isto €, que ela esta constituida de elementos que funcionam tal como um
organismo vivo” (SHOENBERG, 2008, p.27-28). Ainda de acordo com as teorias do

compositor,

Sem organizagdo, a musica seria uma massa amorfa, tao ininteligivel quanto
um ensaio sem pontuagdo, ou tdo desconexa quanto um dialogo que saltasse
despropositadamente de um argumento a outro. [...] Os requisitos essenciais
para a criacdo de uma forma compreensivel sdo a l6gica e a coeréncia: a
apresentacdo, o desenvolvimento e a interconexdo das ideias devem estar
baseados nas relagdes internas, e as ideias devem ser diferenciadas de acordo
com a importancia e fungdo [...]. Assim sendo, os requisitos da logica,
coeréncia e compreensibilidade devem ser preenchidos de acordo com a
necessidade de contraste, variacéo e fluéncia de apresentacgéo (Idem, ibidem).

Essa definicdo de forma segundo Shoenberg parece-nos contemplar os propdsitos de
Meierhold ao buscar as formas musicais como base para construcdo dos Sseus
espetaculos. Do mesmo modo que as leis musicais 0 auxiliavam a controlar o “livre
temperamento do ator” no trabalho com o texto atraves da Leitura Musical do Drama, as
formas musicais o ajudavam a delimitar a encenacao e até mesmo a dramaturgia de seus

espetéculos.

Sabemos que embora Meierhold recorra a textos dramatirgicos prontos, seja de autores
classicos (Moliére, Calderon de La Barca, Pushkin, Gogol) ou, principalmente,
contemporaneos ao encenador (Maiakdvski, Tchékov, Faiko, Lérmontov), hd um

trabalho dramaturgico realizado pelo encenador que modifica, fragmenta, constréi ou
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reparte em quadros, isto é, adapta a obra do autor de acordo com 0s seus objetivos na
encenacdo. Nessa medida, Meierhold é autor de uma obra teatral onde o encenador é

também dramaturgo. Sobre a figura do encenador-dramaturgo, Cavaliere comenta:

Meyerhold inaugurava ja na década de vinte do nosso século a figura, hoje
tdo decantada, do “autor do espetaculo”. Seu Inspetor Geral é um poema
teatral em quinze episodios. Estes episodios, interligados por um tema Gnico
subjacente ao préprio texto dramatico, resultam, do ponto de vista cénico, de
uma percepcédo global de toda obra de Goégol. [...] O texto literario ndo esta
simplesmente representado no palco, mas é objeto de uma reflexdo e de uma
re-criacdo cénica cujo produto artistico encerra uma simbiose entre o texto e
a sua projecdo espacial, visual e sonora. O encenador ndo é simples
instrumento de evocacdo do texto, mas seu co-criador, que busca através do
espetaculo uma leitura analitica e critica da obra como um todo, filtrada
esteticamente por um complexo processo de trabalho que conjuga as mais
diversas linguagens que estruturam o fendbmeno teatral (CAVALIERE, 1996,

p.7).

Nesse sentido, as formas musicais Ihe ofereceriam as possibilidades de organizacao e
interconexdo das ideias a partir das relacGes internas que apresentam. Acerca da ideia,
seu desenvolvimento e as interacGes possiveis, vale citar a afirmacdo de Edgar Varése
(1883-1965), compositor francés, na qual faz uma analogia entre o fendmeno da
cristalizacdo e a forma musical para evidenciar a riqueza das possibilidades formais em
masica:
Ha a ideia. E a origem da estrutura interna. Essa Gltima aumenta, se agrupa
de diversas maneiras e estd constantemente a mudar de direcdo, de
velocidade, impulsionando ou repousando devido a forgas diversas. A forma
é um produto dessa interacdo. As formas musicais sdo assim inumeraveis
como as formas de um cristal. Considero a forma musical como um
resultante, o resultado de um processo. Sinto uma estreita analogia da
forma musical com o fenbmeno da cristalizacdo. O cristal se caracteriza
por uma forma externa e uma estrutura interna, ambas bem definidas. A
estrutura interna depende da molécula, do mais minusculo arranjo de atomos,
0 mais infimo dos 4&tomos com o mesmo fim e a mesma composi¢do dos
atomos cristalizados. O aumento desta molécula gera todo o cristal. Mas,
apesar da diversidade pouco considerdvel das estruturas internas, o nimero

de combinagdes &, por assim dizer, infinito (VARESE apud VIVIER, 1973,
p.70, grifo nosso).

Cabe destacar ainda que o tema Formas Musicais é uma interse¢ao das areas do “saber
musical”. De acordo com Seincman, comentador de Shdenberg, “nela se polarizam as
grandes questBes relativas a harmonia, ao contraponto, ao tempo, a expressdo, ao
carater, ao andamento, ao ritmo, ¢ a muitos outros fatores relevantes” (SEINCMAN in
SHOENBERG, 2008, contracapa). Shoenberg, por sua vez, também destaca a forma

musical como tema que compreende diversos elementos da musica:

101



O termo forma ¢ utilizado em muitas acepgdes: nas expressoes “‘forma
binaria”, “forma ternaria” ou “forma-rondé”, ele se refere, substancialmente,
ao numero de partes; a expressdo “forma-sonata” indica, por sua vez, o
tamanho das partes e a complexidade de suas inter-relacdes; quando nos
referimos ao “minueto”, ao scherzo e a outras “formas de danga”, pensamos
nas caracteristicas ritmicas, métricas e de andamento, que identificam a danca
(SHOENBERG, 2008, p.27).

Assim, seguimos tratando das formas musicais tradicionais utilizadas por Meierhold na
estrutura de seus espetaculos. E bem provavel que a partir de um pensamento sobre a
forma na musica, Meierhold tenha criado também as suas proprias formas mausico-
teatrais. Contudo, sé poderemos abordar aquelas que estdo apresentadas mais
explicitamente nos relatos consultados para esta dissertagéo.

2.3.1 Mdusica como Base Construtiva: Forma Suite

Em Boris Godunov, como ja foi possivel detectar nos itens anteriores, o projeto de
teatro musical é claro. Para Picon-Vallin, “trata-se de transformar a peca em versos em
uma ‘suite tragica em vinte e quatro partes’. Meierhold usa o termo musical- e ndo o

termo teatral ‘quadro’” (Picon-Vallin, 2008, p.39, grifo nosso).

E importante o destaque de Picon-Vallin para a utilizacdo por Meierhold do termo
“parte”, pois ele estd no cerne da forma musical suite. Se procurarmos “parte” no
dicionario de termos musicais de Autran Dourado, encontraremos na acep¢do de numero
3: “Cada variacdo de uma Partita” (2004, p.244). Adiante, veremos na definigdo de
“partita” que ela esta na origem da forma suite: “Partita Durante o periodo barroco,
obra instrumental com variagGes, chamadas partes. Posteriormente, passou a designar

suite, como nas Partitas de violino solo, de Bach” (Idem, ibidem).

Dourado apresenta-nos ainda a definicéo de suite:

Obra instrumental, geralmente uma sequéncia de dangas para instrumento
solista, pequenos conjuntos ou orquestra, subsistiu até o final do periodo
barroco. A suite barroca era baseada principalmente em dangas como a
allemande, a courante, a sarabanda e a giga [...]. Outras suites foram escritas,
a partir do Romantismo, para diversas formagdes, como a Suite quebra-
nozes, de Tchaikovsky, para orquestra sinfénica (DOURADO, 2004, p.319).

A forma suite ¢ uma forma ciclica. “Diz-se da forma cujas diversas partes empregam o

mesmo material tematico” (DOURADO, 2004, p.138). Sobre a organizacdo das partes
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em Boris Godunov de Meierhold, Picon-Vallin relata:

Cada parte, autdnoma, representard por seu tema, suas sonoridades, seus
ritmos, um fragmento da obra musico dramatica que a transposi¢do para a
cena deve realizar [...]. Os trés primeiros episodios estdo, portanto, unidos
pelo alarido da multiddo, sustentado pelo conjunto de contrabaixo e
violoncelos. Sédo trés afrescos sonoros monumentais com coro e orquestra
(Picon-Vallin, 2008, p.39).

No conjunto das obras de Prokofiev, Boris Godunov — seu opus 70 bis para orquestra

1* ou musica

sinfonica - ndo esta classificado como suite, mas como mdsica incidenta
para teatro, o que nos leva a crer que mais importante que a forma da mdsica audivel
utilizada no espetaculo é a forma inaudivel escolhida por Meierhold para organizar a
encenacdo. E no caso de sua montagem de Boris Godunov, tudo indica que Meierhold
tenha escolhido a forma suite como principio de organizacdo da dramaturgia e,

consequentemente, da encenagao da pega.

De todo modo, Picon-Vallin conclui ressaltando a importancia da parceria entre
Meierhold e Prokofiev na construcdo dessa “suite tragica em vinte e quatro partes’:
“Com esse espetaculo nunca terminado, Meierhold funda as bases de uma dramaturgia
musical concretizada por Prokofiev” (2008, p. 41).

2.3.2 Musica como Base Construtiva: Forma Sonata

E fato que o principio de jogo sobre a forma musical no teatro meierholdiano da-se nos
planos da encenacdo e, especialmente, da dramaturgia. Assim, vale citar novamente a
pesquisadora Picon-Vallin que confirma o papel da estrutura musical na construcdo da

dramaturgia do espetdculo A Dama das Camélias (1934):

O processo de "musicalizacdo" toca todos os dominios do teatro. E logo de
inicio o trabalho dramatlrgico. A composicdo dos scenarii de encenacdo de
Meyerhold, onde a muisica real tanto pode estar ausente quanto pode estar
presente, segue as leis da forma-sonata, uma parte lenta intercalada entre
duas partes rapidas. O melhor exemplo deste trabalho é A Dama das
camélias cujos cinco atos sdo divididos em episodios, todos designados por
um termo musical que lhes da o colorido, o ritmo, a velocidade. Um

exemplo:
Capriccioso
Lento
o a
1°ato, 2% parte Scherzando

Largo e maesto

24 Msica utilizada em filmes, pecas teatrais ou programas de TV. Na Antiguidade, era conhecida como
peca musical, sendo frequente em representacGes de Shakespeare e composi¢bes de Purcell [...].
(DOURADO, 2004, p.217).
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(PICON-VALLIN, 1989, p.7, grifo nosso).

O termo ‘“‘sonata” na musica aplica-se a um movimento ou pe¢a como uma forma
ternaria® evoluida. Segundo Dourado, trata-se de uma estrutura consolidada no
Classicismo e consiste basicamente de trés secGes (exposicdo, desenvolvimento e
recapitulacdo), a qual podem ser acrescentados elementos introdutorios e conclusivos

(introducéo e coda, respectivamente). O autor completa:

O modelo da forma sonata consolidou-se de tal maneira na musica ocidental
que, mesmo com o advento do atonalismo e das técnicas modernas,
continuou a ser frequentemente empregado durante o século XX entre
compositores como Hindemith e Schoenberg, por exemplo (DOURADO,
2004, p.138).

Também encontramos o0 termo sonata nos relatos sobre um dos mais importantes
espetaculos de Meierhold, O Inspetor Geral. No artigo ja citado “A musica no drama”

de Boris Assafiev, o critico relata:

Em O Inspetor Geral estdo simultaneamente aplicados os principios da
formulacdo musical da variacdo e da sonata. O primeiro contribui para
reforgar no curso da agdo os temas principais, saborosamente modulados e
desenvolvidos nas variagdes. O segundo confere tensdo dramatica, na medida
que opde a este ou aquele tema motivos ritmicos e relativos a entonagéo que
entram em conflito com ele (ASSAFIEV apud PICON-VALLIN, 2008, p.44,
grifo nosso).

E importante destacar que a variagdo, termo utilizado por Assafiev, consiste em outra

forma musical, embora intimamente relacionada a forma sonata. A saber:

Variagdes Forma de composi¢cdo musical em que determinado tema recebe
sucessivas alterac@es, € repetido como modificagdes ou reformulado a partir
de seu contexto original. Uma das mais conhecidas formas, surgida no
periodo Barroco, chamava-se tema e variagdes, e consistia, cOmo a expressao
indica, na apresentacdo de um tema seguida pelo desenvolvimento de um
ndimero determinado de variagdes. A partir de Bach, com suas Variacfes
Goldberg (1742), todos os grandes compositores, como Haydn, Mozart e,
finalmente, Beethoven, escreveram variagdes, com destaque para a Sonata
Apassionatta e as Variagdes Diabelli [...] As varia¢cdes chegaram ao tempos
recentes nas maos inovadoras de Henze e Dallapiccola (DOURADO, 2004,
p.351-352).

% Forma em trés seces independentes (A B A), na qual a Gltima frequentemente apresenta apenas uma
repeticdo ornamentada da primeira, como no minueto-trio (DOURADO, 2004, p. 138).
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Assafiev, critico e espectador de O Inspetor Geral de Meierhold, relata que o principio
da variacdo é constantemente aplicado na pega “e 0s temas podem ser falas
caracteristicas, situacOes, estados ou mesmo frases separadas, entonagdes postas em
relevo, que irradiam um tom musical muito vivo. [...]” (ASSAFIEV apud Picon-Vallin,
2008, p. 43- 44).

Diferentemente de Assafiev que utiliza os termos variacdo e sonata, a pesquisadora
Arlete Cavaliere, em termos de forma, refere-se ao Inspetor Geral como “sinfonia
teatral”. Meierhold definiu seu espetdculo como “sinfonia cénica sobre temas
gogolianos”. Sob esse ponto de vista, seguiremos tratando de O Inspetor Geral no

topico a sequir.
2.3.3 Musica como Base Construtiva: Forma Sinfonica

E consenso entre os comentadores de Meierhold que O Inspetor Geral é um
acontecimento na histéria das relagdes entre teatro e musica. O espetaculo influenciara
inclusive Shostakovitch, que escrevera O Nariz (1930) adotando técnicas de vocalidade
e de composicdo elaboradas por Meierhold, técnicas que ele pode analisar a vontade,

visto que, durante alguns meses, fez parte da orquestra de O Inspetor Geral.

Abordamos, no item anterior, a musica inaudivel de O Inspetor Geral destacada por
Assafiev em sua critica, contudo também a musica audivel do espetaculo é abundante e

digna da atencdo de seus comentadores.

Picon-Vallin (1989) conta-nos que para O Inspetor Geral, Meierhold exige de Arnstam
(pianista do seu teatro) que toque a cada ensaio novas romancas?, sublinhando que é
somente em uma abundancia de material musical que a trupe conseguird executar as

complexas tarefas impostas pela peca. Ainda segundo a autora:

Sublinhemos de passagem que O Inspetor Geral é um espetaculo da
abundéncia, no qual o proprio processo do trabalho criador, do nascimento de
mdltiplas variantes, da escolha dentre a riqueza dessas eventualidades se
reflete na encenacdo, na medida em que deixa tracos perceptiveis, analisaveis
a luz das complexidades, e mesmo das contradi¢cfes do longo trabalho de
ensaio. (PICON-VALLIN, 1989, p.)

% Romance romanza (esp.) 1. Como a romanza italiana do final do periodo medieval, durante certo
tempo ainda esteve associada a balada (acp.1l). [...] era executado por poucas vozes e um ou dois
instrumentos de corda como o alaide. Evoluiu até o inicio do barroco, quando principalmente nas formas
alemds e francesas tornaram-se exacerbadamente sentimentais. Apesar de suas caracteristicas de musica
vocal, o género passou a ser utilizado por Mozart e Beethoven, entre outros, ou exercer influéncia sobre
suas composicdes instrumentais (DOURADO, 2004, p.285).
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Se por um lado cabe destacar a abundancia do material musical utilizado para a
montagem de O Inspetor Geral, por outro lado, um dos principais objetivos da musica
no espetaculo seria conferir a economia necesséria, segundo Meierhold, a construgéo
das cenas e da gestualidade dos atores. Cavaliere expfe a questdo da economia e

introduz o conceito de “realismo musical” proferido por Meierhold da seguinte forma:

O elemento musical significava para a economia do espetaculo muito mais do
que uma base de atmosfera para o desenvolvimento da acdo dramatica. Este
foi definido como uma ‘“sinfonia cénica sobre temas gogolianos”. AS
declaracbes do encenador sobre o espetadculo demonstram também que essa
estruturagdo vinculava-se ao seu conceito de “realismo musical”. A questdo
do realismo ““a base da conveng¢do”, tal como Meyerhold propugnava, muitas
vezes sob a denominagdo de “realismo auténtico”, acha-se em estreita relacdo
com este “realismo musical”, preocupag@o constante do encenador, orientada
para uma linguagem teatral, apoiada na abstracfo da estrutura da musica,
propiciando concentrar em cada detalhe concreto do conjunto cénico forca
poética e expressiva, e ainda, utilizando a musica como sintaxe do discurso
cénico, lograva-o radicalmente diferente, “estranhado”, por assim dizer,
em relacdo ao discurso cotidiano (CAVALIERE, 1996, p.119-120, grifo
N0ss0).

Sd0 muitas as questdes relevantes para a compreensdo do papel da musica em O
Inspetor Geral nesta afirmacdo de Arlete Cavaliere, no entanto, daremos énfase a
“musica como sintaxe do discurso cénico”, pois remete justamente ao aspecto formal
que diz respeito ao conteldo deste topico. Podemos avaliar que a forma musical
“sinfonia”, conhecida como “grande forma instrumental”, constréi a sintaxe do discurso

cénico em O Inspetor Geral.

Se pensarmos na “abundéincia musical” destacada por Picon-Vallin em contraponto a
“economia” (necessaria, no mesmo sentido que na concepcdo de Meierhold, a
construcdo de toda forma musical) ressaltada por Cavaliere, ou mesmo no fato de que
com O Inspetor, Meierhold efetuava como que um balanco de suas pesquisas, também
dirigidas para o aspecto técnico da forma teatral, o termo “sinfonia” parece mesmo o
mais apropriado para designar essa grande obra do encenador. E importante ressaltar
gue mesmo compositores modernos (contemporaneos de Meierhold) usavam a forma
sinfbnica classica em suas obras, 0 que podemos verificar na definicdo elaborada por

Dourado, a seguir:

Sinfonia (it.; gr. sinfonia: agrupamento de vozes, sons) [..] Como
composicdo orquestral maior, a sinfonia tal como se conhece hoje veio
consolidar-se na Mannheim de Stamistz e na Viena classica, onde os génios
de Mozart e Haydn a consagraram como grande forma instrumental [...]. A
sinfonia classica, que praticamente definiu a forma depois universalmente
adotada, surgiu da chamada “abertura italiana” barroca (rapido-lento-rapido),
e era composta geralmente de quatro movimentos, sendo o terceiro deles
evocativo de uma danca, 0 minuetto (posteriormente trocado pelo scherzo por
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Beethoven), que vinha ligado a um trio. O maior sinfonista foi, talvez,
Beethoven [...]. Mais adiante, compositores modernos também se mostraram
apegados a tradicdo sinfonica classica, mesmo que suas obras representassem
novos conceitos estéticos: Prokofiev, lves, Honneger, Sessions e outros [...]
(DOURADO, 2004, p.305-306, grifo nosso).

De fato, como “composi¢do orquestral maior” de Meierhold, O Inspetor Geral
apresenta uma rede complexa de procedimentos musicais e um papel fundamental
dentro da carreira artistica do diretor, que afirma: “Antes de O Inspetor Geral, montei
vinte espetaculos que nada mais eram do que experimentos para O Inspetor Geral”
(MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.485, traduc&o nossa).

E retomando o conceito de “realismo musical” para o qual a forma sinfénica opera na
construcdo de O Inspetor Geral, Cavaliere afirma que “o produto é um teatro baseado
na realidade, mas convencionalizado na diregdo da abstracdo musical” (CAVALIERE,
1996, p.120).

Outra referéncia de Meierhold ao termo “sinfonia” pode ser encontrada em seus escritos
sobre a montagem de Os Banhos, peca de Maiakdvski montada em 1930, quatro anos
depois de O Inspetor Geral. Sobre a peca designada pelo autor como “Drama em seis
atos com circo e fogos de artificio”, Meierhold que neste caso ndo faz nenhuma
alteracdo dramaturgica para o espetaculo, comenta: “Aqui ndo ha nada para corrigir. Os
Banhos ndo poderia ter quatro ou cinco atos, é precisamente uma sinfonia em seis
partes, na qual ndo ha nada que mudar’ (MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998,
p.541, traducdo nossa). Porém, ndo encontramos nas fontes pesquisadas outras
informacBes que nos permitam analisar 0 modo como Meierhold manipula a forma

sinfbnica na construcao da encenacdo de Os Banhos.
2.3.4 Musica como Base Construtiva: Opereta Tragicbmica

Meierhold chama seu espetaculo O Professor Bubus (1925) de “opereta tragicomica” e
escreve no Pravda de 31 de dezembro de 1924:

[...] O diretor de cena quis acentuar o plano ‘agitacional’ do espetaculo, o que
consegue gracas a novos procedimentos no jogo do ator: alternéncia de jogo e
pré-jogo, de cenas faladas e mimicas, acompanhadas de musica...
(MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.446, traducdo nossa).

Apesar da designacdo apresentada por Meierhold e da énfase dada a criacdo de novos

procedimentos para o jogo do ator possibilitados pela musica, ndo é tarefa facil
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descrever o espetaculo como uma “opereta tragicomica”, jd& que ndo encontramos nos
relatos consultados procedimentos especificos de construcdo cénica em relacéo direta

com a forma musical opereta.

Sabe-se, contudo, que para esse espetaculo o encenador empreende uma profunda
reflexdo sobre a Opera e as questOes relativas a criacdo de um espetaculo com mdasica.
Nessa época, a partir de tais estudos, Meierhold teoriza conceitos como os de pré-jogo,
jogo invertido e jogo sobre musica sobre os quais disserta amplamente em seu texto “O
Professor Bubus e os problemas do espetaculo sobre uma musica” para conferéncia
pronunciada em 1° de janeiro de 1925. Porém, acerca da forma opereta com a qual

designa seu espetaculo nao faz nenhuma referéncia.

Assim, na tentativa de encontrar rastros que possam nos ajudar a ver O Professor Bubus
como uma opereta tragicomica, buscamos as defini¢cGes dos termos que se apresentam,

respectivamente, a seguir:

Opereta (it. operetta lit.: pequena dpera) Termo atribuido a Mozart, refere-se
ao género simplificado, alegre e de curta dura¢do do periodo Barroco que
ressurgiu com a opera comica francesa de Offenbach (A bela Helena) [...].
Popularizou-se na Viena no final do século XIX, consagrou-se na Inglaterra
de Gilbert e Sullivan e abriu caminho para o surgimento do musical no século
XX (DOURADO, 2004, p.234).

Tragicomico 1. O género tragicomico é um género misto que responde a trés
critérios: as personagens pertencem as camadas populares e aristocraticas,
apagando assim a fronteira entre comédia e tragédia. A acdo, séria e até
mesmo dramaética, ndo desemboca numa catéstrofe e o heréi ndo perece. O
estilo conhece “altos e baixos”: linguagem real¢ada e enfética da tragédia e
niveis de linguagem cotidiana da comédia (PAVIS, 1999, p.420).

E possivel considerar que o carater comico e simplificado da opereta (em comparacio
com a Opera tradicional) e sua relacdo com a origem dos musicais no século XX
aproximam este género de O Professor Bubus de Meierhold. 1sso porque se trata de uma
comédia de Alexei Faiko repleta de criticas a burguesia da época e, como ja
mencionamos anteriormente, a organizacdo sonora proposta por Meierhold para essa
montagem tinha como objetivo despertar no espectador associa¢fes que o levassem a
desacreditar uma burguesia e uma intelligentsia decadente. Nesse sentido, Hormigén
afirma que “a caracterizagdo dos personagens da aristocracia e seus aliados [em O
Professor Bubus] se desenvolvia no plano da satira musical” (1998, p.447, tradugdo

nossa).
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Talvez a afirmacdo do dramaturgo Dirrenmatt (1921-1990)%, citada por Pavis em seu
Dicionario de Teatro, ajude-nos a tangenciar a esséncia do tragicbmico, e mesmo da
sétira. Segundo Pavis, Dirrenmatt vé em sua época (meados do século XX) elementos
tragicos que s6 podem, todavia, se encarnar numa comédia: “Assim se explica a atual
predilecdo da dramaturgia pelo derrisorio, pelo absurdo e pelo grotesco do tragicomico”
(PAVIS, 1999, p.420).

De fato, o grotesco € um dos mais importantes principios aplicados por Meierhold em
seu teatro e, como tema associado ao género tragicbmico, bastante apreciado pelo

encenador nos textos de seus dramaturgos prediletos, como € o caso de Alexei Faiko.

Quanto a utilizacdo por Meierhold da forma musical opereta, sé podemos afirmar que as
reflexdes do encenador sobre a dpera em geral, na ocasido da montagem da peca de
Faiko, suscitaram diversas experiéncias cénicas, dentre elas, a opereta tragicomica O
Professor Bubus. Para Meierhold, tais experiéncias demonstravam que o teatro de épera
é reformavel e que também os valores do teatro dramético levados a Opera podem
converté-la em uma arte nova. E exatamente essa relacdo apontada pelo encenador a
partir de O Professor Bubus que poderemos conferir no topico a seguir, ao tratarmos do

gue chamamos de jogo sobre o principio do leitmotiv.
2.4. Jogo sobre o principio do leitmotiv

Meierhold divide em trés partes a conferéncia “O Professor Bubus e os problemas do
espetadculo sobre uma musica”. A primeira, nas palavras do encenador, “se refere
unicamente ao aspecto formal onde entra o problema da musica, que me preocupa de
modo especial” (MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.449, tradu¢do nossa). O
encenador se refere ao sistema interpretativo, ou seja, a interpretacdo do espetaculo

sobre uma musica.

Nessa primeira parte do texto, Meierhold comeca por analisar os métodos da Opera
italiana, bastante difundidos na Russia, que consistiam, segundo o encenador, “em que o
cantor considerava mais importante o alardear de voz, mostrar os truques técnicos de

todo tipo, [...]” (Idem, ibidem). Para Meierhold, o cantor desconsiderava a trama

%" Friedrich Diirrenmatt (Konolfingen, 5 de janeiro de 1921 — Neuchatel, 14 de dezembro de 1990) foi
um autor e dramaturgo suico. Era um proponente do teatro épico cujas pegas refletiram as recentes
experiéncias da Segunda Guerra Mundial. O politicamente ativo autor ganhou a maior parte de sua fama
devido a seus dramas vanguardistas, profundos romances policiais, e algumas satiras macabras. Um de
seus principais bord@es era: "Uma histdria ndo esta terminada até que algo tenha dado extremamente
errado”.
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dramatica fundamental, as circunstancias e as situacGes cénicas previstas no libreto.
Nota-se que esse tipo de analise é praticamente o realizado por Wagner em suas obras

tedricas.

Meierhold afirma que esses métodos foram erradicados por Gluck:

[...] Gluck quis romper essa estUpida tradicdo e construir de maneira distinta
o libretto e a forma musical que envolve o libretto (roteiro). Dividiu as arias
com espacos recitativos; o ator ja ndo considerava puro tramite estas pontes
entre uma aria e outra, sendo que os considerava puro tramite que ajudava a
revelar a dramaticidade, sem a qual Gluck ndo concebia a o6pera (ldem,
ibidem, traducdo nossa).

De acordo com Meierhold, Wagner da o proximo passo no caminho da reforma
operistica. Segundo a analise do encenador, na Opera de Gluck e na dpera italiana a
orquestra s6 acompanha, ndao cumpre outra funcdo. J& sobre a Opera do compositor
aleméo, ele discorre: “Wagner se ocupa da orquestra: deve-se alinhavar o que se passa
em cena com o que interpreta a orquestra. A orquestra aparece como um novo elemento
da a¢ao teatral” (Idem, p.456, traducdo nossa). Nessa direcdo, Meierhold aponta que

Wagner introduz dois momentos novos: o leitmotiv e a melodia infinita.

O encenador ndo discorre sobre a melodia infinita em sua conferéncia por considerar
que esse € um fator “nitidamente musical”, mas busca explicar o papel do leitmotiv para
a construcdo de algo que julga fundamental nos estudos de Wagner e que ira trabalhar

até os altimos anos de sua vida: as ideias associativas. Meierhold explica:

Wagner constréi diadlogos com palavras, mas para ganhar tempo, quando a
personagem diz algo, suas melodias obrigam o espectador a formar ideias, ou
seja, a criar uma associacdo de ideias [...]. Se no primeiro ato vocés
escutaram um didlogo acompanhado de certo trecho melédico, no terceiro
ato, quando provavelmente o didlogo discorre de outra forma, em uma
situacdo dramatdrgica nova, surge a melodia que vocés escutaram antes, mas
como ela ficou gravada em sua consciéncia, Ihes obriga a penetrar mais na
situacdo dramatdrgica em questdo, gracas a incorporagdo de um elemento
novo (MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.450, tradugio nossa).

A conclusédo de Meierhold é a seguinte: “Quando Wagner reforma a orquestra, ele capta
a capacidade associativa do espectador” (Idem, ibidem, traducéo nossa). Esse é um tema
a que o encenador atribui a maior importancia e, consequentemente, ele utiliza o
procedimento do leitmotiv consolidado por Wagner para ativar essa “capacidade

associativa” nos espectadores de seu teatro.
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Para melhor entendermos o conceito em questdo, apresentamos abaixo as definicbes

formuladas por

respectivamente:

Dourado e Pavis em seus diciondrios de mdsica e teatro,

Leitmotiv (al. lit.: motivo condutor) No século XIX, o termo designava
elementos decorrentes nos textos literarios. Surgiu na masica provavelmente
em obras de Weber, consolidando-se em Wagner como uma das
caracteristicas mais marcantes de sua musica, associado a personagens ou
eventos especificos. O recurso é comumente empregado em filmes e pecas
teatrais (DOURADO, 2004, p.183).

Leitmotiv (Palavra alema: literalmente: “motivo guia”.)

Termo introduzido por Hans VON WOLZOGEN a proposito da mdsica de
WAGNER que fala de Grundthema (tema fundamental).

1. Em mdsica, o leitmotiv € um tema musical recorrente, espécie de refrdo
melddico que pontua a obra (ex.: o leitmotiv do Graal em Parsifal). Em
literatura, o leitmotiv é um grupo de palavras, uma imagem ou uma forma
que retorna periodicamente para anunciar um tema, assinalar uma repeticdo
formal, até mesmo uma obsessdo. O procedimento € musical, visto que é
sobretudo o efeito de repeticdo e de familiarizacédo que é essencial, sendo
secundario o sentido da expressdo retomada. Eis por qué o tema néo tem
necessariamente um valor central para o texto global, mas vale como
sinal emotivo e elemento estrutural: o encadeamento dos leitmotive
forma, na verdade, uma espécie de metéfora paulatinamente
desenvolvida, que se imp8e a obra toda dando-lhe seu tom. Basta um
sinal para caracterizar imediatamente tal personagem ou tal atitude: os
leitmotive funcionam como cédigo de reconhecimento e como indice de
orientacdo para o espectador. A obra marca assim sua estrutura temporal,
sua pontuacgdo e seu estilo de desenvolvimento (BERLIOZ fala em ideia fixa
de uma obra).

2.No teatro, esta técnica € empregada com frequéncia. A comédia a usa como
cdmico de repeticéo (c.f os famosos “e Tartufo?”, “sem dote” de MOLIERE).
Para o teatro poético, a retomada de um verso ou uma figura retorica é uma
técnica de leitmotiv. De modo mais geral, toda retomada de termos, toda
assonancia, toda conversa que gira em torno de si mesma (TCHEKHOV)
constitui um leitmotiv [...] (PAVIS, 1999, p.226-227, grifo nosso).

A definicédo elaborada por Pavis parece-nos, por ser mais ampliada, esclarecer melhor o

termo leitmotiv até mesmo em relacdo ao conteddo musical, além de apontar sua

utilizacdo nas &reas da literatura e do teatro. Interessa-nos notar que Pavis sinaliza,

conforme trecho grifado, que mesmo reproduzido nas outras artes, trata-se de um

procedimento musical em sua esséncia.

Observa-se, por exemplo, a tradugdo do principio do leitmotiv no procedimento de

utilizacdo das cores nos cenario e nos figurinos da encenacdo de Crimes e Crimes

(1912) de Meierhold. O encenador comenta: “Alguns leitmotive traduzidos nas cores

pareciam entdo revelar (sublinhar) mais profundamente o laco simbdlico e profundo
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entre momentos isolados [da peca]” (MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, 2009,
p.364).

Dessa forma, descreveremos a seguir outros indicios de jogo com a masica a partir do
conceito de leitmotiv que conseguimos apreender dos relatos sobre os espetaculos de
Meierhold.

2.4.1 Construcdo de Ostinatos: Repeticdo Obstinada de Melodias, Entonagdes,
Frases ou Episodios Significativos

Depois de apontar a aplicagdo dos principios da variagdo e da sonata na construcéo de O
Inspetor Geral, o critico Boris Assafiev acrescenta em seu artigo sobre o espetaculo de
Meierhold:

[...] Além disso, Meierhold utiliza frequentemente uma técnica de impacto
também tipica e puramente musical: a repeticdo obstinada deste ou daguele
elemento caracteristico, de uma frase ou de um episédio significativo.
Esse tipo de repeticdio de uma melodia ou de uma entonacdo falada,
reincidente, serve de meio muito eficaz para exprimir uma for¢a, uma
obstinacdo, um estado de alma que toma conta de uma personagem, ou ainda
para conferir precisdo psicolégica e aprofundar uma situacdo [...]
(ASSAFIEV apud PICON-VALLIN, 2008, p.44, grifo nosso).

A repeticdo obstinada de um elemento na encenagdo corresponde, como sugere
Assafiev, a uma técnica musical. Conclui-se que se trata do ostinato, cuja traducédo
literal € justamente a palavra “obstinado”. Um ostinato € a repeticdo sucessiva de
determinado padrdo na partitura musical. Ha ostinatos melddicos, ritmicos e

harmdnicos, que empregam recorrentemente uma mesma sequéncia de acordes.

Em O Inspetor Geral, o procedimento relativo ao ostinato manifesta-se particularmente
no acompanhamento orquestral no processo de loucura que acomete o Governador, para
0 qual, segundo Assafiev, o encenador usa uma das mais belas melodias de Glinka
como impulso emocional e, a0 mesmo tempo, como fundo erético. O critico acrescenta
que “isso também se manifesta na utilizacdo de outras melodias, mais cotidianas, e que
determinam uma situacdo com precisdo, verdade e expressividade” [...]. (ASSAFIEV
apud PICON-VALLIN, ano, p.44).

A musica de O Inspetor Geral foi selecionada e arranjada pelo importante colaborador
de Meierhold, M. Gnessin e, de acordo com Hormigon (1998, p.484) incluia valsas e

romangas dos compositores Glinka, Guriliov, Dargomyzski e Varlamov. Como ja
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mencionamos, cada personagem tinha seu tema musical que se desenvolvia conforme a

evolugéo das cenas e dos movimentos.
2.4.2 Construcgdo de Tema Pantomimico para o Jogo da Personagem

Picon-Vallin apresenta-nos outra excelente descricdo de jogo sobre o principio do
leitmotiv em sua andlise sobre o espetaculo O Mandato de Meierhold. Foi a anélise da
autora que nos inspirou, inclusive, para a denominacdo deste e dos outros

procedimentos de jogo com a musica nesta dissertacdo. Ela escreve:

Construcdo do jogo sobre o principio do leitmotiv. Esta repeticdo de um
fragmento de jogo, de uma atitude, em diferentes contextos, acompanhada ou
ndo de musica, jamais é como em musica uma simples repeticdo, mas
aprofundamento do tema. Assim, na comeédia de N. Erdman O Mandato
(1925), o motivo pantomimico do medo compde o leitmotiv do jogo do
personagem do pequeno-burgués, Pavel Guliatchkin, interpretado por Erast
Garin (PICON-VALLIN, 1989, p.8).

Em seguida, a pesquisadora descreve as passagens do espetaculo em que Erast Garin

realiza 0 jogo com o tema pantomimico do medo, isto é, seu leitmotiv:

Depois da frase: "Siléncio! Sou um homem do Partido.", com a qual ele
acredita poder dominar toda forma de resisténcia no apartamento comunitario
em que mora, Guliatchkin, que conseguiu amedrontar sobretudo a si mesmo,
senta-se, busto inclinado, boca aberta, pupilas dilatadas, cabelos revoltos:
temos ai uma exposi¢do do medo, motor essencial desse personagem que
navega entre duas épocas, entre duas classes. No segundo ato, 0 mesmo
motivo é retomado, mas desta vez em surdina, e o tema é como que abafado
por uma justificacdo exterior do medo. No meio do terceiro ato, é a
culminacdo: Guliatchkin, em pé sobre a mesa, retoma a mesma pantomima
agitando seu mandato misterioso e ameacando enviar uma copia dele ao
camarada Stalin, aterrorizado por sua ideia. No final do espetaculo,
desmascarado, com seu falso mandato, ele retoma a mesma pantomima antes
de desaparecer atrds de sua mde em uma posi¢do que é o equivalente de uma
morte cénica (PICON-VALLIN, 1989, p.8, grifo nosso).

Vimos que o tema pantomimico da personagem é desenvolvido até a sua culminacdo
atraves da repeticdo da gestualidade do ator em momentos cruciais da encenacdo de O
Mandato. A titulo de curiosidade, Patrice Pavis reconhece o mesmo procedimento no
trabalho de outros encenadores, como é o caso do nosso contemporaneo Bob Wilson. E

0 que ele aponta ainda em sua defini¢do de leitmotiv:

3.Certas encenagBes trabalham a partir de leitmotive cénicos: a mesma
gestualidade, repeticdo de sequéncias inteiras (R. WILSON), atuacdo
desdobrada ou imagens surrealistas como intermédios poéticos
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(PLANCHON em Folies Bourgeois), breves retomadas de um tema musical
(nas encenacBes de Racine por MEGUICH). O sistema de encenacdo
impregna muitas vezes a representacdo de um tema ou de um comentario
recorrente que faz as vezes de leitmotiv (PAVIS, 1999, p.227).

Em suma, podemos concluir que o jogo com o leitmotiv, principio musical em sua
esséncia, traduz-se na cena meierholdiana através dos cenarios, figurinos, sonoridades,
construcdo de episodios, falas e agBes dos atores. Esse jogo abrange, portanto, os
campos da encenacdo, dramaturgia e atuacao, e permite ao encenador desenvolver o
“tema fundamental” do espetaculo aprofundando-o e ativando no espectador a

capacidade de percepcéo das “ideias associativas”, tdo caras a Meierhold.
2.5. Jogo sobre a direcionalidade musical

O direcionamento ou direcionalidade?® de uma obra musical é gerado pelas
modificagdes na disposicdo sequencial e articulacdo dos eventos sonoros (por repeticéo,
variacdo ou transformacéo) e na disposi¢do hierarquica dos sons (a tonalidade musical).
Além disso, influem na direcionalidade as modifica¢cdes na velocidade do fluxo musical,
na intensidade, altura e no timbre dos sons. Esses procedimentos, segundo a
pesquisadora Maria Bethania Parizzi,

[...] geram uma sucessdo de semelhangas e contrastes perceptivos,
responsaveis diretos pelas sensagdes de tensdo e relaxamento, expectativa e
certeza, movimento e repouso, surpresas e lembrangas que experimentamos
quando ouvimos musica e que “conduzem e orientam” a nossa audigdo. O
sistema tonal, préprio da mdasica ocidental desde o século XVII, é
fundamentado nesses direcionamentos (PARIZZI, 2009, p.31).

Stravinsky coloca a questdo da sensagédo de direcionamento gerada pela tonalidade nos

seguintes termos:

A tonalidade ndo é sendo um meio de orientar a musica a certos pélos de
atracdo. A fungo tonal esta sempre subordinada ao poder de atragao de polos
sonoros. Toda a mulsica ndo é mais que uma série de impulsos que
convergem até um ponto definido de repouso. A polaridade da tonalidade
constitui em certo modo o eixo essencial da musica. A forma musical se
tornaria inimagindvel se faltassem esses elementos atrativos que formam as
partes de cada organismo musical e estdo estreitamente ligados a sua
psicologia. As articulagbes do discurso musical descobrem uma
correlacdo oculta entre o tempo e o0 jogo tonal. N&do sendo a misica mais
que uma sequéncia de impulsos e repousos € facil conceber que a

%8 Os dicionarios tradicionais de misica ndo apresentam o termo direcionalidade ou direcionamento
musical. Eles sdo comumente contemplados pelo conceito de tonalidade. Portanto, tomamos como
referéncia estudos mais recentes como os de Flo Menezes e José Miguel Wisnik e pesquisas como as de
Ernesto Valenca e Maria Bethania Parizzi, citados nesta dissertag&o.
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aproximacao e o afastamento dos polos de atracdo determinam de certo modo
a ‘respira¢do’ da muisica (STRAVINSKY, 1977, p.39, grifo nosso).

Dessa forma, entende-se que ha principios de atracdo ou repulsdo que correlacionam as
notas e acordes musicais numa sequéncia. Em linhas gerais, podemos dizer que ha uma
hierarquia entre os sons e a tendéncia que prevalece € a convergéncia para a tonica
(primeiro nota da escala) ao final da obra, o que gera a sensagdo de conclusdo. A
tonalidade refere-se a escala sobre a qual a obra musical foi construida (D6 Maior, Fa
menor, entre outras). As escalas (sucessdo de sete sons, que obedecem a uma ordem
pré-estabelecida), os arpejos (sequéncias formadas pela primeira, a terceira, a quinta e a
oitava nota da escala) e os acordes (simultaneidade de alguns sons do arpejo) sé&o

procedimentos basicos utilizados na musica tonal.

Em sua dissertacdo “Paralelos entre acdo teatral ¢ direcionalidade musical”, Ernesto
Valenca considerou esse fendbmeno de um material inicial transmutando-se no percurso
temporal de uma obra como um campo similar entre teatro e masica. No teatro, de
acordo com Valenca, “esse desdobramento é o que configura a ideia de agdo, conceito
chave ao longo de séculos de historia dessa arte” (2010, p.30). Musica, na visdo de
Valencga, “é propriamente a transformacéo ao longo de um tempo de materiais sonoros
previamente selecionados do universo de sons disponiveis ao ouvido humano” (Idem,
ibidem). Ele afirma que o fendmeno de transformacdo do som, que nos aproxima do
conceito de acdo no teatro, € melhor definido justamente pela ideia de direcionalidade

musical.

Para além do paralelo entre direcionalidade musical e acdo teatral, Meierhold
compreende o fenbmeno como um principio gerador de procedimentos possiveis para a
organizacdo do discurso cénico. Ou seja, para o encenador, as correlacdes entre o tempo
e 0 jogo tonal presentes nas articulagdes do discurso musical podem reger também a

construcdo de acOes, cenas, episédios ou mesmo todo o espetaculo.

Se o sistema tonal é reconhecido por codificar uma forma de organizar o discurso
musical, articulada sobre a tensdo que se acumula e a coda (ou as resolucGes
progressivas), a opera sera, entre outras formas, uma importante expressdo do sistema
tonal no ocidente. E como se notard tambem aqui, as questdes relativas a ela
continuardo constituindo uma matriz para as reflexdes de Meierhold sobre as inovagdes

no teatro.
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2.5.1 Alternancia de Jogo e Pré-jogo Articulados sobre a Musica

Dando sequéncia as suas reflexdes sobre a reforma da Opera, Meierhold cita o
compositor Skriabin que, na verdade, jamais pensou em escrever 0peras, mas aspirava a
criar uma “representa¢ao massiva’: “Atraiam-lhe as massas, 0 movimento de gente no

espaco [...], aspirava criar um espetaculo em que se fundiriam a musica, os sons ¢ a luz”

(MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.453, traduco nossa).

Além de Skriabin, outro russo, Prokofiev, atraia Meierhold, principalmente pelos
métodos que constroi na épera O Jogador na qual elimina todas as arias, ndo compde
“interminaveis belas melodias” e cria um recitativo muito livre que exige um ator
dramético. E este deve saber pronunciar as palavras com a mesma beleza que cantar.
Para Meierhold, Prokoéfiev vai além de Gluck e de Wagner com esta inovagdo. Esse é,
alids, um ponto de grande interesse para Meierhold que junto ao compositor Gnessin

elabora, como vimos no capitulo 1, a Leitura Musical do Drama.

Meierhold profere na conferéncia ja citada, “O Professor Bubus e os problemas do
espetaculo sobre uma musica” a seguinte afirmacéo: “Por um lado, na 6pera se produz
seu proprio motim, iniciado por Gluck, Wagner, Skriabin, Prokofiev, etc. Por outro, ao
teatro dramatico sempre temos incorporado novos elementos”. Em seguida o encenador
se pergunta: “Quando introduzimos a musica de Bubus, que coisas novas
trabalharemos?” (MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.454, traduc&o nossa).

Respondendo a essa pergunta, Meierhold discorre sobre diversos aspectos que considera
inovacOes que essa encenacao inaugura. A principal delas, segundo o encenador, é 0

conceito de pré-jogo. Sobre ele, sinaliza:

O teatro sempre requereu o acompanhamento musical, sempre necessitou do
balé, [...] e os japoneses e chineses do século XVII introduzem outra emenda.
N&o nos interessa 0 jogo como tal, mas o0 pré-jogo, posto que a tensdo com
que o espectador espera € mais importante que a que lhe produz o recebido e
marcado. O teatro quer banhar-se nessas esperas da acéo. Isso lhe interessa
mais que a propria realizagdo [...] (Idem, p.460, tradugdo nossa).

Para exemplificar o fendmeno do pré-jogo apreciado por Meierhold no teatro oriental, o
encenador descreve também um procedimento que Wagner utiliza na Opera Tristdo e

Isolda:

Em Tristdo e Isolda ha uma cena em que Tristdo espera Isolda. Esta
morrendo tombado ao sol. Estd morrendo e espera Isolda que ndo chega. Ele
se impacienta, se levanta, grita frases, fica nervoso, mas o publico ndo lhe
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escuta. Quem tem vontade de escutar uma pessoa ferida que estd morrendo e
gritando? Como sair de tal situacdo? Criando uma tensdo de espera de outra
natureza. E Wagner anuncia a aproximacdo de Isolda mediante sons
musicais. Nao quisera defini-la como musica figurativa, mas ha certa aluséo a
ela. [...]. Na obra ninguém grita “Isolda vai pelo mar”, mas se sente o vai e
vem do mar. Oferece-nos algo assombroso: a pressa. Alinhou de tal forma a
partitura, agrupou de tal forma os sons, uma tessitura muito dificil, que da a
impressdo da aproximagéo... Passa do piano a um forte, ao fortissimo e por
fim tudo se esclarece: entra Isolda e... bem, vem a cena seguinte (ldem,
p.464, traducdo nossa).

Meierhold destaca a “astticia” de Wagner, mas, para o encenador, “mais astutos ainda
foram os realizadores do teatro japonés e chinés, pois, seja necessaria ou ndo, a
orquestra soa durante todo o espetaculo” (Idem, ibidem, traducdo nossa). Ele afirma,
portanto, se apropriar dos velhos métodos do teatro chinés e japonés introduzindo a
mdsica como um novo elemento e ressalta que o ator deve saber lidar com ela. E, para
Meierhold, que na verdade nunca pdde viajar ao oriente, uma boa forma de aprender
seria “comprar passagens para todos [0S atores] e envia-los a Toquio ou Shangai” para
que visitem os velhos teatros japoneses e chineses. Assim, Meierhold descreve a

performance de uma atriz japonesa em turné pela Europa:

A atriz tinha que mostrar que 0s acontecimentos avangavam sobre ela e
comecava a falar com muita paixdo. Mas, apesar de seus gestos, isto e aquilo,
ndo levava o sentimento ao ponto culminante. Entdo, fazia o seguinte:
elevava até certo grau seu éxtase e comegava a mover-se a0 compasso da
musica. Entdo, o plblico comentava: ‘Chegou a tal ponto, que comegou a
dangar’. Excelente’. Ela ganhava assim o ptblico. Ndo com palavras, nem
com gestos, mas atuando sobre um fundo musical (Idem, p.468, traducdo
nossa).

Essa descricdo relaciona-se com o conceito de pré-jogo instaurado por Meierhold, pois
como 0 mesmo conclui, “[...] nos agrada ndo o proprio jogo, ndo sua realizagdo,
sendo a aproximacdo ao momento culminante”. E ainda: “Nossa musica ndo tem
como missdo a melodeclamacdo, mas o que dissemos do teatro chinés e japonés: a
missdao de manter o publico em tensdo” (ldem, p.468-469, traducdo nossa, grifo

no0sso).

Meierhold declara que a introdugdo da musica coloca também o ator em tensdo. A
musica faz com que o ator se torne mais atento, pois deve estar ciente do que ocorre
com ela: “Aqui ndo se pode pensar assim: ‘Eu terminei, agora é a vez de Arnstam [o

pianista]’. Nada disso. Ha que se manter sempre atento” (Idem, ibidem, traducao nossa).
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Para apurar a concentracao, o encenador diz acostumar o ator a uma musica e depois
muda-la. E discorre sobre onde se revela a percepcdo do ator dizendo que em certos
momentos o ator ndo tem limites e pode fazer a fermata ?° que deseje. Posteriormente,

de acordo com Meierhold, sera o publico que estabelecera os limites da dita fermata.

Em seguida, quando questionado por um ouvinte de sua conferéncia sobre a escolha de
Liszt e Chopin® para O Professor Bubus, Meierhold responde que a musica desses dois
compositores ¢ um bom fundo para mostrar a “inteligentsia”, com sua tensdo, seu
desdobramento, seu decadentismo, mas a principio o encenador afirma ter buscado
outra coisa: “Ambos, Liszt ¢ Chopin, sabem capturar a aten¢do do ouvinte” (Idem,

p.474, traducdo nossa).

Outra questdo muito significativa é respondida por Meierhold em sua conferéncia: “Né&o
€ 0 pré-jogo uma espécie de otkaz?”. Como vimos no capitulo 1, o otkaz, termo relativo
a biomecanica, é visto, no conjunto do jogo do ator, como um movimento de curta
duracdo em sentido inverso, opondo-se ao movimento geral ou a direcdo deste
movimento. Em sua resposta para a questdo colocada, por sua vez, bastante
esclarecedora do procedimento de pré-jogo e sua relacdo com a direcionalidade musical,
diz Meierhold:

[...] Ihe direi que o pré-jogo é por ocasides um otkaz, mas muito raramente. O
otkaz ndo é trampulim. O otkaz pressupde uma diminui¢do da tensdo, um
anestésico, enquanto que o pré-jogo € muito importante por si mesmo. Na
maioria das vezes é um trampolim, é a tensdo que se descarrega durante o
jogo. O jogo é uma coda e 0 pré-jogo € a tensdo que se acumula, cresce e
espera solucdo (Idem, ibidem, traducéo nossa, grifo nosso).

Para Abensour, esse procedimento dava ao espetaculo O Professor Bubus o ritmo de um

filme mudo. Ele descreve ainda uma passagem em que 0 pré-jogo acontece:

O espetaculo é inteiramente conduzido ao ritmo de um filme mudo. As
personagens aparecem através de um anteparo de bambus que rodeiam a area

 Fermata (it. lit.: parada; var.: it. Corona; al, Fermate; fr. Fermate; ing. Hold) Prolongamento de uma
nota ou pausa a critério do intérprete. Simbolizada por um semicirculo com a curva voltada para cima
sobre um ponto [...] (DOURADO, 2004, p.130).

%A partitura musical de O Professor Bubus estabeleceu-se, segundo Hormigén, (1998) a partir de
composicdes de Listz e Chopin, interpretadas pelo pianista Arnstam. De Listz: Depois de uma leitura de
Dante, no lago de Wallenstadt, Funerais Waldesrauschen, Cantico de amor, Esponsales, Consolagdes,
Trés Sonetos de Petrarca. De Chopin, umas quarenta passagens de preludios e estudos; a agdo comecava
com o nimero 12. Ainda, como nos espetaculos anteriores, se intercalava uma banda com bailes de jazz:
A flor do Rio Grande, Rose of Brasil, Choo-choo-blues, dancing of the Honeymoon, Dardanella (p.446,
tradugdo nossa).
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de jogo circular, como se atravessassem a pelicula. O encenador exige dos
comediantes que mimem a acdo antes de comenta-la pelo texto [...]. A
musica da o ritmo, a personagem desacelera seus movimentos, interpreta
corporalmente a situacdo e somente entdo profere sua réplica. O
negocista charlatdo Feuervary abre, com gestos langorosos e envolventes, o
cofre-forte de Van Kamperdaff ao ritmo de um Noturno de Chopin... [...]
(ABENSOUR, 2011, p.441).

Dessa forma, cada situacao do espetaculo era precedida pelo pré-jogo, articulado sobre a
mausica. Conclui-se, portanto, que o jogo cénico em O Professor Bubus se construiu a
partir do procedimento de pré-jogo, espécie de tensdo que se acumula no
desenvolvimento das a¢des do ator, apoiado no principio da direcionalidade musical.

2.5.2 Concordancia entre a Linha de Ac¢des e os Pontos Culminantes do Discurso

Musical Tonal

As palavras de Arlete Cavaliere, a seguir, concluem bem a andlise que viemos
conduzindo até aqui sobre as relacbes entre a reforma da dpera e 0S novos

procedimentos criados por Meierhold para seu teatro:

Na verdade, desde Tristdo e Isolda, Meierhold afirmava os seus principios
inovadores com relagdo a montagem de dperas, principios esses que, como
estd claro, se estenderam a toda sua concep¢do do “fazer teatral”, nas suas
diversas modalidades de expressao, [...] apoiando-se sobre o ritmo, sobre a
expressividade melddica, os pontos culminantes e o0s leitmotive
(CAVALIERE, 1996, p.122).

Os “pontos culminantes”, se pensarmos na Opera, referem-se a ideia de direcionalidade
musical e sdo provocados pelo desenvolvimento das relacGes de tensdo e repouso

possibilitadas pela organizagdo dos acordes no sistema tonal.

Essa mesma ideia é traduzida por Meierhold na construcdo de determinados episddios
de sua montagem de O Inspetor Geral. Tal procedimento acontece, a principio, no
plano da dramaturgia (lembrando que Meierhold realmente adapta a peca de Gogol,
fragmentando-a, criando episodios, personagens, etc). Todavia, reverbera no trabalho da
encenacdo e, por fim, na construgdo da linha de a¢des executada pelos atores na cena.
Portanto, nos trés planos estara presente uma forma de organizacdo semelhante as

escaladas de tensdo muito comuns aquelas utilizadas nas éperas de um modo geral.

Nesse sentido, Assafiev destaca: “A escalada do episodio ‘Uma festa ¢ uma festa’

impressiona pela tensdo e pela poténcia sinfonica” (ASSAFIEV apud PICON-
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VALLIN, ano, p.44, grifo nosso). E adiante, conclui: “Os finais dos episddios,
brilhantemente desenvolvidos, sdo compostos sobre a base das escaladas de tens&o
elaboradas pela 6pera” (Idem, ibidem).

Pode-se dizer, enfim, que para Meierhold, sendo a musica a forca vigorosa que organiza
a Opera, o espetaculo (operistico ou ndo) configura-se como a realizacdo da partitura
cénica do encenador cuja construcdo esta pautada em uma concep¢do musical que
encarna, entre outros elementos préprios a linguagem musical e & 6pera, o principio da

direcionalidade.

Em suma, esses sdo 0s 5 principios e 0s 19 procedimentos de jogo sobre a muasica no
teatro meierholdiano que nos propusemos a abordar nesta dissertagdo. No entanto, todos
0s modos operativos desenvolvidos por Meierhold a partir de elementos da mdsica,
mesmo 0s mais comuns, sdo aplicados pelo encenador de modo diferenciado e
potencializados a0 maximo em seu teatro. Por essa razdo, Meierhold é considerado um
grande renovador das relagcdes entre teatro e musica no século XX e seus estudos
deixaram importantes contribui¢des, produzindo ecos no teatro dos dias de hoje. Sobre

isso faremos alguns apontamentos nas considerages finais, a seguir.
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CONSIDERACOES FINAIS

Travamos uma luta grandiosa por um espetaculo de alta qualidade. Temos
entdo de continuar intensamente nossas experiéncias. No entanto, é preciso
uma resposta honesta a isso: Todo mundo sera capaz de empreender uma
experiéncia?

Discurso de Meierhold enfrentando o tribunal stanilista na conferéncia dos
diretores em abril de 1936.%

De acordo com Picon-Vallin, hd uma diversidade de abordagens possiveis para o teatro

de Meierhold, “um teatr6logo que queria tratar do teatro do passado e do seu tempo””:

[...] abordagem historica, abordagem comparativa, estudo do trabalho do ator
e das diferentes artes reunidas na cena teatral — e, sobretudo, da musica —
observacdo do surgimento das inovagdes, indagacdo sobre a qualidade dos
elos que existem entre teatro e politica, entre teatro e engajamento, anélise
dos processos de criacdo, andlise do espetaculo (PICON-VALLIN, 2008, p.
X da introduc&o®, grifo nosso).

Se a autora citada contempla no conjunto de seus trabalhos todas essas abordagens, nds
optamos nesta dissertacdo pelo estudo da musica no teatro meierholdiano. A abordagem
desse tema, que passa pela andlise dos processos de criagdo, serviu para destacar a
existéncia de principios e procedimentos musicais elaborados por Meierhold para o jogo
teatral em seus mais diversos aspectos. Observou-se que 0 encenador recorre ao
pensamento musical para elaborar e pdr em prética seu teatro, manipulando 0s
elementos desta linguagem nos planos do fazer teatral que tangem a atuagdo, a

dramaturgia e a encenacgao.

A dissertacdo apresentada partiu da hipotese que a masica é uma das mais importantes
matrizes de construcdo da cena meierholdiana e encontra-se no cerne da renovacao
artistica proposta por ele. Também levantou a questdo da assimilagdo do contetdo
musical no corpo/voz do ator. Nesse sentido, descrevemos 0s principios musicais
presentes na biomecanica e na Leitura Musical do Drama, teoria elaborada por M.

Gnessin para os alunos do Estudio de Meierhold.

Contudo, tanto a biomecanica quanto a Leitura Musical do Drama sé surgiram pela
necessidade de Meierhold de moldar um novo ator para o novo teatro que ele criara. E

ndo é dificil constatar, a partir dos estudos empreendidos, que a musica entra como

38 MEIERHOLD, trad. HORMIGON, p.244, traduc&o nossa.

%2 As péginas da introdugdo do livro referenciado de Béatrice Picon-Vallin s&o numeradas separadamente,
em algarismos romanos, de | a XV. Assim a o texto citado encontra-se na pagina X.
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importante aliada nessa funcdo pedagogica. Ainda que ndo seja pretensdo da nossa
pesquisa abordar o papel da musica na formacdo do ator, algumas questbes sdo
suscitadas quando confrontamos as experiéncias de Meierhold com o teatro do século
XXI: Ha necessidade da musica na formacao do ator para as diversas formas do teatro
contemporaneo? Se ha, de que forma a musica contribui nessa formacdo e como 0s

principios musicais assimilados pelo ator contemporaneo aparecem na cena?

Muitos pesquisadores ja se dedicaram, ou ainda dedicam-se, a essas e outras questdes
sobre a musica na formacdo do ator e um dos tedricos mais referenciados nessas
pesquisas € justamente Vsévolod Meierhold. No entanto, 0 acesso as suas pesquisas nao
é tdo simples, visto que tanto os estudos biomecanicos quanto a teoria da Leitura
Musical do Drama, assuntos tratados no capitulo 1 desta dissertacdo, embora
amplamente divulgados por seus comentadores, nunca foram publicados por Meierhold
ou por Gnessin. No caso de Meierhold, porque ele tinha receio que 0s exercicios
biomecanicos fossem aplicados desvencilhados dos outros contetdos de sua pedagogia.
Ja Gnessin pretendia publicar sua teoria, mas nunca chegou a fazé-lo.

O percurso do nosso trabalho permitiu, contudo, que tivéssemos contato com textos
teoricos, cartas, programas, conferéncias, artigos, relatos e outros textos (traduzidos
para linguas ocidentais) de Meierhold e seus principais pesquisadores, nos quais
pudemos rastrear informacdes sobre a musica em seu teatro. A partir da analise dos
dados encontrados propusemos um panorama organizado por principios de jogo sobre
determinado contetdo musical e procedimentos criativos relacionados a cada um dos

principios.

Assim, para apresentar o material levantado nesta pesquisa foram produzidos quatro
esquemas que apresentam um panorama do jogo musical meierholdiano. O primeiro
deles (Figura 1) apresenta os principios e procedimentos de jogo sobre a mdsica que se
desenvolvem no plano da atuacdo; o segundo esquema (Figura 2) apresenta aqueles
relacionados ao plano da encenacéo; o terceiro (Figura 3), ao plano da dramaturgia; e o
quarto documento (Figura 4) é uma grade geral que apresenta todas as correlagdes entre
os principios, os procedimentos e os trés planos do fazer teatral. E importante dizer que
a classificagdo do material em questdo, realizada principalmente de acordo com o seu
conteddo musical, é proposta como uma possibilidade de organizacdo dos processos
operativos de jogo com a musica no teatro meierholdiano, ndo esgotando, contudo, as

inimeras possibilidades de classificagéo.
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Gostariamos de destacar também a observancia de uma quantidade maior de
procedimentos musicais desenvolvidos no plano da atuagdo em relagéo aos planos da
encenagédo e dramaturgia - 9 procedimentos encontrados estdo diretamente relacionados
ao plano da dramaturgia, 21 ao plano da encenacédo e 23 ao plano da atuacédo - o que nos
leva a pensar que ainda que seja considerado o fundador de um teatro pautado na figura
do encenador, Meierhold foi, como defende Maria Thais, um grande pedagogo no que
diz respeito as técnicas de representacdo para atores, inclusive no que se refere as suas

relacBes com a musica.

De todo modo, quase todos os procedimentos relacionam-se com mais de um plano da
construcdo cénica, e mesmo que em menor quantidade, os procedimentos ligados a
dramaturgia - lembrando que Meierhold trabalhava com textos da literatura dramética -
sdo extremamente complexos e corroboram para uma importante mudanga no

tratamento do texto teatral, como explica Picon-Vallin:

No século XX, o texto de teatro tende, entdo, a tornar-se um material a tratar,
como a luz ou o som: um elemento do fluxo cénico no qual acontecem
interacBes, um elemento da complexa matéria teatral sonora ou visual tratado
pelo encenador que se torna “autor do espetaculo”, como V. Meyerhold se
designa, em 1926, no cartaz de seu Inspetor Geral. Matéria teatral na qual
entram palavra, som, movimento, cor, forma, feitura, tessitura, ritmo,
espaco... e na qual a musica se torna para o teatro um fator de construgéo
essencial (PICON-VALLIN, 2006, p.78, grifo nosso).

Outra consideracdo que gostariamos de fazer € que o teatro de Meierhold, bem como de
toda a vanguarda teatral, resulta em diferentes desdobramentos no teatro
contemporaneo. No que diz respeito a tematica da nossa pesquisa, o trabalho de
Meierhold incidirda em uma renovada articulacdo do jogo teatral com a linguagem

musical.

E possivel detectar a reverberacio (declarada ou ndo) das ideias de Meierhold sobre a
musica nos trabalhos de importantes artistas do nosso tempo. E o caso, por exemplo, do
Théatre du Soleil, grupo francés dirigido por Ariane Mnouchkine.

Picon-Vallin realiza em 1993 no contexto de uma pesquisa sua sobre a nogao de “obra
de arte comum (ou total), uma entrevista com os artistas do Théatre du Soleil. Ela
introduz sua fala dizendo da “alianga das artes irmas” e depois dirige uma pergunta a

Mnouchkine:

Béatrice Picon-Vallin: Em sua reflexdo sobre “a obra de arte total”
(Gesamtkunstwerk), Richard Wagner privilegiou a tragédia grega, grande
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sintese das artes, na qual estdo presentes a musica, a poesia e a danga. Sua
busca por um drama musical, por um musik drama, passa por uma negacdo
da opera [...] busca que se baseia na unido, “a ronda das artes irmas”. Denis
Bablet utilizou uma outra tradugdo para esse conceito wagneriano, “obra de
arte comum”, que lhe pareceu exprimir melhor o termo alemdo. Esse
conceito, que esteve no centro do pensamento dos artistas ligados ao teatro
do comeco do século XX — para aceita-lo, renega-lo ou remaneja-lo-, pode
ajudar a precisar os processos de criagio do ciclo dos Atridas ( Ifigénia em
Aulis, Agamémnon, Coéforas, Euménides) no Théatre du Soleil? Hoje,
quando constatamos que existem cada vez menos géneros “puros’, as
fronteiras entre as artes cénicas se tornam cada vez mais porosas, mas o
processo de vocés é diferente. Vocés foram guiados por uma utopia de
totalidade na realizacdo [...] ou pela utopia de uma obra comum em seus
modos de criagdo? (PICON-VALLIN, 2006, p.114)

Ariane Mnouchkine responde que a questdo da presenca e da alianca das artes irmas no

teatro ndo existe mais para o Théatre du Soleil: “ja respondemos ‘sim’ hd muito tempo

[...]” (Idem, ibidem). A entrevista prossegue com a participacdo do musico e compositor

do Théatre du Soleil, Jean-Jacques Lemétre, destacando a alianga entre as “artes irmas”:

Jean-Jacques Lemétre: [...] Ao lado da palavra orchestra, existe um outro
termo grego, orchestique, que foi completamente esquecido e que conviria
bem aqui, porque ele significa a alianca entre a atuagdo, danca e musica.
Partindo da defini¢do dos gregos, creio, assim, que a atuacdo fala ao coracéo,
a danca fala ao corpo e a musica a alma. E o conjunto fala ao homem como
um todo (Idem, ibidem).

Contudo, sdo as palavras de Ariane Mnouchkine, abaixo, que, impressionantemente,

parecem ter sido escritas por Meierhold pela consonancia com as ideias do encenador de

auto-limitacdo, limpeza do movimento, tempo e representacdo do ator sobre uma

musica:

Ariane Mnouchkine: N&o existe movimento sem pausa. Se vocé observa
com atencdo um dancarino, ele vai de uma imobilidade para outra
imobilidade, até no ar: ele para no ar! A mdsica denuncia a auséncia de
pausa, pois se Jean-Jacques toca sobre um movimento e o ator fala ainda em
movimento, nada mais funciona. Penso que € a lei de todo gesto, de todo
movimento que tem algum sentido. No teatro, temos uma percep¢do muito
profunda, mas muito estreita. O publico ndo pode ver mais de uma coisa ao
mesmo tempo e, mesmo se ele consegue ver dez coisas em um segundo, é
sempre sucessivamente, uma apds a outra. A musica imp6e uma limpeza do
movimento, do deslocamento e do texto, que é essencial. Ela impede que
se gagueje com os pés, com a boca, com os olhos e, sobretudo, com o
coracao (PICON-VALLIN, 2006, p.125).

Em resposta a outra pergunta de Picon-Vallin, encontramos também relatos de

Mnouchkine e Lemétre similares aos que classificamos nas obras de Meierhold como

“jogo sobre o principio do leitmotiv” e “jogo sobre a organiza¢do sonora ¢ musical”.
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Picon-Vallin (2006) pergunta “como foram estabelecidas as relagdes entre os timbres
dos diversos instrumentos, as sonoridades das vozes, o jogo das cores e dos materiais?”’

(p. 128). E temos a sequéncia de respostas da diretora e do musico:

Jean-Jacques Lemétre: Alids, é muito dificil retomar o “timbre” de um
personagem e utiliza-lo para outro tdo importante quanto ele. A harpa, por
exemplo: seu timbre estava de tal forma assimilado ao Congresso da Indiade
que era tdo impossivel, para mim, reutiliza-la quanto, para o ator, escuta-la
novamente no espetaculo seguinte. Ainda mais porque posso escolher...

Ariane Mnouchkine: Outro dia ele me disse ja ter utilizado 1.400
instrumentos (Idem, ibidem).

O interesse pela musicalidade e teatralidade oriental e, evidentemente, a intima relacéo
entre as duas, também é um ponto em comum entre as ideias de Meierhold e a préatica
do Théatre du Soleil:

Jean-Jacques Lemétre: Contudo, pouco a pouco, no trabalho, eliminamos a
maior parte dos instrumentos ocidentais modernos e contemporaneos em
razdo das imagens muito realistas ou cinematograficas que eles engendram.
Eu queria dizer também que a mdsica é, de tempos em tempos, um cenario,
mas ndo no sentido de uma camisa-de-forca.

Ariane Mnouchkine: Sim, as vezes, Jean-Jacques é o céu, 0 mar, as
nuvens... o destino (Idem, ibidem).

Percebe-se que, nesta Gltima afirmacédo, aparece o que chamamos de procedimento de
“musica como ambientagdo referencial”, a “musica-paisagem” muito utilizada por

Meierhold principalmente em suas montagens simbolistas.

No trabalho de outro importante grupo teatral, o LUME de Campinas/SP, também
encontramos procedimentos e conceitos similares aos calcados por Meierhold acerca da

musica. No subcapitulo “A musicalizacdo das acdes fisicas” do seu livro A arte de ator:

by

da técnica a representacdo, Luis Otavio Burnier, fundador do grupo, descreve o
trabalho com os elementos musicais na composic¢do das acdes do ator Carlos Simione

no espetaculo Kelbilim.

Se pensarmos na sequéncia das agdes fisicas como uma composi¢do, 0
trabalho de Denise [Garcia] foi o de introduzir, no &mbito de nossas buscas, a
composicdo da musicalidade das agdes fisicas. Trabalhamos as pausas,
compassos, contrapontos, ritmo, tempo, enfim, o desenho no tempo das
acles. A partitura que fixava a corporeidade e a fisicidade das acles, a
qualidade das energias envolvidas e a espacialidade fisica passaram a fixar,
também no espago, o tempo, ou o dinamoritmo. Era como se as acBes de
Carlos ndo fossem somente fisicas, mas também cantadas (BURNIER, 2001,
p.239-240).
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Se o relato citado acima diz respeito ao plano da atuacgéo, a evolucdo do procedimento
musical proposto por Burnier leva aos planos da dramaturgia e encenagéo e corresponde
exatamente ao principio que classificamos no teatro de Meierhold como “jogo sobre a

forma musical audivel ou inaudivel”. Burnier relata:

A nocdo de musicalidade introduziu, também, a da orquestracdo da peca
como um todo. Kelbilim passou a funcionar segundo o esquema tradicional
da musica A-B-A’. Isto ¢, uma parte identificada como A (que vai do inicio
da pega até o final da “seducdo”), outra diferente como B (das “chibatadas”
até o inicio do “desnudamento”) e, por fim, a finalizagdo reidentificavel
como A, mas alterada, portanto A’ (do “desnudamento” até o final). Do
ponto de vista da direcédo e da dramaturgia cénica, foram trabalhados
também diversos outros elementos da musicalizacdo das cenas,
contrapontos, ressonancias e tantos outros dinamoritmos agora vistos de
maneira abrangente, do todo da pe¢a e ndo somente das agdes fisicas
(BURNIER, 2001, p.240, grifo nosso).

Enfim, esses sdo apenas alguns exemplos de possiveis correspondéncias entre as ideias
desenvolvidas por Vsévolod Meierhold em relacdo a musica no teatro e algumas
préticas teatrais contemporaneas. Poderiamos citar ainda grupos como o dinamarqués
Farm in the Cave ou o0 mineiro Grupo Oficina Multimédia, contudo, a investigacdo de
tais praticas € assunto para pesquisas futuras, assim como a analise dos 22
procedimentos que foram detectados, mas ndo puderam ser abordados nesta dissertacéo,

dados os limites deste trabalho.

Dessa forma, gostariamos de destacar que esta pesquisa teve como pretensdo apontar
possibilidades de criacdo cénica em relacdo estreita com a musica. Tais possibilidades,
nesta dissertacdo, foram identificadas através do rastreamento dos principios e
procedimentos desenvolvidos por Meierhold a partir do jogo musical e sua grande
possibilidade de contribuicdo ao teatro.
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ANEXOS
Introducéo a Lista de Encenacgdes

A lista das encenacdes de V. Meierhold apresentada nesta dissertacdo foi elaborada a

partir do cruzamento de dados encontrados nas seguintes fontes bibliogréficas:

- Lista de produgbes de Meierhold publicada no livro Directors in Perspective —
Vsevolod Meyerhold de Robert Leach (1989);

- Dados encontrados na cronologia de vida e obra de Meierhold publicados no site

oficial em lingua inglesa do Museu Meierhold;

- Lista de trabalhos de encenagdo (entre 1905 e 1912) produzida por Meierhold na
segunda parte do seu livro Sobre o Teatro (traducdo de Maria Thais, 2009);

- Textos de Meierhold sobre suas encenacbes que integram a segunda parte do livro

Meyerhold: Textos Teoricos organizado por Juan Hormigén (1998);

- Relatos encontrados no livro Vsévolod Meierhold Ou a Invengdo da Encenagdo,
biografia de Vsévolod Meierhold publicada por Gérard Abensour (2011)

O recorte escolhido para a referida lista contempla as encenac6es de Meierhold a partir
de maio de 1905, quando é convidado por Stanislavski para criar o Teatro-Estadio. Em
seguida, listamos ainda seus Ultimos espetaculos dirigidos na Cia. do Drama Novo,
quando o Teatro-Estudio é fechado; os espetaculos de sua fase como diretor artistico do
Teatro Vera Komissarjévskaia; as producdes dirigidas nos Teatros Imperiais e 0s
trabalhos paralelos como Doutor Dapertutto; as encenagbes realizadas no Primeiro
Teatro da Republica Socialista Federativa Soviética da Russia (Moscou); producgdes do
Teatro Meierhold (Moscou) e do Teatro da Revolugdo (Moscou).

Tal recorte exclui o inicio de sua carreira como encenador em 1902, quando Meierhold
abandona o trabalho como ator do Teatro de Arte de Moscou e funda a Companhia de
Artistas Russos (depois chamada Cia. do Drama Novo). A ndo incluséo dessa fase deve-
Se a0 pouco acesso que tivemos as descricfes das montagens desse periodo e a grande

quantidade de producdes.

! www.meyerhold.org

2 Traducdo de J. Guinsburg, Christiane Takeda, Yedda C. Chaves, Matteo Bonfitto e Anita Guimaraes.
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Nesse periodo, segundo Abensour (2011), Meierhold dirige e atua na maioria das 120
pecas apresentadas pela companhia (p.103). J& a lista de Leach (1989) apresenta 168
producdes para 0 mesmo periodo (p.194 a197). A maior parte das pecas tinha um Unico
ato e, segundo o proprio Meierhold, seguia ainda a linha de trabalho do Teatro de Arte
de Moscou. Além disso, o trabalho de encenagdo, segundo Meierhold, era
“frequentemente apressado demais” (MEIERHOLD apud MARIA THAIS, p.18).

Entre as pecas apresentadas na época da Companhia de Artistas Draméaticos Russos
estdo: As Trés Irmas e Tio Vania de Tchekov, Os Acrobatas de Franz von Schontan, A
dama do mar, de Ibsen, No Fundo, de Gorki e Interior de Maeterlinck (obra simbolista
considerada irrepresentavel). Na fase da Cia. do Drama Novo, Meierhold leva a cena A
Desgraca de Ser Inteligente de Griboiédov, A floresta de Ostrovski, A Neve de
Przybyszewski, O Sino Submerso de Hauptmann, O Fim de Sodoma de Sudermann, Um
Inimigo do Povo de Ibsen, O colega Crampton de Hauptmann e, também deste autor, a
peca impressionista Schluck e Jad. Observa-se que muitas dessas obras serdo novamente

encenadas por Meierhold nos anos seguintes, sempre sob uma nova leitura.

Sobre os espetaculos listados foram pesquisadas, especificamente, descricdes sobre a
musica ou possiveis procedimentos musicais operantes nos planos da atuacdo,
encenacdo ou dramaturgia das pecas. Além da consulta a bibliografia dos comentadores
de Meierhold, como Picon-Vallin, Maria Thais, Leach, Cavaliere, Hormigon e
Abensour, foram consultadas traducdes para o espanhol, francés e portugués de artigos,
ensaios, extratos de jornal e revistas, cartas, conferéncias, programas de pecas e outros

textos tedricos de Vsévolod Meierhold que integram a bibliografia desta dissertacéo.

Foram identificados relatos sobre a musica e/ou procedimentos musicais para 41 das
114 encenac0es listadas. Sobre os outros 73 espetaculos listados, ndo tivemos acesso a
tais informac6es, embora sejam muitas as evidéncias da presenca de musica e do jogo
musical nestas encenagdes. Primeiro, pela forte relacdo que Meierhold conserva com a
musica em todas as fases de sua carreira, depois pela mencdo dos comentadores do
encenador ao conteldo de relatos de espetaculos aos quais ndo tivemos acesso.
Contudo, os 73 espetaculos permanecem na lista com o intuito de observarmos a

cronologia da obra de Meierhold.

As informac0es da lista de encenacdes estdo organizadas em seis colunas, a saber: peca,
ano, autor, compositor/musica, teatro e procedimentos musicais. O formato desta lista
foi baseado naquela elaborada pelo proprio Meierhold com a relacdo de suas encenacdes
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(de 1905 a 1912) na ocasido da publicacéo de seu livro Sobre o Teatro em 1913, sendo
na nossa versdo suprimida a coluna ‘“cenografos” e acrescentada a coluna

“procedimentos musicais” dado o carater da pesquisa empreendida.

Abaixo da lista, encontra-se uma legenda em que se relacionam, através de cores, 0s
procedimentos musicais identificados ao principio de jogo musical correspondente.

Também estdo destacadas as produgdes de Operas.
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Peca Ano Autor Compositor/MUsica Teatro Procedimentos Musicais

1. A Morte de Tintagiles 1905 - maio a novembro Maurice Maeterlinck 1i4 Sats N&o chega a estrear

2. Schluck e Jau 1905 - maio a novembro Gerhardt Hauptmann Reingold Glier N&o chega a estrear -concordancia ritmica entre musica e
acédo
3. A Neve 1905 - maio a novembro Stanislaw Przybyszewski - N&o chega a estrear N&o foram identificados nas fontes

consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

4. A Comédia do Amor 1905 - maio a novembro Henrik lbsen - N4o chega a estrear Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

5. Espectros 1906 — junho/julho Henrik Ibsen - - -expresséo psico-fisioldgica da
personagem através do instrumento
musical

6. O Milagre de Santo 1906 — junho/julho Maurice Maeterlinck - - N&o foram identificados nas fontes

Antonio onsultadas relatos sobre procedimentos

2lativos a musica para esse espetaculo

7. Caim 1906 — junho/julho Ossip Dimov - - Néo foram identificados nas fontes

consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo
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Peca Ano Autor Compositor/MUsica Teatro Procedimentos Musicais

8. O Grito da Vida 1906 — junho/julho Arthur Schnizler - - -concordancia ritmica entre musica e
acao

9. Hedda Gabler (espécie de 1906 — junho/julho Henrik lbsen - - N&o foram identificados nas fontes

eshoco do futuro espetaculo consultadas relatos sobre

do Teatro Vera procedimentos relativos & mdsica para

Komissarjévskaia) esse espetaculo

10. Hedda Gabler 1906 - 10 de novembro Henrik Ibsen Teatro Vera Néo foram identificados nas fontes
Komissarjévskaia consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

11. Na Cidade 1906 - 13 de novembro Simeon lushkévitch AK.Liadov Teatro Vera Né&o foram identificados nas fontes
Komissarjévskaia consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo
12. Irma Beatriz 1906 - 22 de novembro Maurice Maeterlinck A.K.Liadov Teatro Vera -concordancia ritmica entre musica e
Komissarjévskaia acédo
indicacdo de ralenttando ou
acellerando para o jogo cénico

13. O Conto Eterno 1906 - 4 de dezembro Stanislaw Przbyszewski - Teatro Vera Né&o foram identificados nas fontes
Komissarjévskaia consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

14. Casa de Bonecas 1906 - 18 de dezembro Henrik Ibsen = Teatro Vera Néo foram identificados nas fontes
(remontagem do espetaculo Komissarjévskaia consultadas relatos sobre

que ja integrava o repertorio procedime,ntos relativos a musica para
do Teatro Vera esse espetaculo
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Peca

Ano

Autor

Compositor/Musica

Teatro

Procedimentos Musicais

Komissarjévskaia)

15. A Barraca de Feira

16. O Milagre de Santo
Antobnio (revisao da
montagem anterior, com
NoVOo cenario)

17. A Tragédia do Amor

18. A Comédia do Amor

19. O Casamento de
Zobeida

20. A Vida do Homem

21. O Despertar da
Primavera

22. Pelléas e Mélisande

1906 - 31 de dezembro

1906- 31 de dezembro

1907 - 8 de janeiro

1907- 22 de janeiro

1907- 12 de fevereiro

1907 - 22 de fevereiro

1907 - 15 de setembro

1907- 10 de outubro

Aleksandr Blok

Maurice Maeterlinck

Gunnar Heiberg

Henrik Ibsen

Hugo von Hofmannsthal

Leonid Andréiev

Frank Wedekind

Maurice Maeterlinck

Mikhail Kuzmin

Spiess von Eschenbruch

Teatro Vera
Komissarjévskaia

Teatro Vera
Komissarjévskaia

Teatro Vera
Komissarjévskaia

Teatro Vera
Komissarjévskaia

Teatro Vera
Komissarjévskaia
Teatro Vera

Komissarjévskaia

Teatro Vera
Komissarjévskaia

Teatro Vera
Komissarjévskaia

-contraste gerado pela combinagdo dos
ritmos das agdes

-expresséo psico-fisioldgica da
personagem através do instrumento
musical

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

N&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

-danga como expressao psico-
fisiolégica da personagem

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

-concordancia ritmica entre musica e
acao
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Peca Ano Autor Compositor/MUsica Teatro Procedimentos Musicais

23. A Vitéria da Morte 1907- 6 de novembro Fiodor Sologub - Teatro Vera Né&o foram identificados nas fontes
Komissarjévskaia consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

24. Irma Beatriz 1908 - 17 de fevereiro Maurice Maeterlinck AK.Liadov - Né&o foram identificados relatos que

(remontagem a partir da indiquem modificacOes nos

versao anterior) procedimentos desenvolvidos na versao
anterior do espetaculo

25. A Barraca de Feira 1908 - 19 de fevereiro Aleksandr Blok Mikhail Kuzmin - Néo foram identificados relatos que

(remontagem a partir da indiquem modificacbes nos

versao anterior) procedimentos desenvolvidos na versdo
anterior do espetaculo

26. O Vampiro (O Espirito 1908 - 19 de fevereiro Frank Wedekind - -

da Terra)

27. Electra 1908 - 20 de fevereiro Hugo von Hofmannsthal - - Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a misica para
esse espetaculo

28. Hedda Glaber 1908 - 21 de fevereiro Henrik lbsen - - Néo foram identificados nas fontes

(remontagem a partir da consultadas relatos sobre

versao anterior) procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

29. A Vitoria da Morte 1908 - 22 de fevereiro Fiodor Sologub - - Néo foram identificados nas fontes

(remontagem a partir da consultadas relatos sobre

versdo anterior) procedimentos relativos a misica para
esse espetaculo

30. A Vida do Homem 1908 - 23 de fevereiro Leonid Andréiev - - Né&o foram identificados relatos que

(remontagem a partir da indiquem modifica¢bes nos

procedimentos desenvolvidos na verséo

versdo anterior) . X
anterior do espetaculo
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Peca Ano Autor Compositor/MUsica Teatro Procedimentos Musicais

31. A Favorita de Carlos 1908 - 24 de fevereiro Gerhardt Hauptamann - - Né&o foram identificados nas fontes

Magno consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

32. Solness, O Construtor 1908 - 12 de margo Henrik lbsen - - Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a masica para
esse espetaculo

33. As portas do Reino 1908 - 13 de marco Knut Hamsun - - N&o foram identificados nas fontes

34. As portas do reino (nova 1908 - 30 de setembro Knut Hamsun
versdo)

35. Petrouchka (1 ato) 1908 - 6 de dezembro P. Potemkine
36. O Passado de Usher (1 1908 - 6 de dezembro Trakhtenberg
ato)

37. A Honra e a Vinganca 1908 - 6 de dezembro Fiodor Sologub
(1 ato)

V. F. Nouvel

V. G. Karatiguin

Teatro Alexandrinski

Teatro Bafa®

Teatro Baia

Teatro Baia

consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a misica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a misica para
esse espetaculo

! Em Abensour (2011) encontramos a informag&o de que as referidas pecas foram encenadas no teatro Na Caverna da Enseada (p.156) em S&o Petersburgo, ja na lista de

Meierhold traduzida por Maria Thais (2009) consta Teatro Baia (p.353).
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Peca

Ano

Autor

Compositor/Musica

Teatro

Procedimentos Musicais

39. Tantris, o Bobo

40. A Devogao da Cruz

41. A Echarpe da
Colombina

42. Don Juan

43. O Principe
Transformado

44. Boris Godunov?

45. O Cabaré Vermelho

1910 - 9 de margo

1910 - 19 de abril

1910 - 12 de outubro

1910 - 9 de novembro

1910 - 3 de dezembro

1911 - 6 de janeiro

1911 - 23 de margo

Ernst Hardt

Pedro Calderon de La Barca

Arthur Schnitzler (adaptacdo
de Doutor Dapertutto)

Jean-Baptiste Moliere

Evguéni Znosko-Bordvski

Modest Petrovich Mussorgski

luri Belidav

Mikhail Kuzmin

Donani

Jean-Philippe Rameau com
arranjos de V. D.
Karatyguine

Mikhail Kuzmin

Teatro Alexandrinski

Teatro da Torre,
apartamento de V.
Ivaanov

Casa dos Intermezzos

Teatro Alexandrinski

Casa dos Intermezzos

Teatro Mairiinski

Teatro Alexandrinski

-concordancia ritmica entre musica e
acao
-concordancia entre a linha de a¢des e

0s pontos culminantes do discurso
musical tonal

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

-contraste gerado pela combinagdo dos
ritmos das acdes

-obras da literatura musical
acompanham a encenagao

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a mdsica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a mdsica para
esse espetaculo

? Nessa montagem, na verdade uma remontagem da 6pera que j4 integrava o repertério do teatro, Meierhold teria a funcéo apenas de regular as cenas de multiddo

(ABENSOUR,2011, p.257).
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46. O Cadaver Vivo 1911 - 28 de setembro Lev Tolstoi - Teatro Alexandrinski Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a misica para
esse espetaculo

47. Arlequim Casamenteiro 1911 - 8 de novembro Volmar Lucinius (Vladimir Speiss von Echenbruch e I.  Teatro Estrada da
Soloviov) L. De Bour Assembléia dos Nobres

N&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a misica para
esse espetaculo

-concordancia ritmica entre musica e

49. Os Amorosos 1912 - janeiro Doutor Dapertutto (Vsévolod ~ Composicao sobre dois Representacgdo privada na

Meierhold) preltdios de Claude casade O. e N. acao
Debussy Karabtchevski, Terioki, -danga como expressao psico-

Finlandia fisiolégica da personagem

50. Crimes e Crimes® 1912 - 14 de julho August Strindberg - Teorik, Finlandia -construgéo de a¢des indicadas por
Confraria dos atores, termos musicais de andamento e pausa
pintores, escritores e
musicos

51. O Refém da Vida 1912 - 6 de novembro Fiodor Sologoub V. D. Karatyguine Teatro Alexandrinski -danga como expressao psico-

fisiol6gica da personagem

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

53. La Pisanella ou A Morte 1913 - 11 de junho G.D'Annunzio lldebrando Pizzetti Chatelet Thééatre, Paris, -danga como expressdo psico-
Perfumada Franca fisiologica da personagem

54. A Desconhecida sequida, 1914 - 7 de abril Aleksandr Blok Mikhail Kuzmin Meierhold Estldio na Néo foram identificados nas fontes
apds um intermédio jocoso, Escola Tenishevski consultadas relatos sobre

de uma nova versdo de A procedimentos relativos a musica para
Barraca de Feira esse espetaculo

* Traduzido para o portugués também como Culpados ou Inocentes.
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Ano

Autor

Compositor/Musica

Teatro

Procedimentos Musicais

55. Mademoiselle Fifi

57. O Triunfo das Poténcias

58. Os Dois Irméaos

59. Mostra de Trabalhos do
Estudio da Rua
Borondiskaia

60. O Circulo Verde

61. O Principe Constante

62. Pigmalido

63. A Tempestade

64. Desejos de Argon

1914 - 15 de agosto

1914 -11 de outubro

1915 - 10 de janeiro

1915 - 12 de fevereiro

1915 - 18 de fevereiro

1915 - 23 de abril

1915 - 26 de abril

1916 - 9 de janeiro

1916 - 29 de janeiro

Guy de Maupassant

Bobrichtchev-Puschkin

Mikhail Lérmontov

Zinaida Hippius

Pedro Calder6n de La Barca

Bernard Shaw

Aleksandr Ostrévski

Mikhail Glinka

V. D. Karatyguin

V. D. Karatyguin

V. D. Karatyguin

Teatro A.S.Suvorin

Teatro Mairiinski

Teatro Alexandrinski

Estudio da Rua

Borondiskaia

Teatro Alexandrinski

Teatro Alexandrinski

Teatro Alexandrinski

Teatro Alexandrinski

Teatro Mairiinski

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

-concordancia ritmica entre masica e
acao

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a mdsica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

-ambientacao referencial através da
danca

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo
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Autor

Compositor/MUsica Teatro

Procedimentos Musicais

65. A Echarpe da
Colombina (remontagem da
versdo anterior)

66. Os Romanticos

67. As NUpcias de
Kretchinski

69. O Baile de Mascaras

70. Um Marido ldeal

71. O Caso

72. A Morte de Tarelkin

1916 - 18 de abril

1916 - 21 de outubro

1917 - 25 de janeiro

1917 - 25 de fevereiro

1917 - 24 de abril

1917 - 30 de agosto

1917 - 23 de outubro

Arthur Schnitzler (adaptacéo
de Doutor Dapertutto)

Dimitri Mereikdvski

Sukhové-Kobilin

Mikhail Lérmontov

Oscar Wilde

Sukhové-Kobilin

Sukhovoé-Kobilin

- “The Comedians’Rest”

- Teatro Alexandrinski

- Teatro Alexandrinski

Aleksandr Glazunov Teatro Alexandrinski

- Teatro Mikhailovski

- Teatro Alexandrinski

- Teatro Alexandrinski

Né&o foram identificados relatos que
indiqguem modificacOes nos
procedimentos desenvolvidos na versao
anterior do espetaculo

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a masica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

-contraponto ritmico entre musica e
acdo

-danga como tema e como técnica para
a movimentagao dos atores

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo
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74. A Dama do Mar 1917 - 15 de dezembro Henrik Ibsen - Teatro Alexandrinski Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

75. Pedro, o Padeiro 1918 - 4 de agosto Lev Tolstoi R. I. Mervolf Teatro Alexandrinski Nao foram identificados nas fontes

76. O Rouxinol

77. Casa de Bonecas

79. Mistério Bufo (primeira

Versao)

80. As Auroras

81. Mistério Bufo (segunda

versdo)

1918 - 30 de maio

1918 - 7 de junho

1918 - 7 de novembro

1920 - 7 de novembro

1921 - 1 de maio

Igor Stravinski

Henrik Ibsen

Vladimir Maiakovski

Emile Verhaeren

Vladimir Maiakovski

Igor Stravinski

Teatro Mairiinski

Teatro da Casa dos
Trabalhadores

Teatro do Drama Musical

Primeiro Teatro da
Republica Socialista
Federativa Soviética
Russa (RSFSR)
Primeiro Teatro da

RSFSR

consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

N&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

N&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

N&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

82. A Uniao dos Jovens
(depois chamado de Uma
Aventura de Stensgaard)

1921 - 7 de agosto Henrik Ibsen, adaptacéo de Sao utilizadas musicas de Primeiro Teatro da
Valéri Bebutov, O. P. Idanova  Frederic Chopin, Edward RSFSR

e Vsévolod Meierhold Grieg e Franz Liszt

-polifonia ritmica
-obras da literatura musical
acompanham a encenagao
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Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

Teatro do Ator

83. Casa de Bonecas (“A 1922 - 20 de abril Henrik Ibsen
Histéria de Nora Hekmer ou

como uma Mulher Preferiu a

Independéncia e o Trabalho

ao Veneno da Familia

Burguesa”)
84. O Corno Magnifico 1922 - 25 de abril Crommelynck Nicolai Popov Laboratorios Estaduais -polifonia ritmica
S#o utilizadas também Superiores de Teatro _
musicas do jazz (GVYTM)
contemporaneo
85. A Morte de Tarelkin 1922 - 24 de novembro Sukhovd-Kobilin - GITIS Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre

procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Teatro Meierhold N&o foram identificados nas fontes

Adaptacédo de A Noite de

86. A Terra Revoltada 1923 - 4 de marco

Marcel Martinet realizada por consultadas relatos sobre
Serguéi Tretiakov procedimentos relativos a misica para
esse espetaculo
87. Um Posto Lucrativo 1923 - 15 de maio Aleksandr Ostrovski = Teatro da Revolucéo -concordancia ritmica entre misica e

acéo

88. O Lago Lul 1923 - 7 de novembro Alexei Faiko - Teatro da Revolugéo -construcéo de agdes indicadas por
termos musicais de andamento e pausa
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89. A Floresta 1924 - 19 de janeiro Aleksandr Ostrovski - Teatro Meierhold -contraste entre musica e situagéo

90. D.E (Tirem as Maos da
Europa)

91. O Professor Bubus

1924 - 15 de junho

1925 - 29 de janeiro

Ilia Ehrenburg, Mikhail
Podgaetski e outros

Alexei Faiko

Séo utilizadas musica de
Frederic Chopin e Franz
Liszt

Teatro Estadual
Meierhold (T1M)

TIM

dramatica

-construcdo de acdes indicadas por
termos musicais de andamento e pausa

-ambientacéo referencial através da
danca

-danga como reveladora do contetido
emocional/critico da obra ou do jogo
cénico

-danga como expressao psico-
fisiolégica da personagem

-indicagdo de ralenttando ou
acellerando para o jogo cénico
-construcdo de agdes indicadas por
termos musicais de andamento e pausa
-polifonia ritmica

-jogo ex improviso do ator através da
fermata

-mUsica como base construtiva: opereta
tragicomica

-contraste entre musica e situagéo
dramética

-contraste gerado pela combinagdo dos
ritmos das agdes

-obras da literatura musical
acompanham a encenagao
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-musico como personagem

92. O Mandato 1925 - 20 de abril Nicolai Erdman - TIM -construcdo de acoes indicadas por
termos musicais de andamento e pausa
-construcédo de tema pantomimico para
0 jogo da personagem

93. Grita, China! (direcéo 1926 - 23 de janeiro Serguéi Tretiakov L. Arnstamm TIM -expressao psico-fisiologica da

do aluno de Meierhold, Vasili personagem através do canto

Fedorov)

94. O Inspetor Geral 1926 - 9 de dezembro Nicolai Gégol, adaptacéo de Mikhail Gnessin GOSTIM -construcdo de acdes indicadas por

V. Meierhold e M. Korenev

Sé&o utilizadas também
musicas de compositores
russos romanticos: Glinka,
Guriliov, Dargomyzski e
Varlamov

termos musicais de andamento e pausa
-contraponto ritmico entre o coro e a
acéo

-jogo ex improviso do ator no interior
da composicao de conjunto estruturada
sobre a mUsica

-musica como base construtiva: forma
sonata

-contraste entre entonagdes vocais
apoiadas em elementos musicais
-construcéo de ostinatos: repeticao
obstinada de melodias, entonagdes,
frases ou episodios significativos
-obras da literatura musical
acompanham a encenacao

149



Peca

Ano

Autor

Compositor/MUsica

Teatro

Procedimentos Musicais

95. Uma Janela para o
Campo (direcdo coletiva de
12 atores do TIM)

96. Eu Quero uma Crianca

97. A Desgraca de ser
Inteligente (primeira versao)

98. O Percevejo

99. O Segundo Comandante
do Exército

100. Os Banhos

101. Tirem as Méaos da
Europa Soviética

1927 - 8 de novembro

1927 a 1930

1928 -12 de margo

1929 - 13 de fevereiro

1929 - 24 de julho

1930 - 16 de margo

1930 - 7 de novembro

Rodin Akulsin

Serguéi Tretiakov

Aleksandr Griboiédov

Vladimir Maiakoévski

1lia Selvinski

Vladimir Maiakdvski

Roteiro (atualizacéo de Tirem
as Mé&os da Europa) de
Nicolai Mologin

R. I. Mervolf

Musicas de Schubert, Bach,
Glick, Mozart, Beetovhen e
John Field, selecéo e
arranjos de Boris Assafiev

Dmitri Schostakdvitch

Vissarion Schebalin

Vissarion Schebalin

GOSTIM

Né&o chega a estrear

GOSTIM

GOSTIM

GOSTIM

GOSTIM

GOSTIM

N&o foram identificados nas fo
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musi
esse espetaculo

Néo foram identificados nas fo
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a masi
esse espetaculo

-contraponto ritmico entre mus
acao

-obras da literatura musical
acompanham a encenacao
-expresséo psico-fisioldgica da
personagem através do instrumento
musical

Nao foram identificados nas fo

consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musi
esse espetaculo

-musica como base construtiva
sinfonica

Né&o foram identificados nas fo
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musi
esse espetaculo

ntes

ca para

ntes

ca para

icae

ntes

ca para

: forma

ntes

ca para
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Ano

Autor

Compositor/Musica

Teatro

Procedimentos Musicais

102. A Luta Final

103. A Lista de Beneficios

104. Don Juan (segunda
Versao)

105. Preltdio

106. As Nupcias de
Krétchinski

107. O Baile de Mascaras
(segunda versao)

108. A Dama das Camélias

1931 - 7 de fevereiro

1931 - 4 de Junho

1932 - 26 de dezembro

1933 - 28 de janeiro

1933 - 14 de abril

1933 - 25 de dezembro

1934 — 19 de Marco

Vsévolod Vischniévski

luri Olescha

Aleksandr Golévin

Yuri German

Sukhovo-Kobylin

Mikhail Lérmontov

Alexandre Dumas Filho

Vissarion Schebalin

Nicolai Popov

Mdsica de Jean- Philippe

Rameau, arranjos de V.G.

Karatyguin

Vissarion Schebalin

M.L Starokadomski

Aleksandr Glazunov

Mdsica com arranjos de
Boris Assafiev segundo
indicagdes de Meierhold
para as obras de Weber,
Glinka e Johann Strauss

GOSTIM

GOSTIM

Teatro Academia do
Drama do Estado,
Leningrado

GOSTIM

GOSTIM

Teatro Academia do
Drama do Estado,
Leningrado

GOSTIM

-contraste entre musica e situacéo
dramatica

-ambientacéo referencial através da
danca

-danga como reveladora do contetido
emocional/critico da obra ou do jogo
cénico

-concordancia ritmica entre musica e
acéo

Nao foram identificados relatos que
indiquem modifica¢fes nos
procedimentos desenvolvidos na versdo
anterior do espetaculo

N&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados relatos que
indiqguem modificacdes nos
procedimentos desenvolvidos na versao
anterior do espetaculo

-contraponto ritmico entre musica e
acao

-construcdo de episodios indicados por
termos musicais de andamento

-musica como base construtiva: forma
sonata
-ambientacéo referencial-acustica a
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partir do jogo entre forte e piano

-ambientacao referencial através da
danca

-danga como reveladora do contetido
emocional/critico da obra ou do jogo
cénico

-expresséo psico-fisioldgica da
personagem através do canto
-expressdo psico-fisioldgica da
personagem através do instrumento
musical

-musico como personagem

-contraponto ritmico entre musica e
acao

-expressdo psico-fisioldgica da
personagem através do canto

110. 33 Desmaios 1935 - 25 de Marco Inclui trés farsas de Anton Melodias de operetas de GOSTIM -indicacéo de ralenttando ou
Tchékhov Jacques Offenbach e Johann acellerando para o jogo cénico
Strauss e musicas de -construcdo de acOes indicadas por

Edward Grieg e Piotr
Tchaikdvski,

termos musicais de andamento e pausa

-construgéo de ostinatos
-obras da literatura musical

acompanham a encenaiéo
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Ano

Autor

Compositor/Musica

Teatro

Procedimentos Musicais

111. A Desgraca de ser
Inteligente (segunda verséo)

112. Boris Godunov

113. O Convidado de
Pedra

114. O Baile de
Mascaras

1935 — 25 de setembro

1936 - abril a setembro

1937 — 10 de fevereiro

1938 — 29 de dezembro

Aleksandr Griboiédov

Alexander Serguelevitch
Pushkin

Puschkin

Mikhail Lérmontov

Mdsicas de Schubert, Bach,
Gliick, Mozart, Beetovhen e
John Field, selecéo e
arranjos de Boris Assafiev
Serguei Serguéievich
Prokéfiev

Vissarion Schebalin

Aleksandr Glazunov

GOSTIM

N&o chega a estrear

GOSTIM

Academia Teatral do
Estado em nome de
Pushkin, Leningrado

Né&o foram identificados relatos que
indiqguem modificacOes nos
procedimentos desenvolvidos na versdo
anterior do espetaculo

-Indicacéo de ralenttando ou
acellerando para 0 Jogo Cénico

-mUsica como base construtiva:
forma suite

-construcao de modulaces de
intensidade vocal indicadas por
termos musicais

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados relatos que
indiquem modificacdes nos
procedimentos desenvolvidos na versao
anterior do espetaculo

153



Legenda

Principio de jogo musical Procedimento musical correspondente

Jogo sobre o tempo » concordancia ritmica entre musica e acao
polifonia ritmica
contraponto ritmico entre musica e acéo

contraponto ritmico entre o coro e a agéo

YV V V V

construcdo de acOes indicadas por termos musicais
de andamento e pausa

» indicacdo de ralenttando ou acellerando para o
Jogo cénico

» construcdo de episddios indicados por termos

musicais de andamento

jogo sobre o ator/personagem cantor ou instrumentista expressao psico-fisioldgica da personagem atraveés
do canto
> expressdo psico-fisiologica da personagem através

do instrumento musical
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Jogo sobre a direcionalidade musical

Jogo sobre a musica erudita

Jogo sobre o jazz

Jogo sobre a forma musical audivel ou inaudivel

Y V V V

musicais de carater e expressdo

construcdo de a¢des indicadas por termos musicais
de carater e expressao

alternancia de jogo e pré-jogo articulada sobre a
musica

concordancia entre a linha de agdes e 0s pontos
culminantes do discurso musical tonal

obras da literatura musical acompanham a

encenagao

construcdo de ritmos acelerados na encenacao

através do jazz

construcao de sonoridade vocal (timbre-grito) e

gestualidade sincopada (gestos —golpes) a partir do
jazz

musica como base construtiva: forma suite

musica como base construtiva: forma sonata
musica como base construtiva: forma sinfénica

masica como base construtiva: opereta tragicomica
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