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RESUMO

Esta tese se propde a investigar os tracos do jogo musical do teatro de Vsévolod Meierhold
(1874-1940) na cena contemporénea, especialmente em criagdes e atividades de formacéo
teatral realizadas no Brasil, com recorte no que se refere ao pensamento musical na cena.
Parte-se da hipdtese de que ha incorporacdo dos principios e procedimentos musicais
desenvolvidos pelo encenador russo do inicio do século XX no teatro do século XXI, ainda
que seu legado tenha sido confiscado pelo regime totalitario de Stalin e os processos de
transmiss&o tenham sido interrompidos. E lancado um olhar de filiagdo artistica sobre a
historia desse legado buscando Referéncias, Interferéncias ou Entrecruzamentos e
Ressonancias entre Meierhold e diversos artistas contemporaneos e posteriores a ele. E
proposto, entdo, um panorama dos artistas que se consideram ou sdo considerados, em
determinados aspectos e de diversas maneiras, herdeiros ou depositarios da obra de
Meierhold no mundo. Apresenta-se ainda a possibilidade de Referéncia impossivel ou
influéncia por ricochete, atravessada pela ideia de “trago” de Derrida que permite
considerar a “presenca invisivel” das ideias de Meierhold na obra de artistas que
desenvolverem propostas que compartilham semelhangcas sem que tenham tido contato
direto com tais ideias e sem que tenham feito referéncia a elas, desvendando feixes de
contaminacdo pressupostos que teriam permanecido implicitos e ocultos. A pesquisa
compreende a andlise da trajetdria de artistas da cena contemporanea que se destacam pelo
jogo musical na cena, como a atriz, diretora e dramaturga Rita Clemente; a encenadora,
professora e pesquisadora Maria Thais, e o artista, professor e pesquisador Ernani Maletta.
O operador metodoldgico que sustenta a aproximacdo desses artistas com o teatro de
Meierhold é o “panorama de principios e procedimentos de jogo musical meierholdiano
nos planos da atuagdo, encenagdo e dramaturgia”, trabalho de cunho analitico-descritivo
iniciado na dissertacdo de mestrado que antecede esta tese e concluido aqui com a
apresentacdo de mais oito principios e vinte e dois procedimentos de jogo musical
desenvolvidos pelo encenador. Trata-se de uma proposta de delineamento dos recursos e
estratégias desenvolvidos por Meierhold em que a muasica opera como elemento
construtivo da cena teatral, recorte sobre o qual se apoia, nesta pesquisa, a observagédo da

presenca meierholdiana no teatro contemporaneo.

Palavras-chave: Jogo musical. Relagdes teatro-mdsica. V. Meierhold. Filiacdo artistica.

Tracos de presenca. Processos de criagao.



ABSTRACT

This thesis intends to investigate the traces of the musical game of Vsévolod Meierhold’s
(1874-1940) theater in the contemporary scene, especially regarding creations and
activities of theatre training carried out in Brazil, with a focus concerning the musical
thought inside the scene. We start from the hypothesis that there is an incorporation of the
principles and musical procedures developed by the early 20th-century Russian theatre
director in the 21st-century theatre, though his legacy had been confiscated by Stalin’s
totalitarian regime and the transmission process had been interrupted. We look, through a
perspective of artistic affiliation, at the history of this legacy, searching for References,
Interferences or Intersections and Resonances between Meierhold and many contemporary
artists who are posterior to him. We propose, hence, an overview of the artists who
consider themselves or are considered, in some aspects and in many ways, heirs or
depositaries of Meierhold’s work in the world. In addition, we present the possibility of
Impossible Reference or influence by ricochet, crossed by the idea of “trace” by Derrida,
which allows us to consider the “invisible presence” of Meierhold’s ideas in the work of
artists who developed proposals that are similar, even though they have not had direct
contact with such ideas and although they have not made reference to them, revealing,
thus, presupposed points of contamination that would have remained implicit and hidden.
The research focuses on the analysis of the trajectory of artists from the contemporary
scene who stand out when it comes to the musical game in the scene, such as the artist,
director and playwright Rita Clemente, the director Maria Thais and the artist, professor,
and researcher Ernani Maletta. The methodological operator that sustains the approaching
of these artists with Meierhold’s theater is the “overview of principles and procedures of
meierholdian musical game in the planes of acting, staging, and dramaturgy”, a work of
critical and descriptive intent, started in the master thesis that precedes this thesis and
concluded here with the presentation of more eight principles and twenty-two procedures
of musical game developed by the theatre director. This is a proposal of outlining the
resources and strategies developed by Meierhold in which music works as a constructing
element of the theatrical scene, which is a focus that supports the observation of the

meierholdian presence in the contemporary theater.

KEYWORDS: Musical game. Theater-music relations. V. Meierhold. Artistic filiation.
Traces of presence. Creation process.
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INTRODUCAO

A intencdo desta pesquisa € destacar possiveis tracos dos principios e praticas de jogo
musical do teatro do encenador russo Vsévolod Meierhold (1874-1940) na cena
contemporanea, em especial, nos processos de criacdo de trés artistas brasileiros.

Parte-se da premissa de que ha possibilidades diversas de considerar a presenca de
ideias similares em préticas artisticas e pedagogicas de artistas distintos. Formula-se a
hipétese de que a contaminacdo, ou o0 processo de incorporacdo de principios e
procedimentos, pode ser estabelecido por relagcbes de referéncia, interferéncia/
entrecruzamento, ressonancia e traco de presenca.

Longe de dizer que tais artistas ndo desenvolveram praticas e conceitos
personalizados, esta pesquisa considera que em suas proposi¢cdes pode haver marcas de ideias
tedrico-préticas distantes deles no tempo e/ou no espaco.

O desejo de estabelecer uma aproximacgdo, muitas vezes oculta e insuspeita, entre as
proposicOes do tedrico e encenador russo V. Meierhold e artistas da cena contemporanea é
também o desejo de uma compreensdao mais abrangente tanto das préaticas da vanguarda teatral
do inicio do século XX, quanto das praticas do teatro de hoje, aprofundando a andlise dos seus
processos artisticos e pedagogicos.

Através de operacdes de identificacdo e diferenciacdo, tendo como base metodolégica
0 mapeamento dos principios e procedimentos de jogo musical meierholdiano desenvolvido
neste trabalho e na dissertacdo que o antecede, o intuito desta pesquisa é contribuir para a
producdo de pensamento e conhecimento sobre 0s processos de criacdo da cena
contemporanea brasileira, especialmente no que se refere as relagdes entre teatro e masica.

Parte-se da hipotese, portanto, de que ha incorporagdo dos principios e procedimentos
musicais desenvolvidos pelo encenador russo do inicio do século XX no teatro brasileiro do
século XXI.

1 - A Referéncia Possivel (ou quase)

Né&o é simples a tarefa de apreender uma obra multiforme, contraditéria e polémica como
a de Meierhold. O teatrologo russo Boris Alpers, ja em 1923, constata que “ndo se consegue

classificar Meierhold numa estante de biblioteca. Ele ndo gosta de armarios e foge deles com
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um salto” (ALPERS apud PICON-VALLIN, 2013, p.21). Essa afirmacdo poderia ser feita a
respeito da maioria dos grandes mestres do teatro do século XX, mas ndo ha duvida de que
quando o assunto é Meierhold, especialmente na Russia, tudo é mais controverso.

Aproximar da cultura russa para compreender melhor o teatro de Meierhold é apenas
parcialmente satisfatorio e, definitivamente, nada reconfortante. Sob determinados aspectos, é
mais fécil analisar sua obra a distancia - certamente, ndo de uma distancia tdo grande quanto a
de um pais como o Brasil, onde 0 acesso aos escritos do encenador russo é ainda bastante
restrito. De toda forma, a maioria das pesquisas sobre Meierhold foram realizadas por
pesquisadores europeus, notadamente pela pesquisadora francesa Béatrice Picon-Vallin. Além
de ser a responsavel pelo conjunto mais completo de traducGes dos seus textos, ela é autora,
dentre outras publicacdes, de um livro monumental sobre o encenador intitulado Meierhold
(2004).

Aqueles (poucos) pesquisadores, sejam russos ou estrangeiros, que se dedicam atualmente
ao estudo da obra de Meierhold, buscam mostrar a amplitude da pesquisa e da atividade do
artista e a qualidade de seu engajamento no teatro.

No entanto, a relacdo dos russos com a memdaria do periodo soviético é extremamente
complexa. Sdo aproximadamente 70 anos de histéria que parte da populacdo enxerga com
certo saudosismo e outra parte quer esquecer. Tanto para uns quanto para outros, olhar para
tras ndo parece uma opg¢do agora. Pelo menos ndo naquela direcdo. Se hd um movimento,
parece ser o de retomar icones de antes da Revoluc¢édo de 1917.

Se muitas das imponentes estatuas dos czares e muitos dos sinos das igrejas cristas
ortodoxas foram derretidos, ap6s a revolucdo, para dar origem as placas de homenagens aos
seus herdis, hoje é possivel acompanhar 0 movimento inverso: muitos monumentos da
revolucdo transformando-se em icones religiosos novamente. E no campo das artes ndo é
diferente: o periodo soviético ndo é alvo de muito interesse. Um mapeamento das
comemoracdes (e da auséncia delas) dos 100 anos da Revolugédo Russa, em 2017, na Rdssia e
em outros paises da ex-URSS, poderia ajudar a mensurar o interesse pela memoria daquele
periodo. Mas essa seria uma outra tese.

Assim, essa é uma observacdo pessoal que admite que as inUmeras razfes histdricas e
implicagdes politicas, econdmicas, sociais e culturais desse fato fogem enormemente ao
alcance desta pesquisa. E preciso também considerar que a visio apresentada aqui, ainda que

embasada por muitas conversas formais e informais com especialistas e historiadores do
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teatro russo, ndo é a visdo de uma historiadora, mas de uma brasileira, artista e pesquisadora
de teatro.

Nesse sentido, visitar o pais que foi palco de importantissimas revolucGes teatrais do
inicio do século passado; estar no apartamento em que Meierhold viveu e trabalhou ao lado de
Sua esposa, a atriz Zinaida Reich; pisar no pequeno palco da sala da casa de Stanislavski no
qual, ao final da vida, 0 mestre ensaiava atores de Opera; percorrer os corredores do TAM, sdo
experiéncias que possibilitam a construcdo de uma imagem mais concreta do que se passou

ali, ainda que nao desvende seus mistérios.

Figura 1 - Fachada do Museu-apartamento Meierhold, em Moscou

Fonte: Publicagdo comemorativa do Museu-apartamento Meierhold (exemplar russo)*.

! Edi¢do comemorativa “20 anos Museu-apartamento de Meierhold, Moscou, 2011 (tradugdo minha). XX ner
My3er-KBapTupa Bc. Meliepxonnad. Mocksa, 2011.
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Figura 2 - Maria Valentei, neta de Meierhold, na porta do Museu-apartamento Meierhold

Fonte: Idem.

Se o famoso TAM, o Teatro de Arte de Moscou de Stanislavski, constitui uma lenda no
imaginéario de todos que possuem alguma relacdo com as artes da cena, talvez o Teatro de
Meierhold seja, para a maioria de nds, inimaginavel?. Essa dimensdo mitica é relativamente
desvelada quando se tem a oportunidade de conhecer o TAM ou o apartamento de Meierhold
in loco. A presenca fisica no espaco revela a dimensdo de real e de concreto que permite
vislumbrar a vida cotidiana daqueles que ali trabalharam.

No entanto, o caminho até 1& ndo € tdo simples. N&o é facil chegar ao Museu Meierhold,
museu-apartamento que guarda a maior parte do seu impressionante acervo, sem a companhia
de alguém que conheca Moscou e seja fluente no idioma russo. O apartamento encontra-se
num prédio residencial, isto €, comporta outros moradores além do museu, e seu
funcionamento acontece em dias e horarios especificos. O museu promove eventos e
apresentacdes artisticas e realiza um incessante trabalho de preservacao e divulgacdo da obra
de Meierhold.

2 Na verdade, nem ha um “Teatro Meierhold” conservado no espaco e nos moldes da época, como é o caso do
TAM. Isso porque o teatro de Meierhold foi fechado na época em que ele foi preso e, naquele periodo, o
encenador ocupava-se do audacioso projeto de constru¢do do seu novo teatro que nunca chegou a ser destinado a
ele. Ha um “Teatro Meierhold” em Moscou, cujo nome é em sua homenagem, mas trata-se de uma edificacéo
mais moderna e o encenador nunca trabalhou naquele enderego.
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Figura 3- Capa da publicacdo comemorativa de 20 anos do Museu-apartamento Meierhold, de 2011

XX zer

MYICI0-KBAPTHpE
Be. Metiepxossa

Fonte: Idem.

Muitos pesquisadores estrangeiros ja fizeram esse percurso e muitos russos se dedicam a
obra de Meierhold, mas muitos mais seriam necessarios para que seja cumprida a tarefa de
preencher as lacunas da historia do teatro russo.

Figura 4 - Interior do Museu-apartamento Meierhold, em Moscou

Fonte: Publicagdo comemorativa do Museu-apartamento Meierhold (exemplar russo)?.

3 Edi¢o comemorativa “20 anos Museu-apartamento de Meierhold, Moscou, 2001 (tradugdo minha).
XX met My3ero-kBaptupa Bc. Meitepxonmgab. Mocksa, 2011.
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Figura 5 - Evento realizado no Museu-apartamento Meierhold, em Moscou

Fonte: Idem.

Figura 6 - Fachada do GOSTIM (Teatro Meierhold)

Fonte: Idem.
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Diferentemente de Stanislavski, M. Tchékhov, Craig ou Artaud, Meierhold ndo deixou
uma obra que, traduzida, tenha tido a chance de marcar de forma durével o mundo teatral. E
seu fim tragico impediu toda transmissédo direta de sua obra por seus alunos.

Sabe-se que ele pretendia reeditar seu livio Do Teatro na URSS completando-o com
outros textos e que ele intentava também outros projetos editorias, mas nada disso aconteceu.
Do Teatro teve muitas propostas de traducdo na Franca enquanto Meierhold era vivo, mas
nenhuma delas se concretizou.

Contudo, ele deixou diversos rastros: artigos e brochuras publicadas, intervencdes em
debates, conferéncias, programas, cartas, notas e planos de trabalho e de cursos, revistas,
estenogramas de ensaios. Esse Ultimo tipo de documento, segundo Picon-Vallin, aparece aos
olhos de Meierhold como uma possibilidade de deixar um testemunho auténtico de seu
pensamento e de sua pratica de encenador. Tais estenogramas deveriam ser tratados e
elaborados, mas somente uma parte desse trabalho foi realizado por seus assistentes, em 1933
(PICON-VALLIN in MEYERHOLD, 2009, tomo Il, p.25, edigdo francesa). Enfim, hd muito
material arquivado e muito trabalho a ser feito.

Talvez essa seja uma das razGes pelas quais me era recorrente a sensacdo de que parte do
trabalho de pesquisa dessa tese - especialmente a parte 1, que aborda os processos de filiacéo
artistica relativas ao teatro de Meierhold - ja deveria existir, estar pronto em algum lugar.
Considerando que o mapeamento das relagbes que foram travadas entre Meierhold e outros
artistas poderia contribuir significativamente para a compreensao dos principios de elaboragédo
da sua poética da cena, alguém ja devia ter se ocupado disso, eu pensava.

E, de fato, a pesquisa impressionantemente abrangente de Picon-Vallin e a obra biogréfica
do pesquisador Gérard Abensour contemplam as relacfes de Meierhold com os artistas de sua
época e apontam possibilidades de filiacdo. No entanto, esse conteldo esta disperso e,
evidentemente, ndo possui 0 recorte pretendido na presente pesquisa. Desse modo, fez-se
necessario percorrer todo esse percurso no rastro das pesquisas ja realizadas, mas com o olhar
sobre 0 jogo musical.

A vontade de visualizar de forma concreta essas relacfes de filiacdo levou a ideia de
elaborar um mapa genealdgico que, por sua vez, veio da avistagem de uma imagem que esta
em uma das paredes do apartamento/museu de Meierhold, em Moscou: uma espécie de arvore

genealdgica que traga as filiagdes artisticas no teatro russo.
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Figura 7 - Interior do Museu-apartamento Meierhold, em Moscou

Fonte: ldem.

Buscando referéncias sobre esse tipo de documento, foi consultado o livro do
pesquisador espanhol Borja Ruiz, intitulado A arte do ator no século XX: um percurso teérico
e pratico pelas vanguardas®, que recebeu o prémio® de melhor livro de artes cénicas na
Espanha, em 2008. O estudo de Ruiz apresenta um panorama dos mestres do teatro do século
XX e suas influéncias, além de popor um mapa (fig.9) que aponta as relagdes (diretas ou
indiretas) entre eles.

Nessa direcdo, parte desta pesquisa € dedicada a compreender os processos de filiagdo,
neste caso, especificamente relacionados ao teatro de Vsévolod Meierhold.

Com o objetivo de apresentar um panorama desses processos, sao classificadas como
referéncias aqueles artistas cujas obras foram fundamentais para que Meierhold
desenvolvesse as matrizes do seu teatro, seja por atracdo ou necessidade de ruptura, como
Richard Wagner, Adolphe Appia, Gordon Craig e Constantin Stanislavski.

Denomina-se interferéncias as relacdes diretas, porém de caréater diverso. As vezes
vias de mao dupla, influéncias pontuais para Meierhold, embora importantes em determinado
aspecto: alunos que se tornaram também mestres do teatro e contatos importantes com

4 Tradugdo minha para: El arte del actor en el siglo XX: un recorrido tedrico y pratico por las vanguardias.
Livro adquirido na Espanha, sem traducdo para o portugués.
° Premio Internacional Artez Blai de Investigacion sobre las Artes Escénicas.
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grandes artistas da época, como M. Reinhardt, G. Fuchs, J. Dalcroze, I. Duncan, L. Fuller,
Mei Lan Fang, B. Brecht, S. Eisenstein, M. Tchékhov, N. Kustov, F. Burian, Varpaskhovski,
Seki Sano, N. Okhlépkov, E. Vakthangov, I. Liubimov, T. Kantor, L. Jouvet, J. Littlewood,
H. Acterian, N. Hikmet e H. Flanagan.

Figura 8 - Mapa genealdgico de Borja Ruiz

Fonte: RUIZ, 2012, p.55.

2 - A Referéncia Impossivel

Além das relacBes possiveis (ainda que dificeis) de rastrear entre as proposicOes de
Meierhold e de outros artistas com os quais ele pode ter tido algum tipo de contato, este
trabalho pretende mapear possiveis reverberacdes dessas ideias no teatro da segunda metade
do século XX e do inicio do século XXI.

A ideia de “referéncia impossivel” contida no titulo desta tese expressa o desejo pela

busca de algo que ndo esta estabelecido ou previsto. Em certo sentido, este é um titulo ingrato
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porque descarta qualquer possibilidade de um trabalho definitivo, encerrado. O que fica é um
traco, uma possibilidade de vir-a-ser.

Mesmo com essa perspectiva, se é possivel aqui “mostrar os tijolos” da pesquisa, muitas
vezes a sensacdo era de que seria também “impossivel” concluir esta tese. Foi preciso que
muitas expectativas fossem redimensionadas e uma delas foi o deslocamento da palavra

rastro para a ideia derridaniana de trago.

3-0Traco

Se o tema geral desta tese, o teatro de Meierhold, estd situado no contexto do
construtivismo sendo, portanto, atravessado por ele, é curioso que esta pesquisa seja inspirada
por uma linha de pensamento conhecida como desconstrutivismo ou desconstrugéo. Ainda
que inicialmente em campos diferentes — 0 construtivismo russo esta relacionado ao campo
artistico, em especial as artes plasticas e a arquitetura; e a desconstrucdo é uma forma de
analise filosofica e literaria criada na década de 1960, que questiona e desmonta 0s modos
tradicionais de pensamento — essas duas linhas partem de principios opostos.

Para o construtivismo russo, a pintura e a escultura sdo pensadas como construcdes -e ndo
como representacdes, guardando proximidade com a arquitetura em termos de materiais,
procedimentos e objetivos. A nova sociedade projetada no contexto revolucionario mobiliza
0s artistas em torno de uma arte nova, que se coloca a servico da revolucdo e de producoes
concretas para a vida do povo. A producdo artistica deveria ser funcional e informativa.
Embora a admiracdo de seus criadores por novas tecnologias os tenha levado a projetarem
estruturas de plastico, ago e vidro, eles ndo estavam vinculados ao puro funcionalismo, e seu
titulo preferido era o de "artistas -engenheiros".

O movimento da desconstrucao, representado sobretudo pelo filésofo francés Jacques
Derrida, é apenas uma das diversas tendéncias do pensamento critico do chamado pos-
estruturalismo, dentre as quais se contam também as formulagGes de Michel Foucault e as do
new historicism, proposto por Stephen Greemblatt no inicio dos anos oitenta. A desconstrucéo
passou a tomar corpo como movimento critico depois da célebre conferéncia proferida por
Derrida na Johns Hopkins University, em 1966, quando o filosofo leu o ensaio “A estrutura, o
signo e o0 jogo no discurso das ciéncias humanas”, que hoje integra o volume A escritura e a

diferenca, de Derrida.
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Para Derrida, em sua desconfianca a objetividade, essa tensdo particular do pensamento
critico estimula a pensar ndo apenas o que o texto diz, mas o que ele faz - e qual pode ser a
relacdo entre os dois.

Um exemplo de interacdo entre os dois conceitos, o construtivismo e a desconstrucgéo, foi
a “Exposi¢ao Desconstrutivista” de 1988 no MoMA, o Museu de Arte Moderna de Nova
York. Essa exposi¢cdo, sob curadoria de Philip Johnson, € um marco para a arquitetura
internacional que define o novo estilo. O termo "Desconstrutivismo" refere-se, segundo
Johnson, exatamente a essas duas inspiracdes.

Ressaltado esse fato insélito da aproximacao de dois universos de pensamento totalmente
distintos nesta pesquisa, apresenta-se a ideia de tracos de presenga como uma das
possibilidades de operacédo para esta empreitada analitica.

De acordo com Derrida:

O traco ocorre como percepg¢do que se evidencia no contraste entre as diferencas e
se institui na escritura que inscreve um sentido. Assim o trago entra no vir-a-ser
“inscrigdo” situado dentro de um determinado conjunto ja instituido de saberes
(DERRIDA, 1999, p. 77, grifo meu).

Assim, langando um olhar sobre as similaridades e as diferencas entre a obra de
Meierhold e determinados processos artisticos e pedag0gicos mais recentes, pretende-se
reconhecer e explicitar tracos da presenca do jogo musical meierholdiano no teatro
contemporaneo.

Diante dessas questdes, este estudo articula-se em trés partes, além desta introducdo,
das consideracdes finais, referéncias bibliogréficas, apéndice e anexo.

A primeira parte é dedicada ao legado do teatro russo, especialmente do teatro de
Vsévolod Meierhold, de uma forma geral. E tracado um panorama dos artistas que se
consideram ou sdo considerados, em determinados aspectos e de diversas maneiras, herdeiros
ou depositarios da obra de Meierhold no mundo. Além disso, estabelece-se duas formas de
relacbes de filiacdo, anteriores e posteriores ao encenador russo: Referéncias e
Interferéncias/Entrecruzamentos.

A segunda parte é exatamente a continuidade da pesquisa de mestrado que antecede
esta tese e que constiui 0 operador metodoldgico que possibilita as anélises empreendidas na
Parte 3 deste trabalho. Dando sequéncia ao estudo dos 19 principios e 41 procedimentos de
jogo musical no teatro de Meierhold, rastreados e mapeados na dissertacdo “O Jogo musical

no teatro de Meierhold: principios e procedimentos nos planos da atuacgdo, encenagédo e
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dramaturgia”, sdo apresentadas a descricao e analise de mais 8 principios e 22 procedimentos,
fechando o trabalho de cunho analitico-descritivo de todo o material mapeado.

Na terceira parte, apresenta-se o discurso de trés artistas brasileiros: Maria Thais,
Ernani Maletta e Rita Clemente, evidenciando suas afinidades intrinsecas as relacdes entre
teatro e musica e os principios e procedimentos de jogo musical no teatro do encenador russo
V. Meierhold.

As consideracOes finais sdo tecidas através de um olhar sobre as ressonancias das
proposicdes de Meierhold no teatro do século XXI. Apresenta-se uma proposta de mapa
genealdgico no qual foram reunidos diversos artistas de expressao na cena teatral mundial e
apontadas as relacOes diretas ou objetivas (mestre-aluno, relagdes de trabalho ou convivéncia)
e as relacdes indiretas ou subjetivas (aspectos, técnicos, éticos ou estéticos). O mapa também
sinaliza se o artista é ou ndo, na vida adulta, contemporaneo de Meierhold. Os artistas nédo-
contemporaneos foram agrupados em trés grupos de acordo com as geracgdes: nascidos nos
anos 20 e 30; nascidos nos anos 40 e 50; nascidos nos anos 60 e 70. E, finalmente, estdo
assinaladas as relacdes em que hé tracos de presenca do jogo musical meierholdiano.

O apéndice é composto, principalmente, por traducbes inéditas de textos sobre
Meierhold.

Em anexo encontra-se, para consulta, a Lista de Encenacbes de Meierhold elaborada
na dissertacdo de mestrado citada, onde estdo listados os principios e procedimentos musicais

utilizados em cada um dos espetaculos do encenador.
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PARTE 1. UM OLHAR DE FILIACAO ARTISTICA

A MEMORIA... Vale a pena ocupar-se dela!

Tadeusz Kantor

1.1 O Legado de Meierhold

“Meierhold comeca, sem davida, a ser mais conhecido no mundo”. Essa afirmagao é
da pesquisadora Béatrice Picon-Vallin no texto “A obra incontorndvel de Vsévolod
Meyerhold®: Acerca do Simposio Meyerholdiano do ano 2000” publicado em 2011 no Brasil’.

E continua:

Seus riquissimos arquivos, milagrosamente preservados por sua filha e, depois por
seu aluno Serguei Eisenstein, estdo sendo publicados de forma sistematica na Russia
por um grupo de pesquisa dirigido por Oleg Féldman. Isso deve permitir avancar na
pesquisa e avaliar em sua justa medida a enorme importancia tanto das descobertas
meyerholdianas quanto de seu legado para a histéria do teatro do século XX. Com
esse mesmo objetivo, organizei em Paris, em conjunto com o Laboratério de
Pesquisa sobre as Artes do Espetadculo do CNRS (Centre National de Recherche
Scientifique), entre 6 e 12 de novembro de 2000, o encontro internacional
“Meyerhold. A encenagdo do século” (PICON-VALLIN in CAVALIERE e
VASSINA, 2011, p.215).

Figura 9 - Foto do Simposio de 2000, em Paris, durante a fala de Maria Valentei, neta de Meierhold

Fonte: Publicacdo comemorativa do Museu-apartamento Meierhold (exemplar russo)?®,

® Reproduzo a grafia do nome “Meierhold” com a letra “y” como estd na publicagdo original. Este procedimento
sera repetido ao longo desta tese: Sera utilizada a grafia “Meierhold”, por escolha minha (de acordo com a
normatizagdo da transliteracdo do alfabeto cirilico para o alfabeto latino elaborada pelo Departamento de Russo
da USP), e sera preservada a grafia “Meyerhold” quando se tratar de citacdes de autores que a adotam.

7 CAVALIERE, Arlete e VASSINA, Elena (orgs.): Teatro russo: literatura e espetaculo — S&o Paulo: Atelié
Editorial, 2011.

8 Edi¢io comemorativa “20 anos Museu-apartamento de Meierhold, Moscou, 2001 (tradugdo minha).

XX met My3ero-kBaptupa Bc. Meitepxonmgab. Mocksa, 2011.
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O simpésio reuniu pesquisadores, historiadores, teatrologos, pedagogos e artistas de
teatro em torno das contribuicBes meieholdianas ao teatro do século XX e seu legado para o
século XXI. “Artista inventor, Meyerhold tinha consciéncia de estar criando ao mesmo tempo
para seu tempo e para o futuro do teatro” (Idem, p.216).

De diferentes paises e continentes, 0s pesquisadores reunidos no simpdsio de Paris
tentaram apreender os caminhos subterrdneos de um legado erradicado pelo sistema totalitario
de Stalin:

Perturbadora, ndo consensual, a obra de Meyerhold sofreu sob politicas repressivas
de todo tipo, tanto sob o comunismo nos paises do Leste europeu quanto sob o
macarthismo nos EUA. E, apesar de tudo, quantos artistas marcados por sua obra —
de Hallie Flannagan®, diretor e produtor americano morto em 1969, a Tadeusz
Kantor; de Jerzy Grotowski a Antoine Vitez, cenografo e pedagogo francés;
passando por Hijikata, coredgrafo japonés criador do Butoh; Haig Acterian, diretor,
critico e dramaturgo romeno, ou o dramaturgo Nazim Hikmet na Turquia! (Idem,
p.216-217).

Mesas-redondas reuniram profissionais de teatro de diferentes geragfes que se
consideram, em graus variados, depositarios do legado de Meierhold. Os temas escolhidos
referiam-se a refundacédo teatral; as relagdes com o politico; as relacdes do teatro com as
outras artes, como o circo e 0 cinema; a importancia do conhecimento da histéria do teatro
ocidental e oriental para a pesquisa do encenador-artista; as suas relacbes com 0s demais
encenadores de sua época, russos e europeus.

Segundo Picon-Vallin, foi especialmente enfatizada a importancia estrutural assumida
em seus espetaculos pela musica, que o encenador concebia em estreita colaboracdo com 0s

maiores compositores de seu tempo:

Meyerhold soube enriquecer sua reflexdo sobre o teatro por uma reflexdo sobre a
Opera, da qual foi um dos grandes e dos primeiros reformadores. Musica para
instrumento, orquestra ou voz, escrita para as diferentes opera (em nota: Meyerhold
gostava de utilizar o termo opus [no plural, opera], em geral reservado as obras
musicais, para designar seus proprios trabalhos) do encenador — que era, alids, um
musico muito bom — frequentemente a partir de uma encomenda precisa feita aos
compositores, musica que ele depreende do texto encenado, dramaturgia musical

® Creio que ha um erro de tradugdo no texto. Hallie Flannagan foi citada como “diretor e produtor americano
morto em 1969” (PICON-VALLIN in CAVALIERE e VASSINA, trad. Fatima Saadi, 2011, p.216-217),
contudo, de acordo com as pesquisas empreendidad aqui, Hallie Flannagan foi diretora e produtora, do género
feminino. N4o tive acesso ao texto original, visto que a publicacdo foi feita apenas no Brasil, ja traduzida para o
portugués diretamente do manuscrito em francés, portanto ndo posso atestar o erro. Confesso que fiquei feliz em
saber que se trata de uma mulher (ainda que citada como homem) em meio a tantos diretores homens na cena
teatral do século XX, como o leitor podera constatar no panorama que sera apresentado nesta primeira parte.
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que o ajuda no trabalho com os atores e com os espectadores (fazer perceber as
estruturas profundas da obra escolhida) (Idem, p.216-217).

Picon-Vallin conclui que essa €, sem duvida, uma das contribuicGes essenciais de
Meierhold para o teatro do futuro, constatacdo que o interesse que 0s music6logos comegam a
Ihe dedicar no século XXI s faz reiterar. Presenciei um exemplo desse mesmo interesse, ja
em 2015, conhecendo a pesquisa da musicdloga Laetitia Leguay-Brancovan'®. Sua
comunicacéo intitulada “Meierhold e a reforma da dpera apds 1917 levantava questdes
sobre o alcance da influéncia de Meierhold sobre importantes compositores do periodo, e foi
realizada na mesma sessdo em que minha pesquisa foi apresentada no seminério do centro de
pesquisa EUR’ORBEM?'?, que me acolheu durante 0 meu estagio® como doutoranda
associada.

Assim, considerando a afirmacao de Picon-Vallin de que Meierhold comega a ser mais
conhecido no mundo (publicada em 2011 sobre o Simpdsio de 2000) e minhas préprias
observacdes acerca do tema, apresento as seguintes questdes: Conhecemos mais Meierhold
agora do que em 2000? As pesquisas, tanto tedricas como praticas, prosseguiram e se
expandiram? H& mais textos de Meierhold traduzidos e divulgados? E, especialmente, ha
tragos do trabalho de Meierhold com a musica no teatro contemporaneo?

Na tentativa de responder essas questbes, o primeiro passo foi analisar a intensa
programacio do Simposio de 2000 em Paris** (o mais completo e importante evento sobre
Meierhold de que tive conhecimento) e seguir o rastro dos artistas e pesquisadores que la
estiveram e que foram considerados, de alguma forma, depositérios do legado de Meierhold.

Sabe-se, através do relato de Picon-Vallin, que o diretor de teatro russo mundialmente
conhecido, Anatoli Vassiliev, falou em publico pela primeira vez sobre Meierhold naquela
ocasido. Ele que montou O Baile de Mascaras, de Liérmontov, na Comédie-Francgaise

utilizando a masica composta por A. Glazunov para o suntuoso espetaculo de Meierhold, de

10 Musicdloga, professora na Universidade de Cergy-Pontoise (Franga) e membro do Centro de Pesquisa
EUR’ORBEM.
11 Resumo da comunicacdo: Pelo acaso da historia e, apesar de muitos projetos, Meierhold ndo chega a encenar
finalmente nenhuma Opera de Shostakovich ou Prokofiev. Isto, apesar dos inimeros projetos e, no caso de
Prokofiev, uma colaboracdo artistica de vinte anos. Como as concepg¢des que Meierhold tinha da dpera, no
entanto, teria influenciado ambos compositores? Podemos falar de uma reforma da Opera depois de 19177
(tradugdo minha).
12 Séminaire commun 2015-2016 do Centro de Pesquisa EUR’ORBEM na sessdo “Meyerhold et « /'Octobre »
thédtral”. A programacao do semindrio segue no apéndice deste trabalho.
13 Doutorado sanduiche realizado em Paris, entre setembro de 2015 e janeiro de 2016, com bolsa concedida pela
Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (PDSE/CAPES) no Centro de Pesquisa
EUR’ORBEM. Trata-se de uma unidade de pesquisa interdisciplinar sob a dupla tutela do CNRS (Centre
National de la Recherche Scientifique) e da Universidade Paris-Sorbonne em Paris.
14 A programagdo do Simpdsio Internacional “Meierhold. A encenagdo do século” (no original e traduzida)
encontra-se no apéndice deste trabalho.
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1917, bem como A Dama de Espadas, Opera de Tchaikovski (um dos espetaculos mais
famosos de Meierhold).

Da Hungria, David Esrig, alem&o de ascendéncia romena, destacou a importancia de
Meierhold ao longo de seu percurso artistico. Também se declararam ‘“herdeiros” do
encenador os russos Valiéri Fokin, Kama Guinkas, Nikolai Cheikd, Aleksei Levinski, Ivan
Popovski e David Borovski, o georgiano Robert Sturua, os franceses Jean-Pierre Vincent,
Jacques Lassalle, Matthias Langhoff, Bernard Sobel, Agathe Alexis, Christian Benedetti,
Daniel Jeanneteau, Serge Tranvouez, o espanhol Juan Antonio Hormigoén (que foi que
primeiro publicou textos de Meierhold na Espanha franquista), Christian von Treskow (jovem
encenador alemao que estudou a biomecéanica na Escola Ernst Busch de Berlim com Guenadi
Bogdanov, no mesmo periodo de Thomas Ostermeier, diretor do Teatro Schaubulhne).

Falaram ainda Arpad Schilling, jovem encenador hungaro; Luis Varela, encenador
portugués formado na Franga; Vladimir Petkov, formado na Bulgéaria e que trabalha em
Caen/Franga, junto com Eric Lacascade, que também esteve presente; Radu Penciulescu,
romeno radicado na Suécia; Marta Monzon, da Bolivia; os americanos David Chambers, que
dirigiu um projeto americano-russo de reconstrucdo pedagdgica do espetaculo O Inspetor
Geral, e, sobretudo, Peter Sellars, cujas relagdes com Meierhold, com o construtivismo e com
a vanguarda russa dos anos 1920 séo “fortes e precisas”, segundo Picon-Vallin.

Os depoimentos giraram em torno das formas de transmissdo e do legado de
Meierhold e do modo pelo qual cada um encontrou a obra dele, “sem deixar de lado as
questdes fundamentais que agitam o teatro meierholdiano: a cena e o politico, a relagdo com o
espaco cénico, o trabalho com os atores, a musica e a musicalizagdo do teatro dramético”
(Idem, p.218).

O modo como cada um desses artistas encontrou a obra de Meierhold interessa-me
particularmente, pois foi buscando a musica no teatro que eu encontrei a obra de Meierhold e
essa € a primeira razdo desta pesquisa. Por isso, lancei um olhar mais atencioso para este
ponto na programacao do simpdsio com o objetivo de destacar os pesquisadores e artistas que
trataram do assunto.

Os tedricos abaixo participaram da mesa “A encenacdo e a mdsica”, com 0S

respectivos temas:

N. Tarchis: O realismo musical.
V. Chepourov: Encenar a partir da mdsica: a partitura de “O Baile de Mascaras”.

F. Malcovati: Um espetaculo sinfonico.
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L. Potapova: Meierhold e a Gpera.
G. Abensour: E preciso queimar Meierhold?

N. Kiraly: Melodia e ritmo da palavra: o espetaculo de teatro como composicao
musical no teatro de V. Meierhold e A. Vassiliev.

(Programagdo do Simpodsio Internacional “Meierhold. A encena¢do do século”,
2000, p.3, traducdo minha).

Além dos tedricos, artistas cujas relacdes com o teatro de Meierhold s&o apontadas ao
longo desta tese, discutiram o tema em uma mesa intitulada: “Musica e musicaliza¢do no
teatro. Do teatro a Opera e vice-versa. - P. Sellars, A. Mnouchkine, 1. Liubimov, R. Sturua,
com |. Moindrot e B. P.-V” (Idem, p.4, tradu¢do minha).

Vérias sessdes foram dedicadas a biomecanica, com demonstracdes de Guenadi
Bogdanov e de Aleksei Levinski, alunos de Nikolai Kustov, ator do TIM™®. Esses exercicios e
estudos, marcados pela personalidade e pela corporeidade especifica de cada um desses dois
artistas, foram recontextualizados e foram compreendidos a luz da pesquisa meierholdiana e
do olhar de outros especialistas, atores e diretores. Em uma dessas sessdes, cercado por seus
atores e musicos, Eugenio Barba reiterou o quanto devia a Meierhold no tocante a
formalizacdo de suas proprias pesquisas, do “principio das oposi¢des” ao ‘“pensamento
paradoxal”. Ressalto que estes principios extraidos dos fundamentos da biomecénica sdo
essencialmente musicais, por essa razao Barba esta entre os artistas que sao apontados como
herdeiros do jogo musical meierholdiano na presente pesquisa.

Foi Meierhold também, j& em 1904, realizando a primeira leitura musical-simbolista
de O Jardim das Cerejeiras — “Sua pega ¢ abstrata como uma sinfonia de Tchaikovski”
(MEIERHOLD, 2009) — que serviu de inspiracdo, muito mais tarde, para a famosa encenagao
de Peter Brook, em 1981. Mais uma vez as reflexdes de Meierhold sobre as relagdes entre
masica e teatro ecoam no teatro do final do século XX.

Para Picon-Vallin, foi também Meierhold que, voltando a Tchékhov em 1935, e numa
interpretacdo muito audaciosa, comeca a modificar o olhar carregado de clichés sobre os
personagens tchekhovianos e a atribuir a Tchékhov o tom “lirico-satirico” que, segundo ele, ¢

0 mais apropriado ao dramaturgo:

O género do vaudeville, em sua melhor tradigdo, € o auténtico elemento de
Tchékhov. Ele sempre tendeu para essa “forma menor de teatro”, afirma Meyerhold

15 Teatro Meierhold. Em 1926 ele se transforma em teatro estatal e passa a se chamar GOSTIM (Teatro Estatal
Meierhold).
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em 1935. [...] Antoine Vitez ndo estava enganado quando pensou em 1980 em
montar O Jardim das Cerejeiras como um vaudeville. E, hoje, Matthias Langhoff
bate na mesma tecla. (Idem, p.230).

O “Tchékhov de Meierhold” é, sem davida, “um problema capital de teatrologia hoje
em dia e merece ser tratado de modo aprofundado”, afirma Picon-Vallin (2011). Creio que a
questdo do “tom” dos textos de Tchékhov continua sendo um “problema capital”
considerando a quantidade de montagens de textos do autor na atualidade, inclusive no Brasil.
Grande parte dessas motagens (a0 menos as que tive a oportunidade de conferir), a meu ver,
ainda estdo limitadas a uma mesma chave de interpretacdo da obra desse dramaturgo, ainda
que maquiadas por uma estética contemporanea. E o “Tchékhov de Meierhold” poderia, ainda
que isso soe paradoxal, visto que se trata do teatro da primeira metade do século XX, inspirar
montagens mais arejadas, coloridas por outros tons.

Ainda sobre o tema da musica na programacdo do simposio, a interpretacdo (piano,
canto, leitura ritmada) feita por jovens atores do Conservatério de Paris para a Ultima cena de
Antigona de Sofocles, escrita por Mikhail Gnéssin para os alunos do Estddio de Meierhold
nos anos de 1910, permitiu aos pesquisadores aproximar-se do que Meierhold chamava de “a
leitura musical no drama” (que é realmente bastante dificil de entender somente pelos relatos
de Meierhold) e fazer descobrir uma obra totalmente esquecida, proxima de Schénberg, mas
de perfil mais teatral. Outra descoberta no simpdésio: a musica escrita pelo proprio Gnéssin
para a orquestra judia do ultimo episédio de O Inspetor Geral de Gdgol-Meierhold (1926) e

interpretada pela orquestra francesa Ostinat.
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Figura 10 - Trecho da partitura de M. Gnéssin para Antigona (Leitura Musical do Drama)

Fonte: Idem.

Dessa forma, o encontro foi organizado no intuito de dar a ver e a ouvir, na medida do
possivel, fragmentos da obra de Meierhold: imagens de arquivo, 0s poucos minutos que temos
de O Inspetor Geral®® (1926), a atuacdo de Meierhold no filme A Aguia Branca'’, de I.
Protazanov — mas também a interpretacdo das partituras esquecidas, como as de M. Gnéssin
para “Antigona” e para “O Inspetor Geral”.

Mas, segundo Picon-Vallin, era preciso igualmente mostrar como a heranca de
Meierhold pulsava nas criagBes teatrais contemporéneas e, para tanto, foram programados
trechos filmados em video de “O Inspetor Geral” encenado por Matthias Langhoff em 1999,
no Teatro de Nanterre-Amandiers, “magistral variacdo a partir da encenacdo de 1926 (Idem,
p.230). Foi apresentado ainda um fragmento de “O Inspetor Geral” montado por Gabor
Szambeki na Hungria, no teatro Katona, em 1994, e de “O Mandato”, montado por C. Von

Treskow, no teatro do Griitli de Genebra, em 1996.

% O video com o trecho de “O Inspetor Geral” de Meierhold encontra-se no youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=qSuhgGYVT _0.
g o) filme “Aguia Branca” encontra-se no youtube (em russo):
https://www.youtube.com/watch?v=hN3UFodKz_c.
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Além disso, foram realizadas leituras de duas pecas que tém como tema o mestre
russo, escritas pelos autores Vincent Bady e Michele Signal. Matthias Langhoff, por sua vez,
falou de um “Meierhold imaginario”, tal qual a brasileira Maria Thais, como serd abordado
adiante, em nome do qual Langhoff montou, em 1976, em Zurique, “A Floresta”, para
compreender — a partir do pequeno nimero de documentos entdo acessiveis — na pratica, 0
que podia ser a pesquisa meierholdiana. “Matthias Langhoff foi categorico: € das pesquisas e
descobertas de Meyerhold que se deve partir hoje para avangar no novo século” (Idem, p.226).

E muitos artistas pensaram 0 mesmo:

As pesquisas de Meyerhold tiveram — na Tchecoslovaquia, na Roménia, na Poldnia,
na Alemanha, na Fran¢a, na Itdlia, no Japdo, na América do Norte e do Sul -,
“coiotes”: tradutores e pesquisadores, claro, mas também encenadores e atores.
Burian, Grotowski, Vitez, Kantor, Brecht, Liubimov e até Ariane Mnouchkine, cujos
atores leram juntos, no comeco dos anos 1970, as tradugdes de Meyerhold acessiveis
em francés — para citar apenas uma lista reduzida (Idem, p.226).

O japonés Seki Sano foi um deles. Assistente (em francés laborantin, palavra que se
refere a pessoa que trabalha como assistente num laboratério) de Meierhold, pesquisador do
NIL, o Laboratério de pesquisa cientifica criado no ambito do GOSTIM, trabalhou em
especial com Leonid Varpakhdvski em 1934-1935 sobre “A Dama das Camélias” e “Trinta e
Trés Desmaios”. Ao sair da URSS, ele ndo p6de, por razdes politicas, instalar-se no Japéo e
foi para o México, onde se fixou. A historia de Seki Sano e a maneira pela qual “transportou”
discretamente o legado meierholdiano para a América do Sul sdo especialmente interessantes,
de acordo com Picon-Vallin (2011), na medida em que se trata também de um legado “ao
contrario” — Meierhold tendo feito, primeiramente, com que seu aluno Seki Sano
redescobrisse, como este Ultimo afirmou, suas préprias tradi¢cdes. Seki Sano manifestou seu
desejo de “escrever um artigo sério sobre este tema tdo importante: como aprendi, com
Meyerhold, os segredos do teatro japonés classico” (SANO apud PICON-VALLIN in
CAVALIERE E VASSINA, 2011, p. 226).

O simposio parisiense mostrou que Meierhold ndo era apenas um artista russo, mas
pertencia ao patrimonio do teatro mundial e foi um dos que mais avangaram na reflexdo do
encenador sobre seus instrumentos de trabalho e sobre os métodos de colaboragdo entre
aqueles que fazem teatro, um dos motivos pelo qual, apesar de todas as dificuldades de
transmissdo, sua obra exerceu e ainda exerce fascinio entre artistas e pesquisadores do mundo

todo.
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No entanto, através da andlise da programacdo do simpdsio de 2000, ficou evidente
que, a0 menos até aquele momento, os rastros de Meierhold para além do continente europeu
sdo menos conhecidos e, sem duvidas, mais dificeis de mapear, o0 que pode ser exemplificado
pelo caso de Seki Sano mencionado acima. O simposio contemplou o tema na mesa
intitulada:

Os caminhos da obra e da heranga no mundo. EUA, México, Japdo, América
do Sul.

Mediacdo: V. Semenovski e B. Picon-Vallin

F. Maurin: Um nome na ponta da lingua: impressdes, enterro e ressurreicdo de
Meierhold nos Estados Unidos.

M. Tanaka: Meierhold e Seki Sano. A inovacdo nas artes da cena no Japéo, no
Mexico e na América Latina.

H. Otori: Meierhold e a modernizacdo do teatro japonés.
Y. Nagata: Meierhold e Osanai Kaoru.

A. O. Cavaliere: Meierhold e o “corpo” teatral brasileiro: presen¢a ou auséncia?

(Programagdo do Simpoésio Internacional “Meierhold. A encenagdo do século”,
2000, p.3, tradugdo minha).

Destaco a presenca da Unica brasileira no simposio, a pesquisadora Arlete Cavaliere,
cujo artigo sobre a presenca (ou auséncia) de Meierhold no “corpo” teatral brasileiro sera
citado nesta tese. De toda forma, considero este tema da recepgédo da obra de Meierhold fora
da Russia e da Europa um campo aberto, carente ainda de pesquisas.

A ndo recepc¢do da obra de Meierhold na América do Norte, por exemplo, é um tema
fundamental apontado por Picon-Vallin, que deve ser relacionado com as dificuldades
encontradas por Bertolt Brecht quando de seu exilio americano. Mas espetaculos foram
montados 14, nos anos 1920 e 1930, sob a influéncia direta do artista de teatro soviético. A
despeito de tudo, as ideias de teatro circulam e acabam por se desenvolver décadas depois.

E preciso compreender também que a busca por um novo espectador interessava
profundamente a Meierhold. Antes de pensar em turnés ao exterior, ele organizou turnés do
TIM pelas regides industriais da URSS para ir ao encontro do publico operario em seu local
de trabalho. Esse foi um dos aspectos do teatro politico que Meierhold p6s em prética, firme
em seu engajamento. E, talvez, o intenso trabalho na Russia e o fato de ter feito pouquissimas
viagens ao exterior tenha sido mais um fator que dificultou a difusdo do seu teatro. Picon-

Vallin conclui que:
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A Russia da primeira metade do século XX marcou profundamente a historia da
cena europeia: o deslumbramento dos balés russos, o impacto poderoso, porém
ambiguo, de Stanislavski, que o americano Lee Strasberg considera, quando de sua
primeira viagem & URSS, “um homem do século XIX”. Com Meyerhold, que esta
absolutamente em sintonia com seu século, os vestigios sdo mais complexos, 0s
percursos menos diretos, ligados a dificil recepcdo da vanguarda, ao engajamento
politico do encenador, e ao seu desaparecimento-assassinato em 1940. E, apesar de
tudo, o reconhecimento internacional aconteceu: em 1930, Louis Jouvet afirma que
Meyerhold ¢ “um dos homens que melhor encarnam a ideia que se pode ter do
encenador” (Idem, p.222).

Esse e tantos outros assuntos ainda esperam pelos pesquisadores. “O ‘Tesouro’® esta

longe de ter-se esgotado”, afirma Picon-Vallin:

[O “Tesouro”] continua e continuarda a alimentar teorias e imaginarios sobre “o
Gnico encenador que jamais montou Hamlet'®”... Esse é o epitafio que Meyerhold
queria que fosse gravado em sua sepultura. Ele ainda ndo sabia, ao repetir essa frase,
meio de brincadeira, que o destino que o aguardava era o de ndo ter sepultura...
(1dem, p.230).

O Simpo6sio contou ainda com a presenca em todas as sessfes de Maria Alekséieva
Valentei, neta de Meierhold — agora ja falecida e sem a qual, pelo imenso esforco de reunir,
preservar e divulgar os arquivos, o conhecimento atual sobre Meierhold ndo seria de forma
alguma o que é, reconhecem os pesquisadores de Meierhold.

A ideia de que o “tesouro” estd longe de ser esgotado ¢ também compartilhada pela
pesquisadora e historiadora do teatro russo Dra. Marie-Christine Autant-Mathieu, especialista
em Stanislavski, que me recebeu como doutoranda associada ao Centro de Pesquisa
Eur’ORBEM (UMR 8224) — unidade de pesquisa interdisciplinar sob a dupla tutela do CNRS
e da Universidade Paris-Sorbonne em Paris.

O legado do teatro russo; a histéria e o percurso dos processos de transmissdo,
recepcgdo e transformacdo dos saberes desse teatro no Ocidente; o problema das traducdes

tardias e da censura; os rastros de Stanislavski e Meierhold pelo mundo e o propdsito de

18 “Tesouro” é como Serguei Eisenstein, que foi seu guardido por um periodo, se referia aos arquivos de
Meierhold num poema com esse titulo (escrito em 10 de setembro de 1944).

19 Meierhold, que ndo apresentara ao publico, em sua maturidade artistica, nenhuma das pecas de Shakespeare,
alimentava com entusiasmo o desejo de montar Hamlet. Essa peca figura no programa de todas as temporadas de
seu teatro entre 1921 e 1938. Sonhava em dar o papel de Hamlet a Mikhail Tchékhov e apresentar o espetaculo
na inauguracdo de seu novo teatro quando, finalmente o recebesse — 0 que acabou nunca acontecendo — num
grande dispositivo de Pablo Picasso. Tentou, em vao, em Paris, convencer o pintor, que na época, ja tinha,
infelizmente, se afastado dos palcos.

39



estudar, no século XXI, os mestres do inicio do século XX foram alguns temas das nossas
conversas durante o estagio no centro de pesquisa.

Apresento, no apéndice desta tese, o0 registro da entrevista realizada no nosso Gltimo
encontro antes do meu retorno ao Brasil, no qual busquei retomar assuntos de interesse desta
pesquisa que surgiram em outros encontros de orientacdo e seminarios. Muitas questdes
ficaram de fora e muitas outras surgiram depois que revisitei o0 material, mas considero que a
fala da pesquisadora d& um panorama contundente dos estudos sobre a heranca de
Stanislavski, especialmente na Franca na Russia, e sobre a reabilitacdo de Meierhold e o
interesse (ou falta de interesse) pelo seu teatro desde a sua morte até os dias de hoje.

Autant-Mathieu enfatiza a importancia de considerar o contexto histérico, social e
mesmo da vida cotidiana desses grandes mestres para que seja possivel preencher lacunas,

romper siléncios, recuperar os fatos e restabelecer (ou ndo) os elos e as filiagdes:

[...] ndo se pode dissociar a historia histérica, a historia pessoal e a histdria da arte.
Porgque o impacto da vida pessoal e das limitacBes que se tém na vida pessoal é tdo
grande que... ndo podemos entender se ndo articulamos uma a outra, ndo podemos
compreender a politica de um repertdrio, ‘por que se escolheu esta peca e ndo
outra?’, se ndo compreendemos as restrigdes que se autoimpdem, por medo, ou que
sdo impostas pelos controladores politicos que estdo dentro do teatro (AUTANT-
MATHIEU, 2016, tradugdo minha).

A pesquisadora lamenta que os estudos sobre as vanguardas do inicio do século XX,
especialmente de pesquisadores da sua geracdo, sejam apenas no aspecto formal e a falta de
um estudo, por exemplo, dos espectadores desse teatro, da sua recep¢do. A pesquisadora
aborda ainda a situacao do teatro russo hoje. O que ficou, quais sdo (e se sdo) 0s pontos de

interesse em relacdo a tradicdo e 0s rumos que querem tomar.

[...] H& todo um capitulo da histéria de Meierhold, do ponto de vista pessoal, que a
meu ver deve ser estudado e estou convencida de que a geracao soviética ndo podera
fazé-lo e a geracdo de hoje tampouco, visto que isto ndo a interessa.... Meierhold é
mais complicado [do que Stanislavski]. Ha uma espécie de autocensura que foi feita
porque ele foi vitima da repressdo, foi preso, fuzilado, ndo se teve noticias sobre ele,
ele era um inimigo do povo até a morte de Stélin. Foi reeditado nos anos 1950-1960.
Naquela época, evidentemente, era como uma vitima, um heréi, na verdade. N&o se
podia mostrar seu lado nefasto... entdo houve uma espécie de mito também, um
outro mito construido em torno de Meierhold. [...] De toda forma, o que €
interessante & que durante muito tempo, até 1990-91, até a Perestroika, houve um
hiato de informacdes sobre os Gltimos anos de Meierhold. [..] E fato que os
soviéticos nao tém muita vontade de mergulhar neste assunto (ldem, tradugdo
minha).
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Outro ponto de interesse para esta pesquisa é abordado também na entrevista:
Meierhold teria criado um sistema, como o fez Stanislavski? Autant-Mathieu acredita que ele
ndo era um pedagogo e que essa é uma das causas de nao ter havido uma transmisséo direta

do seu teatro. E o que ela afirma em resposta & minha pergunta:

- Sobre a gramatica do jogo de Stanislavski, vocé disse que esta gramatica
permitiria abordar qualquer tipo de teatro. Vocé acha que isto vale também para
Meierhold?

O problema de Meierhold é que, antes de mais nada, ele ndo era um pedagogo.
Acredito que seja isto. [...] O teatro de Tairov e de Meierhold sdo teatros nos quais o
ator é apenas um componente. [...]. Penso que o papel de Meierhold era de [...]
valorizar, no palco, todos os elementos da encenagéo, inclusive o ator, portanto isto
muda de acordo com espetaculo e que ndo se pode ter um método. O que era
apaixonante em Meierhold ¢ que ele estava em constante mudanga. Ele pegava a “A
Floresta” e encontrava uma maneira de montar, ele pegava “A Desgraca de ser
Inteligente” e encontrava outra maneira de montar. Era uma revolugdo a cada vez. O
problema é que tudo estava em sua cabega, entéo j& ndo resta nada. Ele tinha em sua
mente todo o projeto e a maneira de fazer trabalhar cada ator, mas era fragmentado.
Mesmo a biomecénica. Ele disse claramente: “inventei a biomecanica para aplica-la
em dois ou trés espetaculos, depois a utilizei como método de repeticdo. Mas ndo é
um método comparado ao Sistema”. No Sistema ha uma progressdo, ¢ um trabalho
metddico, de uma vida inteira. Meierhold ndo trabalhava assim. Af esta o problema
(AUTANT-MATHIEU, 2016, tradugdo minha).

Por outro lado, temos a tese da pesquisadora brasileira Maria Thais intitulada,
justamente, “Vsévolod Meierhold - o encenador pedagogo”. E temos Bogdanov, que aprendeu
a biomecéanica com Kustov, aluno de Meierhold, e chama a propria biomecanica de “sistema”.
Picon-Vallin também considera como “pedagogicas” diversas atividades do encenador russo.
Enfim, serdo arriscadas algumas respostas para essa questao ao longo desta tese.

De todo modo, Autant-Mathieu ajuda-nos a refletir sobre 0s possiveis tracos do teatro
de Meierhold nos seculos XX e XXI. Ela afirma que o que era apaixonante nesse encenador, e
com certeza desafiador para quem se dedica a estuda-lo, é que ele estava em constante

mudanca. Penso que isso talvez ja seja um grande legado.

1.2 Referéncias e Interferéncias: relacGes de filiacao

Jacques Copeau, que descobre em 1916, na identidade entre sua visdo e a de
Meierhold sobre a teatralidade, o ator, “a mascara e o grotesco”, lendo o livro de Aleksandr

Bashki sobre o encenador russo, se pergunta se “existe entre homens que se ignoram e que
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ndo puderam influenciar-se mutuamente, um fundo comum de ideias?” (COPEAU apud
PICON-VALLIN, 2013, p.18).

A historia das estreitas e complexas relagcdes entre os artistas ao longo do inicio do
século XX, segundo Picon-Vallin (2013), “ainda estad por fazer”, mas fato ¢ que algumas
ideias estavam no ar. Falar de influéncias nesse periodo, exceto em casos muito especificos, é
sempre dificil. Talvez por essa razdo, Picon-Vallin prefira tomar emprestado do filésofo

Michel Serres® o conceito de interferéncia e a ideia de entrecruzamento que considera que

[...] as cenas de vanguarda estdo abertas a circulacdo de ideias e experiéncias, e 0
fendmeno se intensifica tanto pelo movimento de colaboracéo das artes entre si, cuja
origem esta no romantismo alemdo, quanto pela combinagéo arte/ciéncia [...]. Esse é
o modelo de existéncia da arte moderna e, em especial, do teatro, que ndo pode ser
pensado fora dessas figuras de troca, de cruzamento em variados niveis (PICON-
VALLIN, 2013, p.20).

Assim, os entrecruzamentos e interferéncias sdo fundamentais no desenvolvimento dos
teatros de vanguarda russos e europeus. E na tentativa de compreender melhor os principios e
procedimentos do teatro de Meierhold para rastrear posteriormente seus ecos, reverberagdes e,
finalmente, os possiveis tracos deste teatro na cena contemporanea, foi preciso dar um passo
atras e buscar as suas referéncias.

Por referéncias classifico aqueles artistas cujas obras foram fundamentais para que
Meierhold desenvolvesse as matrizes do seu teatro, seja por atracdo ou necessidade de
ruptura, como Richard Wagner, Adolphe Appia, Gordon Craig e Constantin Stanislavski.

E importante lembrar que as matrizes utilizadas por Meierhold para a elaboraco do
seu teatro nao se restringem as ideias de seus “mestres” ou as referéncias teatrais. No livro O
Ator Compositor, Matteo Bonfitto escreve: “Em Meierhold [...], ha um alargamento no que se
refere as matrizes utilizadas para a construcédo 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

20 Michel Serres (1930 -) é um fildsofo francés. Escreveu entre outras obras "O terceiro instruido™ e "O contrato
natural”. Imortal da Academia Francesa, tem contribuido para os estudos em epistemologia, filosofia da ciéncia,
educacio, meio ambiente e comunicagdo. Formado pela Ecole Normale Supérieure, foi colega de departamento,
na década de 1960, de Michel Foucault nas universidades de Clermont-Ferrand e Vincennes; lecionou também
na Université Paris VII e Histdria da Ciéncia na Sorbonne; foi professor visitante na Escola de Comunicagdo e
Artes (ECA) da USP; atualmente, é professor emérito de Francés na Universidade de Stanford, EUA. Integra o
comité diretor da TV5 e escreveu varios documentarios educativos que foram utilizados no Brasil pela TV
Escola.
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construgdo de sentido” (Ibidem, p.41). Bonfitto destaca que o carater inovador dessa pratica
ndo esté 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 construgao de codigos” (Ibidem, p.40). (A relacdo do
seu teatro com a linguagem da musica é justamente o0 assunto da parte 2 desta tese).

Ainda no encal¢co das possiveis relacbes de filiacdo no teataro meierholdiano,
denomino interferéncias as relacdes diretas, porém de carater diverso. As vezes, vias de mao
dupla, influéncias pontuais embora importantes em determinado aspecto: alunos que se
tornaram também mestres do teatro e contatos importantes com grandes artistas da época,
como M. Reinhardt, G. Fuchs, J. Dalcroze, I. Duncan, L. Fuller, Mei Lan Fang, B. Brecht, S.
Eisenstein, M. Tchékhov, N. Kustov, F. Burian, Varpaskhdvski, Seki Sano, N. Okhlépkov, E.
Vakthangov, I. Liubimov, T. Kantor, L. Jouvet, J. Littlewood, H. Acterian, N. Hikmet e H.
Flanagan.

Vale dizer que a maioria das Referéncias enumeradas aqui também tomaram
Meierhold como referéncia artistica e, nesse sentido, poderiam pelo critério da “via de mao
dupla”, ser alocados em Interferéncias. E, por outro lado, muitos dos artistas na lista das
Interferéncias constituiram verdaderiras referéncias para Meierhold em determinado
momento. Mas hd uma diferenca importante: as interferéncias sdo de fato mais pontuais,
menos fundamentais que as referéncias que persistem ao longo de toda a sua carreira.
Meierhold ndo escreve, por exemplo, um artigo extenso sobre Fuchs, como faz sobre Craig,
ou desenvolve principios de jogo na encenacao a partir da leitura da obra de Jouvet, como
acontece com Appia e seu texto “A musica e a encenagao”.

Por fim, é importante ressaltar que a principal fonte de pesquisa no rastreamento
desses nomes (especialmente as referéncias) foram os textos escritos por Meierhold,
traduzidos do russo para o francés por Béatrice Picon-Vallin em 4 volumes publicados pela
editora 1’Age D’Homme (Ecrits sur le Théatre I, II, Il e 1V). Trata-se da compilagdo mais

completa dos textos de Meierhold publicada até 0 momento.
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Figura 11 - Ecrits sur le Théatre I, 11, 1l e IV

-

Meyerhold

Ecrits sur le théatre

Fonte: Arquivo pessoal
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1.2.1 Referéncias

Wagner: reflexdes sobre a 6pera

Richard Wagner (1813-1883), o famoso musico alemé&o, é citado por Meierhold em,
ao menos, 57 paginas (mais de uma vez em cada pagina, na maioria das vezes) dos seus
escritos?!. Um niimero bastante consideravel.

No texto Meierhold Fala, constituido de reflexdes de Meierhold anotadas por A.

Gladkov, é possivel ler a seguinte recomendacao de Meierhold:

Leiam mais! Leiam sem descanso! Leiam! Leiam com um lapis na méo! Sublinhem
as citacBes! Deixem dentro dos livros papéis com as indicacBes das passagens que
chamaram sua atencéo! E indispensavel. Em todos os livros da minha biblioteca ha
pequenas folhas e notas. Por exemplo, eu li Wagner inteiro em alem&o. Todo
mundo o conhece como compositor e autor de libretos, mas ele escreveu também
dez volumes de artigos muito interessantes. Eu os estudei todos. Vocés podem
encontrar todas essas folhinhas que eu grifei e vocés compreendem o que me
interessou nesses livros. Nada de piedade pelas margens dos livros! Grifem-os! Um
livro anotado tem pelo menos dez vezes mais valor que um livro novo
(MEYERHOLD, 1992, tomo 1V, p.369, traducdo minha, grifo meu).

Assim, o contato de Vsévolod Meierhold com os escritos de Wagner 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 por Meierhold, no Teatro Mairinskii, que pode ser
considerado o espetaculo exemplar da sua concepcao de drama musical.

Por sua vez, Maria Thais (2009, p.49) 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 ideias de Adolphe Appia, expressas em seu livro Die
Musik und die Inszenierung que pode ser traduzido como A Musica e a Encenacdo. Tal
perspectiva serd analisada no topico seguinte, mas, de toda forma, tanto a reflexdo sobre a
encenacdo da Opera nos escritos de Adolphe Appia, quanto as realizagdes de Vsévolod
Meierhold a partir de 1909 (Tristédo e Isolda, Orfeu, Electra, O Convidado de Pedra, O
Rouxinol, etc) apresentam a Opera como forma problematica e constituem um laboratorio de
experimentagdo da musica no teatro.

A influéncia de Richard Wagner na Rassia se fez sentir desde o inicio do século XX,
na medida em que o desenvolvimento da arte da encenacdo aprofundou a unidade do

espetaculo. Tal unidade pressupde uma relacdo de interdependéncia entre todos 0s seus

21 De acordo com o que pude verificar nos indices remissivos dos textos de Meierhold publicados pela editora
I’Age D’Homme.
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componentes. Sobre a influéncia das ideias de Wagner, Maria Thais (2009) discorre: “O
didlogo com as artes intermedidrias 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 THALIS, 2009, p.48).

De fato, a reflexdo sobre a dpera e a reforma de sua encenagdo, nesse periodo,
alimenta paralelamente o pensamento de encenadores como Appia, Craig, Stanislavski e
Meierhold (todos trabalharam na montagem de Gperas) sobre a utilizacdo e o lugar da musica
no teatro.

Antes mesmo da montagem de Tistao e Isolda, ainda em 1907, Meierhold escreve no
topico “As Primeiras Tentativas de Criacdo de um Teatro de Convencdo” no texto

Contribuicdo a Historia e a Técnica do Teatro:

Richard Wagner revela o didlogo interno com a ajuda da orquestra. Somente a frase
musical cantada pelo intérprete parece ndo ser suficientemente forte para expressar a
experiéncia interna dos herois. Wagner entdo chama em seu socorro a orquestra,
contando com que apenas ela seja capaz de dizer o ndo-dito, de abrir perante o
espectador o Segredo. Assim como a frase cantada no drama musical, a palavra no
drama ndo é uma arma suficientemente forte para revelar o dialogo interior. E nao
seria verdade que, se a palavra fosse a Unica arma que revelasse a esséncia da
tragédia, qualquer um poderia interpretar em cena. Pronunciar as palavras, e mesmo
pronuncia-las bem, ainda néo significa dizé-las. Aparece entdo a imprescindibilidade
de pesquisar novos meios de expressar o ndo dito, de revelar o escondido.

Assim como Wagner confere as experiéncias da alma a orquestra, eu as confiro aos
movimentos plasticos (MEYERHOLD, 2012, p.78-79).

Percebe-se, no contexto do simbolismo e no encalco do pensamento de Wagner, o
nascimento da ideia de convencdo que Meierhold deseja evidenciar, além da afirmacdo das
outras vozes da cena para além do texto. Portanto, a caracteristica da integridade
(interdependéncia dos componentes da cena) proposta por Wagner para o drama musical
colabora, num primeiro momento, para que Meierhold compreenda a complexidade da
composicao cénica e as tarefas que o encenador deveria cumprir para 0 dominio de todos os
aspectos da cena.

Em A Obra de Arte do Futuro, Wagner exp6e como profeta sua visdo do teatro

moderno:

Quem entdo sera o artista do futuro?

Sem nenhuma davida o poeta (0 musical e o verbal).

Mas quem sera o poeta?

Incontestavelmente o ator.

Quem, por outro lado, sera o ator?

Necessariamente a associacdo de todos os artistas. (WAGNER apud ABENSOUR,
2011, p.220, grifo meu).
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Meierhold se confronta naquele momento justamente com a realizag&o de uma grande
Opera de Wagner, e 0 encenador seguira essa premissa do compositor na sua montagem. No
texto Contribuicdo a Montagem de Tristdo e Isolda no Teatro Mariinski, de 1909, Meierhold
defende ainda o carater convencional/convencionado da dpera. Mas ndo o convencionalismo
da Opera italiana do século XVI e que chegou ao século XIX em toda a Europa. Nem,
obviamente, uma interpretacdo naturalista, combatida por Meierhold. Sobre o ator e seu papel

convencionado no drama musical:

Chalidpan é um dos poucos artistas da cena operistica que, seguindo precisamente as
marcacBes do grafico de notas do compositor, cria com seus préprios movimentos
um desenho. E esse desenho plastico é sempre harmoniosamente fundido com o
desenho ténico da partitura.

[.]

Um fendmeno como Chaliapin mostrou pela primeira vez, ao ator do drama musical,
0 Unico caminho a grande construcdo proposta por Wagner (MEYERHOLD, 2012,
p.98).

Nesse momento Meierhold acreditava que a sintese das artes, proposta por Wagner na

base de sua reforma, evoluiria:

Grandes arquitetos, pintores, regentes e diretores, constituindo-se em seu elo, véao
despejar no Teatro do Futuro todas as suas iniciativas artisticas. No entanto,
sabemos bem que essa sintese ndo podera ser realizada sem o advento do novo ator
(1dem, ibidem).

Contudo, a sua visdo das ideias de Wagner vai sendo redefinida com o
desenvolvimento de suas reflexdes para os trabalhos seguintes. Para acompanhar essa
transformacéo, considero necessario compreender o principio de “sintese das artes” formulado
por Wagner com seu Gesamtkunstwerk. Segue a definicdo do termo segundo Patrice Pavis no

Dicionério de Teatro:

Termo forjado por R. WAGNER, por volta de 1850. Literalmente, obra de arte
global (ou de conjunto, ou total) as vezes traduzida (meio as pressas) por teatro
total. A estética da Opera wagneriana procura a obra “mais altamente comunitaria”
que seja sintese da mdsica, da literatura, da pintura, da escultura, da arquitetura, da
plastica cénica etc. Esta procura é, em si, sintomética, tanto de um movimento
artistico — o simbolismo — quanto de uma concep¢do fundamental do teatro e da
encenagdo (PAVIS, 1999, p.183).
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O pensamento de Wagner coloca uma questdo que, longe de estar encerrada®?, ainda
que superada em muitos aspectos, faz parte das inquietagcbes de muitos artistas da cena. A
encenacdo teatral deve considerar a ideia de fusdo ou separacdo das artes? A teoria da

Gesamtkunstwerk coloca assim o problema da especificidade do teatro:

[..] é arte “bastarda” e “impura” composta com o que lhe cair nas maos (os
diferentes sistemas cénicos)? Ou é uma totalidade harmoniosa na qual tudo o que
aparece em cena se confunde como num crisol, como parece sugerir Wagner (Idem,
ibidem).

Pavis afirma, contudo, que se ha o efeito de fusdo, ndo é no nivel da producdo de

sistemas, mas, sim, naquele de sua recepcéo pelo espectador. Ele afirma que

[...] Ai reside, sem duvida, o paradoxo do Gesamtkunstwerk: unir numa experiéncia
Unica para o espectador [...], sem deixar de conservar para cada uma delas seu poder
especifico. Mais do que proceder a uma fusdo — onde cada elemento perderia sua
qualidade — o Gesamtkunstwerk integra cada arte hum conjunto transcendente, ou
seja, para Wagner, o drama musical (Idem, ibidem).

De acordo com esta analise de Pavis, seria mais exato distinguir varios tipos de
Gesamtkunstwerk, de acordo com o elemento que serve de alicerce para as outras artes.
Segundo o autor, para Wagner seria a musica, mas para M. Reinhardt, por exemplo, seria o
texto poético. Pavis aponta, ainda que brevemente devido a natureza de seu texto que se
constitui como um dicionario, a possibilidade de um antigesamtkunstwerk, isto é, o
“distanciamento reciproco dos sistemas”. E o que, segundo o autor, se configura na técnica do
distanciamento [ndo necessariamente brechtiana, para Meierhold também] Cada sistema

significante® conserva n&o s sua autonomia, como distancia os outros. Brecht afirma

Que as artes irmas da arte dramatica sejam pois, convidadas a nossa casa, ndo para
fabricar uma “obra de arte total”, na qual elas se abandonariam e se dissolveriam
todas, mas para fazer adiantar a tarefa comum, cada uma a sua maneira. Todas as
suas relacOes consistirdo em se distanciar umas das outras (BRECHT apud PAVIS,
1999, p.184).

As respostas negativas a utopia do Gesamtkunstwerk foram muitas: Shopenhauer

glorificou a musica pura; Appia e Craig recusam “a ideia wagneriana de um teatro como arte

22 Um exemplo: O artista e pesquisador Ernani Maletta, que sera objeto de estudo da parte 3 desta tese, também
se fundamenta nas reflexdes de Wagner (confrontando-as) para elaborar o seu conceito de “atuagdo polifonica”.
23 Maletta utilizaria, no lugar de “cada sistema significante”, a expressdo “cada voz”.
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suprema, nascido da unido ou da fusdo de varias artes” mas “eles pregam a harmonia
necessaria entre os diversos meios de expressdo cénica”. E, segundo Picon-Vallin, outros
artistas “afirmam sua vontade de pegar a ‘pequena estrada’, a das artes da rua, do circo, [...]
do teatro popular, que aparece a0 mesmo tempo como uma forca de destruicdo e uma forca de
vida capaz de regenerar a cena” (2013, p.23).

Assim, diante da formulagdo da “obra de arte total” wagneriana, com a qual se
confrontam os artistas do inicio do seculo XX, seja para aceita-la, transforma-la ou recusa-la,
Meierhold se coloca o problema da “sintese”. E o percurso para a sua propria redefinicao
dessa ideia passa pela defesa da autonomia do teatro. O que Meierhold faz é pegar as duas
estradas: a pequena, das artes marginais, € o grande projeto wagneriano de um teatro de tipo
musical: Esta ai a sua contribuic¢do, depois da inicial decep¢do com a “utopia da sintese do
teatro dramatico”. Contribuicdo que contém em sua esséncia a ideia de dissonancia,
abrangendo rupturas, desequilibrios e brevidades proprias as artes populares, como o Teatro
de Feira (balagan).

Ainda que muitas ideias de Wagner experimentadas por Meierhold tenham sido
abandonadas ao longo dos anos, certos principios permaneceram (e nem é preciso dizer,
tratando-se de Wagner e Meierhold, que tais principios sdo musicais). Um exemplo disso é o
principio das ideias associativas.

No texto O professor Bubus Teatro e MUsica, de 1925, Meierhold destaca que Wagner
introduz dois momentos novos no drama musical: o leitmotiv e a melodia infinita. O
encenador ndo discorre sobre a melodia infinita em sua conferéncia por considerar que esse é
um fator “especificamente 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

ultimos anos de sua vida: as ideias associativas. Meierhold explica:

Wagner constroi dialogos com palavras, mas para ganhar tempo, quando a
personagem diz algo, suas melodias obrigam o espectador a formar ideias, ou seja, a
criar uma associacao de ideias [...]. Se no primeiro ato vocés escutaram um dialogo
acompanhado de certo trecho melddico, no terceiro ato, quando provavelmente o
didlogo discorre de outra forma, em uma situagdo dramatirgica 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, 1998, p.450, tradugcdo minha).

A conclusdao de Meierhold ¢ a seguinte: “Quando Wagner reforma a orquestra, ele

capta a capacidade associativa do espectador” (Idem, ibidem, tradugdo minha):
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Eu deixei de lado a melodia infinita, porque trata-se de um fator especificamente
musical que, nesse caso, ndo nos ajudara em nada. Mas eu devo destacar que ha
ainda uma outra particularidade em Wagner — parece que ninguém havia ainda
tocado esse problema estudando Wagner — uma particularidade que, justamente, me
fez refletir muito: Wagner sabe agir sobre o espectador com a ajuda das associacdes.
Eu ndo sou especialista na questdo, mas noto, observando o publico, que uma
interpretacéo que faz intervirem associacdes é mais eficaz que uma outra. E isso que
no6s temos em vista nos diversos aspectos do espetaculo, e as diferentes técnicas de
atuacdo, do jogo de cena e ainda as técnicas de encenacao, sdo reguladas em fungéo
da aptidéo associativa do homem (MEYERHOLD, 2009, Tomo 2, tradu¢éo minha).

Esse € um tema a que o encenador atribui a maior importancia, tanto que pela
recorréncia com que é abordado nos seus textos tedricos e relatos de espetaculos, pude
rastrear e mapear o Jogo sobre o principio do leitmotivZ* com dois procedimentos:
“Construcdo de ostinatos: repeticdo obstinada de melodias, entonacgdes, frases ou episddios
significativos” e “Construcdo de tema pantomimico para o jogo da personagem”. Principio e
procedimentos evidentemente inspirados em Wagner, desenvolvidos por Meierhold com o

objetivo de ativar a “capacidade associativa” nos espectadores de seu teatro.

Appia: a encenacdo musical

Tao importante quanto a de Wagner é a obra de Appia para Meierhold. E o ponto de
partida da reflexdo de Appia sobre a arte do teatro € justamente o drama wagneriano.

Cendgrafo e encenador, artista e tedrico, Adolphe Appia (1862-1928) esta na origem
das revolugdes cénicas mais profundas cujas reverberagdes fazem ecos no teatro de hoje.
Segundo Gordon Craig, Appia é o mais nobre representante do teatro moderno, mas veio
muito cedo para ser reconhecido, “aproximadamente setenta e cinco anos antes do momento
propicio [...]” (CRAIG apud BABLET-HAHN in APPIA, 1986, orelha, traducdo minha).
Longos anos tiveram que passar para gque suas ideias de encenacdo pudessem ser aplicadas.

Tradutora de Appia, Marie L.Bablet-Hahn comenta que “[Appia] desenvolvera as
nogOes de teatro de festa, de teatro de participacdo, de teatro sem espectadores: utopias mais
atuais que nunca” (in APPIA, 1986, orelha, tradu¢cdo minha). Também Meierhold apresenta as

noc¢Oes de teatro-acao e teatro-festa em seu livro Do Teatro. Segundo Picon-Vallin,

24 Ver dissertacdo p. 109-114: “Jogo sobre o principio do leitmotiv .
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A partir de dois principios: convengdo consciente de Brilsov e agdo dionisiaca de
Viatcheslav Ivanov ele [Meierhold] busca ressuscitar um teatro que englobe todos os
géneros, para um publico unido “o povo inteiro” que, em vez de contemplar
passivamente, participa da acdo teatral numa espécie de unanimidade religiosa
(2013, p.60).

Sobre a influéncia de Appia sobre Meierhold, Juan Antonio Hormigdn (1998) escreve:

Os textos de Appia [...] influenciaram profundamente a formacdo de Meierhold. N&o
apenas na forma de reunir texto e mulsica no espetaculo, mas também na
compreensdo musical das palavras, da gestualidade, do jogo, como elementos da
partitura que é a encenacdo (p.389, traducdo minha).

Em sua importante obra A Musica e a Encenacdo, escrita em 1895-97, Appia postula

que

A encenacdo, como toda combinacdo no espaco com variacdo no tempo, pode
reduzir-se a uma questdo de proporcdo e de ordem sequencial. Seu principio
regulador deve entdo ditar as propor¢des no espaco e a sua ordem sequencial no
tempo, uma dependendo da outra. No drama, é o poeta que parece poder ditar essa
proporcgdo e essa continuidade pela quantidade e a ordem sequencial do seu texto.
Contudo, € apenas aparéncia, ele ndo pode dita-las, pois o texto ndo tem uma
duracdo fixa em si mesmo, e o tempo que esse texto ndo ocupa fica sem medida
possivel. Mesmo tomando nota no crondmetro da duracdo da palavra e do siléncio,
essa duragdo encontrar-se-ia ditada apenas pela vontade arbitraria do autor ou do
encenador, sem necessariamente derivar da concepcéo primeira. [...] A musica em
contrapartida fixa ndo somente a duragéo e a continuidade do drama, mas, nds
0 vimos, deve ser considerada do ponto de vista representativo como sendo ela
propria o tempo. O poeta-musico possui, portanto, o principio regulador que,
derivando da concepcdo primeira, dita a encenacdo peremptoriamente, segundo a
necessidade, sem passar novamente pela vontade do dramaturgo, e esse principio faz
parte integrante do seu drama e participa da sua vida organica. [...] Esse espaco de
certa forma musical, a encenacdo da obra do poeta-musico, mostra-se muito
diferente daquele onde o poeta sozinho procura realizar sua acdo dramatica; e ja que
€ a musica que cria esse espago, é da musica que nds receberemos todas as
informacdes que queremos sobre esse ponto (APPIA, trad. CAFE, p.348, grifo
N0ss0).

Appia e Meierhold compartilnam a ideia de que a musica deve conduzir a encenagao,
de que a dimensdo musical condiciona a acdo dramaética, a imagem visual é a encarnacao
plastica da substancia sonora, ndo do texto.

Na encenacédo de Tristdo e Isolda, 6pera de Wagner, Meierhold inspira-se também em
Appia. Ele ndo respeita as rubricas de Wagner. Compartilha com Appia a ideia de que o

encenador deve partir ndo do libreto, mas da partitura que fornece as solucdes cénicas.
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Picon-Vallin (2013) afirma que Meierhold “compreendeu com Appia que lutar por

Wagner é em primeiro lugar lutar contra ele”? (p.58). Sobre Wagner, Appia pondera:

Os dramas de Richard Wagner nos revelaram uma forma dramatica nova, e sua
maravilhosa beleza nos convenceu do alto alcance dessa forma. N6os sabemos agora
qual é o objeto da musica e como ela pode se manifestar. Mas ao descobrir o poder
infinito da expressdo musical, esses dramas nos iniciaram nas relac@es particulares
que existem entre a duracdo musical — oferecida as nossas orelhas — e 0 espaco
cénico — onde o drama se desenvolve para 0s nossos olhos; e nds sentimos na sua
representacdo um mal estar doloroso proveniente da falta de harmonia entre essa
duracdo e esse espaco. A causa da nossa impressao se encontra na convengao
cénica atual, convengio incompativel com o emprego da musica no drama [E
esta premissa que origina o teatro da convencao de Meierhold]. Essa constatacdo nos
trouxe ao estudo das consequéncias que o emprego da musica poderia ter sobre o
espetaculo, de onde resultou a descoberta do principio hierarquico entre os fatores
do drama, principio que traz uma transformagdo completa da técnica teatral (APPIA,
trad. CAFE, Revista do Laboratorio de Dramaturgia — LADI — UnB — Vol. 4, Ano 2
Textos e Versodes, p.201, grifo meu).

E, por sua vez, Meierhold escreve sobre Appia:

Appia (Die Musik und die Inszenierung) [A Musica e a Encenacéo] ndo vé outra
possibilidade de chegar a concepcdo dramatica que ndo a de se dobrar inicialmente
ao mundo das emocdes — a esfera musical.

Mundo da alma
x

o
Misica
(no sentido ampla -—
mundo das emocdes)

* Concepglio dramdtica

Appia ndo considera possivel o caminho da direita, a concep¢do dramatica criada
sem passar pela misica resulta num libreto indtil.

E mais, como Appia graficamente define a inter-relacdo de elementos do teatro de
Opera;

25 Meierhold também estabelece essa fidelidade polémica com outros mestres, inclusive autores classicos russos.
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Da musica
nw sentido amplo da palavra
surgem:

A CONCEPCAO DRAMATICA

que se desenvolve em imagens
alrgvés
da palavra e da tonalidade
REALIZACAO

DO DRAMA \ em /
NO TEMFO drama NA PARTITURA

O drama se toma visfyel
ao espectador com a ajuda

do ator,

dos relevas,
REALIZACAO i
DA DANCA da iluminagtio, NA ENCENAGAD
NO ESPACO

da pintura,

assim surge o drama musical-falado

(MEYERHOLD, 2012, p. 100).

Figura 12 - Gréfico original de Appia

Aus der Musik
(im weitesten Sinne des Wortes)
entspringt die
Conception des Dramas;

diesc gestaltet der Dichter
Zeitliche aas . i der
Bethitigung " Wort wund Ton Partitur
" des Dramas \ 2urm / :
Drama
und lilst es in Erscheinung treten
durch
Darsteller ]
Riumliche Aufstellung im scenischen
Bethitigung Belcuchtwng 1 gohauspiel
des Dramas Malerei
und schafft so das
Wort-Tondrama.

Fonte: APPIA, Oeuvres Compleétes, tome I, 1987.

Nota-se, no minimo, dois aspectos levantados por Appia que parecem ter provocado as

ideias de Meierhold: a duracdo musical como principio regulador da encenacdo (que é
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exatamente a base do principio identificado como Jogo sobre o tempo?®) e a necessidade da
convencionalidade no teatro.

Porém, o encenador russo parece se afastar também de Appia, como aconteceu com
Wagner. E é novamente através da radicalizacdo da ideia de dissonancia apoiada no grotesco.
No texto Balagan, terceira parte do seu livro Do Teatro, Meierhold apresenta o grotesco como
a propria esséncia da teatralidade, e chega mesmo, no fim de 1912, a definir a arte do teatro,

ndo como Appia ou Craig:

[...] “através da hierarquia dos meios de expressdo artistica” ou pela “convergéncia,
pela unido harmoniosa de seus materiais constitutivos”, mas por uma ferramenta
conceitual que, elaborada a partir de suas experiéncias plurais [...] sera capaz de
estruturar relagbes ao mesmo tempo tematicas e formais em séries de oposicOes
(PICON-VALLIN, 2013, p.28).

Craig: tradicdo e vanguarda

Como Meierhold, Gordon Craig?’ alimentou a esperanca de formar artistas e técnicos
gque 0 acompanhariam na tarefa de criar o “teatro do futuro”. Como pode ser constatado no
seu texto “Rumo a um Novo Teatro”, sua fixacdo com o futuro ndo escondeu seu interesse
pelo passado, “tal € a reveréncia com que trata os teatros da Antiguidade, grande inspiracdo de
seu ideario” (RAMOS in CRAIG, 2017, p.15). O mesmo paradoxo de Meierhold: tradicdo e
vanguarda. Ou, como comenta Luiz Fernando Ramos? sobre Craig: “a mirada no futuro com
as lentes no passado” (Idem, ibidem).

Craig reivindica — e ai esta mais uma semelhanca com as propostas de Meierhold -
uma nova cena que desse ao teatro a condicdo de arte autdnoma, “uma que fosse parelha a

arquitetura e a musica e distinta da literatura” (CRAIG, 2017, p.16).

% Ver dissertacdo p.59: “Jogo sobre o tempo”.

27 0 inglés Edward Craig (1872-1966) foi ator, gravador, cendgrafo, encenador e tedrico do teatro. Seu primeiro
e mais conhecido livro The Art of the Theatre, de 1905, teve uma enorme influéncia sobre toda a vanguarda
teatral europeia. Em 1911, uma edi¢do ampliada, On the Art of the Theatre, incorporou artigos publicados na
revista The Mask, editada por Craig de 1908 a 1929. Um desses textos particularmente, The Actor and the
Ubermarionette, intensificou o impacto de suas ideias e proposi¢des sobre a cena teatral de seu tempo, ao propor
um teatro sem atores, agora diluidos entre as formas da cena como matéria fugaz e fluida. [...] Foi o caso, por
exemplo, de Stanislavski, que contratou Gordon Craig [para encenar Hamlet] mesmo tendo uma visdo do
fendmeno teatral oposta a dele (RAMOS in CRAIG, 2017, contracapa).

28 |_uiz Fernando Ramos traduziu e publicou recentemente (2017) dois textos de Craig inéditos em portugués:
“Rumo a um Novo Teatro” e “Cena”.
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Segundo Ramos, é também & musica que Craig almeja com seu projeto Scene, sua
principal invencdo, que mesmo ignorada a eépoca em que ele a revelou, terminaria por
revolucionar a cenografia e a cena do século XX (in CRAIG, 2017, p.12). O projeto se
estruturava por meio de screens ou telas/biombos. [...] No texto da patente?®, Craig apresenta
e defende apaixonadamente seus screens: “dispositivos de telas articuladas em abas que,
sustentadas sobre rodas, almejavam dar a arquitetura cénica uma mobilidade e flutuacéo
sO habituais a musica” (CRAIG, 2017, p.13, grifo meu).

Meierhold afirma néo ter lido Craig em 1905, quando efetua sua mudanca de rota em
direcdo ao teatro de convencdo®. S6 na primavera de 1906 é que ele vai mergulhar em O
Teatro do Futuro, de Fuchs e depois em A Arte do Teatro, de Craig, entdo traduzido na
Rassia.

No texto Da Arte do Teatro (1905), Craig apresenta o que ele chama de “Primeiro
didlogo entre um profissional e um amador de teatro”. Segue um trecho no qual o artista

apresenta sua ideia de encenagao:

O Encenador — (...)Vocé sabe o que ¢é a Arte de Teatro?

O Amador de Teatro — Parece-me que € a interpretagdo dos atores.

O Encenador — Vocé acha entdo que pode tomar uma parte pelo todo?

O Amador — Claro que ndo. VVocé quer dizer entdo que é na pega que consiste a Arte
do Teatro?

O Encenador — A pega é uma obra literaria. Como é que uma arte seria a0 mesmo
tempo outra?

O Amador — Se essa arte ndo consiste na representacdo dos atores e nem na peca,
teremos de concluir pelo cendrio e a danga? E isso que vocé pensa?

O Encenador — N&o. A arte do teatro ndo é nem a representacdo dos atores, nem a
peca, nem a danca; é constituida pelos elementos que a compdem: pelo gesto, que é
a alma da representacdo; pelas palavras, que sdo o corpo da peca; pelas linhas e
pelas cores que sdo a propria existéncia do cenario; pelo ritmo que é a esséncia da
danga.

O Amador — E do gesto, das palavras, das linhas e das cores, do ritmo — qual é o
mais essencial a essa arte?

O Encenador — Nenhum é mais importante que os outros. Da mesma maneira que
uma cor ndo é mais Util ao pintor do que qualquer outra ou um som mais necessario
do que o outro ao musico. No entanto, talvez o gesto seja 0 mais importante: é para a
arte do teatro o que o desenho é para a pintura, a melodia para a misica. A Arte do
Teatro nasceu do gesto — da danga (Cadernos de Teatro®* — N.89, Abril/Maio/Junho
—1981)

29 O projeto foi patenteado em quatro paises (Inglaterra, Franga, Alemanha e Estados Unidos) e continuou sendo
desenvolvido por Craig até a década de 1920.

30 Meierhold faz essa afirmagéo no texto “E. G. Craig”, de 1909 (Ecrits sur le Théatre, tome 1, p. 148).
31http://otablado.com.br/wpcontent/uploads/notebookstheater/aaa42ccc4 7¢637c40d4152eb499a4763.PDF
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Meierhold segue Craig na ideia de que a totalidade da arte do teatro é preservada na
figura do encenador e se atribui o titulo de “autor do espetaculo”. Ele afirma: “Nenhum dos
meus projetos sera completamente realizado enquanto eu ndo for, eu mesmo, cenografo. Até
entdo sou apenas o conselheiro do cenografo” (MEYERHOLD, 1973, tomo I, p.150, traducéo
minha). Mais um motivo para sua admiracdo por Craig: Em 1909, Meierhold publica um
artigo informativo sobre Craig como introdugdo a traducdo de um dos seus livros na Unido
Soviética e comeca dizendo que E. G. Craig “pertence a raga dos atores”, depois relata as
primeiras experiéncias do artista concluindo que ele “ndo ¢ somente um ator, mas um
cendgrafo nato (MEIERHOLD, 1973, tomo I, p.148, traducdo minha).

Craig também escreve sobre Meierhold em um artigo consagrado ao teatro soviético2.

Ele o apresenta como o maior encenador soviético, “um experimentador”:

“As horas que eu passei com ele [Meierhold] eram desprovidos de todo pedantismo;
eu as passei na companhia de um homem que desejava, como eu mesmo desejava
ser um Artista do Teatro. Se pergunta, como eu mesmo me pergunto: “o que &,
entdo, o teatro?” (CRAIG in MEYERHOLD, 1973, tomo I, p.306, tradu¢éo minha).

Apesar das afinidades, observa-se um pequeno deslocamento de Meierhold em relagdo
as ideias de Craig sobre a funcdo do encenador teatral. Em 1914, no texto A Barraca de Feira,
artigo que aborda especialmente o trabalho do ator, Meierhold dir4 que no reino do teatro, “o
Rei ndo é, evidentemente, o encenador, como Craig acabara de afirmar. Talvez o encenador
seja 0 primeiro-ministro, aquele que conhece as leis melhor que os outros” (MEYERHOLD,
1973, tomo |, p.249, traducdo minha).

Outra assimetria: na época em que Gordon Craig convoca o teatro a se liberar do texto,
Meierhold reafirma o elo do teatro com uma literatura que ele deve “alcancar”, mas esse elo ¢
feito de compreensdo musical e global, ndo analitica, do texto, desprovida de submissdo ou
respeito incondicional.

Contudo, ha ainda muitas referéncias comuns derivadas do contato direto entre os dois
artistas que se deu, principalmente, pela estadia de Craig no Teatro de Arte de Moscou. No
inicio de 1908, Stanislavski parecia cansado de sua estética e buscava algo que revigorasse 0
TAM. Isadora Duncan, que havia conquistado a admiracéo dele, o convence de que o diretor
inglés Gordon Craig € a pessoa certa para isso. Stanislavski ndo havia lido os textos de Craig

(Meierhold ja os conhecia bem nessa época), mas conhecia seu nome. O convite para uma

32 The Russian Theatre Today, The London Mercury, 1935, vol.32, n° 192
56



encenacdo foi feito naquele mesmo ano, mas a estreia de Hamlet s aconteceria em 1912.
Como é possivel verificar lendo as inUmeras cartas trocadas pelos artistas envolvidos na
montagem, o processo de ensaios foi longo e turbulento. N&o é o foco da presente pesquisa
relatar essa experiéncia, mas destaca-se aqui a oportunidade que Meierhold teve de travar
contato com Craig e suas inovag0es artisticas durante sua passagem pelo TAM.

Um dos aspectos dessa inovagdo era certamente a qualidade geométrica dos projetos
visuais de Craig. A escadaria, tdo caracteristica da visualidade cénica do seu teatro, abria
possibilidades de recortes da cena ndo sO horizontalmente como verticalmente, além dos
célebres biombos moveis (screens) que foram utilizados pela primeira vez (ainda que néo
como no seu projeto ideal) em seu Hamlet no TAM.

E curioso notar que, como Meierhold, Craig era fascinado pela arte japonesa do teatro

NGO e a escadaria € uma das afinidades do seu teatro com essa arte. Segundo Almir Ribeiro,

“[...] a escadaria remete a um movimento de ascensdo, ou elevacgéo (...). No cenério
imutavel do teatro NG, a &rvore, cujos galhos se retorcem em dire¢do ao alto, possui
um simbolismo explicito dos objetivos espirituais a serem alcancados pelos seres
humanos” (RIBEIRO, 2016, p.94).

Especialista em Craig, o pesquisador Almir Ribeiro também destaca as reverberagdes

do contato entre Craig e Meierhold:.

Este novo potencial visual na cena teatral encontrou enorme aceitacdo em
personalidades importantes no cenario teatral de sua época. Meyerhold, por
exemplo, admitiu que sua concepc¢do de Construtivismo havia sido influenciada
pelas ideias de Craig. Craig ficou muito satisfeito com seu encontro com Meyerhold,
principalmente, por ter encontrado ali um admirador: “Meyerhold me pediu para
dirigir uma peca em seu teatro” (CRAIG apud RIBEIRO, 2016, p.95).

O pesquisador sugere ainda que o protagonismo da escadaria na cena A Escadaria de
Odessa do filme O Encouracado Potemkin, de Eisenstein, pode ter sido influéncia das ideias

de Craig, visto que Eisenstein era na época desse contato, assistente de Meierhold.

57



Stanislavski: mestre e antimestre

Nas relacdes®® Stanislavski-Meierhold encontram-se um dos nos da historia do teatro
moderno, na opinido de Picon-Vallin. Sabe-se, por exemplo, que em 1938 aconteceram varios

encontros entre os dois artistas:

[...] trancados numa sala, sem testemunhas, conversam, enfim, no ocaso da vida, a
respeito de tudo o que 0s preocupa, sem que nada desses encontros tenha
transpirado. [...] De todo modo, a troca aconteceu, mitica, nesses encontros finais,
em pleno recrudescimento do terror stanilista. Mas ela permanece misteriosa
(PICON-VALLIN in Folhetim®, edigdo 30, 2013, p.17-18).

Para Maria Thais, as relagdes entre C. Stanislavski e V. Meierhold revelam um pouco
das polaridades que se encontram durante todo o século XX na prética e, especialmente, nos
processos de formacdo de ator, mas aponta, ainda assim “‘simetrias” na cena e na pedagogia
dos dois artistas russos.

Autant-Mathieu, historiadora especialista em Stanislavski, por sua vez, considera
dificil situar Meierhold em qualquer prolongamento de Stanislavski, pois eles divergiram em
questdes fundamentais. Ela se opGe, por exemplo, a aproximacao feita entre a biomecanica e o
método das acOes fisicas de Stanislavski. Considera que, em sua origem, as duas praticas se
divergem porque uma se apoia na organicidade e a outra, ao contrério, recusa-a.

Da minha parte, considero que os dois mestres russos, que se tornaram grandes marcos
tedricos, encarnam sim dois polos entre os quais todo o teatro do século XX gravita: a
organicidade e a artificialidade. Mas esses polos sdo, na verdade, reflexos do tensionamento
da relacdo da teatralidade com o real®®. E esse tensionamento marcou a reflexo teatral desde
o0 principio do século XX (e persiste no teatro contemporaneo). O teatro de Stanislavski e o de
Meierhold trazem, justamente, a marca dessa interrogacao.

Sem ddvidas, esse tema merece um estudo aprofundado, mas dado o limite deste
topico cujo objetivo é apontar as ideias de Stanislavski que - por aproximagdo ou 0posic¢éo -
constituiram-se referéncias para Meierhold no desenvolvimento de sua arte, tomarei apenas

trés referéncias principais, além das minhas proprias observagdes, para a discussdo do tema: a

33 Os eventos que marcaram as relaces de Stanislavski e Meierhold (encontros, convites, trabalhos) podem ser
consultados na dissertagdo “O jogo musical no teatro de Meierhold: principios e procedimentos nos planos da
atuacdo, encenacdo e dramaturgia” p.27-31.
34 Uma publicagéo do Teatro do Pequeno Gesto.
35 Esse tema sera abordado na parte 2 desta tese quando sera apresentado o conceito de jogo para Meierhold.
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comunicacgdo® intitulada “Stanislavski e Meierhold: simetrias assimétricas — da pedagogia a
cena, da cena a pedagogia”, da pesquisadora Maria Thais; 0 ensaio®’ de Picon-Vallin
intitulado “Stanislavski e Meyerhold — Solidao e Revolta”; e a entrevista que realizei em 2016
com Marie-Christine Autant-Mathieu.

Em sua comunicacdo, Maria Thais aponta o que ela denomina “simetrias” e

“assimetrias” na cena e na pedagogia dos dois artistas russos. Para ela:

Se Stanislavski realiza 0 que Jacé Guinsburg chama de “revolugéo copérnica” — ao
transferir o centro nevralgico do teatro para a “natureza da criacdo organica”,
transformando a dimenséo estética e ética desta arte -, Meierhold, por sua vez, ndo
realiza uma revolucdo menor. Meierhold ressignifica os conceitos de convencéo e de
artificio e afirma a soberania da escritura cénica, o que foi nomeado por Gérard
Abensour de “a invengdo da mise en scéne”, provocando, no minimo, uma mudanga
no eixo sob o qual se organiza as relagdes e os processos de criagéo teatral (MARIA
THAIS in PIACETINI e FAVARI, 2014, p.45).

Maria Thais afirma que prevalece o “senso comum” de uma oposi¢do inconciliavel
entre Stanislavski e Meierhold que, a seu ver, ndo colabora para conhecermos e

aprofundarmos nosso olhar sobre as respectivas perspectivas artisticas:

Prefiro recusar a simples oposicéo entre os dois e me apoiar na imagem desenhada
pelo encenador russo Anatoli Vassiliev ao responder publicamente uma pergunta
sobre Meierhold: “somos todos galhos de uma mesma arvore”. A imagem que reune
e enraiza os dois encenadores em uma mesma tradicdo me permite desdobrar
indmeras perguntas: De qual arvore fala Vassiliev? Existiria uma &rvore teatral
russa que relne artistas aparentemente antagdnicos sobre uma raiz comum? E de
que se constitui essa raiz? (Idem, p.46, grifo meu).

A pesquisadora ndo responde, na comunicagdo, a propria questdo, ponderando que 0
tema foge do nosso alcance, pois exigiria que observassemos as propostas artisticas e
pedagdgicas desses artistas russos a partir de um olhar mais amplo sobre a cultura russa —

filosofica, religiosa, politica, etc — que desconhecemos.

% Entre os dias 10 e 12 de dezembro de 2013, a SP Escola de Teatro recebeu o Seminario 150 anos de
Stanislavski que reuniu pensadores, atores e diretores de teatro, pedagogos, estudantes e interessados no legado
do mestre russo. O seminario resultou no livro intitulado Stanislavski Revivido. Dentre os convidados, estavam
Marie-Christien Autant-Mathieu com a fala intitulada “O que podemos, ainda hoje, aprender do teatro russo e do
sistema Stanislavski” e Maria Thais com a fala “Stanislavski e Meierhold: simetrias assimétricas — da pedagogia
a cena, da cena a pedagogia”.
37 Na edicio “Especial Stanislavski”, n°30 da Revista Folhetim, do Teatro do Pequeno Gesto, de 2013, traduzido
por Fatima Saadi.
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Apresentei entdo essa imagem de Vassiliev, citada por Maria Thais, & historiadora,
especialista em teatro russo, Marie-Christine Autant-Mathieu, levantando as mesmas questoes

e obtive, na sequéncia, a seguinte resposta:

- Maria Thais, no Brasil, disse que é necessario recusar a simples oposi¢éo entre
Meierhold e Stanislavski. Ela faz uma reflexdo sobre a imagem desenhada por
Anatoli Vassiliev que, respondendo a uma questdo sobre Meierhold, disse: “Somos
todos galhos de uma mesma arvore”. E eu me pergunto de que drvore Vassiliev estd
falando. Vocé acredita que ha uma arvore teatral russa que reline todos os artistas
aparentemente antagonicos? Com uma raiz em comum? Que raiz é esta?

E uma pergunta dificil. Acho que Anatoli Vassiliev faz alusio ao fato de Meierhold
ter sido aluno de Stanislavski, de ter trabalhado 4 anos no Teatro de Arte e de ter
estreado com Tchékhov, com A Gaivota... € um pouco dificil situar Meierhold em
qualquer prolongamento de Stanislavski, pois eles divergiram bastante um do outro.
Eu mesma me opus sobre a aproximacdo feita entre a biomecéanica e o método das
acoes fisicas. Acho que é um grande erro relacionar as duas coisas. Eu me coloco do
ponto de vista de historiadora. Talvez do ponto de vista da pratica pode-se encontrar
exercicios em comum. Mas penso que, em sua origem, as duas préaticas se divergem
porque uma se apoia nha organicidade e a outra, ao contrario, recusa a organicidade.
Ha filosofias que fundamentam estas abordagens. A biomecanica, como o préprio
nome ja diz, é uma abordagem fundamentalmente materialista. Enquanto o Sistema
de Stanislavski, no primeiro e no segundo periodo, é um sistema baseado na vida
humana, na mente humana, no corpo humano, e que é fundamentalmente
organicista. Certamente podemos encontrar exercicios que podem ser feitos na
biomecénica, mas é preciso compreender do que se fala.

A érvore, sim, poderiamos dizer que Stanislavski é o pai do teatro russo,
incontestavelmente. Foi ele quem formou Meierhold, foi ele o primeiro diretor que
fez emergir o teatro russo do século XI1X ao XX, o primeiro que criou a funcao de
diretor, diretor pedagogico. Foi ele quem teve a ideia de juntar um espetaculo a um
repertério contemporaneo, sobre o qual se reflete, ndo um repertério que esta na
moda, mas um repertdrio mais complicado que permite avancgar a pesquisa, etc.
Meierhold era de fato um aluno de Stanislavski, mas havia muitos outros. Portanto,
sim, se considerarmos que todos os alunos de Stanislavski sdo ramos do teatro russo,
por que ndo... é verdade que Vassiliev tem razdo, na medida em que a histdria russa,
ndo apenas o teatro, € uma histéria dolorosa e na diversidade, na dificuldade e nas
provagdes, nds nos unimos. Acredito que esta ideia de transmissdo, com elos que se
unem uns aos outros, permitiu ao teatro russo permanecer unido, salvar-se, em uma
histéria muito complicada, onde Stalin e os outros fizeram desaparecer criadores,
atores e diretores. Portanto, a ideia de transmissdo é uma ideia cara, que saiu cara
também para os russos (AUTANT-MATHIEU, 2016)%.

Sobre os tragos de hereditariedade entre Stanislavski e Meierhold, Maria Thais
também reconhece que ndo ha, aparentemente, uma relagdo de continuidade entre eles: “H4,
antes, uma ruptura, um confronto — cultivado por Meierhold e jamais respondido
publicamente por Stanislavski” (MARIA THAIS in PIACETINI e FAVARI, 2014, p.45).

A pesquisadora distingue Meierhold dos outros discipulos de Stanislavski como

Vakhtangov, Tchékhov, Toporkok e Maria Knebel, tanto pelo carater briguento de Meierhold

38 A entrevista completa encontra-se transcrita no apéndice desta tese.
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como pela diferenca pequena (uma década) de idade entre ele e Stanislavski. E destaca o fato
de que o trabalho de um ndo sucede o do outro, mas, ao contrério, foram gerados

concomitantemente, simultaneamente:

Assim, ndo é dificil, ainda que muitas vezes isso ndo seja observado, perceber o
paralelismo existente entre as praticas artisticas e pedagogicas de Constantin
Stanislavski e V. Meierhold. Basta acompanha-los nas primeiras décadas do século
XX para percebermos, na linha fronteirica que os separa, as simetrias e assimetrias,
que provocam um jogo de oposicdo complementar — de duplicidade — que nomeio
espelhamento (Idem, p.47).

A autora considera como espelhamento a polarizacdo entre duas vertentes opostas mas

nédo excludentes. Ela propde o seguinte quadro comparativo:

Figura 13 - Quadro comparativo Stanislavski/Meierhold

Stanislavsld Meierhold

Verdade da Arte A Verdade da Aree & comensdn

Psiqué (Alma) Movimento

Cispia Cragio

Detalhes Totalidade

O ator (om teatro que nio sabe mentr) [ O cabotino (o ator que sabe que mente)
Maquiatem (pessoa) Mascara (persond)

O realismo O realismo grotesco

Concepein monologica Concepeio dialdgica

O espectador invisivel O espectador como crador (ou quare chement)
Liver (excperivnciar) Joge

Fonte: MARIA THAIS in PIACETINI e FAVARI, 2014, p.45.

Vérios pontos desse quadro comparativo poderiam ser facilmente questionados se
considerarmos determinada fase, espetaculo ou experiéncia de cada um dos encenadores. A
propria Maria Thais relativiza a simples oposi¢do dizendo que os aspectos destacados por ela
“foram apenas o ponto de partida destes encenadores e ndo o ponto de chegada”. E isso, a
meu ver, faz toda diferenca. Tal ponto de vista supera a ideia simples de negacéo e
corresponde ao que Picon-Vallin aponta como um lugar entre a tradicdo e a ruptura, bastante
importante nas vanguardas russas que, diferentemente das vanguardas europeias, ndo se
deixam seduzir pela ideia de que o novo nasce do vazio.

Dessa forma, um intenso jogo de oposicdes pode ser observado ao longo das

trajetorias artisticas dos dois diretores:
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[...] aquilo que o Stanislavski, de algum modo, procurava nas suas primeiras décadas
do século XX, passa a ser 0 que 0 Meierhold procura nos anos 1930. E aquilo que o
Meierhold procurava nos anos 1910 é aquilo que o Stanislavski vai procurar nos
anos 30 [...] (Idem, p.49).

A pesquisadora elege quatro ideias a partir das quais aponta as simetrias e assimetrias
entre Stanislavski e Meierhold (e certamente esse exercicio poderia ser feito com diversos
outros principios, ideias e conceitos). Sdo elas: “O Estadio”, “O Encenador-Artifice”, “A
Funcdo do Texto DramatUrgico” ¢ “O Encenador-Pedagogo”.

Para a ideia de estudio a simetria apontada por Maria Thais estd em seu principio
mesmo de laboratdrio, de espago de artesania e pesquisa, ideia que os dois artistas cultivavam.
A assimetria estaria, segundo a pesquisadora, no fato de que os estidios de Stanislavski
constituiam uma “estrutura fechada”, mais intima, frequentada apenas pelos atores iniciados;
enquanto os estudios de Meierhold eram de “estrutura aberta”, havia turmas diversas, visitas
abertas, atividades interdisciplinares, era enfim um espago de transito.

A ideia de “encenador-artifice” parece apropriada, para Maria Thais, aos dois
encenadores ja que pensam o teatro como um “dialogo entre praticas concretas e ideias”. A
diferenca estaria no formato da “oficina” de cada “artifice”. Para Stanislavski, a “oficina
fixa”, o Teatro de Arte de Moscou, que a despeito de todas as dificuldades e divergéncias com
Niemerovitch-Dantchenko, foi seu principal espaco de atuacdo. Ja Meierhold teve um
percurso conturbado, paradoxal e, para muitos, até incoerente em certos momentos. E o que
Maria Thais chama de “oficina ndmade”. Ele foi do TAM ao seu proprio teatro passando
pelos Teatros Imperiais, por atividades paralelas com o nome de Dr. Dapertutto, por trabalhos
na Cia Vera Komissarjevskaia e no Cabaré Baia, entre tantos outros.

No que diz respeito a “fungdo do texto dramatirgico”, Maria Thais aponta varias
assimetrias. Destaca-se aqui apenas uma, como exemplo: A diferenca da relacdo entre texto
dramaturgico e escritura cénica, esta Ultima muito mais acentuada no teatro de Meierhold do

que no de Stanislavski:

Nos dois encenadores rompe-se com a figura de “dramaturgo de gabinete”, pois
dramaturgos como Tchékhov, Gorki, Block, Maiakdvski, etc. ndo sé estiveram
presentes nos ensaios e processos de criagdo, como opinavam e, por vezes,
transformavam seus escritos a partir do didlogo com os encenadores e atores [...].
Mas, sem davida, Meierhold vai exercer com liberdade a possibilidade da escritura
cénica ao recompor, e mesmo reescrever a estrutura dramatirgica. Talvez o caso
mais exemplar de sua escritura espetacular (pois insere, corta, etc) seja a sua

encenacdo de O revisor, de Gogol (Idem, p.53).
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Por fim, a ideia (tao cara ao teatro russo) de “encenador-pedagogo” que tange, por sua
vez, a questdo (tdo cara a minha pesquisa sobre Meierhold) de Meierhold ter desenvolvido ou
ndo um Sistema ou mesmo um Método. Maria Thais observa que 0 senso comum considera
como pedagogo somente Stanislavski e costuma desconsiderar as experiéncias pedagogicas
realizadas por Meierhold. “O fato de ndo formular um Sistema o torna menor? Quantos

formularam sistemas na longa histéria do teatro? Zeami, com o teatro No. E...?”” (Idem, p.54):

V. E. Meierhold, ndo formulou um sistema, e suas experiéncias ndo chegam a se
constituir, a meu ver, como método — inclusive a sua mais famosa proposicéo, 0s
études biomecénicos. Mas nos Estudios que manteve [...] e, ainda, no Curso de
Dire¢do (1917-1919) encontramos sinais de um projeto pedagdgico para o ator e
para o diretor. Além das descri¢cdes de espetaculos, dos escritos do encenador, das
edicbes de suas revistas, dos depoimentos de atores e colaboradores, das criticas e
documentos so periodo, podemos apreender, se quisermos, a articulacdo que
Meierhold propde entre a construgdo de uma poética cénica e a pedagogia teatral
(Idem, p.55).

Como assimetrias nesse campo, Maria Thais destaca a seguinte diferenca de principios
e percursos: Para Stanislavski e a ideia de Sistema, um percurso “da pedagogia a cena”; e para

Meierhold e a ideia de composi¢édo, um percurso da “cena a pedagogia”. Sobre Stanislavski:

A criacéo de procedimentos criativos desvinculados da utilizacdo direta da cena, a
identificacdo dos fundamentos do trabalho do ator e a manutencdo de um processo
no qual o ator esta “protegido” da invasdo do encenador [...], permite que afirmemos
que o processo pedagogico antecede a composi¢ao da cena e, de alguma maneira,
Sugere uma independéncia, um claro percurso, no qual o ator “reivindica um papel
central na economia interna do fen6meno teatral” (Idem, p.55-56, grifo meu).

E para Meierhold:

Seu pensamento pedagdgico, marcado pela busca ndo de um método mas pela
tentativa de identificacdo da esséncia dindmica do acontecimento teatral, Ihe permite
estabelecer, a cada obra, os procedimentos da atuacéo e da encenacdo. Este detalhe é
importante na medida em que suas encenacgdes foram um campo de interseccdes
[mais que isso] de linguagens artisticas — a danga, as artes plasticas, a musica, etc. -,
0 que trazia outras exigéncias para o ator e diretor. A cena torna-se o ponto fulcral
de onde nasce a pedagogia (Idem, p.56-57, grifo meu).

Picon-Vallin elege também alguns tracos que opde os dois artistas em sua préatica

teatral. Tais pontos s&o: o publico, a cena, 0 ator, o0 texto e 0 espaco cénico. Sobre todos eles,
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é possivel dizer que o pensamento musical teve um papel diferenciado na cena meierholdiana,
e isso seré destacado na parte 2 desta tese.

A pesquisadora comeca o trecho do artigo que apresenta tais oposicdes afirmando que
as estéticas dos espetaculos de Stanislavski e Meierhold s@o inconciliaveis e que, apesar do
interesse, do respeito, da aproximacéo voluntaria em meados dos anos 1920 e nos anos 1930,

as diferencas entre eles continuam a ser radicais:

Um é humanista, tem fé, possui uma cultura pictdrica e literaria limitada ao século
XIX, o outro é utopista, versado no romantismo alemdo e no simbolismo russo,
muito bom mdsico, violinista, e dono de uma imensa cultura plastica e musical,
tanto classica quanto contemporanea (PICON-VALLIN in Folhetim, 2013, p.23).

De 1902 a 1938, pode-se notar entre Stanislavski e Meierhold pontos precisos de
acordo e desacordo, com um interesse vivamente marcado de Stanislavski por Meierhold por
volta dos anos 1924-1926. Em 1904, Meierhold ataca ponto por ponto a interpretacao realista
que Stanislavski fez de O jardim das cerejeiras. Em 1913, Stanislavski condena o trabalho de
Meierhold, ““seus atores mentirosos, seu teatro de manequins”. Porém, Stanislavski assiste em
1925 ao Mandato e exclama a respeito do terceiro ato: “Meyerhold conseguiu aquilo com que
eu sonho” (PICON-VALLIN in Folhetim 30, 2013, p.20). Stanislavski reconhece sem rodeios
a contribuicao unica de Meierhold para o teatro.

Numa intervencao de dezembro de 1933, intitulada “Ideologia e tecnologia no teatro”,
Meierhold compara o seu método ao de Stanislavski: “Embora realistas, somos diferentes”. E
Meierhold oferece sua propria formula: “realismo poderoso”, “realismo sobre a base da
convengdo” (ldem p.22). Ele ja havia utilizado em outro momento, inclusive, o termo
“realismo musical” para distinguir-se de Stanislavski.

Entdo: antitese ou complementaridade? Em 1937, Meierhold declara:

E preciso acabar com essa bobagem, com essa estupidez de que Konstantin
Serguéievitch e eu seriamos o antipoda um do outro. E falso. Nds representamos
dois sistemas complementares. Stanislvski exclui de seu sistema muitos
elementos que vinham dos Meiniger. Quanto a mim, integrei no meu uma série de
elementos que eu havia rejeitado no inicio de minha atividade, que eu ndo tinha
querido aceitar de Stanislavski (MEIERHOLD apud PICON-VALLIN in Folhetim
30, 2013, p.39-40, grifo meu).

Depois da morte de Stanislavski, Meierhold enfatiza ao mesmo tempo a universalidade

e a abertura do sistema e destaca sua propria participacao nele:
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[O Sistema] nao ¢ invencdo somente de Stanislavski, mas também de outras praticas
de outros companheiros de trabalho artistico, Nemirévitch-Dantchenko e
Vakthangov e eu préprio, confesso-o humildemente” (MEYERHOLD, 1992, tomo
IV, traducdo minha).

“A solidao de Stanislavski” € o titulo de um artigo escrito por Meierhold em 1921, no
periodo do Outubro Teatral, do qual Meierhold foi lider. O Teatro de Arte de Moscou estava
sendo veementemente atacado pelos artistas de esquerda, “como excrescéncia da burguesia e
inutil”, mas ndo é prioritariamente disso que Meierhold trata em seu artigo, mas do
isolamento de Stanislavski no interior de seu proprio teatro. A soliddo do pesquisador e

explorador do teatro. Em outro texto, Meierhold fala dos “pseudoalunos” de Stanislavski:

Quando vou ao teatro de Stanislavski ver o trabalho de seus pseudoalunos, percebo
com frequéncia que eles ndo sdo em nada seus alunos. No Renascimento, chamava-
se aluno o auténtico discipulo de um grande mestre: Michelangelo tinha talvez 80
pessoas em seu atelié, mas seus alunos podem ser contados nos dedos de uma das
maos (MEYERHOLD, 1992, tomo IV, p.25, tradugdo minha).

Meierhold foi o melhor e o pior discipulo de Stanislavski que foi, ao mesmo tempo,
seu mestre e seu antimestre. Se esse tipo de relacdo (mestre-discipulo) pouco interessa (ao
menos declaradamente) aos artistas de teatro do século XXI, no inicio do século XX ela
marcava a trajetoria de atores, encenadores e outros artistas da cena teatral. Como conclui
Picon-Vallin: “Meyerhold, o primeiro e o Ultimo dos revoltados de que Stanislavski

necessitava, o “lnico encenador”, que este conhecia...” (in Folhetim, edi¢do 30, 2013, p.33).

Figura 14 - Stanislavski e Meierhold, juntos em 1938

Fonte: Folheto do Museu-apartamento Meierhold.
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Finalizo este topico com algumas consideracfes de Meierhold sobre Stanislavski e o
Teatro de Arte de Moscou a partir de uma pergunta®® de Zinaida Reich, atriz e esposa de
Meierhold, durante uma conferéncia: “Nossas pausas ndo lembram as do Teatro de Arte [de
Moscou]?” (MEIERHOLD, 1998, p. 474, traducdo minha). Meierhold responde,

primeiramente, demonstrando sua admiragdo 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 Constantin Serguéievch
Stanislavski, e ndo quero toma-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: Constantin Serguéievich era muito musical [...]
grande musico e bom observador da realidade e, sobretudo, dos estilos
interpretativos [...] (Idem, ibidem, traducdo minha).

Para Meierhold, a pausa®, assunto essencialmente 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 psicolégico? 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 memaoria emotiva,
sendo pela fé permanente de que realizamos uma interpretacdo técnica correta (Idem,
p.475, traducdo minha).

Depois de tratar ainda do trabalho do ator sobre seu aparato fisico comparando-0 a
uma maquina, Meierhold conclui a resposta a Zinaida e a conferéncia com um interessante

comentério sobre Stanislavski:

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

% Durante a conferéncia “O Professor Bubus e os problemas do espetaculo sobre uma musica”.
40 Ver dissertacio p. 83-84: “Jogo sobre o tempo: Construcio de agdes indicadas por termos musicais de
andamento e pausa”.
4L L Lopatin e N. Berdiaiev: filosofos idealistas.
66



1.2.2 Interferéncias

Fuchs e Reinhardt: o teatro aleméo

Menos determinantes como referéncias, mas ndo menos importantes para o
desenvolvimento das reflexdes de Meierhold sobre o teatro, sdo as inovagdes do teatro aleméo
concretizadas nas propostas de Georg Fuchs e Max Reinhardt.

De 20 de marco a 4 de junho de 1906, Meierhold esta com sua familia em Moscou e
aproveita a pausa para mergulhar na obra de Georg Fuchs*? que afirma que “a emergéncia da
sociedade industrial provocara necessariamente uma revolucéo teatral”. Segundo Abensour,
Fuchs da muita importancia as condi¢cdes materiais do espetaculo, evoca o lugar cénico sobre
0 qual se estendera o teatro moderno. A arte, a0 mesmo tempo, simples e complexa, é
chamada a desempenhar um papel essencial na tomada de consciéncia da sociedade. “A
representacdo teatral deve criar um estado de tensdo insustentavel que pede a reconciliacdo, a
catarse. Como realiza-se essa agédo de purificagdo? Pelo ritmo” (ABENSOUR, 2011, p.136).
"A arte dramatica é, em sua esséncia, 0 movimento ritmico do corpo humano no espaco,
produzido com o objetivo de inebriar os espectadores, de lhes fazer perder a razao” (FUCHS
apud ABENSOUR, 2011, 137, grifo meu).

As formulacbes de Meierhold sobre a fungdo do tempo e do ritmo no teatro sofrem
forte interferéncia desses escritos de Fuchs*®. Mas ndo é so isso: Craig e Fuchs ja haviam
chamado a atencdo para os funambulos, o teatro de variedades e Meierhold estard atento
também a essas reflexdes. A contribuicdo de Fuchs, contudo, se da para o teatro de Meierhold
de forma mais contundente no campo da cenografia, ndo sem que o pensamento musical
estivesse também ai presente.

No texto “Pesquisas de Sintese e Experimentacdes Espaciais”, (PICON-VALLIN,
2013, p.40-41) a autora destaca a influéncia de Craig e Wagner, mas também a de Fuchs no
teatro de Meierhold. Ela cita a fase experimental do encenador, em 1906, no que diz respeito
as experimentagoes do espaco e da ideia de um “Teatro de Sintese”. Meierhold pde em pratica
sua leitura de Georg Fuchs, utilizando pela primeira vez um proscénio construido para Os
Espectros, de Ibsen, representado sem cortina. As ideias de praticaveis e de palco-relevo em

oposicdo aos cenarios de teldo pintado do Teatro de Arte de Moscou, tdo criticados por

42 Georg Fuchs (1868-1949) foi escritor e diretor de teatro alem&o. Escreveu o livro A revolugdo do Teatro.
4 Ver mais em dissertacdo p.59: “Jogo sobre o tempo”.
67



Meierhold, serviriam de inspiragdo porque segundo ele, “os praticaveis-relevo sao aquela
parte do material somado a cenografia que ndo € iluséria aos olhos do espectador, mas sim
materializada: ddo ao ator a possibilidade de toca-los, servem como pedestais para a
escultura” (MEYERHOLD, 2012, p.108). E a escultura é o proprio corpo do ator. Na esteira

do pensamento de Fuchs, o ator seria a0 mesmo tempo escultor e escultura:

No método de trabalho do diretor hd uma grande proximidade com o do arquiteto,
no método do ator uma completa identificagdo com o método do escultor, pois cada
gesto do artista, cada virada de cabeca, cada movimento, sdo a substancia da forma e
da linha do retrato esculpido (MEYERHOLD, 2012, p.112).

Assim, esse arquiteto (diretor) deveria despertar o melhor dos escultores no ator, de tal
forma que a escultura realizada por este ultimo (com seu corpo) soprasse vida na “pedra
morta” (os praticaveis), “o poder do pedestal, capaz de segurar a grande escultura do corpo
vivo, forjado pelo ritmo” (Idem, p.113, grifo meu).

Em 1907, na primavera (temporada morta no teatro russo), Meierhold e Vera
Komissarjevskaia vio & Berlim onde assistem a espetaculos de Max Reinhardt**. E a partir de
uma reflexdo sobre Reinhardt, publicada ainda em 2017, na revista Vesy, de Moscou, que
Meierhold formula uma definicdo precisa do teatro da convencdo, que ele desvincula
totalmente do drama simbolista e transforma numa técnica independente, um método de
encenacdo que pode ser aplicado em qualquer espetéculo.

No entanto, ele faz isso justamente a partir da critica que faz as montagens de
Reinhardt, especialmente as dos textos de Maeterlinck: “Max Reinhardt tentou
audaciosamente, até o fim, montar Maeterlinck de maneira inteiramente convencional”,
escreve. Mas, apesar de seus estilos serem muito proximos, Meierhold faz questdo de se

afastar de Reinhardt:

Esse encenador ndo tem o sentido do desenho... ele ndo sabe utilizar o0 movimento.
Nao ¢ suficiente uma cenografia “ndo figurativa” para fazer um teatro “ndo
figurativo”. O que deve ser a preocupagdo principal do encenador ¢ a organizagao
das personagens em quadros sucessivos. Na verdade, € aos atores que convém ajudar
0 encenador a alcangar 0 seu objetivo, pois 0 ritmo plastico é uma qualidade que
exigimos cada vez mais dos atores (MEYERHOLD apud ABENSOUR, 2011,
p.184).

4 Max Reinhardt (1873-1943) era diretor alemdo. Entre 1894 e 1902, integrou a companhia do Teatro Alemdo
de Berlim e, em 1901, fundou o cabaré Schall und Rauch.
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Assim, além de marcar que pertence & mesma corrente de Reinhardt e a0 mesmo
tempo afirmar sua propria superioridade sobre ele, Meierhold ja adianta 0 que determinaria
suas futuras atividades pedagdgicas: desenvolver no ator essa capacidade de alcangar o “ritmo

plastico” pelo dominio do espago e apurado sentido do tempo.

Dalcroze, Duncan e Fuller: ritmo e movimento cénico

Nos anos 10 do século XX, ha uma tendéncia na Russia a exaltagdo e glorificacdo do
corpo e a paixdo que ressurge pelos esportes e pelas grandes competi¢cdes olimpicas ressoa
também no trabalho do ator. A ideia de que a expressdo se daria ndo no rosto mas no corpo,
no qual se opera a conjuncdo dos meios de expressao extralinguisticos (linhas, movimento,
ritmo, cor). De acordo com Picon-Vallin, (2013, p.21) “Meierhold concorda com Appia e
afirma que o corpo do ator deve se tornar, assim como o cenério e como a musica, uma obra
de arte [...]".

E modelos desse pensamento se multiplicam, vindos de outros paises e outras
disciplinas artisticas: Isadora Duncan, que deslumbra Craig e, mais tarde, os simbolistas
russos; Loie Fuller e o jogo de movimentos, véus e luzes; os dancarinos de music hall e os
acrobatas; e, claro, Jaques-Dalcroze com a possibilidade que ele oferece de liberar os corpos.

Mas, segundo Picon-Vallin, no teatro, duas concepgdes se opdem e podem se mesclar:

[...] a primeira é o retorno a liberdade de um corpo natural, ‘instintos primitivos’, de
curvas sinuosas, fluidas, continuas, livre dos entraves de um ensino restritivo e
mutilador, numa espécie de ressureicdo da beleza grega — € o modelo de Duncan; a
segunda é a vontade de construir um corpo artificial, livre justamente por se
organizar a partir de um pensamento e de uma disciplina muscular que dominam o
caos do gesto natural — é o modelo do ator chinés e do acrobata; levado ao extremo,
esse modelo encontra a marionete (PICON-VALLIN, 2013, p.23).

No entanto, a autora aponta que a supermarioente de Craig esta mais proxima de uma
estatua calma, “mensageira de uma morte inelutavel”, do que de um “titere de movimentos
angulosos”. A supermarionete ndo sustentaria a disjungao, a ruptura, que as formas populares
de arte podem conter. E € justamente o caminho da dissonancia, apoiado pelo pensamento
musical e pelas formas populares de teatro, que Meierhold vai tomar. Meierhold escreve no

texto Balagan, de 1912:
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Desde a aparicdo de Isadora Duncan e depois ainda mais com o aparecimento da
teoria ritmica de Jacques-Dalcroze, o ator contemporaneo comeca a refletir sobre a
significancia do gesto e da movimentacdo em cena. Mas a mascara ainda o interessa
pouco. Quando se comeca a falar sobre mascaras o ator imediatamente pergunta:
seria possivel o aparecimento das mascaras e dos contornos do teatro antigo na cena
contemporanea? [...] (MEYERHOLD, 2012, p.203).

Em 1910-11, Dalcroze® vai a Moscou e S&o Petersburgo com sete de seus alunos para
demonstracdes de Ginastica Ritmica.

Pesquisadora da Ritmica de Dalcroze, a artista e professora Ménica Medeiros Ribeiro,
em sua tese “Corpo, afeto e cognicdo na Ritmica Corporal de Ione de Medeiros -
entrelagamento entre ensino de arte e ciéncias cognitivas” (2012), evidencia a forte presenca
de principios dalcrozianos na Ritmica Corporal da artista brasileira lone de Medeiros,
integrante do Grupo Oficcina Multimédia*® desde sua fundacdo. No apéndice de seu trabalho,
Maonica Ribeiro aponta as ressonancias de Jaques-Dalcroze no teatro, de forma geral. Dentre
os artistas levantados, Meierhold é citado:

Parece que Vsevolod Meyerhold também assistiu as demonstragdes ritmicas de
Jaques-Dalcroze no teatro de Saint Petersburg e passou a utilizar a Ritmica no
treinamento de seus atores. Meyerhold afirmava que ndo havia serventia para o ator
que sabia como se mover, mas ndo sabia como pensar. Seus exercicios focavam o
conceito do ritmo, mais especificamente o ritmo espacial e o ritmo temporal ou
musicalidade (RIBEIRO, 2012, p.286).

De fato, mais tarde, Meierhold inclui a Eurritmia*’, outro termo para a ginastica

ritmica de Jaques-Dalcroze, com exercicios de polirritmia* e polidinamica*, no programa de

4 Jaques-Dalcroze foi pioneiro no ensino da musica por intermédio do movimento corporal. O movimento é o
meio ideal para aprender sobre o ritmo, porque combina em si mesmo as possibilidades de variacdes das
intensidades — dindmica —, das velocidades — agbgica — e do espago. Portanto, energia, tempo e espaco sdo as
bases que Jaques-Dalcroze propde para o estudo do ritmo pelo movimento. Som e movimento se transpassam na
Ritmica Jaques-Dalcroze [...] (RIBEIRO, 2012, p.25).

46 O Grupo Oficcina Multimédia pertence a Fundacdo de Educagdo Artistica desde 1977 quando foi criado pelo
compositor Rufo Herrera no Curso de Arte Integrada do XI Festival de Inverno da UFMG. O espetaculo
“Sinfonia em Ré-fazer” (1978) inaugurou a linguagem multimeios e, pela primeira vez, levou para o palco os
instrumentos de Marco Anténio Guimardes (UAKT]I) integrados ao texto, movimento e material cénico. Desde
1983, sob a direcdo de lone de Medeiros, 0 Grupo mantém um permanente trabalho de corpo, voz, ritmica
corporal e pesquisa de material cénico, no processo de elaboragdo de seus espetaculos. Fonte:
http://oficcinamultimedia.com.br/v2/o-grupo-oficcina-multimedia/

47 A pesquisadora Monica Medeiros Ribeiro esclarece em sua tese “Corpo, afeto e cogni¢do na Ritmica Corporal
de lone de Medeiros - entrelagamento entre ensino de arte e ciéncias cognitivas” (2012), as distingdes entre os
termos Ritmica, Ginastica Ritmica e Eurritmia:

Ritmica, grafada com inicial mailscula, refere-se ao sistema de educacdo musical
criado e desenvolvido por Emile Jaques Dalcroze. Harvey [...], na apresentacdo do
The Eurhythmics of Jaques-Dalcroze esclarece que na Alemanha o método de
Dalcroze é conhecido como Ginastica Ritmica. No entanto, argumenta que, como a
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curso dos Laboratdrios Superiores Teatrais de Estado (GVYTM). Porém, se no inicio o autor
experimenta os procedimentos de Dalcroze, logo iré& afastar-se dos principios postulados pelo
educador musical.

Em outro de seus textos, A Dama de Espadas (1934)*°, Meierhold explica sua visdo
sobre esta Opera de Tchaikovski a partir da obra de Puschkin e critica a maneira como outros
encenadores interpretaram a obra antes dele. Quando descreve os principios de sua prépria
montagem que iria estrear em 1935, o encenador fala de uma cena importante, a primeira
aparicao do solitario personagem Herman, e de como ele evita a coincidéncia entre a masica e

0 que deve se passar em cena. E entéo, evoca Dalcroze:

Dalcroze era um extraordinario musico e pedagogo. Ele é célebre como inventor da
“ginastica ritmica”. E ele fez dela uma obra extremamente 1til. Sem duvida alguma.

Mas (oh, que horror!), o que se passou com ela? Bem, a invencdo de Dalcroze
revelou-se um verdadeiro tesouro para os cantores de dpera. Eles estavam muito
felizes porque “se, nos movimentos cé€nicos seguimos a musica em unissono, tudo
sera facil”. Assim, fundamentando os encenadores ¢ os cantores de dpera.

Escuta-se a medida forte e a medida fraca passa ao lado do ouvido. O que é isso,
entdo? Musica ou anti-musica? Penso que é a anti-musica, porque toda mdsica é
baseada sobre um ritmo cuja tarefa é de superar a descontinuidade métrica. Porque
seguimos a musica em unissono nasce uma vampouka**5! de uma nova qualidade,
mas uma vampouka mesmo assim. N6s nos esforcamos, nos, para evitar de fazer
coincidir o tecido musical e o tecido cénico sobre a base do metro. Nés aspiramos a
uma fusdo contrapontistica desses dois tecidos, musical e cénico
(MEYERHOLD, 1980, tomo Ill, p.180, tradu¢do minha, grifo meu).

J& para outro momento de sua Dama de Espadas, Meierhold admite que os principios

de Dalcroze, pautados pela concordancia entre a mdsica e a movimentacao, tém seu lugar:

Ginastica Ritmica era uma parte fundamental de seu treinamento, fez-se necessario
outorgar outro nome que abrangesse a esséncia de seu método. Esse nome é
Eurritmia [...], o sistema psicofisico que integra a teosofia de Rudolf Steiner e que o
método de Dalcroze chama-se Ginastica Ritmica ou Ritmica (Rythmic). (RIBEIRO,
2012, p.137).

4 Os exercicios de polirritmia consistem na execucdo simultanea de diferentes ritmos em diferentes partes do
corpo (BONFITTO, 2002, p.12).
49 Os exercicios de polidindmica consistem na execugdo simultanea de movimentos com diferentes gradacdes de
tensdo (Idem, Ibidem).
% Extraits d’une conférence au Séminaire thédtral Intourist. Ndo ha tradugdo para 0 portugués ou para o
espanhol deste texto de Meierhold.
51 Vampouka é o nome da personagem de A Noiva Africana, espetdculo montado pela Companhia O Espelho
Deformado. Trata-se de uma 6pera de V. Erenberg, “6pera modelo sobre todos os aspectos que mostra como néo
se deve fazer uma 6pera, montar uma Opera, cantar uma opera”. O sucesso fora tdo grande e a satira tdo boa que
0 prenome tornou-se nome comum para se referir a rotina teatral, em geral (PFICON-VALLIN in MEYERHOLD,
1980, tomo 111, p.104, traducdo minha).
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O instante onde ele [Herman] entra pela janela coincide com um acorde da orquestra
(aqui, podemos seguir os principios de Dalcroze) e imediatamente depois nascem
dois movimentos paralelos: Herman, da janela corre na direcdo de Lise, e Lise corre
no seu quarto para fugir de Herman.

E eis 0 segundo acorde. Herman entra no quarto de Lise. Nesses dois casos (a
entrada pela janela e a entrada no quarto de Lise) estamos prontos para seguir 0s
principios de Dalcroze. Aqui, o unissono tem seu lugar (MEYERHOLD, 1980,
tomo Ill, p.182, traducéo minha, grifo meu).

Meierhold destaca que, em Dalcroze, o principio é “a base do movimento sobre a
mdsica em unissono: na musica trios, nos movimentos, trios, na musica uma fermata, nos
movimentos uma fermata” (MEYERHOLD,1980, tomo Ill, p.185, traducdo minha). E ira
opor-se a ele para desenvolver sua teoria do contraponto.®?

Outra personalidade cujas ideias irdo interferir consideravelmente, mas seré
igualmente alvo de fortes criticas de Meierhold ¢ a bailarina Isadora Duncan®3,

Em sua primeira vez na Russia, em dezembro de 1904, Isadora Duncan se apresentou
em Séao Petersburgo. Vestida com uma tunica leve, ela danca ao som de uma mdsica que nao
foi composta especialmente para um balé e com um cenario de fundo representando uma
paisagem grega convencional. Ela voltaria a Russia em 1908.

O nome de Isadora Duncan aparece algumas vezes (aproximadamente 10) nos escritos
de Meierhold. No inicio, o0 encenador demonstra interesse nas técnicas da artista e a “relacédo
entre musica e movimento em Isadora Duncan” € incluida como conte(do no programa de
ensino do seu Estidio. E o caso também de Loie Fuller® que fazia uma unifo de suas
coreografias com seus trajes confeccionados em seda iluminados por luzes multicoloridas.
Sabe-se que em 1930, durante sua estadia em Paris para a temporada de Pisanella ou A Morte
Perfumada, Meierhold assiste a um espetaculo de Loie Fuller no teatro Champs-Elysées.

No programa do curso do seu Estudio, publicado na revista “O amor de trés laranjas”,

livro 1, edicdo de 1914, encontra-se o seguinte item:

Os movimentos e o fundo musical. Diferenca entre os fundos musicais: na
senhora Filler, 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, grifo meu).

52 Ver dissertacdo p.70: “Contraponto ritmico entre musica e a¢io”.
53 Angela Isadora Duncan (1877-1927) bailarina norte-americana considerada a pioneira da danca moderna,
causou polémica ao ignorar todas as técnicas do balé classico.
54 Nascida Marie Louise Fuller (1862 - 1928) foi uma atriz e dancarina norte-americana, pioneira das técnicas
tanto da danga moderna quanto da iluminacdo teatral.
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N&o encontrei nenhuma outra mengdo importante de Meierhold a Loie Fuller, ja em
relagdo a Isadora Duncan, a maioria das referéncias nos anos seguintes sdo criticas (e ndo das
mais leves). Em varias ocasides, mas especialmente na Conferéncia “Faz falta o Teatro
Bolshoi?” (10 de novembro de1921) e durante um debate publico no Museu Politécnico (11
de novembro de 1921), o encenador critica o trabalho de Isadora Duncan por considera-lo
“nada moderno e, para nds, completamente fora de moda” (MEYERHOLD, 2009, tomo 2,
p.367, traducdo minha).

O texto Meierhold Fala, que apresenta reflexdes diversas do encenador anotadas por
A. Gladkov, Meierhold discorre sobre a biomecéanica a partir do seu espetaculo O Corno
Magnifico e aproveita para criticar a influéncia de Duncan na formacéo dos jovens artistas:

Com a biomecanica, esforcei-me para proteger os jovens atores do entusiasmo pelas
afetacBes aos pés descalcos a la Duncan, [...]. O Corno [Magnifico] mostrou a todos
que a biomecanica ndo ¢ a “aritmética” da arte do ator, mas ja sua “algebra”. Nos
chegaremos um dia até as “matematicas superiores”? eu pensava entdo. E elas
comecaram com Bubus [O Professor Bubus] e O Revisor (MEYERHOLD, 1980,
tomo 1V, p.340, tradugdo minha).

Meierhold faz alusdo aos multiplos estudios de balé que, em Moscou e em Séo
Petersburgo, imitavam a arte de Isadora Duncan. Dancava-se de pés descalgos, ou mesmo nus
em certos estddios, a cintura coberta por um tecido branco. E por isso que Meierhold os
chamava de “garotos de banho”, porque eles tinham a mesma aparéncia dos empregados dos
“banhos russos”. Quanto a Isadora Duncan, ela trabalhava na época em Moscou onde havia
fundado uma escola.

Ouso dizer, no entanto, que a critica de Meierhold - que, em outro texto, usa o termo
“tendéncias pornograficas” para se referir as dangas de Duncan nas festividades de Outubro
no Teatro Bolshoi, declarando a inconsisténcia de suas coreografias - soa muito mais como
certo recalque pelo enorme sucesso da artista e (por que ndo dizer?) como machismo do que
como critica fundamentada.

De todo modo, a referéncia as dancas de Duncan e Fuller leva a crer que a
concordancia ritmica opera como procedimento em seu teatro dos primeiro anos do século
XX. Somente depois de 1917, Meierhold ira negar categoricamente essa referéncia. A sua
teoria do contraponto comeca a ser desenvolvida ainda na época do Estudio da Rua
Borondinskaia, quando Meierhold recusara, desta vez categoricamente, perante seus

estudantes do GEKTEMAS (Ateliés Teatrais Superiores do Estado), “a aplicagdo das teorias
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de Dalcroze - largamente difundidas na Russia - ao teatro e qualificard de absurdas as dancas
de I. Duncan em razdo de sua tediosa e repetitiva simetria em relacdo a musica” (PICON-
VALLIN, 1989, p.2).

Mei Lan Fang: o teatro oriental

Meierhold viu pela primeira vez o Kabuki em Paris, em 1928. E, em 1935, ele assiste
em Moscou ao artista chinés Mei Lan Fang que fazia turné pela URSS. Nessa ocasido ele é
um dos convidados do debate consagrado as turnés do artista e sua trupe, sob a presidéncia de
Nemirivitch-Dantchenko e com a presenca de todos 0s grandes nomes da encenagéo soviética,
em 14 de abril de 1935 no VOKS (Sociedade Pansoviética de Relagcdes Culturais com o
exterior). Picon-Vallin traduz do russo para o francés um trecho desta intervengdo®, que

segue abaixo em portugués:

Sobre Mei Lan Fang

A vinda do Teatro de Mei Lan Fang no nosso pais teve mais importancia do que
podemos supor. NOs s6 podemos agora nos espantar ou nos entusiasmar. Nds que
construimos o novo teatro estamos mudos porque temos certeza que quando Mei
Lan Fang tiver deixado nosso pais, todos sentiremos sua extraordinaria influéncia
sobre nds.

Eu tive justamente esses dias que retomar um de meus antigos espetaculos — A
Desgraca de ter Espirito, de Griboiedov. Cheguei para trabalhar em um ensaio
depois de ter visto dois ou trés espetadculos de Mei Lan Fang e senti que precisava
mudar tudo que eu havia feito anteriormente (MEYERHOLD, 1980, tome 111, p.380,
traducdo minha).

Ao longo do texto, Meierhold busca ainda estabelecer uma relacdo entre a arte de
Puschkin e o teatro de Mei Lan Fang no sentido de atacar a ideia de verossimilhanca e
aproveita para alfinetar os outros diretores da época ligados a escola naturalista. Em seguida,
discorre sobre o incrivel trabalho com as méos executado pela trupe de Mei Lan Fang e
depois faz uma analise da construcdo ritmica do espetaculo, na qual conclui que perante o

sentido de ritmo de Mei-Lan-Fang, todos os atores soviéticos deveriam empalidecer, segundo

5 N&o ha traducéo desse texto para o portugués, com excecdo de um paragrafo que esta na tradugéo do livro
intitulado Meyerhold de Picon-Vallin. H4 um outro texto, provavelmente mais extenso que Meierhold escreve
em fevereiro de 1936 sobre os teatros japonés e chinés. Contudo, a pesquisadora afirma que até o momento da
publicacdo do seu Ecrits sur Théatre tome Il1I, onde esta publicada essa intervencdo de Meierhold no debate
citado, ela ndo dispunha do texto principal.
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Meierhold: "N6s ndo temos o sentido do tempo. Nao sabemos o que quer dizer economizar 0
tempo. Mei-Lan-Fang o conta em quartos de segundo e nds o contamos em minutos, sem
mesmo contar os segundos..." (MEIERHOLD apud Picon-VALLIN, 1989, p.5).

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

Desgraca de ser Inteligente, destaca-se:

[...] Ademais, esta Gltima verséo 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, 1998, p.602, tradu¢do minha).

Enfim, este ator chinés de técnica depurada intrigou muitos dos grandes artistas de sua
época. Eisenstein escreveu sobre ele; também Brecht, cuja observacédo Ihe serviu de base para

escrever: “Os métodos de distanciamento no teatro chinés”.

Brecht: Verfremdung e uma relacio “ficticia”

Nos textos de Meierhold que conhecemos, o encenador ndo fala absolutamente nada
de Brecht®®. E Brecht, que viu os espetaculos de Meierhold, fala dele muito pouco®’. N&o ha
nenhum testemunho de encontro entre eles. O Unico vestigio de interesse é um exemplar
datilografado de Cabecas Redondas e Cabec¢as Pontudas nos arquivos de Meierhold.

Porém, como ja foi apontado, a histéria das relacGes entre os artistas ao longo do
inicio do século XX ainda estd por fazer. E os entrecruzamentos das ideias desses artistas

seguem caminhos misteriosos. Picon-Vallin comenta:

A onipoténcia das ideologias exclui, extermina os homens, mas ndo suas ideias: a
condenagdo de Meierhold, o stalinismo, o nazismo embaralham as pistas, fecham as
“portas” de comunicagdo. Mas, por uma reviravolta das coisas, na propria ordem
desse trabalho de interferéncias, a descoberta de Meierhold na URSS passaré pelas
turnés do Berliner Ensemble a Moscou em 1957 e pelo primeiro espeticulo de IUri
Liubimov, marco inaugural do Teatro Taganka, A Alma Boa de Sé-Tsuan (1963-
1964). (PICON-VALLIN, 2013, p.20-21, grifo meu).

% Bertolt Brecht (1898-1956) foi dramaturgo, tedrico do teatro, romancista e poeta alemao.
5"No inicio de 1939, Brecht constata com inquietude sobre os ultimos acontecimentos na URSS: “Ninguém tem
noticias de Tretiakov [...] Meierhold foi privado de seu teatro. A literatura e a arte estdo sendo espezinhadas”.
(BRECHT apud ABENSOUR, 2011, pag 57, grifo meu).
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Um exemplo: é em Moscou, em 1935, com um dos colaboradores mais proximos do
“Outubro Teatral” — Serguéi Tretiakov®®, que Brecht “inventa” o termo Verfrendung, derivado
do conceito de Victor Schklovski, ostranienie (estranhamento), que Meierhold, de acordo
com Picon-Vallin (2013, p.23), ndo usa, mas do qual os criticos soviéticos se servem para
designar os efeitos que ele alcanga.

Gerard Abensour, biografo francés de Meierhold, é mais contundente a respeito da

influéncia do encenador russo na teoria de Brecht:

Pode-se afirmar que os homens de teatro contemporéneo, quer se trate de
encenadores ou de coredgrafos, estdo impregnados, a milde a sua revelia, do
espirito de liberdade etérea e da seriedade profissional com a qual Meierhold
operava a metamorfose cénica. Antes de tornar-se um objeto de estudo baseado na
perquiricdo minuciosa dos textos, o espirito de Meierhold filtrara-se por meios
indiretos. Sabe-se que Gordon Craig viajava a Moscou para admirar suas
“demonstra¢des” na cena. Na mesma época, Bertold Brecht pedia a Tretiakov que
Ihe contasse a extraordindria epopeia de Meierhold. Sua teoria do
distanciamento, toda inspirada na pratica meierholdiana, alimentou
largamente o movimento teatral da Europa Ocidental, durante o periodo mais
negro da reacdo na Russia (ABENSOUR, 2011, p. 626, grifo meu).

E o que considera também o encenador francés Antoine Vitez, como expressa em seus
textos Por um retrato de Vsévolod Meierhold e Esboco biografico e comentérios®®, escritos
em 1964:

Na melhor das hipoteses, a ignorancia de alguns e a ma-fé de outros deram a
Meierhold a imagem de um excéntrico, sobrecarregando o teatro de maquinas. E
preciso destruir esta imagem e descobrir o verdadeiro rosto de Meierhold, cuja
importancia na histéria da encenagdo e da estética em geral é muito grande e
ultrapassa as fronteiras da Russia. Saberemos em breve, sem divida, o que Brecht
e Piscator devem a Meierhold. Hoje a Unido Soviética o redescobre pouco a
pouco, depois de duas décadas de esquecimento (VITEZ, 1995, p.52, traducdo
minha).

58 Serguéi Tretiakov (1892-1937), preso no fim de julho de 1937, foi executado um més depois como espido a
servico do Japdo. Nativo de Riga [cidade natal de Meierhold], vai em seguida para Moscou, onde escreve
roteiros de pecas e de filmes para Eisenstein. De uma estadia em Pequim traz sua peca Grita, China! Escreve
para Meierhold Eu Quero Uma Crianca, peca proibida em 1934, secunda Maiakdvski na direcdo da revista
“Frente de Esquerda Da Arte (LEF)”, e serve de ponte entre eles e Bertolt Brecht. Reencontra o dramaturgo em
1931 em Berlim. Entusiasmado com o génio dele, traduz em 1934 seus Dramas Epicos. Brecht, que faz duas
estadias em Moscou, em 1931 e 1935, considera- o como seu mestre. Tretiakov sera reabilitado em 1956.

% Traducdo dos textos Pour un portrait de Vsevolod Meyerhold e Esquisse biographique et commentaires.
VITEZ, Antoine. Ecrits sur le théatre, 1l La Scéne 1954-1975. P.O.L: Paris, 1995. Tradugdo minha e de Sabrina
Cotta do texto original em francés. A tradugdo, inédita em portugués, encontra-se no apéndice desta tese.
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E ainda:

Em 1° de maio de 1921 ele retomou o Mistério-Bufo (segunda versdo) e realizou, em
1922, com o Corno magnifico, sua primeira direcdo totalmente construtivista e
biomecanista. Resultado do teatro de convengdo! A construcdo elevada em cena ndo
é mais um cendrio, mas uma maquina para fazer os atores interpretarem. O figurino
foi substituido por cottes azuis uniformes. A biomecanica opde ao “ator psicologico”
de Stanislavski uma virtuosa expressao corporal, Meierhold encontrava 14 a
commedia dell’arte que era para ele 0 modelo de um teatro totalmente confesso. Ele
reinventava o teatro do extremo-oriente e definia 0 que Brecht, mais tarde,
chamaria de Verfremdungseffekt, que nés traduziriamos como sendo o efeito de
distanciamento — dizemos em russo otnochénié k obrgzou: o ator exprime uma
relacdo (otnochénié) entre si e o personagem que ele interpreta (Idem, p.55,
traducdo minha).

Buscando rastrear o jogo musical no teatro de Meierhold, deparei-me com
procedimentos musicais elaborados pelo encenador russo que tinham como objetivo
justamente o efeito de distanciamento. Pois o teatro de Meierhold se constrdi, ndo sobre a
personagem, mas sobre as acfes do ator e sobre a relagdo descontinua e variavel que este
mantém com a personagem e com o publico. E a musica regula essa relagdo. O procedimento
“contraste entre musica e situagdo dramatica”, que serd apresentado na parte 2 desta tese, é
um exemplo claro do efeito de distanciamento. Além disso, Meierhold utiliza os elementos
(intrinsecamente musicais) do teatro antigo com o objetivo de modificar a percepcdo do
espectador no sentido de que a estrutura do jogo Ihe fosse revelada. Pode-se dizer o mesmo de
Brecht e seu encantamento pela Opera de Pequim, por exemplo.

Apesar das simetrias, ha diferencas fundamentais nos principios dos dois encenadores.
E 0 que destaca Picon-Vallin em uma anélise que inclui a critica da “sintese das artes” sob o

ponto de vista de Brecht e de Meierhold:

Em “O Pequeno Organon”, Bertolt Brecht sublinha a independéncia que devem
guardar todas as artes na empreitada comum do teatro e ele acrescenta mesmo que
todas as relagdes consistirdo em se distanciar umas das outras. Ao contréario de
Brecht, Meierhold ndo é um autor de textos dramaticos, apesar de uma experiéncia
na traducdo, nas adaptacdes, nas tentativas de escritura de pecas e todo um trabalho
dramaturgico sobre os classicos [...]. Cada signo que ele ai molda tem multiplas
facetas — sonora, visual, ritmica -, as quais concentram nelas as relagfes complexas e
multiplas que as artes devem manter em cena [...]. Em 1926, ndo hé arte “pura” no
teatro de Meierhold, assim como tampouco ha separagdo ou fusdo das artes. Cada
uma delas, convocada a cena, submete-se ao regime teatral do movimento, da
transformacdo (PICON-VALLIN, 2013, p.504-505).
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Quanto a mausica para Meierhold, sua presenca como material no espetaculo é

analisada desta forma por Picon-Valin:

[A musica] é descontinua, montagem de trechos, extratos de obras diferentes. Mas a
composicdo musical (formas e géneros musicais, arranjo de ritmos, de tonalidades,
de tempos) tende a organizar as relagdes entre a gestualidade, o espaco, a cor, 0 som,
a palavra, a luz que ela une, permitindo ao mesmo tempo a dada um dos meios de
expressao artistica, a cada material, a cada objeto, assim como a cada ator, fazer
ouvir a sua voz, harmonizada ou desarmonizada no conjunto organizado. Enquanto a
arte submetida a regras estritas em que a multiplicidade de vozes pode exprimir-se,
ela proporciona ao teatro os meios de criar uma polifonia cénica e permite ao
mesmo tempo ao encenador identificar-se ao regente de orquestra e ao seu papel
unificador (Idem, ibidem, grifo meu).

Assim, a questdo das relagcdes entre as artes no espetaculo em Meierhold e Brecht,
apesar dos parentescos (que ainda ndo foram suficientemente estudados), apresenta diferencas
entre a pratica de um e as teorias do outro. Se ambos partilham, no ponto de partida, da
experiéncia de um distanciamento critico de seu respectivo meio sociocultural de origem, ha
uma gama de principios que se tensionam até o ponto de chegada do teatro de cada um desses
brilhantes artistas. Para um critico da época, “ndo foi a rampa que ele suprimiu nem a cortina
que ele arrancou, Meierhold esforgou-se em abater o limite que separa o teatro da vida”
(KOZINTSEV apud PICON-VALLIN, 2013, p. 504-505).

Eisenstein: cinema ultrateatral

Caracteristicas de Meierhold apontadas por Eisenstein® em suas memoérias:

Perfidia. Intrigas.

Desequilibrio de carater.

Astucia.

Segredinhos venenosos.

Isolamento irénico.

Desacordo interior (KOZLOV apud OLIVEIRA, 2008, p.9).

60 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
Couracado Potemkin e Outubro: Dez Dias que Abalaram o Mundo, assim como os épicos histéricos 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 encenagdo), logo como estudante do curso de direcdo de Meierhold e depois como
diretor, no Teatro Operario de Proletkult.
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Em suas memorias da época em que compunha o circulo de Meierhold, Eisenstein
escreve: “Que inferno — passageiro, gracas a Deus! — vivi, antes de ser expulso do paraiso de
seu teatro, no momento em que ousei montar meu préprio coletivo — no Proletkult”
(EISENSTEIN apud OLIVEIRA in Folhetim, 2013, p.18). 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.

Eisenstein menciona A Mascarada, espetaculo de 1917, de Meierhold, como decisivo
para a sua op¢ao de abandonar o curso de engenharia e dedicar-se a atividade artistica. No
inicio de sua trajetoria artistica ele se dedicou intensamente a arte teatral como cendgrafo,
figurinista, encenador, professor e tedrico. Visando uma formagdo teatral mais solida,
Eisenstein entra em setembro de 1921 nos Laboratorios Estaduais Superiores de Encenacéo
(GVYRM), a escola de Meierhold, encenador cujas realizacdes Eisenstein estudava ha tempos
com admiracdo. Muitos encenadores famosos sairam dos cursos de Meierhold. O que eles tém
em comum, segundo Abensour (2012, p.629) é o ouvido musical, sem ddvida o segredo de
Meierhold: “O trabalho do diretor ¢ semelhante ao do regente de orquestra: senso da
composicgdo, das grandes massas a dirigir, autoridade, tato, musicalidade”.

O aluno Eisenstein se sobressai nas aulas de Biomecénica e é, inclusive, convidado a
ensind-la a outros estudantes. Mais tarde, Eisenstein ira romper com Meierhold (da mesma
forma que Meierhold rompeu com seu mestre Stanislavski), pois, para Eisenstein “a
preocupacao de Meierhold com uma ‘ciéncia artistica’ ndo passava de empirismo puro, ndo se
refletindo numa pratica e numa metodologia” (OLIVEIRA, 2008, p.7). Ele ainda retornou
para os Laboratorios de Meierhold, seis meses depois desse primeiro rompimento, mas foi
expulso, reprovado na apresentacdo de um trabalho.

Eisenstein teve a oportunidade de observar a relagdo de Meierhold com Stanislavski e

se situar nessa linhagem de “transmissdo do dom”, como ele registra em suas memorias:

[.-]

Onde, em qual poema, em qual lenda, li que Lucifer, o primeiro dos anjos, tendo
suscitado uma revolta contra Sabaoth e “tendo sido precipitado”, continua a ama-lo
e prolonga a duracdo das suas lagrimas, ndo por causa da sua perda nem de sua
excomunhdo, mas por ter sido proibida a possibilidade de contempla-lo com seus
préprios olhos?!

Havia qualquer coisa desse Lucifer [...] na personagem atormentada que era meu
professor [Meyerhold], incomensuravelmente mais genial que o K. S. [Stanislavski]
reconhecido e “canonizado” por todo mundo [...].

Em seu pesar por K.S. — esse patriarca iluminado pelo brilho solar da segunda, da
terceira geracdo de admiradores e zeladores de sua causa, multiplicndo-se ao infinito
— havia qualquer coisa desses choros de Lducifer, da inefavel tristeza do Démon
vubreliano.
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[-]

Era assim que eu via este drama.

Talvez ndo muito objetivamente.

Talvez ndo muito “historicamente”.

Mas para mim ¢ um caso proximo demais, pessoal demais, “histéria de familia”
demais.

Pois nessa linhagem da “transmissdo do dom” pela imposigdo das maos do mais
adulto, sou de alguma maneira o filho e o neto dessas geracOes passadas do teatro
(EISENSTEIN apud OLIVEIRA in Folhetim, 2013, p.56-57).

No entanto, Eisenstein critica tanto as técnicas de Stanislavski quanto as de Meierhold:

Ambas as escolas sdo unilaterais e se recusam a considerar os elementos da outra.
[...] Nosso objetivo é criar uma escola sintética que deve abranger uma combinacao
natural. O todo é conectado ao materialismo dialético, dois opostos se unindo em
uma sintese — Stanislavski, anti-Stanislavski: entrando em um novo periodo” (ldem,
p.60.).

O cineasta cria uma metéafora comercial utilizada para diferenciar as propostas de
Stanislavski do teatro, da teatralidade de Meierhold. Para Eisenstein, a pesquisa de
Stanislavski se voltava para a verdade material das coisas, dos objetos, “tantos gramas de
farinha pagos em dinheiro vivo”, ja para Meierhold a representacdo de um palacio, por
exemplo, poder-se ia dar a partir de uma coluna e uma poltrona apenas, uma espécie de
abstragdo como o que ocorreria na Bolsa de valores (“o dinheiro e a mercadoria em si estdo
presentes de forma abstrata”) (EISENSTEIN in MEYERHOLD, 2012, p.260).

Meierhold por sua vez, também tece consideracdes sobre a arte de Eisenstein. No
apéndice do tomo Il do livro Ecrits sur le Théatre, Picon-Vallin reuniu diversos textos de
Meierhold a respeito do cinema. Em varios desses textos Eisenstein € citado. Muitas vezes
Meierhold aponta o que considera “erros” na dire¢do do cineasta, mas na maioria das vezes, a
critica vem acompanhada do reconhecimento da grandeza de seu trabalho. No texto intitulado
“Chaplin e o chaplinismo”, Meierhold faz uma aproximagdao do cinema de Chaplin ao de
Eisenstein, “por mais estranha que essa aproximacgao possa parecer a primeira vista”, como
ele proprio comenta (MEYERHOLD, 1980, tomo I11, p.220, tradu¢do minha).

Em certo momento do texto ele diz:

Quando lermos as declaragdes de Eisenstein, nds veremos aparecer a nogdo de
divisdo em atracBes. N&o no sentido onde se trata de atracfes de circo, por exemplo,
mas no sentido onde se trata de elementos que tém um inicio e um fim, necessario e
cheio de efeitos. Ele procede a colocar em ordem esses fragmentos segundo 0s
principios musicais, € ndo segundo os principios de um desenvolvimento
anedotico do assunto.

Tudo isso fica bastante abstrato se ndo colocamos a luz a natureza do ritmo. O ritmo
de um filme nasce como a consequéncia necessaria de um plano de conjunto bem
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equilibrado. E aqui fomos trazidos a descoberta da originalidade de Eisenstein
(MEYERHOLD, 1980, tomo Ill, p.228, tradu¢do minha, grifo meu).

A pesquisadora Vanessa Teixeira de Oliveira publicou em 2008 sua pesquisa
“Eisenstein Ultrateatral: Movimento Expressivo e Montagem de Atracdes da Teoria do
Espetaculo de Serguei Eisenstein”. A autora serve-se dessas duas concepc¢oes, as teorizagdes
do movimento expressivo e da montagem de atragdes, para analisar as tensfes entre 0s
procedimentos utilizados por Eisenstein no cinema e no teatro. Em sua nota introdutoria, ela
conta como a expressao teatral chamou sua atencdo nos seus primeiros contatos, enquanto

estudante de cinema, com a obra de Eisenstein:

Assisti ao Encouragado Potemkin (1925) e Outubro (1928) repetidas vezes, pude
comparar o procedimento da montagem utilizado e teorizado por Eisenstein com o
de outros cineastas, adquiri A Forma do Filme e O Sentido do Filme ensaiando
mesmo um estudo mais aprofundado dos seus textos tedricos, até que, algum tempo
depois, j& em outro curso de cinema, pude assistir a segunda parte de Ivan o Terrivel
(1946) e ser completamente arrebatada por essa experiéncia. Parecia estar assistindo
a uma peca de teatro — ndo no sentido de que o filme de Eisenstein fosse uma
experiéncia de teatro filmado, mas no sentido de que ela apresentava uma forte
teatralidade, ou seja, algo ali me remetia a expressdo teatral. E era essa teatralidade
que, a meu ver, conferia maior poténcia ao filme. Dai, ndo demorei muito a
descobrir suas experiéncias “excéntricas” no teatro, os fogos de bengala sob as
poltronas dos espectadores em O Sabio (1923), o estudo da biomecénica com o
mestre Meierhold (OLIVEIRA, 2008, p.XIV).

Ainda no teatro, Eisenstein comecou a formular as teorias que comporiam a base de
sua linguagem cinematografica. Como a maior parte dos artistas dessa época, Eisenstein
estava de pleno acordo com o principio da utilidade revolucionaria da arte. Defendendo a
aplicacdo do método marxista a arte, desejava a unido desta com a politica, a ciéncia e a
historia, lutando pela criacdo de uma arte totalizante, pela corporificacdo da ideia da
realizacdo da unidade. Dentro dessa linha de pensamento, foi elaborando a teoria da
montagem, que estruturaria toda a sua obra ulterior.

No mesmo ano em que Meierhold monta “A Floresta” de Ostrovski (1923), Eisenstein
monta no Prolektcult®’, uma visdo totalmente estilhagada da obra “N&o é sabio quem

sucumbe”, do mesmo autor, sob o titulo de “O sébio” e inaugura uma técnica de fragmentacdo

61 Primeiro Teatro Operario, o Prolektcult era um grupo teatral de propaganda engajada, cujas pecas eram
exibidas aos soldados.

81



a qual dara o nome de “montagem de atragdes”. Eisenstein pontua o espetdculo com nimeros
circenses ou outros intermédios que deslocam o centro de interesse da peca. Para exibicdo
durante a encenagdo de “O sabio” Eisenstein realizou seu primeiro filme (um curta-metragem)
— O cinediario de Glumov —, caricatura da classe dominante as vésperas da Revolucéo.

Em 1939, numa conferéncia destinada a diretores de teatro, Meierhold diz, a respeito
de Eisenstein: “Minha Floresta parecia uma obra absolutamente primitiva comparada ao que
ele havia feito [com O Sabio], de Ostrovski” (MEYERHOLD, 1980, tomo IlI, p. 262,
traducdo minha).

Ainda em 1923, no mesmo ano em que escreve o artigo “Movimento Expressivo”,
Eisenstein, a convite da revista Lef de Maiakdvski, apresenta o seu método de “construgao”
do espetaculo teatral, a montagem de atracGes, 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 prdépria nomeacdo do método de
encenacao eisensteiniano faz referéncia a0 momento de produgdo (montagem) e de recepgéo
(atragdes) do espetaculo” (p.10).

J& no artigo “Movimento Expressivo” estdo as bases de uma “biomecénica
eisensteiniana”. Isso porque Eisenstein combina seu conceito de movimento expressivo
(movimento conflito entre movimento reflexo e movimento consciente), com seu préprio
conceito de atracdo (efeito psicolégico previamente calculado sobre o espectador) e com a
pratica biomecéanica de Meierhold. Aparentemente, segundo Vanessa Oliveira, 0 movimento
expressivo tem um lugar menor nos estudos sobre o cinema de Eisenstein, porém ele esta por
tras de toda sua teoria.

As correspondéncias especificas entre os estudos de Eisenstein sobre as relagGes entre
masica e quadro cinematogréfico e os estudos de Meierhold sobre as relagdes entre musica e
cena foram abordadas na minha dissertacdo no item “Construcdo de episodios indicados por
termos musicais de andamento”®?. E possivel perceber, por exemplo, a influéncia da
montagem de atracOes de Eisentein no trabalho com a musica no espetaculo “A Dama das
Camélias” de Meierhold (1934) cujos cinco atos séo divididos em episddios, todos designados
por um termo musical de andamento e/ou carater e expressao.

Robert Leach destaca a funcdo dialetica desse procedimento em A Dama das
Camélias: “Ha aqui claramente uma relacdo dialética entre a montagem de episodios

fragmentados [...]. O vigor definitivo da madura obra de Meierhold fundamenta-se em grande

62 Ver dissertagdo p.74-79.
82



medida na tenséo que, precisamente, esta contradi¢do criou”. (LEACH,1989, p.125, traducéo

minha, grifo meu).

Tchékhov, Kustov, Burian, Varpaskhovski, Sano, Okhlépkov: os alunos

Além de Eisenstein, Meierhold teve outros alunos notaveis que se tornaram também
mestres. Varios encenadores famosos sairam dos cursos de Meierhold. Nos anos 30, ele se
interessa bastante pelo trabalho do ator e fala de seus atores preferidos, sonha trabalhar com
M. Tchékhov, grande ator, diretor e pedagogo que havia sido seu aluno (e também de
Stanislavski). Em 1933, Meierhold quis fazer Tchékhov (imigrado) voltar a Unido Soviética e
inclui-lo em sua trupe.

A admiracdo era mutua e os processos de interferéncia entre os dois artistas se dava
principalmente pelo contato direto. Mikhail Tchékhov escreve sobre O Revizor de Meierhold:

De Meierhold, esperava-se o Revizor, mas ele nos mostrou outra coisa: ele nos
mostrou um mundo cuja plenitude de contetdo é de tal amplitude que o Revizor é
apenas uma parte, apenas um som da melodia toda. E n6s fomos tomados de medo.
Nos, os atores, nés compreendemos que V. Meierhold denunciava publicamente
toda a impoténcia de nosso trabalho nos pequenos fragmentos (TCHEKHOV apud
PICON-VALLIN, 2013, p.333).

Por sua vez, Meierhold comenta a interpretacdo de Khlestakdv, personagem de
Revizor interpretado por Mikhail Tchékhov em 1921, no TAM (reprise): “E um ator
espantoso, um ator de hoje”. E ele indica a seus atores que ndo deverdo imita-lo, porém
“rivalizar com ele” (MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, 2013, p.345).

O que chama a atengdo de Meierhold, segundo Matskin, é “o trabalho de montagem
gue Tchékhov desenvolve, com o rosto branco de pé de arroz [...] com o corpo movel sobre
saltos altos, sua relagdo constante com 0s objetos que transitam por suas maos ageis, todo esse
jogo grotesco, ¢ saudado por Meierhold” (MATSKIN apud PICON-VALLIN, 2013, p.345,
grifo meu).

Um comentario curioso de Meierhold a respeito de Tchékhov e da voz do ator:

Boas qualidades vocais podem ajudar um ator ou perdé-lo. Grandes atrizes —
Komissarjevskaia, Sarah Berhardt, La Duse, Ermolova — construiram tudo sobre o
jogo vocal e dominam notavelmente a propria voz. Mas acontece de ser a voz que
domina o ator e ele se torna entdo um declamador. Se Katchalov ndo tivesse uma
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voz tao bonita, ele seria um ator ainda melhor. [...]. A voz é necessaria, mas ndo é
tudo: o admiravel Mikhail Tchékhov ndo tinha voz alguma (MEYERHOLD, 1992,
tomo 1V, p.355, traducdo minha).

Contudo, o que mais se destacava para Meierhold era a habilidade de improvisagéo de
M. Tchékhov:

Os bons atores improvisam sempre: mesmo no quadro de um desenho de encenacéo
extremamente preciso. Antes de ver Mikhail Tchékhov no papel de Khlestakov, eu
ja sabia antecipadamente que em certo momento, ele parodiava o retrato de Nicolau
I, que estava suspenso na parede e, com o passar do espeticulo, eu gostava por
antecipacdo desse detalhe talentoso. Mas durante a representacéo, eu néo Vi isso,
ainda que Tchékhov tenha a verve e que tenha atuado muito bem. Mais ainda, esse
detalhe tinha sumido completamente da minha mente e eu ndo esperava mais.
Naquela noite, Tchékhov havia representado essa passagem de uma maneira
diferente, e era seu direito que ninguém podia contestar. Ele ndo havia “esquecido”,
ele havia substituido por alguma outra coisa e a auséncia desse detalhe cheio de
talento ndo foi notado, com exceg¢do por aqueles que assistiram ao espetaculo varias
vezes seguidas. E quando exclamaram ao meu redor: “Ah, aquele jogo de Tchékhov
com o retrato!”, eu respondi: “Sim, sim”, mas eu ndo me sentia de forma alguma
roubado (MEYERHOLD, 1992, tomo 1V, p.362, tradu¢do minha).

Meierhold escreve sobre essa mesma passagem em dois textos diferentes e ressalta a
importancia do ritmo, fazendo diferenciacdo em relacdo ao conceito de tempo, e a liberdade
da improvisac&o®® no trabalho de Tchékhov (2009, tomo 2, p.117).

Outro aluno, grande colaborador de Meierhold, foi Leonid Varpahkdvski, um dos
principais incentivadores do NIL, Laboratdrio de Pesquisas Cientificas do GOSTIM® cuja
tarefa principal era a de criar partituras de encenacdo no modelo de partituras musicais e
elaborar um principio de notacéo teatral que dé conta do visual e sonoro, do espaco e tempo
cénicos. O japonés Seki Sano® foi assistente desse laboratdrio e trabalhou com Leonid

Varpakhdvski em 1934-1935 sobre A Dama das Camélias e Trinta e Trés Desmaios.

63 Este assunto sera abordado na parte 2 desta tese em: “Jogo entre a improvisagdo e o rigor da partitura
musical”.
4 GOSTIM ¢ a sigla para “Teatro de Meierhold”.
% Infelizmente, o nome de Seki Sano figura também nas acusac@es referentes a condenacdo de Meierhold por
trotskismo e espionagem para a Gri-Bretanha e o Japdo que resultaram no seu fuzilamento. E evidente que as
confissdes foram extorquidas e os autos adulterados para implicar Meierhold em uma rede de espionagem.
Abensour, bidgrafo de Meierhold relata (p.605) que entre as suas frequentagdes suspeitas, figura nos autos, a de
um estagiario nipdnico. Trata-se justamente de Seki Sano, que Meierhold acolhera em seu teatro em 1936. Ele o
convidara muitas vezes a sua casa. O estagiario deixou a Russia em 1937 para ir a Paris. Por coincidéncia
(estranha), outro ator comunista japonés, Yoshido Yoshima, amigo de Sano (que Meierhold jamais viu), decide
transpor clandestinamente com sua amante, a atriz Okado Yosiki, a fronteira que separa o Japdo da URSS, a ilha
Sakalina. Os dois sdo detidos e fuzilados, mas antes, Yoshima é obrigado a confessar que era um espido e que
Meierhold fazia parte de sua rede. Ele se retratara no final de seu processo “Pode-se er medo da morte, mas dizer
0 que ndo é [verdade] é pior que ser um espido. Eu me julgo culpado de ter denunciado Meierhold” (apud
ABENSOUR, p.605). Mas ndo serdo essas as declaragdes que serdo retidas, e sim as que incriminam Meierhold.
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Preso, mandado ao campo de Magadan, L. Varpakhdvski monta uma Traviata
inspirada na Dama das Camélias de Meierhold.

Segundo outro diretor russo, luri Liubimov,

[...] era possivel ver em suas construgdes muito trabalhadas, desenhadas por méos
muito seguras, a influéncia de Meierhold. Leonid Varpakhovski, que passou grande
parte de sua vida na prisdo, falou-me muito de Meierhold de quem ele havia sido
aluno (LIUBIMOV,1985, p.33, traducio minha).

J& seu colega Seki Sano, como ja foi mencionado, teve um papel importante na
transmissdo do teatro de Meierhold fora da RuUssia. Seu percurso da Russia ao México, e
depois ao Japdo, levou longe as ideias do mestre. Durante o grande simposio dedicado a
Meierhold em 2000, o pesquisador japonés M. Tanaka apresentou a comunicac¢do intitulada
“Meierhold e Seki Sano. A inovagdo nas artes da cena no Japdo, no México e na América
Latina”.%

Nikolai Kustov também foi fundamental no tocante aos processos de transmisséo,
especialmente da biomecanica. Infelizmente este processo aconteceu muito tardiamente.
Somente em 1975, Kustov, ator e instrutor de biomecénica no Teatro de Meierhold, em
atividade de 1928 até o seu fechamento em 1938, foi convidado por Valentin Plutchek, na
época diretor do Teatro Satiro, para o ensinar. De 12 pessoas que participaram do grupo,
somente dois atores perseveraram, Alexei Levinski e Guennadi Bogdanov, atores,
encenadores e professores que abrem sempre para uma tentativa consistente de estabelecer
canais religando os rastros da tradi¢do a uma pratica mantida ainda nos nosso dias. Levinski e
Bogdanov viajam pelo mundo ministrando oficinas, cursos e demais atividades relacionadas a
biomecénica.

Contudo, ndo encontrei nenhuma mencdo de Meierhold ao seu aluno Kustov, tendo
consultado todos os textos traduzidos pela pesquisadora Béatrice Picon-Vallin (tomos 1, 2, 3 e
4), 0 conjunto mais completo de obras de Meierhold traduzidas do russo. No entanto, ele
aparece no material iconografico, na série mais conhecida de fotos dos estudos biomecanicos
(tiradas no telhado do teatro) no final dos anos 20. S&o os dois biomecanicos especialistas do
GOSTIM, Z. Zlobine e N. Kustov, esse ultimo, porém, teria papel destacado no processo de

sua transmissao.

% Programacao do Simpdsio, traducdo minha. A programagdo completa encontra-se no apéndice desta tese.
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Figura 15 - Série de fotos de études biomecanicos executados Z. Zlobine e N. Klstov no telhado do Teatro
Meierhold

Fonte: MEYERHOLD, 2009, tomo 2.

Figura 16 - Série de fotos de études biomecanicos executados Z. Zlobine e N. Kdstov no telhado do Teatro
Meierhold

Fonte: MEYERHOLD, 2009, tomo 2.
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E. F. Burian (1904-1959), encenador tcheco, diretor do coletivo D. 37, de Praga (teatro
que levou seu nome apos sua morte), foi também um dos “coiotes” que levaram as pesquisas
de Meierhold além das fronteiras russas. Apesar de algumas fontes sugerirem que Burian teria
sido aluno de Meierhold, ndo pude comprovar essa informacdo. O que ha séo registros de
encontros entre encenadores (0s dois, Burian e Meierhold, j& renomados). De toda forma,
Burian seria acusado posteriormente de ter “copiado” Meierhold.

As circunstancias da temporada de Meierhold em Praga s@o as seguintes: sua obra é
conhecida na Tchecoslovaquia nos anos 20 através dos escritos de Jindrich Honzl que fez
parte da primeira delegagdo cultural tcheca na URSS. Em 1934, voltando da Franca,
Meierhold para em Praga, onde encontra Burian durante uma recep¢do na embaixada
soviética. No mesmo ano, Burian, convidado do Festival de Moscou, € chamado por
Meierhold para assistir a0 Revizor e depois 0 apresenta aos seus outros convidados
estrangeiros como “um encenador renomado de Praga que dirige seu teatro como ele mesmo
em Moscou”. Em 1936, voltando de Paris novamente, Meierhold reencontra Burian em Praga
e Ihe conta sobre seu projeto de montar Hamlet com Picasso.

No texto “Encontro com o coletivo D.37 de Praga (30 de outubro de 1936),
Meierhold discorre sobre a encenacdo e a relacdo com o texto dramatico e, no final, aponta
um ponto em comum (notadamente musical) entre o préprio trabalho e o do diretor do

coletivo:

Pelo maneira como vocés reagiram & minha intervencdo, vejo que meus
pensamentos vos sdo familiares: isso é compreensivel, porque vocés trabalham com
E. F. Burian, que é um encenador-musico. Percebi isso a cada instante no seu
Barbeiro de Sevilha, ainda que eu ndo compreenda vossa lingua. Saibam, para
informagdo, que eu nasci em uma familia musicista. Aprendi piano na infancia,
depois toquei violino por muito tempo. Eu queria, no inicio, me dedicar a musica,
depois eu a abandonei pelo teatro. Mas considero minha educacdo musical como a
base do meu trabalho de encenador (MEYERHOLD, 1992, tomo 1V, p.97, traducédo
minha, grifo meu).

Depois do encontro com o coletivo D. 37, Meierhold d& uma conferéncia na sala
Urano onde polemiza o “meierholdismo”. Essas informagdes, assim como o contexto do
encontro entre os dois em Praga, foram tiradas de uma conferéncia dada por Burian, em 1953
(in MEYERHOLD, 1992, tomo 1V, p.394, traducdo minha), na qual o diretor se defende

dizendo jamais ter copiado Meierhold e de ter sido seu aluno, mas afirma que tentou lhe
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defender (como tantos outros importantes artistas estrangeiros) no momento em que ele estava
sendo destituido das suas func@es de diretor de teatro, em 1938.

Nikolai Okhlépkov que foi discipulo de Meierhold (declaradamente) e também um
encenador famoso, defende-se também do “meierholdismo” renegando o mestre, mas sua
forte influéncia ndo deixa de figurar nas suas encenacdes. Ele é citado em um extrato da carta
do escritor Nikolai Erdman ao procurador encarregado do dossié de reabilitacdo de
Meierhold:

[...] Stanislavski, Nemirovitch-Dantchénko, Glazunov, Lunatchéarski, Goldvin,
depois os da geragdo seguinte, Maiakovski, Vakhtangov, Eisenstein, cada vez que a
conversacdo versava sobre Meierhold, falavam dele como um notavel homem de
teatro e de um Mestre extraordinario [...] Mesmo Okhlopkov, que se ergueu na
imprensa contra seu mestre, é incapaz de renega-lo em cena e, em seus
melhores trabalhos de encenagdo, permanece fiel a ele como discipulo [...] A
reabilitacdo de Meierhold devolveria & histdria do teatro soviética uma boa parte de
suas paginas mais brilhantes (ERDMAN apud ABENSOUR, p. 623, grifo meu).

Vakthangov, Liubimov: a escola russa

Vakhtangov, um dos maiores diretores russos, um dos “trés grandes”, como aponta
Vassiliev, é o0 autor da célebre frase em 1921: “Meierhold deu raizes ao teatro do futuro”. Ele
se separa radicalmente de Stanislavski, que fora seu professor no TAM em 1911, para
aproximar-se de Meierhold, cujo sentido da forma teatral admira. Em suas notas de margo de
1921, ele afirma que “o teatro de Stanislavski ja estd morto e jamais renascera
(VAKHTANGOV apud PICON-VALLIN, 2013, p.116).

Ele Ié Do Teatro e sente-se transtornado ao deparar com seu proprio itinerario e seus
proprios desejos. Em 1922, define o grotesco como “um dos conceitos mais complicados e
mais magnificos da arte” e lhe d4 a seguinte equivaléncia: “realismo fantastico” ou, tao
simplesmente, “realismo teatral”. De acordo com Picon-Vallin, Vakhtangov considera sua
encenacdo de A Princesa Turandot, conto chinés, teatral e trdgico, como um manifesto desse
realismo fantastico e designa suas fontes: “A Barraca da Feira de Atragdes na mise-en-scene
de Meierhold” (2013, p.172-173).

A sua Princesa Turandot e O Corno Magnifico, de Meierhold, espetaculos langados
com dois meses de intervalo, parecem muito distantes no tema mas faz emergir pontos

comuns entre os dois encenadores:
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Por duas vias diferentes, Vakhtangov e Meierhold afirmam o valor da forma, o
groteso como verdade da cena em sua materialidade construida, em que se
combinam o abstrato e o concreto no processo de montagem meierholdiano, o tempo
e os lugares no espetaculo vakhtangoviano (PICON-VALLIN, 2013, p.173).

Embora as novidades da temporada 1921-1922 sejam a biomecanica e o0
construtivismo, Picon-Vallin afirma que essa é sO a parte visivel do iceberg. Meierhold
continua a visar “o grotesco, o0 Unico teatro de que temos necessidade” (apud PICON-
VALLIN, 2013, p.116). O ponto principal que aproxima os dois é, portanto, 0 grotesco que,
como serd abordado adiante, compreende a ideia de composicdo paradoxal, principio
essencialmente musical.

No texto “O Professor Bubus — Teatro e Musica” (1925), Meierhold destaca a relacéo

entre 0s gestos e a musica no teatro de Vakhtangov:

Esse é um tema no qual Vakhtadngov teria se tornado mestre. Infelizmente, ele
morreu cedo demais, sem ter tido a chance de conduzir suas pesquisas a termo nesse
assunto. Eu ndo me fundamento sobre sua Princesa Turandot, que teve, sem que se
saiba bem porqué, tamanho sucesso com o publico, mas sobre a encenagdo no
Teatro Judeu, do Dibbouk, que deve gozar de um sucesso igualmente grande e
melhor fundamentado: aqui, a gestualidade, nas dangas sobre fundo musical, é
realmente realizada de uma maneira espantosa [...] (MEYERHOLD, 2009, tomo 2,
p.206, traducdo minha).

Vakhtangov morreu em 1922. E possivel ter acesso a tradugao francesa do texto com a
intervencdo de Meierhold durante a sessdo solene em memoria de E. VVakhtangov, de 29 de
novembro de 1926 (MEYERHOLD, 2009, tomo 2, p.233) no qual ele rende sua ultima
homenagem ao diretor.

Outro representante da escola russa sobre o qual se pode lancar um olhar de filiacdo
artistica em relagdo a Meierhold é luri Liubimov (1917-2014). Torna-se ap0s uma longa
carreira de ator, um dos primeiros encenadores soviéticos. Ele dirige durante vinte anos em
Moscou o prestigiado Teatro Taganka. Em 1984, ano do vigésimo aniversario do Taganka,
Liubimov recebe durante uma temporada na Europa Ocidental sua revogacdo da dire¢do do
teatro, logo seguida da retirada de sua nacionalidade. Ele consagra uma parte do seu primeiro
ano de exilio a reunir as memorias de uma vida dedicada a arte dramatica que publica no

livro, sem traducgé@o para 0 portugués, Le feu sacré: souvenirs d’une vie de thédtre. Um dos
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textos que integram o livro € totalmente e carinhosamente dedicado a Meierhold: “As Flores
de Meierhold”.%” Ele relata:

Eu encontrei Meierhold apenas uma vez, quando ele veio ver O Homem de Fuzil no
Teatro Vaktangov; lembro-me do seu rosto, que me fazia pensar no de Robespierre.
Eu ainda estava comecando na época, mas eu fazia no espetadculo uma cena de
pantomima que lhe agradou. Rouben Simonov apresentou-me, e Meierhold
felicitou-me por minha presteza e agilidade no palco. “Nao perca jamais isso”, ele
me disse. Foi meu Unico contato direto com ele, mas eu conheci bem muitos de seus
atores, como Erast Garin, com quem atuei em dois filmes, e Igor Ilinski
(LIUBIMOV, 1985, p.35, tradugdo minha).

Muito jovem, Liubimov assistiu a trés espetaculos de Meierhold, dos quais guardou
algumas lembrangas: A Floresta, A Dama das Camélias e O Inspetor Geral. Ele destaca a
interpretacdo de Mikhail Tchékhov do papel de Khlestakov em O Inspetor Geral que ficou
muito famosa: “Em todas as cenas de Gogol onde ele mentia descaradamente, M. Tchékhov
alcancou o apice” (Idem, ibidem, traducdo minha).

O diretor também faz sua analise sobre as relacdes entre Stanislavski e Meierhold e
sobre todo o complexo contexto do teatro russo na primeira metade do século XX. Ele
lamenta que muitos elos tenham sido quebrados, interrompidos, perdidos no curso dos

acontecimentos:

“O elo do tempo é rompido”, diz Hamlet. Stanislavski e Nemirdvitch-Dantchenko
criaram o Teatro de Arte de Moscou em reacdo contra a esclerose do Teatro
Imperial. Meierhold amadureceu no interior desse novo teatro, e foi em oposicdo ao
naturalismo - que ndo seria jamais suficientemente poético, agudo e limpo para ele -
que ele desenvolveu sua estética. Depois, Meierhold desapareceu. A “Mkhatizagdo”
do teatro foi fatal inclusive para 0 MKhAT [Sigla para o Teatro de Arte de Moscou],
que hoje, apesar das tentativas de reanimacdo, em verdade perdeu a vida. Esse
processo de crescimento vivo, natural, normal, morreu também. E o elo do nosso
teatro, com efeito, foi quebrado (Idem, p.37, traducéo minha).

67 “Les fleurs de Meyerhold” no livio Le feu sacré: souvenirs d’une vie de thédtre de 10ri Liubimov com a
colaboracdo de Marc Dondey, posfacio e anexos de Béatrice Picon-Vallin - Editora Fayard, 1985 p.31-36.
Apresento a traducdo completa do texo no apéndice desta tese.
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Figura 17 - luri Liubimov no Museu-apartamento Meierhold

Fonte: Panfleto do Museu-apartamento Meierhold.

Liubimov foi um dos convidados do Simpédsio de 2000 que discutiu, ao lado de Peter
Sellars, Ariane Mnouchkine e Robert Sturua, o tema da mdsica no teatro de Meierhold em
uma mesa intitulada: “Misica e musicalizago no teatro. Do teatro & 6pera e vice-versa”.%®

Creio que Liubimov tenha abordado o trabalho de colaboracdo entre Meierhold e o
compositor Prokdfiev, porque foi a partir dessas pesquisas e realizacfes que emergiram na
Rassia os compositores de musica de teatro: como Vissarion Schebalin, que compora a
masica de muitos espetaculos meierholdianos nos anos de 1930. Uma escola é criada, e
Alfred Schnittke e Edison Denissov foram seus herdeiros. Estes ultimos escreveram,
sobretudo, justamente para o encenador luri Liubimov que, no Teatro Taganka, buscou
reencontar, a partir de 1964, a heranca dos anos de 1920, 1930.

Portanto, na contemporaneidade, comenta Picon-Vallin, “as experiéncias
meierholdianas devem ser questionadas e analisadas muito detidamente, sobretudo porque as
partituras ainda existem cuidadosa e milagrosamente conservadas nos arquivos” (PICON-
VALLIN, 2008, p. 41, 42).

% Programacao do Simpdsio de 2000. Tradugdo minha.
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Kantor, Jouvet: percursos

Na programacao de videos do Simpdsio de 2000, dedicado a Meierhold, consta a
seguinte exibicao:

- Hoje € meu aniversario, encenacdo de Tadeuzs Kantor, 1991 (rodado por Denis e
Jacquie Bablet) Trecho sobre o assassinato de Meierhold.%®

Trata-se do ato V da peca de Kantor, no qual sdo lidas as cartas a V. Molotov, escritas
por Meierhold na prisédo em janeiro de 1940, dias antes de sua morte. S&o duas cartas, escritas
com intervalo de 11 dias (ele recebeu uma folha de papel no dia 02 e outra no dia 11 de
janeiro). Meierhold se defende das acusagdes de espionagem e trotskismo. As cartas foram
publicadas em uma revista polonesa em 1989 (traduzidas a partir da fotocopia dos originais
arquivados por Maria Valentei, neta de Meierhold) e Kantor as incorpora em seu espetaculo
em 1990, no Teatro Cricot 2.

N&o pude dedicar-me a rastrear as possiveis referéncias a Meierhold por parte de
Kantor, mas certamente as ideias do mestre russo ecoaram no artista polonés e, ao que parece,
ecoaram também em outros diretores da Polénia. E o que se pode deduzir a partir da
comunicacdo apresentada no Simposio de 2000 pelo pesquisador Z. Osinski: “O Meierhold
polonés depois de 1956: Grotowski, Jarotski, Kantor e os outros”’.

Picon-Valin faz uma interessante analise que aproxima “O Mandato” de Meierhold e o

“Teatro da Morte” de Kantor:

As personagens de O Mandato evoluem entre diferentes graus de existéncia ou de
ndo existéncia. Quanto ao ator, a mobilidade de seu estatuto exclui sua reducédo a
marionete. O modo de Tadeusz Kantor, esse mestre de um grotesco atual, dar conta
da gradagdo de vida dos participantes em seus espetaculos pode ajudar a
compreender o funcionamento do ator em O Mandato, sem todavia fornecer ai a
chave: 0s manequins, mortos, os espectadores, vivos, os atores entre as duas
condicdes, “como habitados pela morte” e “quase espectadores” (KANTOR, O
Teatro da Morte, p.35 e 222), enfim o encenador presente entre eles, com estatuto
terrivelmente enigmatico. [...] (PICON-VALLIN, 2013, p.292).

A aproximagdo proposta por Picon-Vallin é ancorada mais uma vez na via do

grotesco, aspecto determinante nas proposicdes dos dois artistas. Por outro lado, Autant-

% Programacéo do Simpdsio de 2000. Tradugdo minha.
0 Programacéo do Simpdsio de 2000. Tradugédo minha.
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Mathieu destaca uma semelhanc¢a do ponto de vista histdrico no que se refere a transmisséo de

suas ideias:

H& muitos criadores assim, pessoas geniais; mas depois deles ndo resta nada.
Poderiamos dizer que para Kantor é um pouco assim. Ele tinha seu projeto... é fato
que Kantor, ainda mais do que Meierhold, estava ligado as artes plasticas. Era entre
a instalacdo e o espetadculo. Mas Kantor desapareceu, ndo ficou nada. Tentou-se
fazer uma cricothéque, nunca funcionou. Os atores sem Kantor ndo fazem nada. E
como Meierhold. (AUTANT-MATHIEU, 2016, tradugdo minha).

Contudo, apesar das dificuldades, Meierhold ecoou também na Franca do inicio do
século XX. Em 1930, o diretor francés Louis Jouvet afirma que Meierhold é “um dos homens
que melhor encarnam a ideia que se pode ter do encenador” (JOUVET apud PICON-VALLIN
in CAVALIERE e VASSINA, 2011, p.222).

Em Paris, Jouvet assiste ao Revizor e o considera “um espetaculo popular a reunir em
si diferentes géneros” (Idem, p.224). No texto “Interven¢des no GOSTIM” depois do artigo de
P. Kerjentsev “Um Teatro Estrangeiro”, nos dias 22 ¢ 25 de dezembro de 1937, Meierhold
conta: “Quando nos chegamos a Paris, foi com bastante dificuldade que obtivemos
autorizacdo para apresentar, e isso aconteceu unicamente gracas ao apoio do diretor de teatro
Louis Jouvet [...]” (MEYERHOLD, 1992, tomo IV, p.192, tradu¢do minha).

Jouvet foi um dos artistas franceses a mandar telegrama ao Comissariado em Moscou -
que exigia a volta de Meierhold de Vichy, na Franc¢a, quando ele estava gravemente doente -

apoiando-o e defendendo-o.

Littlewood, Acterian, Hikmet, Flanagan: intercambios

No seu premiado livro EI Arte del Actor em el Siglo XX, o autor cataldo Borja Ruiz
apresenta, além dos mestres ja estabelecidos, outros grandes artistas que contribuiram para o
desenvolvimento da arte do ator no século XX, como Anne Bogart, Joseph Chaikin, Tadashi
Susuki, Bob Wilson, Robert Lepage, entre outros. A primeira artista destacada é a diretora

inglesa Joan Littlewood’? (1914-2002). O autor escreve:

L RUIZ, Borja. El arte del actor em el siglo XX: um recorrido teérico y practico por las vanguardias. Bilbao:

Artezblai, 2012.

2 Em 1945, fundou, junto a seu marido Ewan MacColl, o Theatre Workshop, companhia teatral que buscava um

teatro popular de ideologia marcadamente de esquerda. Em 1953, instalou-se com sua companhia no Theatre

Royal (ainda ativo atualmente), onde encenava autores classicos (Shakespeare, Johson, Moliere...), autores
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Falando de auséncias injustas, ndo é de se estranhar comegar [...] com Joan
Littlewood. Sua condigdo de mulher em uma época onde a direcdo teatral era
majoritaria e o fato de ndo haver deixado um legado escrito de seu trabalho, s6
podem explicar parcialmente uma discriminagcdo, a luz distanciada de hoje,
indesculpavel (RUIZ, 2012, p.486, traducdo minha).

E Borja Ruiz que chama atengdo para a possibilidade de filiagdo artistica de Joan
Littlewood a Vsévolod Meierhold. Em seu mapa genealdgico que compreende as relacGes de
filiacdo entre os grandes artistas do teatro do século XX, ele traca uma linha pontilhada de

Meierhold (também de Stanislavski) até a diretora inglesa.

Figura 18 - Recorte do mapa genealdgico de Borja Ruiz

Fonte: RUIZ, Borja. El arte del actor em el siglo XX: um recorrido teérico y practico por las
vanguardias. Bilbao: Artezblai, 2012.

Ainda que o titulo do tdpico que trata da artista seja “Joan Littlewood: uma via entre
Stanislavski e Laban” (p.486, tradugdo minha), o autor parece sugerir que nesta via esta
justamente Meierhold.

Originaria de Stockwell (Londres, Inglaterra), Littlewood pleiteou um teatro
extraordinariamente diferente do tradicional e hermético panorama artistico inglés, ao mesmo
tempo que antecipou muitos dos delineamentos das inovadoras tendéncias teatrais que lhe
sucederam. Segundo Ruiz, a diretora promoveu uma estética e uma filosofia de trabalho

cimentadas nos seguintes pilares:

contemporaneos e obras de criacdo coletiva. Entre seus espetaculos mais famosos estdo: Mother Courage and
Her Children (1955, a partir do texto de Brecht), A Taste of Honey (1958) e Oh What a Lovely War (1963). Ela
mesma relata sua trajetoria artistica em sua autoboigrafia Joan’s Book (1994).
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- A intencdo social e abertamente politica das encenages e de outros projetos
artisticos.

- Uma linguagem cénica popular que, rompendo decididamente a quarta parede,
implicava diretamente o puablico e dava acesso a autores classicos até entdo
reservados para uma elite de espectadores.

- O emprego dos Gltimos recursos sonoros e luminotécnicos. Isso permitiu renovar a
ideia do espaco cénico que passou de bidimensional, plasmada mediante decorados
pintados, a tridimensional, gracas a renovada utilizacdo da luz, do som e da
cenografia arquitetdnica.

- Um processo artistico coletivo baseado na colaboragdo mutua de todos os
integrantes da companhia, decididamente contrario a ditadura do diretor.

- A formulacdo do oficio da interpretacdo sobre a base de um treinamento
permanente que deu ao ator habilidades fisicas e vocais extraordinarias e as
encenacdes um dinamismo expressivo inusitado até entdo (Idem, p.487, traducdo
minha).

Se aprofundamos neste Gltimo ponto, nos aspectos tedrico-praticos da técnica de seus
atores, observamos duas referéncias aparentemente muito distanciadas uma da outra. De
acordo com Borja Ruiz, sdo elas: Stanisldvski e o bailarino Rudolf Laban. Do primeiro,
Littlewood tomou as bases para a construcdo da vivéncia interior dos personagens.
Inspirando-se nas nocdes apresentadas no livro A preparacdo do ator, ensinava aos seus
atores a concentragdo, o “se Magico”, a imaginacao e a verdade, assim como a analise das
circunstancias dadas, as unidades e as tarefas da obra. Do segundo, a diretora inglesa se valeu
de suas investigacGes sobre o movimento humano, em particular da ideia dos esforcos que
decomporia 0 movimento nas variaveis de espaco, peso, velocidade e ritmo. A novidade desse
caminho foi que Littlewood adaptou esses esfor¢cos (uma categorizacdo a primeira vista ligada
exclusivamente a0 movimento corporal) a caracterizacdo tanto fisica como vocal dos
personagens e a composicdo ritmica e dinamica do espetaculo. E essa jungdo € uma operagdo

tipica do teatro meierholdiano. Borja Ruiz comenta:

A aplicacéo das teorias de Laban pde & luz baixa as conexdes menos aparentes do
trabalho de Littlewood com a biomecéanica de Meierhold ou a euritmia de Dalcroze.
Efetivamente, a diretora inglesa buscava uma interpretacéo que, sem deixar de lado
a vivéncia veraz, estivesse fundamentada na economia das ac6es, na precisdo do
movimento e na maestria do ritmo. Todas essas inspiracdes que apontamos, ndo
obstante, longe de ser seguidas cegamente, eram conjugadas em um processo
dominado pelo jogo, o divertimento e a improvisacdo que se adaptava de forma
singular e especifica aos requerimentos de cada espetaculo. Como bem apontava a
prépria Littlewood, o que se mostrava ao final era uma composic@o cénica que
alternava o estruturado e o improvisado tal como faz o Jazz. (Idem, ibidem,
traducdo minha, grifo meu).

Destaco os pontos do comentario de Borja Ruiz sobre os processos de Littlewood que
encontram simetrias evidentes com o0s principios e procedimentos musicais do teatro de

Meierhold: economia das acOes, precisdo do movimento regulado pelo ritmo e, mais
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especificamente, a composicao cénica entre o estruturado e o improvisado inspirado no jazz;
aspectos que serdo apresentados como principios do jogo musical meierholdiano em “Jogo
sobre 0 jazz” e “Jogo entre a improvisacdo e o rigor da partitura musical” na segunda parte
desta pesquisa.

O pesquisador cataldo ndo é o Unico a apontar as semelhancas entre Littlewood e
Meierhold. O espetaculo Oh What A Lovely Warl!, de 1963, foi saudado pelo jornal inglés
Manchester Guardian como "a coisa mais proxima de Meierhold que o teatro britanico
possui" e “partes dele [Meierhold] ressurgiram na cena de abertura de Oh What A Lovely
War! 73 (tradugdo minha).

Outra publicacio da impressa britanica, o Essential Drama’® considera que “essa
abordagem em trés vertentes de Stanislavski, Laban e Meierhold é inovadora e influente.
Vocé ndo pensaria que eles tivessem relagdo um com o outro, mas € o que acontece

absolutamente na pratica de Littlewood” (tradugdo minha).

Figura 19 - Espetaculo Oh What A Lovely War!

Fonte: http://essentiIdrama.t—:bm/2016}09/25ilittlewoods—aco-training-the—composite-mind/

- . ” = T
B —— o 2

Inesperada também é a aproximacdo entre os poemas de Hikmet e o teatro de
Meierhold. O dramaturgo e poeta Nazim Hikmet (1902-1963) é provavelmente o poeta turco
mais conhecido do século XX. Seus poemas ja foram traduzidos para varias linguas, inclusive
0 portugués. Sabe-se que Hikmet foi a Moscou pela primeira vez no inicio da decada de 1920.

Em seu artigo “Hikmet, a ‘4rvore de olhos azuis’” para o Diplomatique Turquia’®,

John Berger destaca a influéncia de Meierhold sobre o poeta e reproduz a seguinte fala:

73 https://www.theguardian.com/news/2002/sep/23/guardianobituaries.art
4 http://essentialdrama.com/2016/09/25/littlewoods-actor-training-the-composite-mind/
75 http://diplomatique.org.br/hikmet-a-arvore-de-olhos-azuis/
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Devo muito ao teatro de Meyerhold. Em 1925, de volta a Turquia, organizei o
primeiro teatro de operarios num dos bairros de Istambul. Trabalhando nesse teatro
como diretor e escritor, compreendi que tinha sido Meyerhold quem primeiramente
nos havia aberto novas possibilidades de trabalhar com e para o publico.

Depois de 1937, essas novas possibilidades haviam custado a vida a Meyerhold [...]
(HIKMET apud BERGER, 2002).

Curiosamente, encontrei durante as pesquisas um evento no facebook’®, de maio de
2016, relacionado ao Festival Internacional de Teatro de Istambul nomeado “Conversa:
poema-teatro / Vsévolod Meierhold - Nazim Hikmet”’’ (traducéo propria)’® cuja descricio
apontava a relacdo entre poesia e teatro no eixo Meierhold e Hikmet. Reproduzo abaixo o

texto da descri¢do do evento, na tentativa que fizemos de traduzi-lo do turco:

No teatro do século 20, as encenagdes de Vsévolod Meierhold iniciaram a nova era
criativa e sempre tiveram um lugar especial. Na era da cena plastica, na atuacéo,
compreensdo da producdo, é possivel dizer que houve uma revolugdo com profundas
mudancas criadas por Meierhold, nova linguagem de palco em busca de atuacdo
poesia-cena. Nazim Hikmet sempre esteve familiarizado com teatro ao longo de sua
vida; por sinal teve vérios papéis. Além disso, Nazim Hikmet logo depois de
conhecer Ekim Devrim, conheceu o teatro de Meierhold e dizia ter tido grande
influéncia artistica. Aqui implicitas as varias pecas saidas da caneta de Nazim, sob
influéncia poético-teatral de Meierhold (facebook, tradugdo prdpria™).

E sobre a beleza dos poemas de Hikmet, que como Meierhold foi preso politico,

Berger escreve:

O que me tocou nos poemas de Nazim Hikmet, na primeira vez que os descobri, foi
0 espago; continham mais espaco do que toda a poesia que eu ja havia lido até entéo.
N&o o descrevem, atravessam-no, ultrapassam montanhas. Falam também de acéo.
Evocam as dlvidas, a soliddo, o luto, a tristeza, mas esses sentimentos seguem a
acdo em vez de a substituirem. Espago e acdo caminham lado a lado. A antitese
deles é a prisdo e foi em prisGes turcas que Hikmet, preso politico, escreveu metade
de sua obra (BERGER, 2002).

Da Turquia & Roménia, a influéncia de Meierhold recai também sobre o poeta,
dramaturgo, critico e diretor de teatro romeno Haig Acterian (1904-1943). Em fragmentos

extraidos do volume "O amor e a vida no mundo do teatro" (tradugio propria®®) que pude

76 https://www.facebook.com/events/1670296759885064
7 Soylesi: Siir-Tiyatro / Vsevolod Meyerhold-Nazim Hikmet
8 Traducéo: Relva Tark.
" Traducdo: Relva Turk.
8 Traducéo do romeno para o francés: Sipahi Burcu. Do francés para o portugués: traducdo minha.
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acessar em uma revista online de teatro romena®, Acterian escreve suas interessantes
impressdes sobre uma noite no Teatro Meierhold (TIM). O texto publicado na revista romena
¢ intitulado “A noite de Meierhold”®? e permito-me reproduzi-lo quase na integra aqui por seu

teor singular:

A noite de Meierhold

Um dos famosos diretores da época, casado com a atriz Marietta Sadova com qual
viveu uma linda histéria de amor, Haig Acterian foi também um importante cronista
naquele periodo, quando teve uma importante correspondéncia com Gordon Craig -
que conheceu pessoalmene. Veja o que ele escreve a Marietta, quando estava fora de
Bucareste:

Maio, 1930, "terca feira a noite", Haig Acterian escreve a Marietta Sadova, de
Berlim:

"Estou voltando da noite de Meierhold com "O Inspetor Geral". Gogol se encontra
apenas nos figurinos de época, o resto é uma fantasia extremamente interessante do
Mleierhold]. Os atores foram fracos e mediocres, o ensemble esteve arreglado, mas a
estreia sofreu por causa da discordancia dos adere¢os e de um trapézio movel de trés
metros quadrados em cima do qual se atuava. Continuo a acreditar que a arte
dramética russa tem que ser realista e, assim Stanislavski fica sendo a personalidade
cristalizada do qual descendem o talentoso Meierhold, o excéntrico Tairov e o genial
Vakhtangov.

Meierhold tem uma fantasia da simplificagdo dramatica que tem que ser levada
pelos grandes atores. Os desta noite foram "mais o menos”. Achei a definico:
fantasia estilizada no sentido da simplificacdo, aplicada impropriamente ao humor
realista de "O Inspetor Geral". No caso da Stanislavski, Gogol morre de rir e no caso
de Meierhold, o humor esta distante e a satira esta pronunciada. Foi uma noite de
observagdes extremamente interessantes e de comparacdes.

Vamos ver também os outros. Na quinta-feira vou estar com eles, no ensaio da peca
“Grita China!” de Tretiakov. Porque sei que M[eierhold] vai vir, na quinta me
proponho a fazer ele me revelar seus segredos [...] M[eierhold] ndo est4 velho. Deve
ter uns 55 anos (Yorick-revista online, tradugdo propria2®).

Para finalizar este percurso pelas trajetorias de artitas sobre os quais ha pistas dos
processos de entrecruzamento com o teatro de Meierhold, apresento um intercdmbio que
talvez seja 0 mais literal, ainda que bastante controverso como ndo poderia deixar de ser no
contexto das relagdes internacionais da Unido Soviética durante o regime stalinista. Trata-se
das “excursdes” norte-americanas ao Festival de Teatro de Moscou na década de 30. Dentre
os artistas que la estiveram, destaca-se Hallie Flanagan pela determinante influéncia das ideias

de Meierhold que repercutiram no seu teatro.

81 https://yorick.ro/seara-lui-meyerhold/
8 Titulo original: “Seara lui Meyerhold”.
8 Traduc&o do romeno para o francés: Sipahi Burcu. Do francés para o portugués: traducdo minha.
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Ouso estender-me aqui na sua biografia®* por ser uma das poucas diretoras mulheres a
figurarem nesse contexto do teatro do século XX. Opto por deixar essa notavel biografia no
corpo do texto e ndo na nota de rodape, até porque a Unica fonte em lingua portuguesa que
cita a influéncia de Meierhold no trabalho de Hallie Flanagan comete o erro de referencia-la
como homem.

Hallie Flanagan (1890-1969) foi diretora, dramaturga e educadora que liderou o
Projeto de Teatro Federal, a primeira organizacdo nacional de teatro financiada pelo governo
dos Estados Unidos, de 1935 a 1939. Nascida em Dakota do Sul em 27 de agosto de 1890 e
criada em lowa, Hallie Flanagan frequentou o Grinnell College, onde posteriormente ensinou
drama. Ela primeiro se destacou como dramaturga quando ganhou um concurso regional com
sua peca The Curtain. Suas produg6es bem sucedidas no Grinnell College a levaram em 1923
a um cargo de assistente de producéo na oficina criativa do professor George Pierce Baker na
Universidade de Harvard, onde também completou um mestrado. VVoltando a Grinnell, dirigiu
para o seu teatro experimental. Suas producdes continuaram a ganhar reconhecimento como
diretora inovadora e levaram a sua nomeacdo como professora de drama e diretora do teatro
experimental no Vassar College em 1925. Um ano depois, recebeu uma honra de prestigio -
uma bolsa da Fundagdo Guggenheim (a primeira a ser concedida a uma mulher).

Flanagan viajou pela Europa para observar 0s novos avangos no cenario internacional
do inicio da década de 1920 e escreveu sobre suas experiéncias em Shifting Scenes of the
Modern European Theatre (1928). Além de ser estimulada pelos experimentos modernistas
qgue viu na Europa, Flanagan também foi fortemente influenciada por formas e temas
dramaticos europeus imersos em folclore, mitologia e historia - o classico teatro da Grécia,
espectaculos populares de fantoches, pecas folcléricas. Em particular, os teatros dos diretores
russos Vsévolod Meierhold e Alexander Tairov impressionaram Flanagan com sua vitalidade
e forca e solidificaram seus proprios objetivos para criar um teatro que realmente desafiasse
seu publico.

Sem duavida, a maior contribuicdo de Flanagan para o teatro estadunidense foi como
diretora do Projeto de Teatro Federal de 1935 a 1939. Como um programa da Administragao
do Progresso do Trabalho, o Projeto Federal de Teatro foi o primeiro teatro nacional
patrocinado pelo governo federal nos Estados Unidos. Foi criado para proporcionar emprego a

artistas de teatro profissionais em empregos socialmente Uteis durante um periodo de grave

8 Os dados biograficos apresentados aqui foram consultados em duas fontes em lingua inglesa:
BENTLEY, Joanne, Hallie Flanagan: a life in the American theatre, New York: Knopf: Distributed by Random
House, 1988.
http://biography.yourdictionary.com/hallie-flanagan
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depressdo econdmica. Comprometida com o teatro que serve como uma forca artistica e social
dindmica para as pessoas, Flanagan procurou fazer do Projeto de Teatro Federal um teatro de
arte popular e educacional que atingiu a nacdo inteira. Em muitos aspectos, Flanagan
conseguiu. Um programa importante do projeto incluia o desenvolvimento de um teatro negro
que apresentou producdes significativas de Macbeth, Haiti e The Swing Mikado.

Seguindo a viséo de Flanagan do teatro como uma arena para troca vital entre artistas
e publicos, o Teatro Federal era um teatro popular abordando questdes nacionais e regionais
em termos poderosos. Na verdade, o questionamento consistente e sincero das politicas
econdmicas trouxe o criticismo do projeto das testemunhas perante 0 Comité da Casa sobre
Atividades Nao-Americanas e antes do subcomité do Comité de Apropriacdes da Camara.
Embora todas as principais organizacdes de cinema e radio, bem como muitas agéncias
patrocinadoras e comunitarias, se manifestaram a favor do Teatro Federal, 0 Congresso
discutiu acaloradamente a continuacéo do projeto. A Camara votou para dissolver o teatro; O
Senado votou para manté-lo. Em 30 de junho de 1939, o Teatro Federal foi encerrado pela
acao do Congresso.

Ao longo de sua carreira, Hallie Flanagan foi uma contribuidora importante sobre o
tema do teatro para muitas revistas de destaque nos EUA. Ela morreu em 1969.

Voltando ao tema central, a interferéncia de Meierhold no teatro de Flanagan deve-se
ao fato de que a diretora teria participado das visitas guiadas ao Festival de Teatro de Moscou
gue aconteceram nos anos de 1933, 1934 e 1935. H& um artigo interessante Beauty and
Horror: The History Behind Three Pamphlets disponivel em um blog®® norte-americano,
postado em junho de 2015 por Mike Lueger, professor de histéria do teatro e literatura na
Boston College.

O autor do artigo conta ter recebido do seu orientador de mestrado, como referéncia de
pesquisa, trés panfletos que anunciam a oportunidade de fazer visitas guiadas ao Festival de

Teatro de Moscou em 1933, 1934 e 1935, respectivamente.

Em um nivel, eles [os panfletos] sdo simplesmente documentos fascinantes da cena
russa, ja que os passeios englobavam a maioria dos importantes movimentos teatrais
do pais na época. No entanto, um exame mais aprofundado do conte(ido desses
panfletos (combinados, reconhecidamente, com o beneficio da retrospectiva
historica) traz a tona algumas verdades mais perturbadoras (LUEGER, 2005,
traducdo minha).

8 https://abstractandbrief.wordpress.com/tag/soviet-theatre/
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Lueger destaca o entusiasmo, na década de 1930, dos criticos Harold Clurman e Lee

Strasberg com as "publicacfes recém-chegadas sobre o recente teatro soviético™ e comenta:

O circulo de [Harold] Clurman néo estava sozinho em seu entusiasmo pelo teatro
soviético e pela sociedade a partir da qual surgiu: Hallie Flanagan, a principal forca
por tras do Projeto Federal de Teatro, foi um dos americanos que trouxe algumas de
suas préticas de volta para este pais (Idem, traducdo minha).

A turné oferece aos futuros viajantes um sonho de teatro: a chance de ver trabalhos de
grandes diretores como Constantin Stanislavski, Vsévolod Meierhold e Nikolai Okhlopkov,
entre outros. Os folhetos apresentam imagens fascinantes de muitas figuras teatrais
importantes e, mais tentadoramente, fotos de producédo do programa em oferta. As agendas de
todos os trés passeios apresentam muitas produgdes no Teatro de Arte de Moscou, “a famosa
casa de Stanislavski, que até entdo se tornou uma figura venerada entre atores e diretores
americanos, mesmo que ele ndo estivesse na vanguarda do teatro russo por anos” (LUEGER,
traducdo minha). Havia outras atracdes, como o exotismo do Teatro Kamerny de Aleksandr
Tairov ou o ballet e a 6pera russos.

Nem todo o programa foi dedicado ao teatro, pelo menos nao diretamente. A primeira
turné do festival, em 1933, lista uma palestra de Anatoli Lunatcharski como o item inicial da
agenda. Lunatcharski foi o Comissario do Povo para a Educacdo até 1929, quando perdeu o
emprego como resultado da consolidacdo do poder de Stélin. Lunatcharski tinha uma
reputacdo de ser bastante tolerante, ja que ele fazia o seu melhor para proteger artistas mais
talentosos, como Meierhold, mas ainda assim, segundo Mike Lueger, “é impressionante que a
primeira coisa que os turistas americanos tivessem programado ouvir ou ver fosse uma
palestra sobre o Teatro soviético pelo ex-oficial encarregado de supervisionar e regular esse
teatro” (idem, traducdo minha).

Existem outros itens nas programacdes dos trés passeios que nédo se relacionam com o
teatro. Por exemplo, a agenda de 9 de setembro de 1935 é uma "Visita a0 Museu da
Revolucdo e outras instituicdes sociais, como agéncias de casamento e divdrcio, tribunais
populares e institutos para a protecdo da mée e da crianca”. Para Lueger, “é bastante 6bvio por
parte de Stélin a utilizacdo dessas viagens para fins de propaganda, e ndo apenas no sentido de
mostrar a cultura teatral da Russia dos anos trinta”. Nao posso atestar esta Ultima afirmacédo de
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Lueger, mas sua andlise sobre a presenca (ausente, de certa forma) de Meierhold na
programacéo dos passeios parece pertinente:

Quanto mais examinava esses panfletos, mais notava alguns detalhes sobre o que
havia sido incluido ou excluido do programa. Por exemplo, os trés panfletos
mostram proeminentemente 0 nome e a foto de Meierhold, mas seu teatro
homénimo s6 aparece em uma das agendas dos trés passeios, em 1934. Isso parece
um pouco estranho, dado que ele era indiscutivelmente o diretor mais importante da
Unido Soviética; a promessa implicita de panfletos de 1933 e 1935 de que os turistas
conseguiriam se envolver com o homem e / ou seu trabalho em algum momento de
suas viagens parece publicidade falsa. Devo dizer que ndo sou especialista em teatro
soviético, entdo pode haver circunstancias atenuantes que ndo conhego, mas penso
que a auséncia de Meierhold de todos, exceto um desses passeios, tem algo a ver
com o fato de ele ser claramente em desfavor com Stélin em toda a década de 1930,
apesar de seus melhores esforgos para criar um trabalho aceitivel para o ditador
(Idem, traducéo minha).

Em contrapartida, muitas das producbes que estdo nos panfletos, embora ainda
excitantes, sao “relativamente mansas”, de acordo com o autor. Ha muitas coisas do Teatro de
Arte de Moscou em oferta. Parte disso, ainda segundo Lueger, pode ter a ver com a reputagéo
de Stanislavski nos Estados Unidos, bem como com a pessoa que liderou esses passeios,
Oliver Sayler, que foi um dos principais responsaveis pela organizacdo da turné do TAM aos
Estados Unidos, nos anos 20. Faz sentido que ele se concentre em Stanislavski, mas muito do
que esta sendo encenado no TAM e em outros teatros desses panfletos sdo producdes de pecas
antigas, do século XIX. A maioria das pecas contemporaneas nos programas esta na linha do
Realismo Socialista, que nesse periodo tornou-se praticamente o Unico estilo aprovado na
URSS.

Portanto, é admiravel que Hallie Flanagan tenha se interessado e se apropriado das
ideias de Meierhold sobre um teatro popular, desafiador e em relacdo estreita com o publico
(o contrario de Stanislavski cuja relacdo com o espectador € de distancia no sentido de
“proteger” 0 trabalho do ator e preservar a ideia de verossimilhan¢a) mesmo em um cenério ja

tdo complexo e que culminaria, nos anos seguintes, na priséo e morte do artista.
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Figura 20 - Conjunto de Panfletos dos programas de visitas guiadas ao Festival de Teatro de Moscou (1933,
1934, 1935)
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Enfim, apesar do esforgco empreendido nesta pesquisa para rastrear 0s processos de
referéncia, interferéncia e entrecruzamento no teatro de Meierhold, a histéria dessas relacoes
continua por ser feita e a sensacdo € de que ha ainda mais lacunas abertas agora do que
quando a pesquisa foi iniciada. Se tal levantamento tem uma funcéo - considerando que nédo
sou historiadora, mas artista/pesquisadora - é a de permitir uma melhor compreensdo das
possibilidades multiplas e diversas de presenca das ideias de Meierhold no trabalho de outros
artistas do século XX, o que certamente contribuird para o reconhecimento de tragos dessa
presenca nos artistas contemporéneos, hipdtese que serd demonstrada na parte 3 deste
trabalho. E no meio deste percurso, desenvolvo o operador metodoldgico sobre o qual me

apoio para concretizar este reconhecimento: o jogo musical meierholdiano.
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PARTE 2. O JOGO MUSICAL MEIERHOLDIANO: OITO PRINCIPIOS E VINTE E
DOIS PROCEDIMENTOS DE JOGO MUSICAL

O olhar de Meierhold é na direcao do futuro. Meierhold no teatro é Picasso na pintura. O objetivo deles é
procurar, fazer experiéncias, abrir novas vozes.

Foregger

Introducéo

Teatralidade

“O principal na arte teatral ¢ o jogo”, escreve Meierhold no programa de 1914-1915 de
seu Estudio. E completa:

Até mesmo nos casos em que € 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).

Sabe-se que Meierhold “teatralizou” o teatro, amplificando-0 enquanto jogo. Solicitou
ao ator a criacdo de cddigos por convencgdo no intuito de construir uma gramatica que poderia
ser apreendida pelo espectador. Assim, ele reinvindica a teatralidade no teatro com o objetivo
de quebrar a ilusdo criada pela cena naturalista-realista e acaba promovendo uma revolugéo
nos modos de representacdo teatral no inicio do século XX.

Assim, por abarcar o conceito de jogo no teatro meierholdiano, considero importante
tocar na seguinte questdo: O que entendemos por teatralidade?

Josette Féral afirma que a condigéo sine qua non da teatralidade é a criacdo de outro
espaco onde a ficcdo pode surgir, mas essa caracteristica ndo parece especifica do teatro. A
pesquisadora coloca outra questdo: “Entdo o que seriam os signos caracteristicos da
especificidade cénica? O que apenas o teatro consegue produzir?” (FERAL, 2015, p.90).

O teatrdlogo russo Nikolai Evreinov afirmava que “a teatralidade do teatro repousa

essencialmente sobre a teatralidade do ator, movido por um instinto teatral que Ihe suscita o
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gosto por transformar o real circundante” (EVREINOV apud FERAL, 2015, p.90). A
teatralidade esta ai apresentada como uma propriedade que parte do ator® e teatraliza aquilo
que o rodeia: 0 eu e o real.

As modalidades de relacdo que se estabelecem entre esses dois polos (0 eu e o real)
sdo dadas pelo jogo. Portanto, segundo Féral, hé& trés modalidades da relagdo que definem o
processo de teatralidade e que pode envolver o conjunto do teatro, respeitando as mudancas

historicas, socioldgicas ou estéticas: o ator, a ficcdo e 0 jogo.

Jogo
(FERAL, 2015, p.91)

A pesquisadora brasileira Silvia Fernandes também se dedica a pesquisa do conceito
de teatralidade e suas implicagdes na cena contemporanea. Na parte intitulada Teatralidade e
Antiteatralidade do seu livro “Teatralidade Contemporaneas” (2010), ela aponta inclusive a
“aproximacao entre tendéncias artisticas do principio e do final do século XX
(FERNANDES, p.119). Operagéao que arriscamos realizar nesta tese.

A autora embasa tal aproximacdo na mutacdo de paradigma que a ideia de teatralidade
defendida no contexto do surgimento da encenacdo gerou nas primeiras décadas do século
passado.

A celebracBo sem precedentes da teatralidade, que ficou conhecida como
reteatralizacdo do teatro, sem dlvida é caudataria da emergéncia desse processo
criador que relne as fungdes de compositor, poeta, diretor, cendgrafo e tedrico da
“obra de arte total”. Vsevolod Meierhold, Edwar Gordon Craig, Adolphe Appia e
Nicolai Evreinov sdo exemplos do esforco de composicdo de uma arte cénica
relativamente independente do texto dramético, tornando-se os principais modelos
da teatralidade centrada no moderno diretor teatral (FERNANDES, 2010, p.119-
120).

8 A nocdo de ator apresentada por Josette Féral é tomada no sentido mais amplo possivel: pode-se tratar de
marionetes ou de teatro sem atores. Como exemplo, ela cita 0 Nouveau Théatre Expérimental de Montréal,
quando apresenta uma peca em que apenas 0s objetos atuam (Les Objests parlent [Os Objetos Falam], 1986,
1987).
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Jogo

Ainda de acordo com Josette Férral, para quem tenta apreender a no¢do de jogo no
teatro, a definigcdo de Huizinga é apropriada. Jogar é fazer:

uma acao livre, sentida como “ficticia” e situada fora da vida corrente, ¢ no entanto
capaz de absorver completamente o jogador; € uma acdo desprovida de todo
interesse material e de toda utilidade, que se pratica em um tempo e um espaco
expressamente circunscritos, desenvolve-se segundo uma ordem e com regras dadas
(HUIZINGA, 2012, p.16).

Assim, o jogo implica uma atitude consciente por parte do performer®’, realizando-se
no aqui e agora de outro espaco que ndo o cotidiano, visando a realizagdo de “gestos fora da

vida corrente”:

Além disso, o jogo é codificado ai a partir de regras especificas que se relacionam,
por um lado, com as regras do jogo em geral (enquadramento cénico, outro espaco,
liberdade no interior dessa moldura, ostentacdo, transformagcé&o, transgressdes), e por
outro com regras mais especificas que é possivel historicizar, na medida que dao
conta de estéticas teatrais diferentes de acordo com épocas, géneros e praticas
especificas (FERAL, 2015, p.94).

A partir da definicdo de jogo de Huizinga e da reflexdo sobre as regras do mesmo
apresentada por Féral, podemos nos perguntar: quais sdo as regras do jogo no teatro
meierholdiano? E antes de responder a mais essa pergunta é importante também questionar a
relacdo da teatralidade com o real porque ela marcou a reflexdo teatral desde o principio do
século XX, e o teatro de Stanislavski e o de Meierhold, como ja foi apontado, trazem a marca

dessa interrogac&o. E o que faz a autora, tomando justamente o exemplo dos dois mestres:

O objetivo manifesto de Stanislavski é fazer o espectador esquecer que estd no
teatro, e o termo “teatral” tornou-se pejorativo no Teatro de Arte de Moscou. A
verdade da peca depende da proximidade entre o ator e o real a ser representado. A
teatralidade aparece ai como um desvio em relagdo a verdade, um excesso de efeitos,
um exagero de comportamentos que soam falsos e distantes da verdade cénica
(Idem, p.96).

Em sentido oposto a tese stanislavskiana, para Meirhold:

87 O performer é também tomado aqui por Féral em seu sentido geral: “ator, encenador, cendgrafo, dramaturgo...
todos eles participam” (FERAL, 2015, p.95).
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A teatralidade é o ou séo os procedimentos por meio dos quais 0 ator e o encenador
fazem com que o espectador jamais esqueca que esta no teatro e que tem, diante de
si, um ator em pleno dominio de si mesmo, interpretando um papel (Idem, ibidem).

Meierhold questiona-se acerca da adequacao da representacao ao real. Sublinha que a
teatralidade ndo pode ser encontrada na relacdo iluséria com o real e insiste na necessidade de
uma especificidade teatral.

Féral apresenta ainda um paralelo interessante entre Meierhold e Stanislavski no que

diz respeito a ideia de teatralidade:

Ao contrério da definicdo de teatralidade dada por Meierhold, a de Stanislavski tem
a marca da historia, pois levanta questdes que hoje ndo se colocam mais nos mesmos
termos. Corresponde a um momento historico que buscava o natural contra o
artificio teatral do final do século XIX, que todos condenavam. Mas se o combate
contra o realismo ainda ndo terminou de fato, ndo pode mais ser lido nos mesmos
termos, ja que o préprio realismo é reconhecido como uma forma de teatralidade
(1dem, p.96-97).

De toda forma, hoje parece claro que a teatralidade aparece como um processo ligado,
antes de tudo, as condicGes de producdo do teatro e ndo ao grau de semelhanca ou desvio em
relacdo ao real representado. Ainda assim, creio que vale o estudo das acepgdes de real,
ficcdo, jogo e teatralidade sob o ponto de vista de Meierhold e de seu contemporaneo
Stanislavski, ndo somente para a manipulacdo dos termos na analise da poética meierholdiana,
mas também para a compreensao das transformacdes (ou manutencdo) dos mesmos até a cena

contemporanea.

Jogo Musical

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

Meierhold escreve:

“Como eu sei — diz 0 nosso ator — que entro no palco onde o cendrio ndo é ocasional;
onde o chdo do palco (tablado) compde-se com o desenho da plateia; onde reina o
fundo musical, entdo ndo posso ignorar como devo entrar nesse palco. J& que meu
jogo chegara ao espectador simultaneamente com o fundo pictdrico e musical, entdo,
para que o conjunto de todos os elementos do espetaculo tenha um sentido
determinado, o jogo deve ser um dos componentes da soma dos elementos
atuantes” ((MEIERHOLD trad. MARIA THAIS, 2009, p.400, grifo nosso).
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Percebe-se, dessa forma, que o jogo do ator no teatro de Meierhold configura-se tanto
como um jogo pléstico 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 “A
musica no jogo do ator meierholdiano”, no qual aborda a formac¢do musical dos atores de
Meierhold e os principios de seu jogo sobre a mdsica na cena. Em certo ponto do artigo a
autora se pergunta: “Como, nos espetaculos de Meyerhold, aparecia esta formagao especifica,
como se manifesta este jogo musical?” (PICON-VALLIN, 1989, p.9). Foi justamente esta a

pergunta central da dissertagcdo de mestrado que antecede a presente tese.

Figura 21 - Capa da publicagdo original que compreende o artigo “A musica no jogo do ator meierholdiano”

Fonte: Arquivo pessoal®

8 Edicdo adquirida em livraria especializada em Paris.
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Figura 22 - Sumario da publica¢do original do artigo “A musica no jogo do ator meierholdiano”

ES

Fonte: Arquivo pessoal

Se Picon-Vallin apresenta alguns exemplos de manifestacdo do jogo musical do ator
meierholdiano em seu artigo, a saber: “constru¢do do jogo sobre o principio do leitmotiv”,
“jogo sobre o tempo”, “jogo construido diretamente sobre uma musica cléassica”, “jogo sobre
0 jazz” e “a danga” (PICON-VALLIN, 1989, p.10-11), buscamos destrinchar esses principios,
além de amplia-los a partir da identificacdo de outros procedimentos através da pesquisa
bibliografica de relatos e descricGes sobre os espetaculos de Meierhold e seus processos de
construcao.

Assim, foram elencados na dissertacdo® “O jogo musical no teatro de Meierhold:
principios e procedimentos nos planos da atuacdo, encenacdo e dramaturgia” (defendida em
2013 na Escola de Belas Artes da UFMG, sob orientacdo do Prof. Dr. Maurilio Andrade

Rocha) procedimentos musicais de toda ordem, desde os mais estruturais (como 0 jogo com

8 CASTRO, Raquel. O jogo musical no teatro de Meierhold: principios e procedimentos nos planos da atuagéo,
encenacdo e dramaturgia. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Escola de Belas Artes da Universidade Federal de
Minas Gerais, Belo Horizonte, 2013.

Disponivel em: http://www.bibliotecadigital.ufmg.br/dspace/handle/1843/JSSS-9B7NXQ
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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 0s norteiam, buscamos organiza-los nos seguintes planos
correspondentes: plano da atuacéo, 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 correlagdes estejam apontadas no esquema que sera apresentado
adiante.

O percurso do nosso trabalho permitiu que tivéssemos contato com textos tedricos,
cartas, programas, conferéncias, artigos, relatos e outros textos (traduzidos para linguas
ocidentais®®) de Meierhold e seus principais pesquisadores, nos quais pudemos rastrear
informagdes sobre a musica em seu teatro. A partir da andlise dos dados encontrados
propusemos na dissertacdo de mestrado um panorama organizado por principios de jogo sobre
determinado conteddo musical e procedimentos criativos relacionados a cada um dos

principios. Esclareco o seguinte ponto na dissertagéo:

Como “principios” entendemos os aspectos conceituais que fundamentam e
conduzem os procedimentos estruturantes da poética meierholdiana. Os principios
desenvolvidos por Meierhold a partir de suas reflexdes e préatica teatral sdo diversos
e abrangentes porque que o encenador considera todos os elementos de anélise e de
observacdo como materiais para uma composicdo poética, de tipo convencional
(CASTRO, 2013, p.76).

Desse modo, para apresentar o material levantado naquela pesquisa foram produzidos
quatro esquemas que apresentam um panorama do jogo musical meierholdiano. O primeiro
deles, apresenta os principios e procedimentos de jogo sobre a musica que se desenvolvem no
plano da atuacdo; o segundo esquema apresenta aqueles relacionados ao plano da encenagéo;
o terceiro, ao plano da dramaturgia; e o quarto documento 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 conteudo musical, é proposta como uma possibilidade de organizacdo dos

% Com excecdo do texto “O Diretor e a Misica” de E. Kaplan que foi traduzido direto do russo.
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processos operativos de jogo com a musica no teatro meierholdiano, ndo esgotando, portanto,
as inumeras outras possibilidades de classificacéo.

Enfim, seja qual for o principio regente dos procedimentos teatrais meierholdianos, o
jogo, conceito fundamental na poética deste encenador, estara presente. E 0s principios para o
tratamento da linguagem musical, aliada predileta de Meierhold na construcdo da
convencionalidade, preservam esse conceito fundamental. O jogo musical meierholdiano, que
configura o recorte da nossa pesquisa desde a dissertacdo até esta tese, compreende
procedimentos ou modos operativos que garantem a assimilacdo e incorporacdo na acéao
teatral (nos planos da atuacdo, encenacdo e dramaturgia) de elementos e parametros

essencialmente musicais.
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Figura 23 - Principios e procedimentos no plano da atuagéo
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Figura 24 - Principios e procedimentos no plano da encen
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Figura 25 - Principios e procedimentos no plano da dramaturgia
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Fonte: CASTRO, Raquel. “O jogo musical no teatro de Meierhold: principios e procedimentos nos planos da
atuacdo, encenacdo e dramaturgia”, 2013.
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Figura 26 - Grade geral de principios e procedimentos
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Desse modo, relacionamos abaixo, para conhecimento, o total de 13 principios e 41
procedimentos de jogo musical do teatro meierholdiano identificados na referida dissertacéo e
apresentados nas figuras replicadas aqui:

1. Jogo sobre o tempo

- concordancia ritmica entre musica e acdo

- polifonia ritmica

- contraponto ritmico entre musica e acao

- contraponto ritmico entre o coro e a agao

- construgdo de acdes 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

2. Jogo sobre a organizacdo sonora e musical

- mUsica como personagem

- musica como ambientacéo referencial

- musica como expressao 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

- mUsica 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

- construgdo de ostinatos: repeticdo obstinada de melodias, entonacdes, frases ou
episddios significativos

- construcdo de tema pantomimico para o jogo da personagem

5. Jogo sobre a direcionalidade musical

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

- concordancia entre a linha de a¢@es e os pontos culminantes do discurso musical tonal
6. Jogo sobre a composicéo paradoxal

- contraste entre musica e situacdo dramatica

- contraste de dindmica, carater e andamento entre sequéncias cénicas e musicais
- construcdo de texturas vocais sonoras/musicais dispares

- contraste gerado pela combinagdo dos ritmos das acGes
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7.Jogo entre a improvisagao e o rigor da partitura musical
- jogo ex improviso do ator através da musica criada para as pantomimas de commedia
dell’arte
- jogo ex improviso do ator no interior da composic¢ao de conjunto estruturada sobre a
musica
- jogo ex improviso do ator através da fermata
8. Jogo sobre a dindmica musical
- ambientacdo referencial-acustica a partir do jogo entre forte e piano
- construgdo de modulagdes de intensidade vocal indicadas por termos musicais
9. Jogo sobre o carater e expressao musical
- construcdo de texturas vocais indicadas por termos musicais de carater e expressdo
musical
- construcdo de episodios indicados por termos musicais de carater e expressdo
- 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 através do instrumento musical
- mUsico como personagem
11. Jogo sobre a musica erudita
- obras da literatura musical acompanham a encenacao
12. Jogo sobre a danca
- danca como reveladora do conteddo emocional/critico da obra ou do jogo cénico
- ambientacdo referencial através da dancga
- danga como expressédo psico-fisioldgica da personagem
- danga como tema e como técnica para a movimentacdo dos atores
13. Jogo sobre o0 jazz
- construcdo de ritmos acelerados na encenacdo através do jazz
- construgdo de sonoridade vocal (timbre-grito) e gestualidade sincopada (gestos —
golpes) a partir do jazz.
No entanto, foram abordados na pesquisa de mestrado, atraves de um trabalho
analitico-descritivo, apenas 0s 5 primeiros principios e 0s 19 primeiros procedimentos

indicados na relacdo acima. Isso porque foi estabelecido um recorte, coerente com os limites
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de uma dissertacdo, que elegeu os principios de jogo sobre a musica mais estreitamente
relacionados aos conceitos primeiros do teatro de Meierhold. Dessa forma, estdo destacados

na figura abaixo aqueles que serdo abordados na presente pesquisa.
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Portanto, dando continuidade ao estudo, apresentaremos nesta parte da pesquisa a
descricdo e analise de mais oito principios e vinte e dois procedimentos de jogo musical no
teatro de Meierhold. As ideias do encenador sobre as relacdes entre masica e teatro deram
origem a praticas inovadoras, sobre as quais estdo apoiadas em grande medida a revolucao da

cena teatral provocada por Meierhold no inicio do século XX.

2.1 Jogo sobre a composicao paradoxal

Um sujeito alto e magro, com o nariz adunco de um abutre, olhos fascinantes, uma boca sarcéstica e um collant
vermelho fogo, guarnecido de botdes de metal luzidio [...]. Era o Doutor milagre, o senhor Dapertutto.

E.T.A. Hoffmann

Introducéo

Um estudo sobre musica e grotesco no teatro de Meierhold

Figura 28 - Um dos desenhos de Meierhold ilustrando suas notas dos anos 10 sobre o grotesco

Fonte: TSGALI, Moscou in PICON-VALLIN, 2004, edicdo francesa
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Do italiano grottesca, derivado de gruta, grotesco € o nome dado as pinturas
descobertas no Renascimento em monumentos soterrados e contendo motivos fantasticos:

animais com forma vegetal, quimeras e figuras humanas. Nos dicionarios:

Grotesco (Do it. grottesco) Adj. 1. Que suscita riso ou escarnio; ridiculo: individuo
grotesco; moda grotesca, (...) 3. Qualidade ou carater daquilo que é ridiculo,
grotesco: O grotesco da situagdo ressaltava em toda a sua forca. (FERREIRA,
1986).

Excéntrico. 2 Caricato, ridiculo. 3 Tip Diz-se de todos os caracteres de imprensa de
traco uniforme, isto é, sem hastes mais finas ou mais grossas e sem filetes ou
remates em suas extremidades. (WEISZFLOG, 2007).

Quando empregamos em nosso cotidiano a palavra grotesco, geralmente o fazemos de
forma redutora: grotesco é aquilo que parece deformado, feio e, geralmente, codmico. Também
€ comum um tom pejorativo, de chacota ou desprezo, associado a expressao.

H&, contudo, diferencas significativas entre a acep¢do normalmente associada ao
termo, as possiveis definicGes apreciadas no campo da Estética e a abordagem que procura
localizar o grotesco como operador estético e poético da cena teatral, ou seja, como elemento
estrutural. E preciso considerar que se trata de um conceito que carrega uma pluralidade de
abordagens.

Observa-se, porém, no que diz respeito aos estudos dedicados ao tema, que grande
parte das obras contemplam especialmente o ponto de vista das artes plasticas e da literatura,
ainda que a obra de Bakhtin tenha apresentado imagens da cultura cdmica popular em todas as
suas manifestagdes, compreendendo a Idade Média e 0 Renascimento (em ambas, o grotesco
atingiu o auge de seu significado e pluralidade). De toda forma, as reflexdes sobre o grotesco
no ambito da cena teatral e, mais especificamente, para 0s meios e procedimentos de criacdo
S80 um pouco mais raras.

Interessa-me aqui justamente essa Ultima abordagem: o grotesco ndo apenas como
adjetivo comum que possa ser atribuido a objetos ou situagdes, ou como mera estilizagéo.
Além disso, nosso territorio € a cena teatral. Nessa direcao, vale verificar a definicdo do termo
apresentada por Patrice Pavis em seu “Dicionario de Teatro”, primeiro de forma geral e, na

sequéncia, a defini¢do aplicada ao teatro, na qual o autor cita o teatro de Meierhold:
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a. Grotesco é aquilo que é comico por um efeito caricatural burlesco e estranho.
Sente-se 0 grotesco como uma deformacdo significativa de uma forma
conhecida ou aceita como norma [...].

b. Aplicado ao teatro — dramaturgia e apresentacdo cénica — o grotesco conserva
sua funcdo essencial de principio de deformacdo acrescido, além disso, de um
grande senso do concreto e do detalhe realista. MEIERHOLD a ele se refere
constantemente, fazendo até do teatro, dentro da tradicdo estética de um
RABELAIS, de um HUGO e, posteriormente, de um teérico como BAKHTIN
(1970), a forma de expressdo por exceléncia do grotesco: exagero premeditado,
desfiguracdo da natureza, insisténcia sobre o lado sensivel e material das formas
(PAVIS, 1999, p.188).

A partir da leitura do texto “O Teatro de Feira” ou “Balagan”gl, de 1912, no qual
Meierhold aborda o tema, conclui-se que da definicdo de grotesco oferecida pela Grande
Enciclopédia Russa, o encenador retém a liberdade do artista em relacdo ao real e a afirmacéo

da subjetividade. O encenador cita e destaca tal definig&o:

O grotesco™ [...] é 0 nome grosseiro-mistico de um género da literatura, da musica e
das artes plasticas. O grotesco apresenta em si principalmente algo de feio, obra do
humor que vincula sem regras visiveis as no¢fes mais diversas, porque, ignorando a
individualidade e jogando somente com a sua propria particularidade, se mune em
todas as partes somente daquilo que corresponde a sua alegria de viver e a relagdo
caprichosa-engracada com a vida. **

*Definicéo retirada da Grande Enciclopédia Russa de 1902.
**Q itélico é meu (MEYERHOLD, 2012, p. 210).

Retrabalhando o conceito a seu modo, Meierhold considera que o grotesco ultrapassa a
etapa da estilizacdo que responde ainda a critérios de verossimilhanca ligados a pratica dos
pintores que o cercavam na €poca. “O grotesco deve apreender o relevo, a complexidade.
Nem naturalismo nem estilizacdo [...]. Ele associa pares contraditorios, realidade e ficcéo,
tragico e codmico, e o par fundamental, vida ¢ morte, [...]” (MEIERHOLD apud PICON-
VALLIN, 2013, p.66-67). Enfim, Meierhold apresenta o grotesco como um método sintético:

O grotesco, que é a segunda etapa do caminho da estilizacdo, tem sabido ja acertar
suas contas com a analise. Seu método é rigorosamente sintético. O grotesco, sem
compromisso de atender aos detalhes, cria (através da “inverossimilhanca
convencionada”, ¢é claro) toda plenitude da vida (MEYERHOLD, 2012, p. 211).

%1 Na tradugio de Diego Moschkovich (2012) o texto é denominado “Balagan” e nas tradugdes de Maria Thais
(2009) e de Béatrice Picon-Vallin (2013) o mesmo texto se intitula “Teatro de Feira”.
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O grotesco, segundo Meierhold, ndo é um elemento do contraste, ele é a prdpria
estrutura do contraste, 0 movimento que liga duas imagens inversas. Ao contrario das
defini¢bes correntes, Meierhold ndo liga o grotesco ao comico. Ele é comico e tragico ao

mesmo tempo, como ele proprio exemplifica:

Num certo dia chuvoso de outono, caminha pelas ruas uma procissdo funebre. Nas
poses que seguem o atadde, grande dor. Mas entdo vem o vento e arranca o chapéu
da cabeca de um dos lamentosos, que se inclina para poder recolhé-lo, e o vento
comega a mover o chapéu de poca em poga. Cada salto do grave senhor que corre
atras do chapéu da a sua figura caretas tdo comicas que a llgubre procissdo funebre
repentinamente se transforma numa espécie de mao diabdlica regendo 0 movimento
da multiddo enlutada.

Ah, se fosse possivel atingir em cena efeito semelhante! (Idem, p. 212).

Se buscamos neste topico apresentar o grotesco como principio de construgdo teatral,
Meierhold vai além quando conclui sua reflexdo enfatizando ainda a questdo do contraste e

elevando o grotesco como objetivo da criacao teatral:

“Contraste”. Mas deveriamos nos utilizar do grotesco somente como meio de criar
ou reforcar contrastes? N&o seria o grotesco o proprio objetivo [...]? (Idem, ibidem).

E, como veremos, 0 pensamento musical estara no cerne da composicdo dessa
estrutura de contraste tomada como objetivo no teatro de Meierhold. Logo de saida, o trabalho

com o ritmo sera requisitado. Como afirma Picon-Vallin,

“[...] o agenciamento dos elementos sera pensado e, antes de mais nada, submetido
as leis do ritmo. O grotesco € uma arte da fragmentagdo. Seus modelos séo a
sucessdao dos nimeros do teatro de feira, a separagdo dos atos por paradas, prélogos
e intermédios [...]” (PICON-VALLIN, 2013, p.67).

Os elementos do contraste levam o espectador a uma percepcdo globalizante, a da
“quintesséncia dos contrarios”, escreve Meierhold em “O Teatro de Feira”: “principio
essencial, extremamente concentrado”. Dessa forma, o grotesco teatral de Meierhold ndo se
define pelo exagero satirico, mas por um movimento entre polos opostos. A concepcao
meierholdiana do grotesco € regida, entdo, por dois pares principais: fantastico (ficcao)

/realidade e comicol/tragico.

Essas oposic¢des serdo, de inicio, postas em acdo na personagem, no jogo do ator, na
construcdo dramaturgica e na sucessao de géneros. Depois, a partir dessa estrutura
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de base todos os elementos sdo organizados em operagcBes de ligagdo por
justaposicdo (choque de contrarios), repeticio com variagGes, dissonancia,
interpretacdo e, sobretudo, substituicdo e deslocamento, que sublinham, completam,
viram ou transformam o sentido e fazem da cena um espaco de troca, de
metamorfose constante e consciente de que o Revizor®? fornece o exemplo mais
bem-sucedido (Idem, p. 499, grifo nosso).

Em musica, consonancia e dissonancia sdo os dois elementos principais da harmonia
classica. A consonancia proporciona uma sensacao de repouso e estabilidade. A dissonancia
proporciona uma sensacdo de movimento e tensdo. Intervalo dissonante é aquele cujas notas
ndo se completam. Tem o caréter ativo, dindmico, transitivo, instavel e de movimento (MED,
2006, p.97).

A ideia de dissonancia é extremamente cara a Meierhold e diretamente associada ao
grotesco, tanto que é referindo-se a musica, apresentando o exemplo do movimento ritmico no
teatro japonés, e com a seguinte apologia da dissonancia, que Meierhold conclui o texto “O

Teatro de Feira”:

O fantastico no jogo com sua propria particularidade, a alegria presente tanto no
cdmico como no tragico, o demoniaco na ironia profunda, o tragicdbmico do
corriqueiro; a ambicdo a inverossimilhanga convencionada, as alusdes misteriosas,
as substituicBes e as transformacbes, o aplastamento do sentimental-débil em
romantico, a dissonancia elevada a harmonia formosa, a superacdo do cotidiano
através do préprio cotidiano®® (MEYERHOLD, 2012, p.216, grifo nosso).

A dissonéncia, constitutiva de qualquer organizacdo musical, € transformada por
Meierhold em principio e, mais do que isso, como foi citado, ele a concebe como objetivo a
ser alcangado. Isso se da por intermédio da acdo de fragmentos dissonantes sobre o “quarto
criador”, como Meierhold denomina o espectador, que a recompde e cria a partir dai

harmonias novas.

92 Revizor ou O Inspetor Geral, espetaculo de Meierhold, de 1926.

9 A titulo de curiosidade, segue 0 mesmo trecho traduzido por Maria Thais e cotejado pela traducéo francesa de

Picon-Vallin:
O fantastico afirmar-se-a na representacdo com sua prépria originalidade; existira a
alegria de viver tanto no comico quanto no tragico; um aspecto demoniaco na ironia
mais profunda; o tragicomico no cotidiano; aspirar-se-a a inverossimilhanca
convencional, as alusbes misteriosas, as substituicdes e as transformacdes; sufocar-
se-a no romantico seu deploravel aspecto sentimental. A dissonancia surgird em
harmoniosa beleza, e é no cotidiano que se transcendera o cotidiano (MEIERHOLD
trad. MARIA THAIS, 2009, p.349).
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O conflito, a tensdo entre os contrarios, permanece no processo de construgdo que
caracteriza seu trabalho teatral. Meierhold fala em 1922 (L ’emploi et I’acteur, Ecrits 2, p.84.),

como em 1912, em combinar elementos impossiveis de unir na vida:

O grotesco tem outra maneira de chegar ao cotidiano.

O grotesco aprofunda o cotidiano de tal maneira que ele deixa de ser em si somente
natural.

Na vida, além do que vemos, ha ainda uma enorme esfera do enigmatico. O
grotesco, que busca o supernatural, vincula na sintese extratos de contradicdo, cria o
quadro do fenomenal e leva o espectador a tentativa de adivinhar o ndo adivinhavel
(1dem, p.212).

Outro importante principio, também essencialmente musical, que esta ligado a ideia de
dissonéncia e corrobora para a construcdo do grotesco é o otkaz, que Eisenstein considerava
como a lei do movimento expressivo, principio biomecanico que organiza a gestualidade e o
jogo de cena, fazendo preceder um fragmento orientado por um outro de dire¢do oposta.

A técnica do znak otkaza (literalmente “sinal de recusa"), definido em termos
biomecanicos como fixacdo dos pontos em que comega, ou acaba um movimento, € visto, no
conjunto do jogo do ator, como um movimento de curta duracdo em sentido inverso, opondo-
se a0 movimento geral ou a diregdo 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 a¢do no sentido
oposto ao de sua finalizagio” (BONFITTO, 2002, p.97). E interessante notar que o termo
escolhido por Meierhold para esse movimento estd associado ao sinal musical “bequadro”
(que em russo também pode ser chamado de znak otkaza) que significa recusa provisoria de
uma alteracdo ascendente ou descendente da nota, do sustenido ou do bemol.

A prética biomecanica visa melhorar a independéncia expressiva de diferentes partes
do corpo. O conhecimento do corpo no espago permite a montagem de suas diferentes partes
de modo nédo cotidiano. Inclusive esse €, a meu ver, um dos pontos de maior interesse de
Eugenio Barba no teatro de Meierhold, pois esta no cerne da composi¢do paradoxal abordada
por ele na sua antropologia teatral.

Segundo Picon-Vallin, hd uma mudanca, ao longo do tempo, na visdo de Meierhold

sobre a biomecanica, que o leva, certamente, na direcdo do grotesco:

[...] essas técnicas biomecanicas que permitiram, no inicio, especular
majoritariamente sobre a ascensdo préxima de um homem novo, sadio, eficaz,
utopia em que os trabalhadores e atores se confundiam na imagem ideal de um corpo
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bem treinado, essas técnicas servem agora para exprimir com precisao a degradacao
do humano (PICON-VALLIN, 2013, p.310).

No espetdculo O Mandato, de 1925, nenhum exercicio biomecénico sera utilizado
como tal, como foi o caso de certas sequéncias de O Corno Magnifico, de 1922. Nesse
momento, esse treinamento ndo € mais obrigatorio para todos os atores do teatro. Tidpkina,
ator do espetaculo, afirma jamais ter praticado biomecénica na época de O Mandato, mas a
ginastica de boxeador, praticada igualmente por Meierhold. Em compensacdo, certos
intérpretes eram excelentes técnicos monitores do Laboratério de Biomecanica e, segundo
relatos da época, incorporavam um “estatuto carnavalesco” no espetaculo. Destaca-se aqui a
descricdo de uma cena de O Mandato na tentativa de compreender como a biomecénica

oferecia na pratica do teatro meierholdiano a possibilidade de efetuacdo do grotesco:

Quando Smetanitch esta sozinho com Barbara e quando a conversa ndo chega a
engrenar, senta-se ao piano de costas para o publico: “Com um chique
extraordinario, arranca os toques e produz os acordes de um romance cigano de
fisgar o coracdo. Todo o seu corpo toca, ele esta como que montado em dobradicas,
tanto langando seu corpo para longe do clavicordio quanto se langando sobre ele.
Seus longos bragos simiescos jorram para o alto no ar” (V. IURENIEVA apud
PICON-VALLIN, 2013, p.310).

Figura 29 - Cena de “O Mandato”. S. Martinson (Smetanitch) com Z. Raikh (Varvara)

Fonte: PICON-VALLIN, 2004, edi¢do francesa.
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Essa descricdo da atuacdo de Martinson, outro ator de O Mandato, destaca, segundo
Picon-Vallin, os dois elementos essenciais da atuacio grotesca: a animalidade (simio®) e a
marionetizacdo (dobradicas). No geral, de acordo com os relatos sobre o espetaculo, 0s corpos
dos demais atores se deslocam segundo as orientagdes que podem tomar suas diferentes
partes: “olhar virado para um lado, tronco para outro, pés ainda para outro”. Destaca-se ainda
todo um trabalho das articulacBes. E tudo isso leva a construcdo de Revizor: “Antes de
‘Revizor’, eu montei vinte espetdculos que foram esbogos de Revizor”, afirma Meierhold
(MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, p.310). E O Mandato foi, de fato, o ultimo “esbogo”.

Todo esse esforco na efetuagcdo de procedimentos de composi¢do paradoxal que
possuem o0 grotesco como principio tem por principal objetivo modificar a percepcdo do
“quarto criador”. O funcionamento relacional entre os elementos cénicos busca tornar a
plateia ativa e a faz “trabalhar” no sentido que a apreensdo do espetdculo exige do publico

uma atencéo e um esfor¢o que fazem eco aqueles que acompanharam a criagdo do espetéculo.

Mas Meierhold ndo visa de inicio a um andamento intelectual, ele procura a
surpresa, o inesperado, 0 espanto. A emocao aqui é o modo de conhecimento teatral
por exceléncia. “Ndo se pode fazer nada de bom atendo-se a uma simples a¢éo sobre
o cérebro do espectador”, escreve em “A Reconstru¢do do Teatro”, 0 que
evidentemente ndo quer dizer que ele a economize. (La Reconstruction du théatre,
Ecrits 3, p.47). Ele busca sempre, no contexto da pds-revolucéo, um eld, um impulso
a comunicar ao espectador considerado, em primeiro lugar, como um homem de
acdo que deve agir em um mundo onde a luta é possivel, onde a reconstrucéo da
vida e da economia é urgente [...] (Idem, p.499).

Assim, no final das contas, 0 comportamento de Smetanitch, personagem representado
por Martinson em O Mandato, com o “chique obsceno” de seus gestos, “ndo ¢ outra coisa
sendo a transposicéo teatral da opinido que o filhinho de papai tem de si mesmo. Diante de
Barbara, ele conhece seu preco ¢ o demonstra” (V. IURENIEVA apud PICON-VALLIN,
2013, p.310). Esta é a leitura possibilitada pela combina¢do ou agenciamento de todos 0s
elementos contraditorios da cena.

Esse tipo de estrutura esta ligado aos modelos e as imagens carnavalescas, ao teatro de
feira (balagan) e & Commedia Dell’Arte. Meierhold encarna em cena e adapta em numerosos

espetaculos, sua propria visdo das dimensdes do carnaval. Como analisa Picon-Vallin:

Carnaval e mascarada com suas alteracfes em diversos tipos de rituais sociais, cujos
ritmos ele modernizara, constituem formas basicas que permitem condensar,
concentrar o cotidiano e sua banalidade antes de fazé-los explodir. Meierhold os

9 Primata, macaco.
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utiliza separadamente, ou entdo os reflete um no outro, e a critica social que ai se
efetua com uma vigorosa precisdo serve-se da amplificacdo e do desvelamento
(PICON-VALLIN, 2013, p.501).

Trata-se, nesse caso, de procedimentos que correspondem também a um tema
profundo da obra de Meierhold: em pleno construtivismo, o carnaval estd presente em O
Corno Magnifico e a mascarada em A Unido dos Jovens.

“O elogio do balagan é o elogio de uma sensibilidade carnavalesca, que mistura o
vulgar ¢ o sublime, o riso grosseiro ¢ a musica do majestoso orgdo da igreja” (ldem, p.68).
Sabe-se que, como o circo, a barraca de feira de atracGes conservou e renovou velhas formas
do carnaval, como afirma Bakhtin.

Portanto, longe de qualquer perspectiva de progresso historico, Meierhold afirma a
eternidade do teatro de feira e coloca o grotesco como denominador comum a todas as formas
teatrais (ou “autenticamente teatrais”, como ele as denomina) que lhe suscitam interesse.

Contudo percebe-se, ainda através da leitura do seu texto “O Teatro de Feira”, que
Meierhold apreende esse mundo carnavalesco por meio de Hoffmann® e de sua visdo da
Commedia dell’Arte. Hoffmann fascina Meierhold, que o considera um “artista completo”
(escritor, pintor, compositor e regente) e sua leitura exerce grande influéncia sobre o
encenador. Picon-Vallin destaca que Hoffmann estrutura suas narrativas como escreve
musica, compde seus romances como partituras de 6pera. “O Elixir do diabo®”, por exemplo,
tem a forma de um rond6®’, no qual se sucedem 0s seguintes movimentos: grave, sustenuto,
andante, sostenuto e piano, alegro forte (Idem, p.69). Sem dlvidas, este é um aspecto

fascinante para Meierhold.

Diferentemente dos expressionistas alemées, ndo é o lado sobrenatural, oculto, que
Meierhold apreende em Hoffmann, mas seu claro espirito de composi¢do, sua ironia,
0 entrelacamento da realidade e do conto, a derrapagem do familiar ao estranho,
enfim, sua contribui¢do de homem de musica e teatro (Idem, ibidem).

% Ernst Theodor Amadeus Hoffmann — batizado com o nome de Ernst Theodor Wilhelm, trocado por Amadeus
em homenagem a Mozart — nasceu em Kdonigsberg, na Prussia (hoje Kaliningrado, provincia da Russia), em
1776. Em 1816 tornou-se juiz da Corte de Apelacdo em Berlim, cidade onde permaneceu até a morte, em 1822,
depois de uma paralisia — provavelmente advinda da sifilis. Além de escritor brilhante, Hoffmann era desenhista,
critico musical e compositor. Admirado e louvado por alguns dos maiores escritores do século XIX, entre eles
Heine, Balzac e Gautier, sua obra influenciou os franceses Victor Hugo, Baudelaire e Maupassant, 0s russos
Puchkin, Gogol e Dostoievski, e os americanos Hawthorne e Edgar Allan Poe.
% Romance de 1816.
% Rondd (int. rondo, redondo; fr. rondeau, rondel; ing., al. rondo) Na musica barroca, forma em que a secdo
principal retorna ap6s cada episodio, em alternancia, cuja técnica francesa de Rameau e Couperin influenciou
ingleses como Purcell e alemées com Bach. As formas mais frequentes sio ABACABA e ABACADA. O rond6
também cativou classicos como Mozart, e sobreviveu as inovagdes romanticas, perenizado por Mendellsohn,
Beethoven e posteriormente Brahms, Tchaikovsky, Saint-Sdens (Rondo cappriccioso), Mahler (rondo-finale da
Sinfonia n® 90) e Richard Strauss (Till Eulenspiegel) (DOURADO, 2004, p.286).
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De toda forma, € o encontro do balagan com a reflexdo sobre Wagner, assunto
abordado na primeira parte desta tese, que permite a Meierhold construir uma espécie de
teatro da dissonancia e destacar o corpo do ator em sua ambivaléncia, “de um lado a
materialidade e dinamismo do cabotino e, do outro, a obra de arte plastica e harmoniosa do
cantor-comediante” (ldem, p.501). Pois o teatro de Meierhold se constroi, ndo sobre a
personagem, mas, segundo Picon-Vallin, sobre as acdes do ator e sobre a relacdo descontinua
e varidvel que este mantém com a personagem e com o publico (Idem, ibidem). Ai ests,
justamente, a dissonancia.

Concluindo, o grotesco meierholdiano ndo se reduz a uma figura de estilo, ele agencia
uma colaboracdo dialética dos elementos da cena em busca de uma forma capaz de agucar a
percepcao do espectador da época. Para cativar esse tipo de percepcao e atencao do publico, o
encenador recorre a composicdo paradoxal que ele define, em resumo, como a “exposic¢do de
uma situacao tradicionalmente cémica em um plano tragico e vice-versa (MEYERHOLD,
2012, p.216).

O modelo musical esta no cerne deste principio de composicdo paradoxal elaborado
por Meierhold na evolucgédo do jogo grotesco, e para compreendé-lo melhor buscamos rastrear
informacdes sobre seus desdobramentos praticos na criacao teatral do encenador.

Dos 13 principios de jogo com a musica, considero o “jogo sobre o tempo”, analisado
na dissertacdo de mestrado citada, e o “jogo sobre a composi¢do paradoxal” os mais
fundamentais. E todos os outros principios e procedimentos acabam, de uma forma ou outra,
convergindo para esses dois. De todo modo, foram encontrados quatro procedimentos

musicais especificos para a composicéo paradoxal:

2.1.1 Contraste entre musica e situacdo dramatica

No mundo atual, famoso por sua deformidade — isto €, por sua falta de identidade e harmonia — o grotesco
renuncia a nos fornecer uma imagem harmoniosa da sociedade: ele reproduz ‘mimeticamente’ o caos em que
ele esta nos oferecendo sua imagem retrabalhada.

Patrice Pavis

Este é um procedimento comum no teatro (e também no cinema) de uma forma geral,
e encontra ecos especialmente no teatro de Brecht no que diz respeito as suas reflexdes sobre

a funcdo da musica na cena. Contudo, cabe aqui analisar de que forma Meierhold aplicava o
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contraste entre masica e situacdo dramatica na composicao paradoxal, ou seja, na elaboracéo
do grotesco na cena.

O Mandato, peca de Erdman® montada por Meierhold em 1925, ja é classificada
como uma dramaturgia grotesca moderna. A fabula de Erdman é um instrumento para colocar
em crise as personagens, para exprimir “a discrepancia comica ou tragi-comica entre acoes e
emogdes subjetivas e circunstancias objetivas” (RUDNITSKI apud PICON-VALLIN, 2013,
p.309, grifo meu). Proponho substituir a palavra discrepancia por contraste ou mesmo
dissonancia.

Esse contraste que define o0 jogo grotesco consiste em certa defasagem, um desvio, no

interior da acdo, entre as situacoes e as solucgdes pretendidas:

Meierhold aplica essa poética de desvio em todos os niveis e, antes de tudo, na
direcdo de atores: defasagem entre a quantidade de energia dispensada pelo ator e o
objetivo da tarefa pretendida, entre a forca que ele coloca em jogo e seu ponto de
aplicacéo, entre o que é dito e o tom do que é dito, todos os elementos que traduzem
em termos de atuacdo a distancia entre a insignificancia da acéo das personagens e
sua seriedade (PICON-VALLIN, 2013, p. 308).

Do mesmo modo, a dramaturgia utilizada coloca as personagens em situagdes
inacreditaveis, que ndo se poderia encontrar na vida, mas as quais elas reagem de uma
maneira muito comum. “Somente por essa abordagem excéntrica, colocando o homem em
uma situacdo inesperada, revirando-o, € que se pode apreender 0s recantos de seu pasiquismo
até aqui sombrios” (G. GAUZER, E. GABRILOVITCH apud PICON-VALLIN, 2013,
p.309).

A mdasica ndo ficaria fora desse jogo. Aliado aos procedimentos de jogo sobre o
principio de leitmotiv®®que, em linhas gerais, é um tema recorrente que pontua a obra, o
contraste € criado por um coro de 7 membros da “classe operaria” (um tocador de realejo; um
acordeonista virtuoso; uma cigana; um ex-cantor de igreja ja bébado; um acrobata; um
homem com tambor, também acrobata; e um porteiro) que sustentam um “quiproquéd” comico
musical enquanto a cena desemboca no lirismo.

Picon-Vallin descreve as passagens do espetaculo em que Erast Garin realiza o jogo

com o tema pantomimico do medo, isto €, seu leitmotiv:

% Nikolai Erdman (1900-1970) foi um dramaturgo soviético. Escreveu também roteiros para varios filmes
mudos.
9 Ver dissertacdo p.109. “Jogo sobre o principio de leitmotiv”.
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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 exposicao
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 0 tema é como que abafado por uma justificagdo exterior do medo. No
meio do terceiro ato, é a culminagdo: 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 atras de sua mae em uma posi¢cdo que é o equivalente de uma morte
cénica (PICON-VALLIN, 1989, p.8, grifo meu).

E por esse procedimento, o do contraste, que Meierhold analisa em O Mandato o que

0 medo pode fazer com os homens.

Figura 30 - “Pantomima do medo”. Martinson em “O Mandato”

Fonte: PICON-VALLIN, 2004, edicdo francesa.
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Figura 31 - Cena de “O Mandato” com a orquestra de operarios bébados abaixo do palco

Fonte: PICON-VALLIN, 2004, edicéo francesa.

Outro exemplo é A Luta Final, espetaculo de 1931, uma revista de esquetes com
episdédios de comédia musical, contudo, finaliza como espetaculo de propaganda. Além de um
importante uso do jogo sobre a danca, principio que veremos mais adiante, este espetaculo
apresenta também o contraste entre musica e situacdo dramatica em sua estrutura.

Meierhold faz uso de realismo factual para descrever uma cena de guerra, recurso ja
utilizado em outros espetaculos. “Chega a um efeito de sublimacdo que deixa o espectador

estupefato por sua poténcia”, segundo a descrigdo de Abensour:

A presenca do inimigo é materializada na forma de uma metralhadora instalada no
terceiro balcéo; de 14 atiram em direcdo do palco. O publico vé cair, um ap6s outro,
todos os soldados do destacamento, ouve-se o crepitar da fuzilaria, os chamados dos
defensores, os gritos dos assaltantes. Nos intervalos de siléncio, escuta-se de repente
a radio dos beligerantes; a Radio Moscou transmite as Gltimas noticias seguidas de
musica classica: a terceira sonata de Scriabin; a radio inimiga difunde, quanto a ela,
uma cancdo de Maurice Chevalier®, que destoa nesse contexto dramatico. Todos
esses ruidos tdo diferentes preparam o espirito do publico. Os marinheiros tombam
um apds os outros. Buschuev é o Gltimo deles com vida. Embora gravemente ferido,
chega a erguer-se e, ao som da sonata de Scriabin, com um giz na mao, escreve,
sobre um quadro negro [...]: 162 000 000 menos 27, igual a 161 999 973. Em outros

100 Maurice Chevalier (Paris, 1888 — 1972) foi um ator, cantor e humorista francés.
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termos, 0 que representa a perda de 27 homens para um pais que conta com 162
milhdes de habitantes?

Mal termina de escrever, o giz lhe cai das méos. O quartel-mestre cai contra a
parede, com um sorriso incrédulo nos labios (ndo, eu ndo vou morrer!), enquanto
fixa longamente seu olhar sobre os espectadores; depois, de repente, tomba no chao
e morre [...]. A platéia estd tomada pelo siléncio [...]. Neste preciso momento o
Apresentador, sempre em cena, dirige-se a platéia com um ar severo. Tendo ouvido
o choro abafado do publico, coloca a questdo: “Quem, pois, entre vocés esta
chorando?” E os solugos redobram. Por estar certo de conseguir este efeito,
Meierhold ndo hexita em suscitar a emoc¢do por procedimentos puramente teatrais.
Instala um comparsa na platéia, que deve fungar e se assoar no momento desejado,
provocando assim o choro na sala (ABENSOUR, 2011, p.517, grifo meu).

Figura 32 - Cena de A Luta Final, espetaculo de 1931

Fonte: MEYERHOLD, 2009, 22 edicdo, tomo 2, edi¢do francesa.

Figura 33 - Cena de A Luta Final, espetaculo de 1931

N
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Destaca-se, na descricdo dessa cena de A Luta Final, o contraste gerado,
especialmente, pela situagéo tensa do ataque dos inimigos de guerra e a leve e bem-humorada
cancdo francesa de Maurice Chevalier. De fato, toda a organizacéo sonora da cena busca gerar
linhas de contraste: ruidos, gritos, tiros, noticias da guerra no radio, a musica classica e a
cancdao parisiense.

No entanto, o que considero mais curioso neste espetdculo é que depois de ter
agenciado uma estrutura complexa e bem elaborada de contrastes (com a colaboracdo da
musica) para conduzir a percep¢do do espectador, € com um procedimento muito simples e
“teatral” que Meierhold arremata a cena, levando o publico as lagrimas: colocando um
“comparsa” para chorar na plateia. E isso a meu ver, € mais uma forma de contraste, de busca
pelo grotesco pela juncdo de elementos tdo diversos, inclusive enquanto procedimentos de
criagdo. Ai estd “o mago da ficcdo, ilusionista e malabarista do teatro”, como dizia Kaplan
(1967, p.5, tradugdo propria)'®! sobre Meierhold.

Mais um exemplo é A Floresta (1924), texto de Ostrovski®2. Os cinco atos originais
foram divididos em 33 episodios, que foram sendo reduzidos com o tempo. Meierhold
introduziu um prélogo que era uma procissdo com cantos e realizou uma espécie de
compéndio estilistico de toda a sua trajetdria; “‘sua encenacao recorria a técnicas e costumes
do music-hall, Kabuki, século XVII espanhol, circo, balagan, folclore, etc., rico de erudicdo
teatral e de frescor popular” (HORMIGON, 1998, p.438, traducio minha).

Além do par contrastante erudito/popular, observa-se também o procedimento de

contraste entre masica e situacdo dramatica na seguinte passagem:

[As personagens] Aksiuscha e Piotr ficam felizes de partir e sair da floresta em
busca de uma vida nova. Mas sdo acompanhados pelos sons dilacerantes de uma
valsa lenta, tocada em acordedo, tdo pungente que ela percorrerd a Russia toda.
Que contraste entre a alegria de jovens enamorados e a angustia ante um futuro
desconhecido! (ABENSOUR, 2011, p.431, grifo meu).

O préprio uso do acordedo, tipico dos festejos populares russos, é, como avalia
Abensour, “a0 mesmo tempo, primitivo e refinado” (Idem, p. 34). Meierhold projetara, a
partir da experiéncia em A Floresta, montar no mesmo ano de O Inspetor Geral (1926),
Carmem de Bizet reinstrumentada com acordedes: “vontade de simplificar a Opera e nela

injetar os efeitos emocionais poderosos desse instrumento” (Idem, ibidem).

101 Traduzimos, Pavlo Cheplyaka e eu, o texto “O Diretor ¢ a Musica” de E. Kaplan, do original russo:
VSTRETCHI s Meierholdom (Encontros com Meierhold). Coletanea de memdrias, edicdo de L. Vendrovskaia,
M. Valentei, P. Mérkov, B. Rostétski, A. Fevralski, N. Tchuschkin, E. Kaplan, Moskva, VTO, 1967.
102 Aleksandr Ostrovski (Moscou, 1823-1886), dramaturgo russo.
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Por fim, é preciso citar neste topico, ainda que brevemente,!®® O Inspetor Geral
(1926), espetaculo sintese do teatro meierholdiano. Em seu texto “A musica no drama -

Acerca de O Inspetor Geral de Vsévolod Meierhold”, o critico Boris Assafiev analisa:

Em O Inspetor Geral estdo simultaneamente aplicados os principios da formulacédo
musical da variacdo e da sonata. O primeiro contribui para reforcar no curso da acéo
os temas principais, saborosamente modulados e desenvolvidos nas variacfes. O
segundo confere tensdo dramatica, na medida que opde a este ou aquele tema
motivos ritmicos e relativos a entonacdo que entram em conflito com ele
(ASSAFIEV apud PICON-VALLIN, 1989, p. 44, grifo meu).

A forma sonata em O Inspetor Geral foi apresentada no principio “jogo sobre a forma
musical audivel e inaudivel”'%, porém, cabe ressaltar aqui a ideia de contraste contida nessa
forma musical como foi apontada por Assafiev em sua critica. Reforgar no curso das acdes 0s
temas principais esta associado a forma musical da variacdo e conferir contraste entre temas,
sejam musicais ou estabelecidos pelas a¢es'®®, a forma sonata.

Assafiev insiste no fato de que a forca de impressédo que emana de O Inspetor Geral na
interpretacdo de Meierhold se apoia, em grande parte, sobre os principios da composi¢do
musical e sobre a utilizacdo da mdsica, “ndo somente como elemento que ‘afina’ 0 espetaculo
segundo uma clave espiritual precisa, mas como base construtiva” (Idem, ibidem). E essa base
construtiva musical esta, em O Inspetor Geral, em fungdo da composicdo paradoxal que por
sua vez, é a base do grotesco.

2.1.2 Contraste de dinamica, carater e andamento entre sequéncias cénicas e musicais

O fundamental no grotesco é a tentativa constante do artista em levar o espectador de um plano recentemente
alcancado para outro que nédo espere de modo algum.

Meierhold

103 O Inspetor Geral apresenta praticamente todos os principios de jogo com a musica aplicados por Meierhold e
é abordado também nos outros itens desta tese e da pesquisa que a antecede, a dissertagdo de mestrado “O jogo
musical no teatro de Meierhold”.

104 Ver dissertacdo p.99 “Jogo sobre a forma musical audivel e inaudivel”.

105 Boris Assafiev analisa em seu artigo tanto a musica audivel quanto a mdsica inaudivel do espetéaculo, que, por
sua vez, pode ser criada pela combinacéo ritmica das linhas de agdes.
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Para Boris Godunov (1936) - o ultimo espetaculo no qual Meierhold trabalhou e que
ndo chegou a estrear — 0 encenador solicita a colaboragdo do compositor Serguéi Prokdfievio.
Desde 1908, Meierhold tinha a ideia de monta-la e sempre afirmou que era uma das obras que
mais gostava. Segundo Hormigon (1998), Meierhold “articulou o texto em vinte e quatro
partes que deveriam unir-se pelo sélido cimento da musica de Prokofiev” (p.589, tradugdo
minha). “Boris Godunov” sera designado como seu opus 70 bis para orquestra sinfonica (a
partitura de Prokdfiev sera editada e representada, mas o espetaculo de Meierhold nunca foi
realizado).

O projeto de teatro musical é claro. Trata-se de transformar a peca de Pdschkin, em
versos, em uma “suite!®’ tragica em vinte e quatro partes”. Meierhold usa o termo musical - e
ndo o termo teatral “quadro”. Cada parte, autonoma, representard por Seu tema, suas
sonoridades, seus ritmos, um fragmento da obra muasico dramatica que a transposicdo para a
cena deve realizar. Picon-Vallin afirma que “com esse espetaculo nunca terminado, Meierhold
funda as bases de uma dramaturgia musical concretizada por Prokéfiev” (PICON-VALLIN,
2008, p.44).

Tal autonomia conferida a cada parte do espetaculo possibilita ao encenador uma
grande liberdade de composicao dos elementos nas cenas, 0 que corrobora com o principio do
grotesco. Nesse espetaculo audacioso (considerado impossivel de ser montado em razdo dos
reiterados fracassos) a musica organiza a encenagdo'®, cria o espago!®, e até personagens't®.
E ha também, claro, a criacdo de contrastes. Destaco neste topico o contraste entre sequéncias
cénicas e/ou musicais acentuado pelas variacbes de dindmica®'!, carater ou expressdo,'*? e
andamento®*®,

Para o quadro VIII de Boris Godunov, Um Albergue na Fronteira Lituana, Prokofiev

compde duas cancdes: a primeira, de inspiragdo religiosa, é destinada a uma breve entrada-

106 Serguei Sergueievitch Prokofiev (Ucrania, 1891 — Moscou, 1953) foi um dos compositores mais celebrados
do século XX, ele & mais conhecido por obras como o balé Romeu e Julieta, as 6peras O Amor das Trés
Laranjas e Guerra e Paz, a composicdo infantil Pedro e o Lobo e duas trilhas sonoras para filmes de Sergei
Eisenstein.

107 Ver dissertagdo, p.102: “MUsica como Base Construtiva: Forma Suite”.

108 yer dissertacdo, p.85: “Jogo sobre a organizagio sonora e musical”.

109 Ver dissertagdo, p.87: “MuUsica como ambientagdo referencial”.

110 Ver dissertagdo, p. 86: “Musica como personagem”.

111 De forma geral, dindmica refere-se a organizacéo da intensidade dos sons na musica.

112 Expressdo - termo indicativo de um estado de espirito;

- indicagdo que orienta ao intérprete a intengdo do autor.
(MED, 1996, p.221).

113 Andamento, em musica, é a indicacio 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”.
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intermédio de monges cegos que pedem esmolas e, “em contraste brutal”, exigido por
Meierhold, a segunda, truculenta, é entoada por Misail e VVarlaam, dois vagabundos bébados
disfarcados de monges. H4, portanto, um contraste de carater/expressdo entre as duas
sequéncias cénico-musicais: a primeira é religiosa e a segunda, truculenta.

Este € apenas um exemplo do que parece permear, segundo os relatos de comentadores
da época, todo o espetaculo. De acordo com a anélise de Picon-Vallin,

[...] as cenas tumultuadas sucede um siléncio pungente, a colagem musical
fantasmagodrica sucedem duos cdmicos, a cangdo melancolica, coros bébados, a
melodia ritual, arias de danga. A musica da o “tom” a “inverossimilhanca
convencional” cara a Paschkin, na qual fantastico e ingenuidade mantém lagos sutis
(PICON-VALLIN, 2008, p. 41).

O mesmo procedimento é utilizado em vérios trechos do emblematico O Inspetor
Geral. No texto “O Diretor ¢ a Musica”, de E. Kaplan - que se encontra em anexo neste
volume traduzido do original russo para o portugués, o autor, na época um jovem arquiteto e
diretor de dpera do Instituto de Opera de Leningrado mandado & Moscou para ter aulas de
direcdo com Meierhold, descreve um encontro com o encenador no qual teve a oportunidade
de falar sobre suas impressdes acerca do ensaio de O Inspetor Geral que assistira a convite
dele. Kaplan desenvolveu uma analise aprofundada sobre a musica audivel e ndo audivel do
espetéaculo, tal como Boris Assafiev, e buscou registrar tudo em partituras, além de escrever o
texto sobre o encontro com Meierhold. Abaixo, segue o relato de Kaplan sobre uma das

primeiras cenas:

Depois da introducdo, comega o segundo trecho musical — a chegada do chefe dos
correios e o surgimento do Bobchinsky e Dobchinsky. Essa forma tem duas partes.
A primeira parte, allegro, — o surgimento de um chefe dos correios — ndo muito
rapido, aquela que normalmente se chama sustenuto, contido, e logo a seguir, a
segunda — largo — o surgimento do Bobchinsky e Dobchinsky, muito lento.

O dueto do prefeito e do chefe dos correios se efetua no estrito ritmo dos brindes das
tacas, alternando com argumentacdes e cartas jogadas para cima tiradas do pacote do
chefe dos correios. O dueto se transforma desenvolta e sucessivamente para 0
ensemble — os funcionarios agarram as cartas, jogam-nas uns para 0s outros, riem,
gritam algo inarticuladamente, e tudo isso para instantaneamente quando as cabecas
dos fofoqueiros se inclinam sobre a leitura de uma carta, — desta vez, o dueto soa
alto e sonoro, semanticamente claro. A chamada do coro, alternada com o dueto,
acelera e de repente se rompe com o surgimento do Bobchinsky e Dobchinsky. Eles
irrompem a porta e param.

Os funcionarios se viram para eles e se congelam de espanto.

Comega a segunda parte — largo. Esticada ao extremo, muito cémica (KAPLAN,
1967, p.12, traducdo propria, grifo meu).
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Neste caso destaca-se 0 contraste gerado pela variagdo de andamento, principalmente
allegro'**/largo!'®, entre as partes que compdem o trecho cénico-musical. Além do
andamento, a dinamica de intensidade também indica a criacdo de contraste (forte/pausa): o
dueto alto, sonoro, que acelera e, de repente, para e, em siléncio, quando 0s personagens
congelam.

A partir da descricdo de Kaplan sobre a Introducdo de O Inspetor Geral, também é
possivel supor a estrutura de contraste estabelecida por Meierhold através da musica. Kaplan
traduz o que viu e ouviu em O Inspetor Geral em indicacdes de andamento e intensidade que

se alternam, mais uma vez, em composicao paradoxal no interior do espetéaculo:

— Introducdo. Escuriddo. Em algum lugar comega uma musica calma e lenta. No
centro do palco, o enorme portdo macigo abre-se amplo e silenciosamente, e, para
frente, na dire¢do do espectador, movimenta-se lentamente uma plataforma. Fora da
escuridao, de longe, do passado — tudo isso foi percebido de uma vez sé. A musica
conta sobre isso. Ela cresce, aumenta, aproxima-se e ... de repente, em um acorde
muito cortante — sforzando — a plataforma se inunda de mdsica e de luz em
unissono.

Na plataforma hd uma mesa, algumas poltronas e cadeiras. Velas acesas.
Funcionarios sentados. E parece que o espectador se aproximou do tempo escuro e
assombrado de Nicolau para ver melhor como era essa época.

De repente, a musica fica calma — subito piano — também escura, como era a
época, como a pintura na cena, — moveis vermelhos, portas vermelhas, paredes
uniformes verdes e abajures de tons verdes nas lampadas penduradas — uma
combinacdo de duas cores de departamentos burocraticos. A musica desacelera de
uma vez e se estende com expectativa, e todo mundo esta esperando — tanto no
palco como na plateia. Nuvens de fumaga se formam a partir dos cachimbos. Os
rostos dos funciondrios iluminados pela chama viva das velas se desfocam pela
fumaca das longas piteiras, todos eles, como fosseis de monstros, desfocados,
dizimados de uma vez por todas. Todos eles estdo em uma neblina, na névoa, e sO
stretta do primeiro ato cantam Bartolo e Basilio, mas ali no tempo presto, e aqui
muito lento, e subitamente, como se fosse uma ordem da batuta do maestro, tudo
muda, tudo se movimenta, tudo se mexe, os cachimbos se ricocheteiam dos labios,
as mao tremem, as cabecas se viram (ldem, p.15, traducdo prdpria, grifo meu).

Também entre a Introdugao e o primeiro episddio “Carta de Chmykhov” a variagao de
dindmica e o efeito causado pelo contraste entre as cenas chamam a atengdo de Kaplan. E o

medo dos homens, como em Boris Godunov, é novamente colocado em cena:

A dindmica dessa introducdo musical bastante completa — o primeiro episédio —
“Carta de Chmykhov” — se altera diversamente. Forte-fortissimo subita no [...]
grito de Skvoznik-Dmuhanovski. Os funcionarios assustados comegaram a pular e
correr, agora eles escondem sua consciéncia obscura em algum lugar distante —

114 Allegro: andamento rapido, animado.
115 | argo: indica um andamento entre 0 GRAVE e 0 LENTO.
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debaixo da mesa, atrds de outra pessoa, e até mesmo atras de uma cadeira vazia,
onde estava sentado apenas ha alguns segundos atras o prefeito. Isso é uma danga-
pantomima “por causa do medo”. (Idem, ibidem, traducéo prdpria, grifo meu).

As indicacbes de variagdo de dindmica no teatro de Meierhold, que serdo ainda
analisadas adiante, foram apresentadas aqui com o objetivo de destaca-las como

potencializadoras do contraste na cena.

2.1.3 Construcao de texturas vocais sonoras/musicais dispares

Este € um procedimento muito comum e utilizado amplamente para criar efeito
cdmico. Foi identificado nos relatos sobre O Inspetor Geral e Boris Godunov mas certamente
foi também utilizado em outros espetaculos de Meierhold.

Em “O Diretor e a Musica”, Kaplan destaca o contraste entre as vozes de dois

personagens de O Inspetor Geral: 0 médico do distrito e outro funcionario:

Segundo os timbres orquestrais, sdo flautim-piccolo e pizzicato de contrabaixo,
parecendo tipo como nas cenas comicas “Noite de Maio”, de Rimsky-Korsakov. O
guincho brusco glissando do mesmo médico, € uma nova “danga do medo”. A
padronagem ritmica dos sons corresponde a padronagem plastica dos movimentos.
Parece que as paradas-intervalos preveem a cena final muda (Idem, p.19, traducéo
prépria).

O termo flautim-piccolo se aplica geralmente ao instrumento flautim, construido em
metal ou madeira, que soa uma oitava acima da flauta transversal soprano e é usado em
orquestras e bandas (DOURADO, 2004, p.254). Portanto trata-se, em timbres orquestrais, de
uma sonoridade bastante aguda. Pizzicato (literalmente, beliscado) € um termo para
instrumentos de arco e indica que as cordas devem ser dedilhadas, e ndo tangidas. Implica o
abandono temporario do uso do arco (Idem, p.256). Dessa forma, um pizzicato de contrabaixo
sugere uma sonaridade descontinua e grave.

O outro exemplo estd no quadro VIII de Boris Godunov, “Um Albergue na Fronteira
Lituana”, para o qual, como ja foi citado, Prokofiev compde duas cancbes que serdo entoadas
por Misail e Varlaam, dois vagabundos bébados disfarcados de monges. Picon-Vallin

descreve a colocagdo das vozes em uma delas:

O cbmico dessa canc¢ao € acentuado pela disparidade das vozes, uma baixa e um
tenor ligeiro, dupla vocal carnavalesca. Essa seqiiéncia bufona se conclui por
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um siléncio que, depois do salto barulhento de Grigori [...] pela janela, se estende
pelo palco todo, de onde brota uma longinqua “cangdo-paisagem” que exprime a
errancia de um viajante solitario e o infinito da estepe russa. Transparéncia sonora
na qual se dissolvem os limites do teatro (PICON-VALLIN, 2008, p. 40, grifo meu).

As vozes no registro baixo, a voz mais grave do sistema musical, segundo a
classificacdo que surgiu no Renascimento: cantus, altus, tenor e bassus (soprano, contralto,
tenor e baixo), e tenor (designa, de forma genérica, a voz mais aguda masculina) ligeiro (leve

e de grande agilidade) criam portanto um efeito comico teatral na esfera do carnavalesco.

2.1.4 Contraste gerado pela combinacdo dos ritmos das acdes

N&o seria essa a tarefa do grotesco cénico, manter o espectador constantemente no estado dessa relacdo dupla
com a acdo cénica, que muda seus movimentos através das linhas de contraste?

Meierhold

Em A Echarpe da Colombina, de 1910, a musica enfatiza a construgdo do grotesco no
espetaculo criado por Meierhold como uma pantomima. Shnitzler, autor da peca, pede ao
compositor Erno Donani que escreva para a pe¢a “uma musica arrebatadora, beirando o
sarcasmo” (ABENSOUR, 2011, p. 242), mas Meierhold muda a mdsica, faz cortes e

concentra os efeitos na combinacao de ritmos:

O maestro dirige os musicos com uma batuta endiabrada. O ritmo ora acelera, ora
torna-se lento, criando uma impressao de irrealidade entre os dancarinos de
mascaras estranhas [...] Aos sons do piano [...] a misica torna-se cada vez mais
diabdlica, até que um dos dancarinos tropec¢a no casal, que se separa e cai, revelando
dois cadaveres. Todos ficam petrificados de horror. Somente 0 maestro, que tudo
compreendera, se precipita para a saida, derrubando cadeiras e mesas a sua
passagem (ABENSOUR, 2011, p.244, grifo meu).

Ja no espetaculo O Professor Bubus, de 1925, a mdsica € utilizada para mostrar uma
determinada classe e ridiculariza-la. Segundo Meierhold, “o fundamental seria o papel da
masica no que poderiamos chamar talvez de distanciamento e, claro, para a construcdo das
associacdes de ideias” (MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.466, traducdo minha).

Meierhold diz que “a musica nos pde em guarda”:
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O publico diz: “N&o sei porque diabos soa a musica ¢ incomoda” [...]. Depois essa
mdsica, que a principio incomodava, parece sugerir algo como: “Néo acredite que
aqui estamos fazendo asneiras, aqui ndo sé 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 masica revelard o conteldo 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 minha).

Sabe-se que para O Professor Bubus o encenador empreende uma profunda reflexao
sobre a Opera e as questdes relativas a criagdo de um espetaculo com musica. 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. Meierhold chama este espeticulo de “opereta tragicomica,”'’ 18 e escreve no
Pravda de 31 de dezembro de 1924:

[...] O diretor de cena quis acentuar o plano ‘agitacional’ do espetaculo, o que
consegue gragas a hovos procedimentos no jogo do ator: alternancia de jogo e pré-
jogo, de cenas faladas e mimicas, acompanhadas de mdsica... (MEIERHOLD, 1998,
p.446, traducdo minha).

Assim, o carater agitacional, além do estilo tragicomico'*® que, como ja vimos,
acentua o grotesco, sao construidos na encenacdo através de procedimentos musicais.

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 é
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 e
Chopin, sabem capturar a aten¢do do ouvinte” (ldem, p.474, traducdo minha). E essa
“captura” ¢ especialmente calcada pelo ritmo dos trechos musicais de tais obras, que

Meierhold vai colocar em complexa relagdo com a linha de movimentagédo dos atores na cena.

116 \er dissertagdo p.116: “Alternancia de jogo e pré-jogo articulados sobre a musica”.

1170 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
dramatica, ndo desemboca numa catastrofe e o herdi ndo perece. O estilo conhece “altos e baixos”: linguagem
realcada e enfatica da tragédia e niveis de linguagem cotidiana da comédia (PAVIS, 1999, p.420).

118 Ver dissertagdo p.107: “Musica como base construtiva: opereta tragicomica”.

119 A afirmacéo do dramaturgo Diirrenmatt (1921-1990), citada por Pavis em seu Dicionario de Teatro, ajude-nos
a tangenciar a esséncia do tragicomico. Segundo Pavis, Durrenmatt vé em sua época (meados do século XX)
elementos trdgicos que s6 podem, todavia, se encarnar numa comédia: “Assim se explica a atual predilecao da
dramaturgia pelo derrisorio, pelo absurdo e pelo grotesco do tragicomico” (PAVIS, 1999, p.420).
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Segundo Picon-Vallin, em um espetadculo como O Professor Bubus, de A. Faiko, de
ritmo lento, é a relagcdo dos fragmentos de tempo, com duracdes diferentes, combinando-se
entre si, utilizando a pantomima apenas como material secundario, que constitui o jogo, que
suscita a emocao no espectador. O contraste gerado pela variacdo de ritmos das acdes pode

ser observado na descri¢éo abaixo:

Okhlopkov, o intérprete do papel do General Berkovets, que foi chamado ao
telefone, para criar o mal-estar, a angustia, passa de um movimento brusco que
introduz uma primeira fase de jogo (8 segundos) a uma reacdo lenta, imovel (ele se
levanta e permanece em pé) (10 segundos) que se prolonga com uma inclinacéo
lenta do busto (15 segundos), depois se resolve em 4 segundos com um movimento
da méo (oculta em seu uniforme) e uma saida brutal. Os fragmentos temporais s&o
materializados pelos fragmentos de jogo, mas é a combinacéo das dura¢des que cria
0 impacto, que ¢ o principal significante (PFICON-VALLIN, 2008, p.48).

Além disso, o desempenho de Scriabin ao piano é para Meierhold um modelo para o
jogo do ator que trabalha sobre O Professor Bubus, com sua maneira de "jogar sabiamente
com os pedais, alcancando assim timbres extremamente diferentes, com suas paradas, seus
famosos ritenuto?® para imobilizar uma frase musical antes de um galope a uma velocidade
extraordinéria” (Idem, ibidem).

O mesmo tipo de contraste aparece como procedimento em tantos outros espetaculos,
notadamente em A Barraca de Feira e o aclamado O Inspetor Geral, nos quais se evidencia a
ideia de Meierhold do grotesco como esséncia da teatralidade.

Parece que o grotesco € exacerbado em épocas de grandes mudangas sociais, culturais,
cientificas e técnicas que transformam a visdo que uma sociedade tem dela mesma e pode
estar em repouso em épocas de estabilizacdo e, por essa razdo, encontra ecos no periodo
historico enormemente conturbado em que Meierhold desenvolveu seu teatro.

Concluindo, o grotesco é as vezes visdo de mundo e do teatro, as vezes método de
articulacdo da encenacéo e do jogo do ator apoiado em polos opostos, conflitantes (o tragico e
0 comico, por exemplo), em relagdo instavel e evolutiva. Das duas formas, Meierhold recorre

a musica como importante aliada na sua elaboragéo.

120 sygere redugdo imediata ou ndo muito gradual de velocidade (DOURADO, 2004, p.282).
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2.2 Jogo entre a improvisagao e o rigor da partitura musical

Introducéo

Patrice Pavis, em seu “Dicionario de Teatro”, define improvisagcdo como “técnica do
ator que interpreta algo imprevisto, ndo preparado antecipadamente e ‘inventado’ no calor da
acdo (1999, p.215). No entanto, ele mesmo afirma que ha muitos graus na improvisacgéo,
“desde a invencdo de um texto a partir de um canevas conhecido e preciso, como é o caso da
Commedia dell arte, até a desconstrucdo verbal e a pesquisa de uma nova linguagem fisica
(ARTAUD)” (Idem, ibidem).

H&, portanto, uma infinidade de graus de especializacdo da improvisacdo que
correspondem ao contexto no qual foi utilizada, desde os primordios do teatro até as formas
teatrais contemporaneas. Ndo é o objetivo deste trabalho apresentar esse panorama da
improvisacdo teatral, mas destacar a utilizacdo do termo por Vsévolod Meierhold e propor,
em certa medida, uma reflexdo sobre as relacfes entre os polos liberdade/improvisacéo e
estruturacdo/codificacdo pelo viés do pensamento musical no teatro.

Para Meierhold, o ator é, por natureza, um improvisador. E o que afirma Picon-Vallin
no texto intitulado “Entre a Improvisagdo e o Rigor Cientifico” (2013, p.482): “Ele repete isso
sem parar de 1914 a 1939

A improvisacdo — no sentido de combinag8o livre de fragmentos de interpretacdo
preparados antecipadamente e reservados — somente pode acontecer na alegria,
equivalente fisico da energia, alegria de criar, de ultrapassar os obstaculos do jogo.
Mas o ator deve respeitar a estrutura do espetaculo sem desequilibra-lo nem explodi-
la estendendo-se em suas intervencdes (Idem, p.483).

Dito isso, apesar da énfase dada por Picon-Vallin ao apreco de Meierhold pela
improvisagdo, é bastante evidente que os esfor¢cos do encenador no sentido de manter o
controle cronometrado das cenas de seus espetaculos conduz a uma ideia de improvisacao
bem distante das propostas mais radicais experimentadas em diversas formas de teatro dos
séculos XX e XXI.

Contudo, Meierhold diz saber que ndo sao apenas as notas que fazem a musica, mas as
pausas quase imperceptiveis que se encontram entre as notas. Do mesmo modo, no teatro

existe o intertexto. Na interpretagdo de Picon-Vallin:
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No teatro meierholdiano, o intertexto é o siléncio entre as palavras, os brancos em
funcdo plastica entre as agdes e 0s movimentos, 0s vazios entre as plenitudes que
condicionam o fluxo ritmico do discurso teatral e que por isso ndo devem ser
considerados nem percebidos como independentes (Idem, p.483).

Sobre a relagdo entre liberdade ¢ codificagdo, Meierhold afirma que “o encenador
pode limitar o ator no tempo, no espaco, depois o ator pode fazer tudo que quiser com a
condigdo de ndo demolir o desenho do conjunto”. E ainda, em 1921: “O ator tem grande
liberdade nos limites do desenho fixado pelo encenador” (MEIERHOLD apud GLADKOV in
PICON-VALLIN, 2013, p.484). No final dos anos 30, ele explica a Gladkov, ator do seu
teatro:

Tome um episédio em que se sucedem um dialogo de 12 minutos, um monoélogo de
um minuto, um trio de 6 minutos um conjunto tutti de 5 minutos etc. Temos as
seguintes proporcdes: 12/1/6/5, e sdo elas que determinam a composicdo da cena. E
preciso que essas proporcdes sejam estritamente observadas, mas isso ndo limita o
momento de improvisagdo no trabalho do ator. E justamente uma estabilidade
temporal precisa que d& aos bons atores a possibilidade de fruir daquilo que € a
natureza de sua arte. Nos limites de 12 minutos, eles tém a possibilidade de fazer
variagBes e nuances em cena, de tentar novas técnicas de interpretagdo, de buscar
novos detalhes. Proporcfes no interior da composi¢do do conjunto e interpretacdo
all’improviso, tal € a nova formula de espetaculos de nossa escola (Idem, ibidem).

E possivel concluir através dessa citacio e dos procedimentos que serdo apresentados
ao longo deste topico, que o ritmo é o coragdo da improvisacdo no teatro de Meierhold. Como

analisa Gladkov:

Na musica, de um regente a outro, o “fragmento temporal é 0 mesmo, mas a
estrutura é outra: ele imprime outro ritmo no interior do compasso. O ritmo é isso
que domina o compasso, 0 que entra em conflito com ele. Ha na arte [do bom
maestro] uma liberdade ritmica no interior de um fragmento métrico”
(GLADKOV apud PICON-VALLIN, 2013, p.483, grifo meu).

Para Picon-Vallin, essa liberdade proclamada € real e esta exemplificada no seguinte

fato:

[...] sem destruir Revizor, Martinson retomara alguns anos depois de Garin, o papel
de Khlestdkov transformando o roteiro da personagem, seus aspecto, seu
comportamento, mas sem destruir o tecido da composi¢cdo cénica na qual ela se
introduz, e isso sob os aplausos calorosos do mestre” (PICON-VALLIN, 2013,
p.484).
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Realmente ndo sei se essa “liberdade real” seria satisfatoria para o ator
contemporaneo, mas certamente ha o que refletir sobre esse principio de jogo e sobre 0s seus
procedimentos, especialmente porque o ritmo estad no seu cerne e, sem duvida, a questdo do
ritmo na encenacdo continua atual.

De toda forma, Meierhold idealiza que serd possivel deixar & disposi¢do do ator do
futuro, idealmente musical, “paragens vazias, no interior do espetaculo, por uma interpretacdo
diferente em cada apresentagdo...” (MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, 2013, p.484).
Ainda que eu ndo tenha compreendido satisfatoriamente o que seria esse “ator do futuro”
idealizado por Meierhold na Russia soviética, a ideia de “paragens vazias no interior do
espetaculo” corresponde a muito do que vemos hoje no teatro contemporaneo. Esse assunto
sera retomado na parte 3 deste trabalho.

De acordo com os relatos daqueles que assistiram Meierhold em cena ou diante de
seus atores nos ensaios, ele € um improvisador brilhante, mas sempre no contexto de um

trabalho preparatério longo e minucioso de pesquisa. Ele explica em 1936:

A fungdo do encenador é aqui completamente analoga a do compositor. Se eu venho
aos ensaios com um plano rigorosamente preparado, eu s6 posso, no entanto,
instrumentar minha partitura com os atores, com 0s instrumentos vivos de minha
obra (Idem, ibidem).

Ou seja, improvisacdo, mas sempre a vontade de rigor cientifico. O que anima
Meierhold é a vontade de fundar uma ciéncia do teatro capaz de p6r fim ao diletantismo.
Nesse sentido, uma das tarefas do NIL, Laboratério de Pesquisas Cientificas do GOSTIM?!,
¢ a de criar partituras de encenacdo no modelo de partituras musicais, elaborar um principio
de notacdo teatral que dé conta do visual e sonoro, do espago e tempo cénicos. Penso aqui em
Artaud que desejava que a encenacdo deveria ser registrada em seus menores detalhes e
anotada com novos meios de notagéo.

Com métodos completamente artesanais, 0 NIL chega, com o espetadculo A Dama das
Camélias, ao principio do livre-crondmetro. E o que relata Leonid Varpahkovski, um dos
principais incentivadores desse laboratorio, que acredita que os resultados do NIL, por
insuficiéncia de suportes técnicos, sdo muito insatisfatorios, mas que, no entanto, “propés 0s

principios fundamentais de fixacdo de uma encenagdo sem, todavia, conseguir incluir a

121 GOSTIM ¢ a sigla para “Teatro de Meierhold”.

149



propria partitura musical em uma total correspondéncia com o texto e o grafismo dos
deslocamentos” (VARPAKHOVSKI apud PICON-VALLIN, 2013, p.486).

Segue a imagem e a descricdo de Varpahkovski:

Figura 34 - Notacéo de Varpahkovski

Fonte: PICON-VALLIN, 2013.

[...], na pagina direita, é impresso o texto, sobre linhas que medem cada seis
segundos do tempo do espetaculo. Cada pagina comporta dez linhas, representando,
portanto, um minuto. Linhas verticais dividem esse minuto em segundos. Nessas
linhas, tragos mais ou menos longos correspondem aos deslocamentos de cada
personagem e levam ndmeros que remetem aos esquemas dos jogos de cena, dos
gréficos relatados na pagina esquerda. A esquerda, a diregio do movimento, sua
forma, sua relagdo com o espaco: & direita, sua duracdo, sua rapidez, sua relacdo
como o tempo e com o texto. A pagina a esquerda deve comportar também todos os
materiais complementares: fotografias ou explicacBes necessarias. Ao mesmo
tempo, a tipografia do texto, abaixo ou acima da linha que lhe é atribuida, o
caractere da impressdo, a separagdo das letras, os brancos, devem remeter as
entonac0es, as pausas e a forca da interpretagdo vocal (Idem, ibidem).

Meierhold, como muitos criadores de vanguarda do inicio do século XX, acompanha
de perto as descobertas das ciéncias humanas de seu tempo: analises de textos do formalismo,
psicologia objetiva, reflexologia, além das inovacdes técnicas e tecnoldgicas que sdo levadas
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a cena pelo encenador. No entanto, de acordo com Picon-Vallin, € mesmo na musica que
Meierhold identificara a base cientifica que € o objeto de sua pesquisa em nome do teatro, “a
musica que associa leis objetivas — regras de composi¢do, formas musicais, técnicas de
interpretacdo, notacdo grafica — a um impacto maultiplo e potente [...]” (PICON-VALLIN,

2013, p. 486). Sera apresentado entdo o conceito de autolimitacao:

Por fim, nessa busca de um teatro musical, polifénico, em que 0 Revizor marca o seu
primeiro grande éxito, a vontade de Meierhold é a de efetivar a matematizacdo do
teatro pela masica, mas também a de realizar uma autolimitacdo. [...] Mas,
sobretudo, ao conceito de autolimitacdo, prende-se, atraves da masica, o de
improvisacéo, que forma com ele um par indissocidvel (Idem, ibidem, grifo meu).

Assim Meierhold enuncia, no final dos anos 30, 0 que considera como o0 axioma de
sua dire¢do de atores: “Autolimitacdo e improvisagdo, essas sao as duas condigdes principais
do trabalho do ator no palco. Quanto mais complexa sua associacdo, mais perfeita sera a arte
do ator” (Idem, p.486-487).

Foi realizada uma andlise mais detalhada da ideia de autolimitacdo no principio “Jogo
sobre o Tempo™'?2, ja que ela se desenvolvia sobretudo por meio do ritmo, apresentado na
dissertacdo de mestrado que precede esta pesquisa. Contudo, como esta também diretamente
associada a relacdo entre a liberdade do ator e a precisdo ritmica de sua acdo na cena, citarei
também aqui a autolimitacdo definida por Meierhold em alguns de seus textos e conferéncias.

No texto “O Inspetor Geral - Explicagdo do espetaculo” de 1925, o encenador se
refere também ao espetdculo Professor Bubus, cuja representacdo era totalmente

acompanhada de musica, declarando:

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

Essa autolimitacdo do jogo sobre o tempo na encenagdo, dada pelo fundo musical em
O Professor Bubus, traduz-se em uma autolimita¢do no espaco em O Inspetor Geral. Partindo
do mesmo principio, Meierhold limita em um pequeno praticdvel o espago de jogo de seus

atores. Sobre este principio e a funcéo didatica do procedimento desenvolvido, ele escreve:

122 \er dissertacdo p.59: “Jogo sobre o tempo”.
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Deviamos impedir a anarquia na interpretagdo do ator, a chamada “interpretacédo
espontidnea”, quando o ator faz imediatamente o que lhe ocorre; por isso NOS
propusemos implantar a autolimitagdo no cenario, como se faz nas partituras
musicais. Ali, cada compasso esta separado por uma linha. Em cada compasso ha
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 fungéo: por um lado
fazemos para o publico isso e aquilo e por outro nés mesmos aprendemos. Por isso,
em certas ocasides 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, tradugio minha).

Se o fundo ritmico da mdsica ajuda o ator a desempenhar o seu papel com maior
precisdo, Meierhold insiste em dizer que isso ndo representa um controle opressivo. Pelo
contrario, a “livre movimentagdo do ator” deveria, mais uma vez segundo depoimento do ator

Gladkov, ser:

[...] delineada a partir de uma frase musical inteira. Uma fatia de a¢do 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, traducdo minha).

Dito isso, buscarei apontar alguns dos procedimentos através dos quais se manifesta o
jogo entre a improvisacdo e o rigor da partitura musical nas encenacbes de Vsévolod
Meierhold:

2.2.1 Jogo ex improviso'?® do ator através da musica criada para as pantomimas de
Commedia dell’Arte

Figura 35 - “Coviello”: desenho de personagem para “O Baile de Mascaras”

Fonte: PICON-VALLIN, 2004, edi¢do francesa

123 O termo “ex improviso ” é usado por Meierhold no original do latim e quer dizer “de improviso”.
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Inseparavel de Meierhold, seu discipulo nos anos 10, Vladimir Soloviov, é um jovem
erudito que conhece tudo sobre Commedia dell’drte. Ele escreve (sob o pseuddonimo de
Wolmar Luscinius) a pantomima Arlequim Casamenteiro que Meierhold decide montar.
Gérard Abensour escreve sobre o espetaculo: “a vivacidade dos lazzi, os reflexos dos atores
submetidos a liberdade da improvisacédo constituem uma forca incomparavel para liberta-los
do teatro da palavra e da verossimilhanga (2011, p.264, grifo meu).

De 1913 a 1917, no Estudio da Rua Borondiskaia, quando Meierhold constr6i com sua
turma de Técnicas dos Movimentos Cénicos, exercicios sobre a relacdo entre o0 gesto e o
movimento que aplicam o principio do coredgrafo italiano Guglielmo Ebreo di Pesaro,
“partire del terreno”?* (saber se adaptar a configuragio do lugar de atuagio’?), é também

sobre a Commedia dell’Arte e sua relacdo com a musica que o encenador dedica sua atencao:

Meierhold trabalha sobre a relagdo musica, ritmo e movimento estudando os
scenarii, vestigios escritos do jogo dos antigos atores, com historiadores da
Commedia dell’ Arte, numa pedagogia inovadora, ao mesmo tempo tedrica e pratica,
imediatamente aplicada pelos alunos que acompanham a pesquisa. Os exercicios
desenvolvem o movimento cénico em estreita relacdo com o espaco no qual ele se
desenrola, com os objetos manipulados, numa relagdo contrapontistica com a musica
(PICON-VALLIN, 2008, p.66).

Antes de descrever o procedimento desenvolvido a partir dessas pesquisas e aplicado
no espetaculo Arlequim Casamenteiro, convém compreender o modo pelo qual Meierhold se
aproxima das formas antigas de teatro (ou “autenticamente teatrais”) e por quais razdes. No
texto “Balagan” ou “Teatro de Feira” (1912), Meierhold rebate a critica de Benois, critico
francés, a “cabotinagem” de seu teatro. Benois escreve que tudo que nao passa de enganagao e
cabotinagem (o teatro de Meierhold e Reinhardt) € inatingivel para o Teatro de Arte de
Moscou, “o unico que ndo ¢ capaz de mentir”. Para Meierhold, Benois atribui a palavra

cabotinagem um significado terrivel e retruca:

Poderia existir, no entanto, teatro sem cabotinagem? E 0 que é essa tal cabotinagem
tdo odiada por Benois? Cabotino é o comediante ndmade. Cabotino é o irmdo do
mimico, do histrido, do malabarista. Cabotino é aquele que domina a milagrosa
técnica do ator. Cabotino é o portador das tradi¢cdes da verdadeira arte do teatro.

[...] E pode ser que isso seja sempre assim: ndo havendo cabotino, ndo ha Teatro, e
vice-versa; quando o Teatro recusa as leis fundamentais da teatralidade,
imediatamente passa a achar que tem condi¢des de existir sem o cabotino.

124 O conceito sera abordado mais detidamente no item 2.7 “Jogo sobe a danga”.
125 «F preciso executar os movimentos num circulo, num quadrado, num tridngulo, ao ar livre ou em recintos
fechados” (MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, 2008, p.66).
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[...] E para salvar o teatro russo da aspiragdo de se tornar servo da literatura é
imprescindivel, custe o que custar, fazer voltar a cena o culto & cabotinagem no
sentido mais amplo da palavra (MEYERHOLD, 2012, p.196).

A partir da defesa da teatralidade e do ator cabotino, Meierhold desenvolve uma
reflexdo sobre os teatros antigos e surgem temas como jogo, vida e teatralidade, assim como

mascara, pantomima, dramaturgia e improvisacao:

Quando se fala sobre a reconstrugdo dos palcos antigos, se escuta sempre: oh, mas
que tédio isso de os dramaturgos contemporaneos ficarem confinados a subordinar
suas criacfes a antiguidade para competir com os intermezzos de Cervantes, 0s
dramas de Tirso Molina e com os contos de Carlo Gozzi! Ora, caso o dramaturgo
contemporaneo ndo queira seguir as tradi¢des do teatro Antigo, se distanciando
temporariamente do teatro que extrai sua renovagdo da antiguidade, isso vira apenas
para o bem do teatro contemporaneo. O ator que se entediar de “exercer o oficio” em
pecas vividas, logo ird querer ndo apenas atuar, mas também criar por si s6. E entdo
por fim nasce o teatro da improvisacdo. Se o dramaturgo quiser ajudar o ator, seu
papel no teatro se torna muito simples a primeira vista, mas na verdade é o papel
dificilimo de criador de roteiros e prélogos que deem ao publico esquematicamente
o contetdo daquilo que os atores estdo prontos para jogar. O Dramaturgo, espero,
ndo pode rebaixar tal papel. Por acaso Carlo Gozzi perdia algo pelo fato de que,
dando & trupe de Sacchi roteiros, concedia aos atores a liberdade de inventar
monologos e dialogos ex improviso? (MEYERHOLD, 2012, p.196).

Meierhold utiliza os elementos do teatro antigo com o objetivo de modificar a
percepcao do espectador para que a estrutura do jogo Ihe fosse revelada. Semelhangas, como
ja foi apontado, com o teatro de Brecht. O encenador discorre, ainda em “Balagan”, sobre tal

efeito no espectador:

E me perguntam: mas por que precisa 0 teatro necessariamente de todos esses
prélogos, cortejos e coisas do género?

Ndo ¢ suficiente apenas o roteiro?

O prologo e o subsequente cortejo, a falagdo direta com o publico, tdo amada pelos
italianos e espanhois do século XVII e pelos vaudevillistas franceses, todos esses
elementos do Antigo teatro obrigam o espectador a olhar para a apresentacdo como
se estivessem olhando para um jogo. E quando o espectador estiver envolvido pelo
ator no pais do pensamento demasiado profundamente, entdo o ator tentard o mais
rapidamente possivel (através de alguma réplica inesperada ou algum longo aparte)
lembrar o espectador do que é que acontece diante de si, de que tudo néo se
passa de um “jogo” (Idem, ibidem, grifo meu).

Tendo apresentado a ideia de cabotinagem ligada ao desvelamento do jogo pela
afirmagdo da teatralidade, retornamos ao procedimento de “jogo ex improviso do ator através

da musica criada para as pantomimas de Commedia dell’Arte” e, consequentemente, ao
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espetadculo Arlequim Casamenteiro, cuja descricdo bastante clara que estabelece este
procedimento é do préprio Meierhold:

A pantomima da ao ator uma estrutura geral, e, durante os episodios intermediarios
que ligam na peca momentos determinados, rigorosamente fixados, o ator dispde de
plena e inteira liberdade para construir seu jogo ex improviso. Entretanto, essa
liberdade do ator permanece relativa, na medida em que esta submetida ao desenho
musical da partitura orquestral. Do ator que representa uma arlequinada exige-se que
seja particularmente sensivel ao ritmo (MEIERHOLD trad. MARIA THAIS, 2009,
p. 378-379, grifo meu).

Conclui-se que tanto a liberdade de improvisar nos intermédios da pantomima quanto
a precisdo na acdo do ator requerida por Meierhold na estrutura do espetaculo estéo ligadas ao
ritmo, mais especificamente ao ritmo musical. E por fim, ele ressalta a diferenca entre as

improvisagdes do “ator visceral” e as das Commedia dell’arte:

O “ator visceral” se gaba de ter trazido de volta a cena o brilho da improvisag@o.
Ingénuo, acha que essas improvisagdes teriam alguma coisa em comum com as
improvisacGes das comédias italianas antigas. N&o sabe que os intérpretes da
commedia dell’arte faziam suas improvisaces exatamente através da roteirizacdo de
suas sofisticadas técnicas. O “ator visceral” nega toda a técnica. A “técnica impede a
liberdade de criagdo”, diz ele. Para esse tipo de ator é valioso apenas o momento
inconsciente de criacdo sobre base emocional. Se tal momento acontece, sucesso. Se
ndo acontece, fracasso (MEYERHOLD, 2012, p.200).

2.2.2 Jogo ex improviso do ator no interior da composi¢éo de conjunto estruturada sobre
a musica

Trata-se do mesmo principio de jogo entre a improvisacdo e a codificagdo imposta
pela musica (audivel ou ndo, vale lembrar), s6 que desta vez a matriz na qual se apoia a dupla
improvisagdo/autolimitacdo ndo é a pantomima da commedia dell’arte, mas a teoria do
contraponto.

A teoria do contraponto de Meierhold*?® comegca a ser desenvolvida ainda na época do
Estudio da Rua Borondinskaia, depois de 1917, quando o encenador recusard, 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

qualificard de absurdas as dancas de I. Duncan em razdo de sua tediosa e repetitiva simetria

126 \er dissertagdo p. 74: “Contraponto ritmico entre musica e a¢do” e “Contraponto ritmico entre o coro e a
agdo”.
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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 a 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 o cantochao!?’ comegou a ser

substituido nas igrejas pelo canto com mais de uma linha melddica 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¢do 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 sobreposicéo
das duas ou mais melodias (DOURADO, 2004 e SADIE, 1994).

Certamente, como musico e conhecedor da pedagogia musical, Meierhold conhecia (e
talvez até aplicasse) as leis estritas do contraponto em seu teatro. Contudo, durante a pesquisa
para a minha dissertacdo de mestrado, na qual foi abordada a teoria do contraponto de forma
um pouco mais aprofundada, ndo foram encontradas descri¢des detalhadas sobre os tipos
especificos dessa técnica (contraponto invertido, contraponto dissonante, contraponto
imitativo, contraponto de primeira espécie, segunda espécie, etc) no teatro de Meierhold. 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 do encenador submetidas a esse procedimento.

De acordo com Picon-Vallin, a teoria do contraponto encontrara uma de suas melhores
aplicacdes na encenacdo de A Dama de Espadas (1935), de Tchaikovski. A encenagéo causou
escandalo pela adaptacdo do libreto e pelos cortes na partitura, e por iSSo mesmo encantou o
jovem compositor russo Dimitri Schostakdvitch, cuja obra musical sera consideravelmente
influenciada por Meierhold.

Sobre os atores do espetéculo, a critica teatral da época se pronuncia:

127 Cantochdo é a denominagdo aplicada a pratica monofonica de canto utilizada nas liturgias cristas,
originalmente desacompanhada.
128 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 melodicas (vozes ou partes) soam simultaneamente” (DOURADO, 2004,
p.148).
129 Monofonia = voz Gnica. Homofonia = vozes compativeis (DICIONARIO GROVE, 1994. p.733).
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[...] um ator autenticamente musical, conservando exteriormente a liberdade de
seu comportamento teatral, mas de fato ligado a musica 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 encenacéo, concebida como o contraponto cénico da
partitura do compositor (SOLLERTINSKI apud PICONVALLIN, 1989, p. 8, grifo
meu).

Uma performance desse tipo s6 poderia ser produto de um treinamento intenso, e iSso
€ 0 que a biomecéanica de Meierhold forneceu, ao longo dos anos, para seus principais atores.
A teoria do contraponto (e sua relagdo com o par liberdade/autolimitacdo), como é possivel

deduzir pela descricdo de Erast Garin, encontrava seu lugar nesse treinamento:

Trabalhando com o movimento estritamente acompanhado por musica... Comegando
pelo movimento elementar de acordo com as leis da natureza, procedemos a
problemas mais complicados: em uma tela de metro, dominamos 0 movimento
ritmico livre e, finalmente, a maestria do movimento livre em acordo com as leis
de contraponto irrestrito. Apds isso, apreendemos sem dificuldade o tempi e o
carater do movimento pela musica: legato, staccato etc. O movimento ao som da
musica estava para nos ligado, ainda, a outro problema: a coordenacéo do sujeito no
tempo e no espago. A coordenacdo demandava grande precisdo, um senso absoluto
de tempo e célculo preciso — contar em fragfes de segundos. Entdo, tendo dominado
a coordenacgdo do sujeito com parceiros, com objetos e aderecos, procedemos com
penhor a base de uma composic¢do. (GARIN apud ABENSOUR, 2011, p.280, grifo
meu).

2.2.3 Jogo ex improviso do ator através da fermata

Fermata (literalmente, “parada”) é o prolongamento de uma nota ou pausa musical a
critério do intérprete. E simbolizada por um semicirculo com a curva voltada para cima sobre
um ponto [...] (DOURADO, 2004, p.130).

Figura 36 - Fermata

o

Fonte: https://www.flaticon.com/free-icon/fermata_125071
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Em O Professor Bubus, de A. Faiko, montada em 1925, as pausas e 0s trechos
musicais podem ser alongados ou encurtados pelo pianista, através da fermata, segundo o
estado da plateia ou da trupe. Meierhold afirma que este procedimento permite ao ator “dar
livre curso a sua imagina¢do” (MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, 2013, p.325). Mas nédo
se trata somente disto. Essa forma de improvisagdo reflete novos principios que o encenador
experimentaria em seu teatro, como busca-se descrever neste item.

Meierhold diz estender a mao a "todos os esfarrapados da Opera™ em um espetaculo-

laboratdrio em que fez seus atores passarem por uma severa escola de representacédo, onde:

[...] a musica esté presente quase ininterruptamente, onde o material verbal torna-se
uma espécie de recitativo livre como em Prokdfiev (O Jogador). Como no teatro
chinés, ela é um estimulo para mobilizar a atengdo do espectador" (MEIERHOLD
apud PICON-VALLIN, 1981, p.45, traducéo minha).

A musica nesse espetaculo € produzida em cena, ou antes acima dela, em um estrado
dourado, suspenso, em forma de concha, iluminada pela chama de lanternas, por um pianista
vestido de fraque instalado perante um piano de cauda, “em total dissonancia alias com as
luzes brilhantes que o envolvem e os reclames elétricos que compdem o cenario ‘urbanista’ de
Professor Bubus ” (PICON-VALLIN, 1981, p.45, traducdo minha).

A partitura musical de O Professor Bubus estabeleceu-se a partir de composicdes de
Listz e Chopin'¥®, interpretadas pelo pianista Arnstam. Ainda, como em alguns espetaculos
anteriores, se intercalava uma banda com musicas de jazz'3'. A musica que ele interpreta
durante todo o espetaculo superpdem-se os sons produzidos pela flexivel barreira de bambus
suspensos em anéis metalicos que contorna a area de representacdo e ressoa a cada entrada e
saida dos atores, desempenhando o papel da matraca dos teatros orientais avisando o
espectador do acontecimento teatral que se vai realizar, atraindo sua atencdo. V. Fedorov, um

dos assistentes de Meierhold, escreve que:

[...] 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, 1981, p.45, traducdo minha).

130 De Listz: Depois de uma leitura de Dante, no lago de Wallenstadt, Funerais Waldesrauschen, Cantico de
amor, Esponsales, Consolag6es, Trés Sonetos de Petrarca. De Chopin, umas quarenta passagens de prelidios e
estudos; a agdo comegava com o nimero 12 (HORMIGON, 1998, p.446, traducdo minha).

181 A flor do Rio Grande, Rose of Brasil, Choo-choo-blues, Dancing of the Honeymoon, Dardanella (Idem,
ibidem).
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Assim, Meierhold avanca nas reflexdes sobre o drama musical e profere na
conferéncia “O Professor Bubus e os problemas do espetaculo sobre uma musica” a seguinte
afirmagdo: “Por um lado, na épera se produz seu préprio 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, traducéo
minha).

Para responder a propria pergunta, Meierhold discorre sobre diversos aspectos que
considera inovagdes que a encenacdo de Professor Bubus inaugura. A principal delas,

segundo o encenador, é o conceito de pré-jogo. Sobre ele, sinaliza:

O teatro sempre requereu 0 acompanhamento musical, sempre necessitou do balé,
[...] e os japoneses e chineses do século XVII introduzem outra emenda. Ndo nos
interessa 0 jogo como tal, mas o pré-jogo, posto que a tensdo com que o espectador
espera é mais importante que a que Ihe produz o recebido e marcado. O teatro quer
banhar-se nessas esperas da acao. Isso lhe interessa mais que a propria realizacdo
[...] (1dem, p.460, tradugdo minha, grifo meu).

Meierhold declara que a introducdo da mdsica coloca ndo s6 o espectador, mas
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 ¢ a vez de
Arnstam [o pianista]’. Nada disso. Ha que se manter sempre atento” (Idem, ibidem, traducgéo
minha). Para apurar a concentracdo, o encenador diz acostumar o ator a uma musica e depois
muda-la. Ouso dizer que a masica aqui potencializa a qualidade de presenca do ator, ou a
capacidade de “estar no momento presente”, como prefere dizer a diretora Ariane
Mnouchkine, cujas ideias acerca do teatro foram, em certos aspectos, influenciadas pelas de
Meierhold.

Tanto a ideia de pré-jogo como a de jogo ex improviso visam a mobilizar e
transformar a percepcao/atencao do espectador e do ator. Dessa forma, o procedimento “j0go
ex improviso do ator através da fermata” estd diretamente ligado ao procedimento
“alternéncia de jogo e pré-jogo articulados sobre a musica”, que por sua vez se refere ao

principio de jogo sobre a direcionalidade musical.®?

132 Ver dissertacio p.114: “Jogo sobre a direcionalidade musical”.
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Em suma, Meierhold reflete sobre onde se revela a percepcao do ator dizendo que em

certos momentos o ator ndo tem limites e pode fazer a fermata que deseje. Posteriormente, de

acordo com o encenador, “serd o publico que estabelecera os limites da dita fermata ™.

2.3 Jogo sobre a dindmica musical

Introducéo

De forma geral, dindmica refere-se a organizacdo da intensidade dos sons na masica.

No inicio do periodo Barroco, quando passou a ser necessario contrastar trechos ou frases,

algumas indicacGes genéricas de dinamica, como piano e forte, passaram a ser introduzidas:

Arte de contrastes, a musica barroca utilizava essas indicacBes genéricas que
cederam lugar a variagfes gradativas de dindmica com o advento do periodo
classico, quando passaram a ser sistematizadas e estabelecidas séries de sinais
indicativos e se consolidaram expressdes como crescendo e diminuendo. As
gradacfes de dindmica podem ser, grosso modo, subdivididas em [pppp] a [pp]
pianississimos, [pp] pianissimo, [p] piano, [mp] mezzo-piano, [mf] mezzo-forte, [f]
forte, [ff] fortissimo, e [fff] a [ffff ou mais] fortississimos (DOURADO, 2004, p.109).

Intensidade é o pardametro sonoro que acusticamente esta relacionado primariamente a

amplitude de vibracdo de um corpo. Volume (ldem, p.168). A sucessdo de intensidades

diferentes criara o plano dindmico da composicdo, ou simplesmente sua dinamica.

A dindmica costuma estar associada também ao andamento em determinado trecho

musical. Na execucdo de um movimento musical, a indicacdo de accelerando (acelerar)

costuma induzir ao crescendo (tornar mais forte); a de rallentando (desacelerar) induz ao

diminuendo (tornar mais suave). Trabalhando com atores a partir desses parametros musicais

é facil constatar tal afinidade, j& que o0 movimento fisico ou vocal costuma seguir a mesma

tendéncia da execucdo musical. E o que aponta a pesquisadora Jacyan Castilho, que reflete

sobre o ritmo e a dindmica no espetaculo teatral:

[...] essas afinidades “naturais” podem, e até devem ser afrontadas pelo compositor e
pelo intérprete da obra. E importante ter essa possibilidade sempre em vista,
principalmente nas artes cénicas, area em que a pouca importancia atribuida por
grande parte dos encenadores ao “plano dindmico” do espetaculo leva a confusdes
da espécie “falar mais forte = falar mais rapido” e vice-versa. Sem jamais procurar
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fugir a essa tendéncia, sem jogar com as infinitas possibilidades de dissociacéo entre
as caracteristicas de tempo e intensidade, tudo o que se faz é desperdicar a chance de
estruturar dois signos de forma que se completem, complementem, por vezes até se
contradigam (CASTILHO, 2013, p.31-32).

Sem duvidas, Meierhold ndo desperdica essa chance, como serd possivel constatar

pelo estudo dos procedimentos abaixo:

2.3.1 Ambientacdo referencial-acustica a partir do jogo entre forte e piano

Entre os ultimos trabalhos de Meierhold merece destaque A Dama das Camélias, de
1934, de Alexandre Dumas Filho, que o encenador montou em homenagem a sua esposa, a
atriz Zinaida Raikh. A obra foi considerada formalista e retrograda pelos criticos, mas foi
apreciada pelo plblico. Além disso, mais uma vez o trabalho com a mdsica é primoroso. E
possivel observar, segundo Picon-Vallin (2008), “o minucioso trabalho do encenador que
envia um exemplar da peca no qual estdo marcadas todas as partes do primeiro ato que levam
musica e indica sua durag¢ao” (p.36).

Na carta que Meierhold escreve a Vissarion lakovlevitch, em julho de 1933, para dar
orientacOes ao compositor sobre a masica do espetadculo A Dama das Camélias encontramos 0

seguinte esquema:

IV ato

Comeca com musica. Cancén (galope). Para tomar impulso, antes de que se ilumine
a cena (como se dizia: “antes de se abrir a cortina’) um breve preltdio (brevissimo).
Por seu carater, a musica devera recordar o final (tradicional) de alguma opereta. O
que nossos musicos Pappe e Muskablit tocaram nos ensaios se expressa com este
esquema:

8 compassos forte

16 > piano maior
8 > f.

16 >> p
8 > f. menor
8 > p.
8 > f.

16 > p. maior
8 > fff.
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A musica soa entre 0s bastidores e com a sucesséo de f e de p surge a impressao
de que abrem e fecham constantemente [as portas] dos quartos (a do cenario e
outra mais distante do cenario).

Duracédo: 1 minuto e 10 segundos.

(MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.573, traduc&o minha, grifo meu).

A partir das orientacdo de Meierhold ao compositor, observa-se que dinamica da
musica executada, sua sucessao de forte e piano deve criar a ambientacédo referencial-acustica
da cena: a sensacdo de deslocamento espacial. O mesmo procedimento é observado em O
Inspetor Geral que, como ja citado no item “Contraste de dindmica, carater e andamento entre
sequéncias cénicas e musicais”, articula inimeras varia¢cdes de intensidade para os mais

diversos efeitos na cena sob a precisa regéncia de Meierhold.

2.3.2 Construcao de modulacdes de intensidade vocal indicadas por termos musicais

Na carta que Meierhold escreve a Serguéi Prokdfiev, 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*3® em lugar da melodeclamagao:

[...] E preciso apenas que isso n&o seja escutado como melodeclamagéo. O texto sera
dito de acordo com determinadas notas, com instruces 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 opera. E preciso refina-la muito. E como um sonho [..]. HA uma
acumulacao de imagens musicais, uma culminagdo. Toda a cena terd como ligadura
diversos extratos musicais, e ela junta e relne os trechos. Sera uma coisa
completamente diferente do resto. E, para o publico, serd& um repouso
(MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, 2008, p.60).

133 A leitura musical do drama era a construcéo, 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 interpretagdo naturalista que lhe
havia sido inculcado nas escolas tradicionais, e servia para modelar, profundamente, um ator ligado mais ao
movimento e ao gesto do que ao contetido da palavra” (SOLIVETTI apud Maria THAIS, 2009, p.129). Foi
elaborada por M. Gnéssin no Estudio da Rua Borondiskaia, nos anos 10. (Para saber mais, ver dissertacdo p.46:
“Assimilagdo dos Principios Musicais na Palavra: Leitura Musical do Drama”).
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Percebe-se a vontade de Meierhold de fornecer indicagdes precisas para o trabalho da
v0z na execucdo do texto.

Também em suas notas a leitura de Boris Godunov (projeto de encenagdo)'®* do dia 04
de abril de 1936, é possivel perceber a preocupacdo de Meierhold com a maneira que devem
soar as vozes das personagens da peca. Ele comeca analisando as vozes e entonacgGes nas
montagens anteriores do texto, que em geral ndo lhe agradam. Na sequéncia, passa a

descrever sobre como deve ser a voz de uma das personagens:

Facamos soar as vozes. Quero ouvir a voz de Sagal®®, que a voz néo se prenda na
garganta, mas que Ihe saia dos l&bios para que eu a ouga, que as palavras, como
baldes nos labios do ilusionista, se desprendam e voem pelo ar. Mais alto. N&do
gritar... Nao me refiro a sonoridade do valentdo que grita e quebra a louga. Quero
sonoridade. O bom violonista pode tocar pianissimo e ao mesmo tempo dar
sonoridade... (MEIERHOLD, 1998, p.591-592, tradugdo minha).

Entdo, o encenador comecga a discorrer sobre uma sequéncia anterior fazendo o

mapeamento das intensidades das vozes, ou seja, da dindmica sonora da cena:

[...] A cena anterior deve transcorrer em voz baixa, porque Pushkin se aproxima das
portas e observa, talvez chegue a fechar as portas e as janelas, e esta cena, até o
monodlogo, deve transcorrer mais baixo. As palavras “o adolescente imperial,
assassinado por ordem de Boris” e as seguintes devem ser ditas em voz baixa e
depois, sem dar-se conta, eleva a voz porque esta bébado e porque se tranquilizou
quando viu a porta fechada. Das palavras “Se sabe que foi criado de Vishnenezci” ha
que aticar o fogo para depois soltar o mondlogo, como se diz na orquestra: tutti, ou
seja, abrir todas as vélvulas para que soe tudo [...] (MEIERHOLD, 1998, p.593,
traducdo minha).

Ainda que, neste caso, Meierhold ndo utilize a terminologia prdpria da teoria musical,
estéd evidente que € a dinamica das vozes que ele busca orquestrar nesse plano de encenagéo,
escolhendo as intensidades necessérias para as falas das personagens na evolucéo da cena.

Para Hormigdn essa ¢ uma prova da maestria meieholdiana: “Junto ao autocontrole
fisico, a precisdo e justeza das modulagcbes sonoras indicadas em termos musicais” (1998,

p.592, tradugdo minha).

134 Texto traduzido do original russo para o espanhol por Juan Antonio Hormigén (1998, p.590).
135 Ator que ensaiava o papel de Afanasi Puschkin.
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2.4 Jogo sobre o caréater e expressdo musical

Introducéo

As indicacdes de andamento na partitura musical muitas vezes sdo acompanhadas por
indicacdes de “carater”, “estilo” ou “expressdo” que conferem “temperamento” a obra:
giocoso (jocoso), mesto (triste), appassionato (apaixonadamente) e muitos outros. No livro de

teoria musical:

Expressdo’® - termo indicativo de um estado de espirito;
- indicacg@o que orienta ao intérprete a intencéo do autor.
(MED, 1996, p.221)

A aplicacdo desses termos a pratica teatral € imediata no plano da atuacdo. Quando
trabalho com atores a partir da terminologia musical, 0 conceito de carater e expressao € o que
convoca a relagdo mais direta. Contudo, a sua utilizagdo na musica pode ser mais complexa.
O conceito de expressao delineia-se na estética musical a partir da ideia de que a musica é
uma exteriorizacdo e de um eu interior e essa visdo se transforma — como se transforma o
conceito de sujeito — e se torna cada vez mais insuficiente para a compreensdo da mdsica
pura, que ganhou destaque ao longo dos séculos XVIII e XIX. Tal insuficiéncia foi sentida
por alguns autores do século XIX e foi empreendida uma revisdo dos principios da estética
musical. Ao pensar a musica como uma arte autbnoma e aconceitual, a expressao dos
conteldos externos a musica ndo atribui a ela se ndo a capacidade de expressar ideias
musicais.

No entanto, mais uma vez, a intencdo aqui ndo é problematizar determinado conceito
na masica, mas buscar compreendé-lo como operador de um dos principios do jogo musical

no teatro meierholdiano.

136 O autor completa:

1) A interpretacdo de termos de expressao varia de um artista para outro.

2) A capacidade de transmitir os sentimentos e expressdes depende do preparo técnico, da sensibilidade e da
cultura musical do intérprete (MED, 1996, p.223).
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2.4.1 Construgdo de texturas vocais indicadas por termos musicais de carater e
expressao musical

E o mais simples entre os procedimentos de jogo sobre o carater e a expressio
musical. Trata-se de indicar um termo de expressdo para a voz falada ou cantada de
determinada personagem em determinado momento de sua trajetoria no espetaculo, ou de uma
forma geral.

Ja foram citados os contrastes criados pelas texturas vocais dispares entre as
personagens em Boris Godunov e O Inspetor Geral. Resta somente acrescentar que, além das
indicacbes de timbre, altura, andamento e intensidade, Meierhold propGe-lhes ainda
indicacdes de expressao.

Por exemplo, no quadro VIII de “Boris Godunov”, Um Albergue na Fronteira
Lituana, as vozes dos dois vagabundos bébados disfarcados de monges, Misail e Varlaam,
devem soar truculentas na cancdo que entoam juntos em contraste aquela dos verdadeiros

monges que deve ser, por sua vez, religiosa.

2.4.2 Construcdo de episédios indicados por termos musicais de carater e expressao

O andamento e a expressdo na partitura musical sdo indicados no comeco da musica,
normalmente com termos italianos e/ou sinais metronémicos. Um dos exemplos mais
explicitos dessa indicacdo para a cena no teatro de Meierhold se da no plano da dramaturgia,
ainda que diga respeito também ao plano da encenacdo. Pode ser observado na montagem de
A Dama das Camélias (1934) cujos cinco atos sdo divididos em episddios, todos designados
por um termo musical de andamento e/ou carater e expressdo. Segue abaixo 0 roteiro de

encenacdo desse espetaculo publicado em seu programa:

ATO-I

1. Ap6s a Grande Opera e passeando na festa Andante
Allegro grazioso
Grave

2. Uma das noites Capriccioso
Lento (trio)
Scherzando

3. A reunido Adagio

Coda. Strepitoso.
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ATO-II

1. Sonhos de um idilio rural

2. O dinheiro do Conde Girey

3. Confuséo 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

ATO-V
1. Abandonada

2. Um retorno tardio

3. “E a vida continua”

(MEIERHOLD apud LEACH,1989, p.124-125, traduc¢éo minha, grifo meu).

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

Lugubre

Tempo commodo
Largo e mesto
Amoroso

Coda. Spianato.

Os termos destacados em negrito sdo nomeclaturas musicais para a indicacdo de
carater e expressdo e estdo por vezes associados a termos de andamento. Cada episddio da

peca é definido por uma ou mais indicagdo de carater: gracioso, caprichoso, retumbante, com
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ternura, seco, agitado, lamentoso, muito apaixonado, jocoso, frio, doce, impetuoso, lacrimoso,
triste, etc. O publico pode, inclusive, acompanhar no programa do espetaculo a evolucdo dos
episodios.

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. E as indicagOes de expressdo
corroboram com essa construcdo enfatizando os contrastes.

Tal procedimento acontece também em O Inspetor Geral no plano da dramaturgia
(lembrando que Meierhold realmente adapta a peca de Gogol, fragmentando-a, criando
episodios, personagens, etc).

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 dramatica - sdo
extremamente complexos e levam a 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 intera¢cdes, 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, espago... e na qual a musica se torna para o teatro um
fator de construgdo essencial (PFICON-VALLIN, 2006, p.78, grifo meu).

Assim, Meierhold modifica a estrutura original do texto dramaético, por exemplo,

através da divisao por episédios pautados por indicagdes musicais.

2.4.3 Construcdo de agdes indicadas por termos musicais de carater e expressao

No tdpico anterior, observa-se a utilizagdo de termos de carater e expressdo para
designar os episodios construidos por Meierhold no plano da dramaturgia. No plano da
atuacio ha também esse tipo de indicacdo. E o caso de 33 Desmaios, espetaculo de 1935 que

137 Sobre a forma sonata no teatro de Meierhold, ver dissertagdo p.103: “Musica como Base Construtiva: Forma
Sonata” em “Jogo sobre a estrutura e a forma da musica audivel ou inaudivel”.
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redne 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 Schostakovitch 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 Tchaikdvski, respectivamente,
para O Urso e Pedido de Casamento.

Segundo Picon-Vallin, Meierhold tenta apreender nesta encenacéo [...] a determinacao
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’ (PICON-VALLIN,
2008, 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

desmaio. 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 d& uma ideia precisa do estado da personagem (ldem, ibidem).

Além da indicagdo de “tempo” apontada por Picon-Vallin, ha a indicacdo de carater e
expressao. Assim, para O Pedido de Casamento, inteiramente acompanhado por trechos de
Piotr Tchaikovski, temos na primeira coluna o termo musical de andamento e/ou carater e
expressdo e na segunda o nome da personagem cujo comportamento é 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)

Moderato commodo Lomov
Allegro afanatto Lomov
Andande portato Lomov
Moderato. Scordato Lomov
Allegro agitato com passione Natalia Stepanovna
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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, grifo meu).

Destaco os termos que dizem respeito ao carater que deve ser empregado pelo ator na
realizacdo da acdo: agitado, com impeto, inquieto, comodo, irado, agitado com paixao, entre
outros. 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 mdasica 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 (ABENSOUR, 2011, p.37), o que da énfase as caracteristicas das
mesmas.

Para A Dama das Camélias (1934) e 33 Desmaios (1935), as indicacdes musicais de
carater e andamento feitas com precisdo por Meierhold englobam, dentre outras funcdes, a de
revelar as caracteristicas e estados emocionais das personagens. E, 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, assim

identificada por Abensour:

Assim, a famosa “pequena musica” tchekoviana, metafora do tédio e da nostalgia,
torna-se musica tocada em cena, destinada a criar a cor liricosatirica que, segundo
Meierhold, é o verdadeiro universo de Tchékhov (ABENSOUR, 2011, p.38).

Jé& para A Devocéo da Cruz, de Calderdn de La Barca, espetaculo de 1910, sabe-se que
Meierhold também “tragou o0 desenho do movimento da cena e indicou o carater do
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movimento de cada personagem” (MARIA THAIS, 2009, p.77, grifo meu) mas

infelizmente ndo foi possivel localizar esse registro.

2.5 Jogo sobre o ator/personagem cantor ou instrumentista

Introducéo

A formacdo musical do ator foi concebida como parte fundamental do projeto
pedagdgico de Meierhold*8, desde o seu primeiro Estidio, em 1908/1909. Porém, de acordo
com Maria Thais (2009), o laboratério do Estudio da Rua Borondiskaia, inaugurado em 1913,
permitiu-lhe aprofundar os estudos musicais e ampliar o campo de referéncia para além da
Opera, do drama musical.

No Programa do Estudio V. Meierhold (1916-197) publicado na revista O Amor de
trés Laranjas'®® no qual constam as ementas das principais matérias do curso, também se

encontram as seguintes informacdes sobre a prova de admisséo:

Os participantes da prova devem demonstrar:

a. O nivel de musicalidade (aqueles que tocam algum instrumento devem
tocar, aqueles que cantam, cantar);

b. O nivel de flexibilidade corporal (exercicios de ginastica ou acrobaticos;
trechos de uma pantomima com truques acrobéaticos ex improviso);

c. A capacidade mimética (representar uma cena sem palavras sobre um tema
que acaba de ser proposto; a mise-en-scéne sera estabelecida e as principais técnicas
demonstradas pelo diretor do Estidio);

d. A clareza da diccdo (leitura a livre ouvert);

e. Conhecimentos da teoria de versificagdo;

f. Conhecimentos (se tais existirem) em outras areas artisticas (pintura,
escultura, poesia, danga) e as suas criacfes, se tais existirem;

g. Conhecimento da histdria do drama, nos limites do curso escolar (respostas

as perguntas).

Aqueles que, por uma timidez excessiva, forem impedidos de se mostrarem na prova
de admissdo, sera sugerido ingresso no Estddio condicionalmente por periodo de um
més, durante o qual a pessoa podera demonstrar 0 seu material cénico nas aulas-
testes.

(MEIERHOLD trad. MARIA THAIS, 2009, p.434-435, grifo meu).

138 Ver dissertacdo p.37: “A musica nos programas de ensino de Meierhold: formag&o do ator-musico”.
139 Livro 2-3, 1916, p.145-150.
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A funcédo pedagdgica do encenador em relacdo ao ator sempre foi uma das principais
questdes com as quais Meierhold se ocupou. Picon-Vallin destaca o pensamento e as acgoes
pedagdgicas de Meierhold no teatro e relata que da experiéncia do Teatro Estudio ele tira a
sequinte licdo: em lugar de simplesmente trabalhar tudo ao mesmo tempo e procurar unir,
como ele fez até entdo, elementos heterogéneos (a dramaturgia simbolista, os pintores que
trabalhavam com a estilizagdo e os jovens atores formados pelo Teatro de Arte), “¢ preciso
formar um ator novo, depois propor-lhe novos objetivos” (MEIERHOLD apud PICON-
VALLIN, 2006, p.18-19,). Seu método de formacéo, segundo a autora, vai unir o estudo das
épocas e tradi¢des que ele identifica como “autenticamente teatrais” e as disciplinas capazes
de desenvolver as habilidades fisicas e musicais do ator.

Sabe-se que a atuacdo se tornard, para Meierhold, cada vez mais complexa e
submetida a forma musical. A cena meierholdiana demandara do ator a assimila¢éo 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. 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 biomecénica'*’ e a leitura musical do drama®*.,

Porém, toda essa elaboracdo ndo exclui a utilizacdo de um recurso muito simples,
menos estrutural e mais evidente: 0 ator que canta e toca um instrumento no espetaculo.
Como destacado no programa da prova de admissdo do Estadio de Meierhold, era desejavel
gue o ator apresentasse essas habilidades, embora nao fosse obrigatério.

Portanto, os procedimentos descritos abaixo estdo longe de ser originais ou exclusivos
do teatro de Meierhold - e ndo serdo apresentadas todas as ocorréncias dos mesmos nos seus
espetaculos. No entanto, ndo sdo menos importantes no conjunto de praticas que articuladas

compreendem a forga criativa de suas encenagoes.

2.5.1 Expressao psico-fisioldgica da personagem através do canto

Serguei Tretiakov havia passado um ano na China e trouxera de 14 a peca Grita,

China!, uma espécie de reportagem sobre uma vinganga ordenada pelo comandante da

140 ver dissertacdo p.40: “Assimilacdo dos principios musicais na agdo: musica e biomecanica”.
141 Ver dissertacdo p.46: “Assimilagdo dos principios musicais na palavra: Leitura Musical do Drama”.
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canhoneira inglesa Cockchafer!#2, Meierhold, em 1926, confiou a seu assistente Vassili
Fiodorov, o cuidado de preparar a encenacgdo e depois trabalhou ele prdprio as cenas. A pega é
dividida em nove episdédios denominados “Nos”.

Meierhold atribui a Babanova, sua melhor atriz, um papel secundéario, o do boy de
servico do comandante. No entanto, Abensour relata que “deste pequeno papel, a imaginagao
cénica do encenador e a arte do comediante vao fazer uma peca de resisténcia unanimemente
saudada” (2011, p.452).

Lokschina, assistente de Meierhold conta que bastou um Unico ensaio de quarenta
minutos para deixar no ponto o episédio que se revela como um dos momentos cruciais do
espetaculo (LOKSCHINA apud ABENSOUR, 2011, p.452): Humilhado pelo chefe e
indignado pelo andncio de que dois chineses serdo executados injustamente, o boy caminha
para a morte. Celebrando ritos antigos, a personagem canta uma melodia funebre chinesa
antes de se pendurar na porta da cabine do comandante, chamando sobre sua cabeca a
vinganca dos espiritos.

Este episddio contribuira mais para o0 sucesso da peca que as inovacdes técnicas que
ela apresenta: a agua que separa o palco da plateia e o deslocamento da torre da canhoneira
que aponta a boca do canhéo para o publico no fim da peca.

O ator Erast Garin afirma que Babanova, cantando a cangdo chinesa, “mimetizou a
perfeicdo a angustia que precede a morte” (GARIN apud ABENSOUR, 2011, p.453).

Cinquenta anos mais tarde, Babanova escreve sobre o0 momento da criacdo da cena:

Estamos no fim da peca: subo a ponto e costeio a cena cantando; devo cantar duas
melodias, uma baixa, outra mais aguda. Ndo esquecam que esse boy era uma
crianca. Meierhold estd em alguma parte no fundo da sala, eu ndo posso vé-lo; ele se
aproxima de subito da rampa, seguindo de perto todos 0s meus movimentos,
lancando breves observagdes: “Aqui se abaixe, apoie-se contra a baladstra, abaixe a
cabeca, sem apressar-se, avance...” ¢ durante todo esse tempo devo continuar a
cantar a plena voz. No momento em que chego diante da porta da cabine do
comandante, ele manda eu me agachar: “E agora desprende teus suspensdrios com a
mio... e canta... canta”. Com a mao, desprendo meus suspensorios, chegando ao
mesmo tempo a nota mais alta, que consigo manter a custo. Eu tenho uma voz de um
registro elevado, chego até o mi mais agudo. Nesse momento ai se faz a
obscuridade, eu salto para baixo, e quando a luz volta, eu me balanco j& rigida como
um caddver... Esta cangdo me ressoa ainda hoje na minha cabeca... (BABANOVA
apud ABENSOUR, 2011, p.453).

142 Ap6s a morte de um jornalista americano pretensamente assassinado por barqueiros chineses, este
comandante exige da municipalidade da Van Sian, burgo situado no rio Yan-tse-kiang, a execucdo de dois
barqueiros a titulo de represalia (ABENSOUR, 2011, p.451).
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Ja foram apresentadas no item “Construcdo de episodios indicados por termos
musicais de carater e expressdo” algumas indicacfes que constam na carta que Meierhold
escreve a Vissarion Schebalin que faria a composicdo das musicas para a Dama das Camélias.
Contudo, ele busca especificar ainda as orientacdes e acrescenta as demandas de cancdes.

Para a masica do primeiro ato, Meirhold escreve:

Musica do Primeiro Ato

[]
4.[...] Duas valsas:

a) Uma valsa ampla, um tanto solene. Com a musica desta valsa San-Godant canta
(talvez ao estilo dos cantores italianos) a palavra “Amanda”; a intercala na
musica e a canta extraindo a melodia do que é tocado.

5. Cancdo de Prudéncia — frivola, mas bem escabrosa, muito breve —[..].
6. b) Cancéo para outra visitante (talvez seja uma cantora profissional).

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 ter4& um aspecto
cacofénico. A orquestra fara tudo. Os atores terdo instrumentos cenograficos.

b) A cena carnavalesca espanhola passa a um cancadn 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 cangdo tonta, ingénua. Com este grito deve iniciar a cena
final. Entram em trajes espanhéis, mas cantando uma cang¢do do povo.

(MEIERHOLD, trad. HORMIGON, 1998, p.571-574, tradug&o minha, grifo meu).

E em 1935, Meierhold encena no pequeno Teatro de Opera, A Dama de Espadas,

Opera de Tchaikévski a partir da obra de Pashkin. A visdao de Meierhold sobre a obra se

articula da seguinte forma: “A aproximacgdo com Puschin ndo se faz pelo texto, mas pela

musica, passando pelas atitudes expressivas da interpretagdo do ator e pelas indicacdes do

encenador... A linha da personagem representada pelo ator deve se harmonizar com a
linha da parte cantada (MEIERHOLD apud ABENSOUR, 2011, p.557, grifo meu).
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Meierhold impde-se uma reflexdo estética em profundidade: Como fazer cantores
atuar e atores cantar, permanecendo no registro do verossimil? Aproximando-se do texto da
novela de Puschkin, Meierhold tende a uma maior verossimilhanca nesta obra. Nessa época
em gue o realismo se torna a doutrina imposta pelo Estado, ele quer mostrar que o verdadeiro

realismo no palco consiste em tornar verossimeis 0s atos mais insensatos das personagens.

Apoiada pela luz, a musica de Tchaikovski aprofunda as a¢@es cénicas, desnuda as
emocdes silenciosas dos personagens. Desvela por exemplo, a cada um dos passos
de Liza, que desce a escada do dispositivo enquanto sua amiga Paulina canta,
sempre no alto do saldo de musica, as diversas emocgdes experimentadas pela
jovem. Ou ainda, faz com que os espectadores escutem as batidas do coragdo de
Hermano, o ruido de sua respiragdo, no inicio do terceiro ato em que, sobre a mesma
musica da introducdo, ele sobe na ponta dos pés, com a longa capa arrastado-se
atras, a escada cujo oval caprichoso, ritmado pelas rupturas de dois patamares, ocupa
toda a cena e enquadra o quarto da velha condessa, em baixo. Ele se imobiliza,
estatiza no patamar inferior e depois, a entrada dos violinos, sobre as colcheias,
torna a partir para estatizar de novo, no alto, quando escutamos as semicolcheias,
perante o retrato da velha, onde cantara em seguida seu monélogo. Meyerhold e seu
ator seguem a musica e opdem-se a ela a0 mesmo tempo, obtendo poderosos efeitos,
como a queda da condessa ja morta, até a imobilidade em sua cadeira, no siléncio,
depois do acorde final (PFICON-VALLIN, 1989, p.40, grifo meu).

A Dama de espadas, "op. 110" dos trabalhos de encenacdo de Meierhold, foi dedicada

ao pianista V. Sofronitski.

2.5.2 Expressao psico-fisioldgica da personagem através do instrumento musical

Em “A Desgraca de ser Inteligente” ou “A desgraga do Espirito”, de 1928, Meierhold
se lanca a releitura de uma obra classica que ele vai, uma vez mais, puxar para 0
contemporaneo. Trata-se da primeira grande comédia do repert6rio russo, mas que sera
totalmente atualizada, “rejuvenescida” pelo encenador, especialmente através da construgao
da personagem principal, Tchatski, que se transforma em alguém em quem seus pares dos
anos 20 podem se reconhecer.

A outra originalidade da representacdo é a de haver transformado a peca em uma
comédia musical. Para comecar, mais uma vez um espetaculo seu é dedicado a um pianista,
neste caso Lev Oborin, por quem o encenador sente grande apego (ABENSOUR, 2011,

p.481). Ele confia a Boris Assafiev o cuidado de escrever os arranjos tirados de Bach,
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Beethoven, John Field*® e Mozart, de acordo com Abensour. E segundo Picon-Vallin, é uma
montagem de numerosos e curtos extratos de obras de Beethoven (Sonatas), Mozart,
Schubert, Liszt, Gluck e Bach (Fugas), escolhidas para exprimir “o conflito dos mundos, das
ideias ¢ dos sentimentos” de que a pega de Aleksandr Griboiédov é palco (PICON-VALLIN,
2013, p.329).

Para Meierhold, o romantismo de Tchatski traduz-se pela musicalidade de sua alma.
Abensour destaca que “o tema principal é o da soliddo, a solidio dos grandes romanticos
russos” (2011, p.481). Dessa forma, Meierhold faz da personagem Tchatski um pianista e suas
falas serdo 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
crianga 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 0 jogo de suas ac¢les sdo acompanhados pelo préprio Tchatski ao
piano. Ele toca uma passagem de um preludio 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 entrelagam em um contraponto
complexo de sentimentos em que se misturam o amor, a esperancga, a inquietude e a
duvida (ABENSOUR, 2011, p.482, grifo meu).

Picon-Vallin também considera que Meierhold utiliza a misica para exprimir a vida

interior da personagem:

[...] o ator Erast Garin, intérprete do papel de Tchatski, heréi magante que o diretor

143 Compositor irlandés que passa alguns anos em Moscou, no inicio do século XIX, onde ganha a vida dando
aulas de musica.

144 Meierhold escreve, no bilhetinho que envia para E. Garin, que deseja té-lo no elenco para interpretar Tchatski
em substituicdo ao ator que ensaiava na ocasido: “Para Hassia. Segredo absoluto. Sei que vdo censurar minha
parcialidade, mas parece-me que Garin é 0 Unico capaz de ser 0 nosso Tchatski: € um rapaz malicioso, ndo um
“orador”. Em lakontov eu tenho o “tenor” no sentido musical do termo, ¢ 0 “metido a bonitao”, que poderia
concorrer com Zavadski. Ah, os tenores, que eles vao pro diabo!” (MEIERHOLD apud ABENSOUR, p.479-
480).
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aproxima dos Dezembristas, senta-se diante do piano de cauda que faz parte do
cenario e toca Beethoven durante os seus longos monologos: ele extrai a intensidade
de sua reflexdo pessoal e sua energia da mdsica interpretada em cena (PICON-
VALLIN, 2008, p. 35).

A atuacdo do ator-instrumentista Erast Garin como Tchatski talvez seja o melhor
exemplo do procedimento “expressao psico-fisiologica da personagem através do instrumento
musical”, mas ainda ha outros dois, bastante curiosos ¢ bem anteriores, nos quais 0 proprio
Meierhold atua nos espetaculos e revela o estado da personagem através de sua performance
com o instrumento musical em duas cenas ditas memoraveis.

Nos meses de junho e julho de 1906, Meierhold prepara suas ultimas obras na
Companhia do Novo Drama antes de sua entrada no Teatro Dramatico de Komissarjévskaia.
O encenador experimenta grande liberdade nesses Ultimos trabalhos e, tendo recentemente
mergulhado na obra do alemédo Fuchs, busca refletir acerca de suas ideias sobre a acédo
“orgiastica e purificadora” do teatro. Mas tal agdo poderia realizar-se, segundo Meierhold,
somente com a condigédo de que fosse suprimida a diviséo que separa atores e espectadores.

Dessa forma, pela primeira vez, de acordo com Abensour, Meierhold suprime a
cortina do palco, “data memoréavel na historia da arte cénica ocidental” (2011, p.138) no
espetaculo Espectros, dedicado a Ibsen que acabara de falecer. E é justamente no proscénio
que se aplica o procedimento de jogo sobre o ator instrumentista: “Ele [Meierhold] coloca no
proscénio o piano que Oswald tocard e no quarto ato essa personagem (interpretada por
Meierhold) atua sentada ao piano (ABENSOUR, 2011, p.138). Infelizmente, também néo
foram encontrados relatos mais detalhados sobre a atuacdo de Meierhold em Espectros.

No dia 30 de dezembro do mesmo ano, Meierhold encena duas obras-primas do
simbolismo, duas pegas de um ato: O Milagre de Santo Antonio, de Maeterlinck e Barraca de
Feira, de Aleksandr Blok.

Block, “poeta amado pela musicalidade de seus versos orientados para algum lugar
atemporal” (ABENSOUR, 2011, p.160), faz uma adaptacdo teatral do seu pequeno poema
homénimo que apresenta um menino e uma menina enfeiticados pelo encanto de um
castelinho de marionetes, por onde desfilam personagens misticos. Arquelim, Pierrd e
Colombina estdo entre os personagens da peca, e Meierhold, que se identifica com a figura
triste e poética de Pierrd ao ponto de se deixar pintar duas vezes com as suas vestimentas,

resolve representa-lo. Treplev comenta a atuacdo do mestre fazendo uma metafora:

Ele atuava em virtuose, com uma arte incomparavel, como um musico mestre do
seu instrumento [...]. Quando ele cessava de falar, captava ainda mais a atencdo do
publico, a tal ponto de a muasica interna impor o seu ritmo. Pierrd dava a impressao
de um homem que ouve a cancdo resultante do seu coracdo. Ele tinha um olhar
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estranho, um olhar fixo, interior (TREPLEV apud ABENSOUR, 2011, p.163, grifo
meu).

Contudo, a relacdo com o instrumento musical ira além da metafora apresentada por

Treplev, materializando-se na cena em que Meierhold toca uma flauta:

No final, a cortina caia atras do Pierrd e ele ficava sozinho diante do pablico. Ele o
fixava com o olhar, como se olhasse cada um dos espectadores diretamente nos
olhos. Havia algo de inexprimivel neste olhar.

“Estou aqui diante de vocés, o rosto completamente palido.

O que, vocés riem de mim! Parem com este vil papel!

O que resta fazer? Ela caiu por si s0...

Minha alma esta cansada e triste. E vocés, vocés acham isso engragado?

Entdo ele desviava o seu olhar, tirou do seu bolso uma flauta e comegou a tocar a
cancdo de um coracdo rejeitado, incompreendido. Era o momento mais intenso
do papel. Acreditavamos perceber atrds de suas palpebras fechadas um olhar
austero, pesado de culpa (Idem, ibidem, grifo nosso).

2.5.3 MUsico como personagem

O exemplo de Garin como Tchatski ao piano, mencionado no item anterior, poderia
também figurar como o procedimento “muisico como personagem” ja que Meierhold
transforma a personagem (que nédo o era no texto original) em pianista. Mas ha também outros
exemplos.

Ja citamos O Mandato, peca de Erdman montada por Meierhold em 1925, com seu
coro de membros da “classe operaria”: um tocador de realejo; um acordeonista virtuoso; uma
cigana; um ex-cantor de igreja ja bébado; um acrobata; um homem com tambor, também
acrobata; e um porteiro.

Na pantomima Os Amorosos**®, de 1912, aperece a figura do rabequista que conduzia
uma cena curiosa, um dialogo mudo de personagens instrumentistas que fingiam tocar o

instrumento. E o que sabemos pelo relato da atriz Valentina Vereguina:

Havia seis personagens: Mgeubrob, o rabequista, Donskoy e Bitchkov, o0s
cavaleiros-pajens, Vereguina e Vissotskaia, as damas. Dir-se-ia que, pela mdsica, 0
rabequista fazia brotar os pares de apaixonados. Estes se formam simetricamente
a esquerda e a direita da cena. Os cavaleiros-pajens tinham nas maos uma guitarra na
qual fingiam tocar; encetava-se entdo um didlogo mudo. Assim como no caso dos
amantes, as palavras mais banais encerram uma multiplicidade de significacGes,
ternura, duvida, ciumes, simples alegria de se rever, etc; do mesmo modo a

145 Também traduzido como Os Amantes.
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pantomima traduzia em movimentos todas as nuances de um didlogo sentimental
(VERGURINA apud ABENSOUR, 2011, p.267, grifo meu).

O Lago Lul, peca de Alexei Faiko, encenada por Meierhold em 1923, ficou conhecida
pelo andamento acelerado ditado pelo foxtrote. Babanova interpretava uma cantora de cabaré
e suas aparicOes eram curtas e concentradas. Meierhold construiu com a atriz toda uma
coreografia para tais aparicoes.

Abensour relata que no papel de Georgette Bem-Amada, a atriz Maria Babanova:

[...] encarna a perfeigcdo 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 diab6lico parece exorcizar as desgracas da guerra e do
imediato pds-guerra (ABENSOUR, 2011, p.421).

Enfim, o musico como personagem sera um recurso comum no teatro meierholdiano.
A figura do acordeonista, por exemplo, é bastante recorrente e a do pianista serd muito bem
aproveitada pelo encenador na elaboracdo de novos procedimentos de jogo, como em
Professor Bubus.

2.6 Jogo sobre a musica erudita

Introducéo

O Jogo construido diretamente sobre uma musica classica é um principio apresentado
por Picon-Vallin no artigo “A musica no jogo do ator meierholdiano” que busquei
compreender melhor através de outras referéncias. Ele corresponde ao item 3 do referido

artigo e sera reproduzido na integra abaixo:

3) Jogo construido diretamente sobre uma mdusica classica. Sempre em O
Professor Bubus, lakhontov, intérprete do papel do bardo arrivista e sem escripulos,
em uma partitura complexa, joga com o pianista, que se detém o tempo necessario
para que ele diga uma palavra que deve ser posta em relevo, canta uma frase de seu
texto, marca o ritmo com sua bengala, espera 0 comeco do proximo trecho para
comegar uma pantomima. Além disso, em sua direcéo de atores, Meierhold procura
criar um tecido de relagfes entre a mdsica e 0s personagens, destinado a complicar
um material dramatrgico muito simples e univoco, da mesma forma que Scriabin
acentuava, aprofundava suas obras do primeiro periodo, quando ele mesmo as
interpretava, enquanto na interpretacdo "thaikovskiana" de qualquer outro pianista
elas pareciam ligeiras, sentimentais. O desempenho de Scriabin ao piano é para
Meierhold um modelo para o0 jogo do ator que trabalha sobre O Professor Bubus,
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com sua maneira de "jogar sabiamente com os pedais”, alcancando assim timbres
extremamente diferentes, com suas paradas, seus famosos ritenuto para imobilizar
uma frase musical antes de um galope a uma velocidade extraordinaria (PICON-
VALLIN, 1981, p. 45-46, traducdo minha).

E possivel apreender do texto de Picon-Vallin uma profusdo de procedimentos que
tém como pano de fundo a masica classica. Sdo praticas que se manifestam através deste
principio, por sua vez ligados também a outros principios do jogo musical.

Opto por substituir o termo “musica classica” por “musica erudita” apenas para ndo
correr o0 risco de ser interpretada como musica do periodo do classicismo. Contudo sabe-se
que, no uso geral, quando dizemos “musica classica” ¢ a masica de tradi¢do erudita que nos
referimos.

O motivo pelo qual a pesquisadora destaca esse principio de jogo parece ser a
importancia que a tradicdo musical tem para Meierhold. Quando chega em Moscou (1895-
1896) e é admitido na Escola de Arte Dramatica da Sociedade Filarménica porque esta
decidido a tornar-se ator, o jovem Meierhold frequenta assiduamente o teatro e as salas de
concerto da Sociedade Filarmdnica, da qual a Escola de Arte Dramética faz parte, célebre por
sua atividade musical. Ela difunde amplamente a musica contemporanea e Meierhold ouve
especialmente, além das sinfonias de Beethoven, as aberturas de Wagner. Para Abensour, ele
“acredita menos nos valor das instituicdes que no de sua propria intuicdo”. Eu ndo diria

intuicdo, mas formacao ndo-académica, autbnoma talvez. Ele escreve em seu diario:

Da mesma maneira que ndo é suficiente ter passado pelo ensino superior para se
tornar um oréculo da ciéncia, também ndo é suficiente ter seguido um curso de arte
dramética para se tornar um artista culto. E particularmente verdade para nossas
escolas russas, t&o mal concebidas. E por isso que, tanto durante seus estudos como
posteriormente, é preciso se esforcar para se instruir de uma maneira autbnoma, fora
da instituicdo escolar (MEIERHOLD apud ABENSOUR, 2011, p.84).

Sabe-se que Meierhold recomendava aos seus atores frequentarem as salas de concerto
com frequéncia e requisitava-lhes formacdo musical, o que icluia a apreciacdo musical. Nesse
sentido, é interessante o relato de Kaplan, jovem diretor que foi estudar com Meierhold, sobre

Seu encontro com 0 mestre:

Ano mil novecentos e vinte e cinco. Acabei de montar meu primeiro espetaculo —
opereta Bastien e Bastienne, do jovem Mozart, no Estidio de Opera do
conservatdrio de Leningrado. O reitor do conservatorio, Glazounov A.K., e 0 pro-
reitor, Ossovski A.V. sentiram a necessidade de formar seus préprios diretores de
opera. Conhecendo Meierhold V. E. como diretor de 6peras (“Orfeu”, “Tristdo e
Isolda”, “Electra”, “O Convidado de Pedra”) e estando ciente de sua cultura musical,
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eles decidiram me mandar para Moscou para ter aulas de direcdo com Vsevolod
Emilevich, no Teatro Meierhold.

Vsevolod Emilevich estava em Leningrado. Encontrei-o em um concerto sinfénico
na Filarmonica. Ultrapassei a timidez que me travava, me aproximei dele durante o
intervalo e solicitei um encontro.

[...] [No dia do encontro, Meierhold pergunta:]

— Vocé é cantor, e com qual frequéncia vocé vai a Filarménica? Vocé vai aos
concertos sinfdnicos? Ontem vocé foi a Filarmdnica por minha causa ou da musica?

Ele alegrou-se infantilmente ao saber que sou um ouvinte regular da Filarménica —
porque cantores, ele continuou, devem sentir uma necessidade irresistivel de ouvir
concertos sinfonicos, porque a misica para eles € a base vital da imagem cénica.

Eu sabia que Meierhold era um amante apaixonado da musica, mas o fato de que ele
a amava tanto, entendia tanto, ouvia tanto, de ela ter tanta importancia ndo apenas
na vida, mas também no trabalho dele, eu ouvi e entendi pela primeira vez. Ele falou
sobre musica e eu vi como seu rosto mudou, tornou-se mais suave e gentil, os olhos
mais abertos, novas cores apareceram no tom de sua voz, um SOrriso apareceu nos
I&bios, o discurso tornou-se melddico.

Isso foi uma verdadeira licdo de um diretor de drama experiente, ministrada para um
diretor de Opera recém nascido. E ele me ensinava, usando o meu proprio material,
como um profissional, como um mestre.

Ele lembrou como montava “O Convidado de Pedra”, “Orfeu”, “Tristdo e Isolda”,
no antigo Teatro Mariinski, que alegria criativa ele sentiu do coleguismo com tais
cantores unicos como Alchevski, Sobinov, Ershow. Todos eles, assim como o artista
Alexander Golovin, ndo perderam nenhum concerto de Koussevitzky, Nikita,
Mentelberg, Motlyia. Lembrou que sempre encontrava Chaliapin na Filarmdnica.

— Mas a musica— disse — ndo € apenas 0s concertos sinfonicos ou a épera, a
mdsica estd sempre conosco — em casa, nas ruas e durante a noite no travesseiro.
Ouca o siléncio, e a ouvird, ouvird uma cangdo incrivel de paz e alegria, ou rebelido
e sofrimento. Ouca e observe atentamente 0 que estd acontecendo na rua, quando
uma companhia de soldados marcha cantando. Os transeuntes se incorporam
inconscientemente a0 movimento comum, em diferentes padrdes ritmicos, mas no
ritmo comum da cangdo, da musica.

Que prazer ouvir como 0s péssaros cantam, como os galos na fazenda ecoam com o
acompanhamento das galinhas cacarejando! Que ritmo é o da vida nos ecos dos
apitos dos trens, nos ecos das usinas, no barulho da cavalgada dos cavalos. A musica
estd em todos os lugares. A poesia de Pushkin, musica. A prosa de Gogol, musica.
Mussorgsky ouviu a musica da poesia de Pushkin de tal jeito que parece que havia
ouvido a musica de nosso coragdo. Borodin ouviu a misica de uma cangdo-poema
épica muito antiga “O Conto da Campanha de Igor” e compds essa musica, tendo
escrito o seu proprio “Principe Igor”. E Chaliapian ouviu a musica de Mussorgsky e
Borodin e “parafraseia”, acrescentando-lhe a sua propria “musica”.

Procure o caminho para a encarnagdo cénica da musica na musica em si. E se ainda
ndo existir esse caminho, crie um para si mesmo.

Meierhold falou longa e entusiasticamente, introduzindo o jovem a sua frente as
grandes e ocultas leis das artes (KAPLAN, 1967, p.1-2, tradugéo préprial®).

Tendo em vista todo o conhecimento e a paixdo que Meierhold cultivou pela musica
ao longo de sua trajetoria artistica e pessoal, € certo que, além de matriz geradora de
principios e praticas teatrais, ela estaria também presente através das mais importantes obras

musicais mundiais nos seus espetaculos.

146 Tradugdo direta do original russo. A traducdo completa, inédita em portugués, encontra-se nos anexos.
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2.6.1 Obras da literatura musical acompanham a encenagéo

Meierhold procurou cercar seu teatro de compositores. Foram seus colaboradores:
Aleksandr Scriabin, Gnessin, Prokofiev, D. Schostakdvitch, Schebalin, ou os grandes
intérpretes, Scriabin, Obdrin, Vladimir Sofronitski. Essas colabora¢des implicaram tanto na
insercdo desses criadores na génese dos espetaculos quanto na influéncia das reflexdes de
Meierhold na producdo pessoal desses compositores.

Por exemplo, é Meierhold quem incita Prokofiev a escrever O Amor das Trés Laranjas
e defende suas Operas dos ataques da Associacdo dos Musicos Proletarios, nos anos de
chumbo. Por outro lado, o trabalho de Prokdéfiev na exploracdo de possibilidades expressivas
dos instrumentos e suas pesquisas no dominio da declamacéo vocal alimentam o trabalho de
Meierhold na construgdo de O Inspetor Geral. O mesmo ocorre com Schostakovitch e sua
proposta de orquestracdo de vozes com ruidos, onomatopeias e musica. Portanto, o encenador
estd profundamente ligado a musica do seu tempo.

Antes de trabalhar sobre O Professor Bubus, Meierhold faz seu pianista L. Arnchtam
tocar todas as grandes obras de Chopin e de Lizst para piano, excluindo a priori apenas as
rapsodias hingaras. O pianista toca durante horas, dia ap6s dia. Meierhold escolhe entéo
qguarenta obras que sdo novamente executadas e compde entdo as grandes linhas da
encenacdo, representando todos os papéis e criando na mdusica seus proprios acentos, 0S
cortes, as repeticdes que lhe sdo necessarios. Segue a sequéncias de trechos musicais para
Professor Bubus:

O Professor Bubus.
Trechos interpretados ao piano por Lev Arntcham.

Nota: As musicas seguidas de um asterisco eram interpretadas em sua totalidade.

1°Ato

1) Chopin, Estudo n° 12, op. 10.

2) Chopin, Estudo n° 5, op. 25.

3) Liszt, Cantico de amor.

4) Liszt, Consolagdo n® 1 (*).

5) Liszt, Consolacdo n° 3 (*).

6) Chopin, Preltdio n° 18.

7) Liszt, Primeito Concerto.

8) Chopin, Estudo n° 8, op. 10 (*).
9) Lizst, No Lago de Mallenstadt.
10) Chopin, Estudo n° 4, op. 25 (*).
11) Liszt, Waldesrauchen (*).

12) Liszt, Valsa-Mefisto.

13) Chopin, Estudo n° 2, op. 25 (*).
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14) Liszt, Consolacéo n° 5 (*).
15) Chopin, Estudo n° 25, op. 25 (*).

11° Ato

1) Chopin, Estudo n° 12, op. 25 (*).
2) Liszt, Sposalizio..

3) Chopin, Estudo n° 2, op. 10 (*).
4) Liszt, A Lorelei (*).

5) Chopin, Estudo n° 6, op. 25 (*).
6) Chopin, Estudo n° 9, op. 25 (*).
7) Chopin, Estudo n° 3, op. 25 (*).
8) Chopin, Estudo n° 25 (*).

9) Chopin, Preludio n° 16 (*).

10) Liszt, Ganzone.

11) Liszt, Tarentella.

12) Liszt, Liebstralime n°® 2 (*).

13) Schuman-Liszt, Noite de Primavera.
14) Liszt, Liebstraiime n°® 3 (*).

15) Liszt, Ganzone.

111° Ato

1) Liszt, Segundo uma leitura de Dante, Fantasia quasi Sonata.
2) Chopin, Preltdio n° 21.

3) Chopin, Preludio n° 15.

4) Chopin, Preludio n° 13 (*).

5) Liszt, Funeral.

6) Chopin, Estudo n°® 7, op. 25 (*).

7) Liszt, Penseroso (*).

8) Liszt, Sonetto 104 del Petrarca (*).

9) Chopin, Estudo n° 6, op. 10.

10) Chopin, Preltdio n° 14 (*).

11) Chopin, Estudo n° 9, op. 10.

12) Liszt, Sonetto 47 del Petrarca (*).

13) Chopin, PreltGdio n® 2 (*).

14) Chopin, Preltdio n® 24 (*).

15) Liszt, Sonetto 123 del Petrarca (*).

16) Liszt, Segundo uma leitura de Dante, Fantasia quasi sonato (*).

JAZZ.

Orquestra: piano, bateria, saxofone, violino, xilofone, organizada por V. Parnakh.
Trechos interpretados ao longo da peca: "Rose of Brasil”, "O Nil", "Buddah",
"Choo-choo Blues", "La Flore del Rio Grande", "Dansing of the honeymoon",
"Dardanella”.

(PICON-VALLIN, 1989, p.48).

Sobre A Uniéo dos Jovens, de 1921, Abensour afirma que o interesse desse espetaculo
¢ de ordem pedagogica: “trata-se de familiarizar seus atores com um jogo polifénico
sustentado por um acompanhamento musical extraido de Grieg, Liszt e Chopin”
(ABENSOUR, 2011, p.382). Arrisco completar que esse procedimento em A Unido dos

Jovens sera uma especie de ensaio para o complexo jogo desenvolvido quatro anos depois em
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Professor Bubus, realizado, como foi apresentado, também sobre um fundo musical de Liszt e
Chopin.

Ja em Don Juan, espetaculo de 1910, Meierhold utiliza obras de J. Rameau: Hippolyte
et Aricie e Les Indes galantes arranjadas para orquestra de cordas por V. Karatiguin (nota de
MEIERHOLD in MARIATHAIS, 2009, p.301).

De O Inspetor Geral destaca-se a musica inaudivel apresentada e aclamada por
Assafiev e Kaplan em suas criticas, contudo também a mausica audivel do espetaculo é
abundante e digna da atencdo de seus comentadores. Ela foi selecionada e arranjada pelo
importante colaborador de Meierhold, M. Gnessin e, de acordo com Hormigon (1998, p.484)
incluia valsas e romancas!*’ dos compositores Glinka, Guriliov, Dargomyzski e Varlamov.
Cada personagem tinha seu tema musical que se desenvolvia conforme a evolucgéo das cenas e
dos movimentos.

Picon-Vallin conta-nos que, novamente, Meierhold exige de Arnstam, pianista do seu
teatro, que toque a cada ensaio novas romangas. O encenador destaca que é somente em uma
abundancia de material musical que o elenco conseguira executar as complexas tarefas

impostas pela peca. Ainda segundo a autora:

Sublinhemos de passagem que O Inspetor Geral € um espetaculo da abundéancia, no
qual o préprio processo do trabalho criador, do nascimento de multiplas variantes, da
escolha dentre a riqueza dessas eventualidades se reflete na encenacgdo, na medida
em que deixa tragos perceptiveis, analisaveis a luz das complexidades, e mesmo das
contradic¢Ges do longo trabalho de ensaio. (PICON-VALLIN, 1989, p.32).

Tal abundancia que se reflete no material musical audivel e ndo audivel de O Inspetor

Geral e faz desse espetaculo uma “sinfonia'®® teatral”'*® revela um projeto de encenagéo

147 Romance romanza (esp.) 1. Como a romanza italiana do final do periodo medieval, durante certo tempo ainda
esteve associada a balada (acp.1). [...] era executado por poucas vozes e um ou dois instrumentos de corda como
0 aladde. Evoluiu até o inicio do barroco, quando principalmente nas formas alemds e francesas tornaram-se
exacerbadamente sentimentais. Apesar de suas caracteristicas de musica vocal, 0 género passou a ser utilizado
por Mozart e Beethoven, entre outros, ou exercer influéncia sobre suas composic6es instrumentais (DOURADO,
2004, p.285).

148 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 cléssica, 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 danga, o
minuetto (posteriormente trocado pelo scherzo por Beethoven), que vinha ligado a um trio. O maior sinfonista
foi, talvez, Beethoven [...]. Mais adiante, compositores modernos também se mostraram apegados a tradicao
sinfnica classica, mesmo que suas obras representassem novos conceitos estéticos: Prokofiev, Ives, Honneger,
Sessions e outros [...] (DOURADO, 2004, p.305-306).

199 Ver dissertagdo p.105: “Musica como Base Construtiva: Forma Sinfonica”.
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grandioso que caracteriza o pensamento teatral polifénico de Meierhold.

Enfim, uma diversidade de obras musicais importantes foram ouvidas e mesmo criadas
na cena meierholdiana ou a partir dela. Meierhold absorveu intensamente a musica do seu
tempo, além de obras canonicas, musicas populares, tradicionais, estrangeiras e, como ele

mesmo disse a Kaplan, a masica do cotidiano que “estd em todos os lugares”.

2.7 Jogo sobre a danca

Onde a palavra perde sua forca expressiva comeca a linguagem da danga.

Meierhold

Introducéo

“A nocao de um ator dangarino para Meierhold, ndo ¢ exatamente aquele que danga”,
afirma a pesquisadora Maria Thais (2009, p. 154). A danca era vista por ele ndo como uma
expressao distinta, e sim integrante da linguagem cénica. Basta pensar na tragédia grega com

seus coros dancantes e no teatro japonés, por exemplo. O encenador afirma:

Onde o corpo humano, colocando sua flexibilidade a servi¢o da cena, a servico de
sua expressividade, atinge seu mais alto desenvolvimento?

Na danca.

Pois a danga é o0 movimento do corpo humano na esfera ritmica. A danca € para o
corpo o que a musica é para a alma: uma forma criada artificialmente e ndo mediada
pela consciéncia (MEIERHOLD, trad. MARIA THAIS, 2009, p.155, grifo do autor).

Sabe-se que o aprendizado do ator por meio do movimento seguia, no Estudio da Rua
Borondiskaia, uma ordem precisa. O primeiro aspecto, a percepc¢ao do corpo no espaco, foi
amplamente explorado nas aulas de Soloviov e de Meierhold. Seu estudo baseava-se no
Tratatto dell’arte del ballo (Tratado da Arte do Baile), de Guglielmo Ebreo™° e,

150 Coreografo italiano do Quattrocento, autor de um Tratado sobre a danga 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).
Coredgrafo e tedrico da danca, viveu entre 0s anos de 1400 e 1481. Foi aluno do mestre Domenico de Piacenza,
0 primeiro a escrever um tratado de danca. A obra de Ebreo, uma das mais antigas sobre a danga de corte, e
reconhecida como uma das melhores sobre o tema, totaliza oito titulos [...] (MARIA THAIS, 2009, p.156).
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especialmente, no preceito partire del terreno®, definido no Estidio como a habilidade do
ator de se adaptar ao espaco e ao conjunto dos integrantes da cena.
A consciéncia do tempo, também denominada medida nos estudos de Ebreo, constituia

uma regra basica em seu Tratado. Como descreve Maria Thais:

O conceito de tempo definia-se na seguinte ordem: a regra partire del botte era a
capacidade de distinguir o tempo e dancar de forma correta. A esta se seguiam trés
formas de divisdo temporal: bailar contra o tempo, em que o bailarino
experimentava sair do tempo e retornar a ele; mettere nel tempo, em que o bailarino,
apesar do insistente ajuste que o musico faz, mantém-se fora do tempo; e, por
altimo, cavare del tempo, em que 0 mdsico tenta induzir o bailarino a sair do tempo
e ele se esforga para estar de acordo. O bailarino deveria, ainda, conhecer a chiavi,
pois sua aplicacdo permitiria a criacdo de uma nova danca, baseada, acima de tudo,
no impacto estético e ndo na valorizagdo técnica, sendo que seu fundamento residia
em dois principios musicais: 0 bemole e o bequadro (MARIA THAIS, 2009, p.157).

Portanto, o0 jogo sobre a danca esta em relacdo estreita com o principio de jogo sobre o
tempo. Tal como para Gugliemo, segundo Maria Thais, o ator-dancarino do Estudio buscava a
perfeicdo formal, tendo em vista a no¢do da cena como uma composicdo coletiva, e a

formag&o musical como base para 0 movimento:

Desde a criagdo de jogos dancantes, que marcaram as sequéncias coreograficas de
Irmé Beatriz, a danca foi vista por ele como um meio técnico fundamental ja que, ao
se basear no corpo humano como material de expressdo, demonstrava uma forga
para além da palavra. Na montagem da obra de Maeterlinck surgiu a proposi¢éo de
uma pléstica que ndo correspondesse as palavras, construida pelo encenador por
meio das marcagdes dos movimentos e atitudes dos atores, dando inicio a ideia de
pantomima cénica — que se estruturava, no caso da Opera, a partir da partitura
musical. E neste periodo que o encenador funda a nog&o de uma escritura baseada no
roteiro de agBes sobre o qual se desenvolvia o drama (MARIA THAIS, 2009, p.52).

A danga é, portanto, uma arte que coloca em jogo o ritmo corporal e por essa razéo
sera considerada aqui como um principio do jogo musical. E também dessa forma que ela é
colocada por Picon-Vallin em seu artigo sobre a musica no jogo do ator meierholdiano, que
foi o ponto de partida para os mapeamentos dos principios e procedimentos relativos a masica
nesta pesquisa.

Em todos os espetaculos de Meierhold, encontramos a danca, que alids é ensinada nos
Ateliés em igualdade de condigdes com a biomecénica. Mas a danca é a0 mesmo tempo uma
técnica e um tema, o do "baile", por exemplo: “diversdo social coletiva e representagédo de
uma época, como nas quadrilhas do Baile de mascaras (1917) ou de O Inspetor Geral (1926)”
(PICON-VALLIN, 1981, p. 46, tradu¢do minha).

151 Esse preceito é abordado também no principio de “jogo entre a improvisacéo e o rigor da partitura”.
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E também um meio de exprimir um estado psico-fisiol6gico pelo qual as emogdes se

revelam em um gestual mudo, com uma forga intensa, por exemplo:

[...] danca de tutu de Babanova em O Professor Bubus, danca espanhola da
prostituida em A Luta Final, encenacdo do grande coredgrafo O. Messerer com a
atriz Tiapkina, danca de desespero do engenheiro Nunbach interpretado por Sverdlin
em A Adesdo... A lista é longa (Idem, ibidem).

Segundo Picon-Vallin, é preciso demorar-se um pouco (e € o que farei a seguir) sobre
as dancas de Valentin Parnakh em D.E. (Tirem as Maos da Europa) e Professor Bubus, onde
0 artista procura realizar suas concepc¢des coreograficas, que se juntam as de Meierhold,
baseadas sobre uma pesquisa de dancas tradicionais orientais, chinesas, malaias, persas, uma
"cultura do corpo” onde o grotesco moderno poderad tomar forma: “V. Parnakh, sobre a cena
do Teatro de Meierhold, quer criar uma danca nova, capaz de tornar-se a ‘epopéia do século
XX’ (ldem, ibidem).

Dessa forma, podem ser apontados procedimentos que potencializam diversos
aspectos da danca na atuacdo e na encenagao meierholdiana.

2.7.1 Danca como reveladora do conteddo emocional/critico da obra ou do jogo cénico

O cinema, 0 jazz e a danca sdo as matrizes de construgdo do escandaloso espetaculo D.
E. (Tirem as Méos da Europa), de junho de 1924. A peca é uma revista de agitacdo escrita
coletivamente a partir de um texto de Ilid Ehrenburg e de um enredo de ficcdo cientifica
politica: em 1940, ou seja, em um tempo futuro, um aventureiro internacional organiza, com a
ajuda de capitalistas americanos, o truste D. E., cujo objetivo é a destruicdo da Europa. O
proletariado europeu consegue chegar & URSS onde se prepara a grande construgdo de um
tunel Leningrado-Nova York que, ao final, o Exército Vermelho utilizard. Na verdade, a
intriga é apenas pretexto para mostrar o desenvolvimento da luta de classes em escala
mundial, segundo Abensour (2011, p.436).

186



Figura 37 - Cena do espetaculo “D. E”

Fone: PICON-VALLIN, 2004, edicdo francesa

Picon-Vallin comenta que o esquematismo da dramaturgia € compensado por uma
grande inventividade cénica que “transforma a oposi¢do entre capitalistas e comunistas em
confronto de dois modos de vida: de um lado, cultura fisica e esporte, e de outro, foxtrote e
tango” (PICON-VALLIN, 2013, p.189).

Como cenario, um dispositivo de painéis méveis montados sobre rodinhas, lembrando
os de Gordon Craig, e deslocados pelos atores permite, pelas diferentes combinagfes, uma
metamorfose do espaco em diferentes lugares: ruas, estadio, café, Camara dos Deputados em
Paris, além de conferir um efeito cinematografico nas cenas de perseguicdo que
impressionavam a plateia.

Trés telas suspensas recebem cento e dez projecdes: titulos de episodios, nomes dos
locais, citagdes de textos politicos, mapa de deslocamentos que explica a marcha complexa
dos acontecimentos, retratos dos chefes revolucionarios, slogans e estatisticas. O paralelo
entre 0 peso da historia real e a inverossimilhanca da intriga da peca, evidenciado pelos
procedimentos da encenacdo, causa um efeito de distanciamento. E aqui, mais uma vez,
encontro semelhangas com procedimentos desenvolvidos posteriormente no teatro de Bertolt
Brecht.

Os atores interpretam cerca de 90 personagens. Meierhold injeta no espetaculo

exercicios de biomecanica, partida de futebol, parada de marinheiros, debate politico e
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novidades culturais, inéditas na URSS, como o jazz e as dancas de cabaré, assinadas pelo
coreografo Cassian Goleizovski. Para Picon-Vallin, por meio das coreografias, as personagens
alcangam uma forte concentracdo: “No Café Rico, a fina Babanova, corifeia das dancas de
grupos, toca o puablico, ndo suscitando associacfes ou estados de alma, mas por uma

transmisséo puramente musical, dindmica e ritmica” (Idem, p.193).

Figura 38 - Cena do “Café Riche”

Fonte: PICON-VAtLIN, 2004, edicdo francesa.

Figura 39 - Coreografia do namero “Tchong”, foxtrote excéntrico, composto a partir de um estudo biomecénico
“O salto sobre as costas”

Fonte: PICON-VALLIN, 2004, edig&o francesa.
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Abensour também descreve o niUmero de Babanova, ressaltando o seu carater ambiguo

na encenacao:

Mais significativo do carater ambiguo desta revista é o nimero de danca confiado a
Maria Babanova [...]. Na cena do “Café Riche”, como é chamada, ela executa uma
danca apache com o seu parceiro Lipman. Ela, que mal surgira no teatro [...], torna-
se famosa gracas a este nimero. Nos jornais, tracam seu retrato com charme
ambiguo de garoto parisiense com o boné de operario e cigarro entre os labios.
Babanova tornou-se uma figura emblemética da modernidade (ABENSOUR, 2011,
p.438).

O mesmo acontece para a danca intitulada Lesbos, confiada a ela e a Zinaida Reich,

que sera descrita na sequéncia:

Meierhold criou um outro nimero que parece desvelar suas pulsdes inconscientes.
[...] ele manda pautar pelo mestre de balé Goleizovski uma danga intitulada
“Lesbos” [...]. Seu carater declaradamente erotico, aparentemente destinado a
denunciar a perversdo do mundo capitalista, joga ainda mais pimenta nesse
espetaculo, que tende mais para o estilo da “revista” do que para o da doutrinagdo
politica (Idem, p.438-439).

Enfim, o poeta Valentin Parnakh que, tendo voltado da emigragdo em 1923,
frequentou os circulos dadaistas parisienses, organiza para D. E. uma orquestra de jazz que
Meierhold dispde bem & vista do plblico, em um camarote. Parnakh interpreta O idolo em

Forma de Girafa, uma danga pantomima criada por ele:

[...] montagem enigmaética de movimentos geométricos, tomados de empréstimo a
maquina, a rua, aos animais ou aos afrescos egipcios, estruturados sobre contrastes,
em que os labios e as médos tém sua parte. Para Parnakh, a danca, arte do grotesco,
deve tornar-se ela sozinha a “tragédia-bufa da época” e o cinema é o seu futuro
(1dem, ibidem).

Figura 40 - Desenho de B. Erdman “Uma danga do poeta V. Parnakh, organizador do jazz-band em ‘D.E””

Fonte: PICON-VALLIN, 2004, edi¢do francesa.
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Parnakh marca o caminho de Meierhold que trabalhard com ele ainda em Professor
Bubus por causa de sua pratica dos ritmos americanos, de sua reflexdo coreogréfica e de sua
cultura relativa as formas orientais.

O procedimento da danca como reveladora do conteddo emocional ou critico da obra
revela-se em todos os casos apresentados. Na danga apache de Babanova, no “Café Rico”,
percebe-se o carater ambiguo da obra; em Lesbos, o0 erotismo cria um contraste com o aspecto
politico da encenacdo; em O idolo em Forma de Girafa, a coreografia, a0 mesmo tempo una e
desarticulada, e o sentido do ritmo e das sincopes revelam o gosto por um exotismo
especifico, o dos contrastes, em “uma espécie de tragédia-bufa atualizada”, segundo Picon-
Vallin. Articula-se, nesse ultimo caso, outro principio musical: o de jogo sobre a composi¢édo
paradoxal, que objetiva o grotesco.

Outro exemplo desse procedimento pode ser identificado em A Luta Final, espetaculo
de 1931. Trata-se de uma revista de esquetes, com episddios de comédia musical, contudo,
finaliza como espetaculo de propaganda. Abensour conta-nos que o prélogo do espetéculo,
constituido por uma suite de balés dancada no entanto por marujos e bébados, tem o intuito de

criticar os balés do Bolshoi:

Um prélogo em duas partes constitui um espantoso festival de dancas executado por
marujos e outros frequentadores dos bares de uma grande cidade portuaria. Um
Apresentador [...], introduz uma suite de balés de nomes italianos, danza erotica,
danza alla russa, danza esotica, marcia eroica... Martinson improvisa um solo de
foxtrote sob 0 nome de danza americana, a qual sucedem uma danza de marinaio e
uma danza inglese. Trata-se [..] de ridicularizar os balés
pseudorrevolucionarios do Bolshoi (ABENSOUR, 2011, p.515, grifo meu).

Também em O Baile de Méascaras, O Inspetor Geral e A Dama das Camélias a danca
desvela a intencdo do encenador para a leitura da obra. Nestes espetaculos, Meierhold busca
tocar infalivelmente o espectador ao manipular a danga como leitmotiv, muito especialmente
com as valsas. Segundo Picon-Vallin, outros encenadores como Tadeusz Kantor
[notadamente no espetaculo A Classe Morta], irdo retomar, em sistemas mais ou menos
parecidos, “o impacto subversivo do ritmo ternario rodopiante, arrebatado pela valsa e sua
melodia simples, seu valor combinado de apoio técnico ritmico e de metafora da vida
(PICON-VALLIN, 2013, p.466, grifo meu). Pode-se, certamente, considerar a valsa como

metafora da vida nos espetaculos citados acima.
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2.7.2 Ambientacao referencial atraves da danca

A ambientacao referencial pela musica € um procedimento muito simples que consiste
em utilizar um “fundo musical” que ofereca referéncias espago-temporais na encenagdo. O
diferencial aqui é que a masica se apresenta através da danca. Tanto a musica quanto a danca
podem ser utilizadas para criar o tempo e o0 espaco da cena. De fato, a maioria dos exemplos
citados acima para o procedimento “danca como reveladora do contetdo emocional/critico da
obra ou do jogo cénico” também contemplam, num primeiro nivel, a ambientacdo referencial.
Isso porque estabelecem referéncias espaco-temporais na encenacdo. As dancas de cabaré de
D. E., por exemplo, podem revelar o carater critico/politico da obra, mas antes de qualquer
coisa, fazem referéncia a cidade de Paris.

Em A Tempestade (1916), as dangas populares russas conservam o carater nacionalista
e marcam a época em que se passa a peca de Ostrovski. Abensour comenta que ha na Russia
um sinal de nacionalismo que ndo engana, é justamente quando se recorre a Ostrovski. E,
naquele ano, o Teatro Alexandrinski resolve incluir cinco de suas pecas, entre as quais A
Tempestade, cuja encenacéo é confiada a Meierhold.

Contudo, no final das contas, com a conjuncdo de todos 0s outros aspectos da
encenacdo, 0 expressionismo € afirmado nesse espetaculo, ndo o nacionalismo: “A
personagem de Catarina corresponde a uma visdo expressionista da especificidade russa”

(ABENSOUR, 20111, p.305):

[...] tudo contribui para colocar Catarina no primeiro plano, a musica colorida,
encomendada a Karatyguin, e o cendrio claro, cintilante de Goldvin. A encenagdo é
concebida como a de um drama musical, permitindo uma estilizacdo do jogo
interpretativo. Dai resultando um efeito de distanciacdo que causa espanto ao
publico: “Nada me emocionou, nem as cores claras dos costumes, nem as dancas
populares... nem toda esta ‘meierholdia’ sonora e teatral”, escreve o critico Benois
(Idem, ibidem).

Em suma, a ambientacdo referencial através da danca é um procedimento bastante
utilizado por Meierhold, porém, trata-se de um recurso primario que na maioria das vezes
estard associado a outros mais complexos no conjunto da encenagdo, como é o caso da

utilizacdo das dancas populares em A Tempestade.
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2.7.3 Danga como expressao psico-fisiologica da personagem

Trata-se de mais um procedimento de jogo sobre a danca largamente utilizado por
Meierhold. O primeiro exemplo que encontramos € o espetaculo O Casamento de Zobeida,
criado ainda em 1907 no Teatro Vera Komissarjévskaia. A peca teve grande sucesso devido,
principalmente, a audacia modernista da cenografia. No lugar de ser uma reproducéo fiel de
interior burgués, ele se torna a figuragdo de um espacgo significante: “o quarto do primeiro ato,
por exemplo, € pintado de azul uniforme, sem nuances, e 0 do segundo ato, todo em
vermelho, prefigurando assim os ensaios cromaticos da pintura moderna” (ABENSOUR,
2011, p.172).

Contudo, o espetaculo chama a atencdo também pela atuacdo de Vera
Komissarjevskaia no papel de Zobeida. Para Abensour, 0 que constitui o interesse de sua
personagem € que ela tenta conciliar harmoniosamente o universo de sonho e a realidade por
meio da danga. Dangando a atriz exprime o estado psicoldgico de Zobeida: “através da danga

ela criou um mundo mitico em que a verdade e a ilusdo se confundem” (Idem, ibidem).

A peca de Hofmannsthal, tendo como fundo o conto oriental, é constituida por trés
atos e se passa na Pérsia. Na noite de seu casamento, Zobeida confessa ao seu
marido, homem de idade e rico, que ela se casou com ele unicamente para assegurar
aos seus pais uma velhice confortavel, pois seu coracdo pertence a Ganem, filho de
um pobre comerciante de tapetes. Pleno de compaixao, seu marido lhe declara que a
deixara livre para agir segundo a sua propria vontade. Imediatamente ela vai até a
casa de Ganem, onde ela passa de uma ilusdo a outra: o pai de Ganem nao é o pobre
homem que lhe haviam descrito, mas um velho rico e cruel. Ganem rejeita
brutalmente Zobeida: “Que expulsem esta mulher que grita ¢ me implora. Eu néo a
conhe¢o”. Humilhada, Zobeida retorna a sua casa, de onde se joga do alto de uma
torre. Ela morre nos bragos de seu marido. E dangando que ela seduz aquele que
se tornou seu marido, e dancando ela caminha para o seu tragico desfecho
(Idem, ibidem, grifo meu).

Segundo Abensour, o tema da peca € a constatacdo de um fracasso, que é a0 mesmo
tempo uma defesa indireta (e bastante ambigua) para a autonomia da mulher em uma
sociedade que ndo Ihe reconhece algum papel para além da sua funcdo matrimonial. Esse é
também o tema de A Comédia do Amor de Ibsen, montada por Meierhold com
Komissaejévskaia anteriormente: “Ibsen constata com melancolia nessa obra que a liberdade
no amor ndo é necessariamente a via da libera¢do para as mulheres” (Idem, p.174). Tudo isso
do ponto de vista masculino em todos 0s aspectos, evidentemente.

A dancga revela também o universo interior da personagem em Os Amorosos (1912),

espetaculo concebido por Meierhold a partir da ideia que Ihe veio ao contemplar a reproducao
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de uma obra do pintor espanhol Anglada Camarasa e associar tal imagem a musica dos dois
Preltdios de Debussy, vizinhos pelo tema e contemporaneos na escritura. Por vezes,
associada ao jogo sobre o tempo através do procedimento de concordancia ritmica entre

152 a danca possibilita naturalmente 0 movimento desenhado ritmicamente e a

musica e acédo
autolimitagcdo do ator que, de acordo com Meierhold, ndo deveria dar livre vazdo aos seus
sentimentos. Assim, € através da danga que os atores manifestam a interioridade das

personagens. A partir dai, segundo Abensour, Meierhold cria um espetaculo encantador:

Todos os elementos da visdo de mundo de Meierhold estdo ai condensados:
oposicdo entre o amor partilhado e as angustias da soliddo, técnica de jogo fisico
em que o movimento é ritmado pela musica e confina, com a dancga, a
interioridade que se manifesta apenas pela expressividade dos gestos e das
mimicas (ABENSOUR, 2011, p.267, grifo meu).

Um Posto Lucrativo, espetaculo de 1923, alia também o jogo sobre a danga a

concordancia ritmica, como identificado na seguinte descricao:

lussov adianta-se titubeando no meio do palco e, com um lengo branco na méo,
comega a marcar suavemente 0 compasso, com 0S bragos separados, 0s pés
movendo-se ao ritmo da danga russa. N&o € sendo um esbog¢o 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 danca [...] (ABENSOUR, 2011, p.418).

Ha& breves relatos sobre a utilizacdo da danca como expressao psico-fisioldgica da
personagem ainda em outro peculiar espetdculo de Meierhold: A Pisanela ou a Morte
Perfumada, montada no verdo de 1913, em Paris. As dancas foram dirigidas por Fokin e a
musica de cena foi confiada ao compositor italiano Ildebrando di Parma. Meierhold foi
sondado para a direcdo do espetaculo, com recomendacGes do cendgrafo Leon Bakst, por Ida
Rubinstein, atriz russa instalada em Paris. Segundo Abensour, Ida “ligara-se por uma amizade
apaixonada com Isadora Duncan, fizera danca, depois se indispusera com ela” (2011, p.280).
A peca foi encomendada ao escritor Gabriele D’ Annunzio especialmente para a atriz que
interpretou o papel titulo. N&o foram encontradas mais informacdes sobre o papel da danc¢a na
encenagado desse espetaculo, exceto pelo fato de que a danga enfatizava o “encanto decadente”

da personagem, o que justifica a presenca dele neste item?®3,

152 yide dissertacdo p.61: “Concordéncia ritmica entre musica e agio”.
153 De fato, 0 que chama atencdo nos relatos sobre A Pisanela e sua estreia no célebre Teatro Chéatelet é a
percepcdo dos artistas e criticos franceses da personalidade de Meierhold, aos trinta e nove anos de idade:
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2.7.4 Danga como tema e como técnica para a movimentacao dos atores

E importante ressaltar que todos esses procedimentos de jogo sobre a danga se
correlacionam, e se aqui se encontram categorizados, é para que sejam analisados mais
detidamente. Portanto, a “danca como tema e como técnica para a movimentagao dos atores”
é¢ um procedimento que pode ser identificado nos espetaculos que foram apresentados
anteriormente. Mas é em O Baile de Méascaras que a poténcia deste procedimento fica mais
evidente.

O Baile de Mascaras (1917), teve sua primeira versdo as vésperas da Revolucdo e
acaba tornando-se um simbolo do fim do Antigo Regime. Meierhold pedira a um célebre
conjunto de musica religiosa, o coro de Arckangelski, que cantasse um réguiem no momento
da morte de Nina, protagonista da peca. O critico A. Kugel tira dai a impressdo que restara
ligada a esse espetaculo: “Havia alguma coisa de simbolico nesse réquiem pelo qual o teatro
imperial findou seus dias (KUGEL apud ABENSOUR, p.321).

A cena do baile de mascaras, propriamente dito, é a preferida de Meierhold que:

[...] convoca para a celebragdo todo o imaginario teatral, desde as personagens de
opera (Maria, Dolores, Amandina, Norma, uma Cigana, a Perichole, Inés, Alonso)
até as da comédia italiana (Pierrd azul, Covielo, Polichinelo, Tiercelino,
Giangurgolo, Esmeraldina, Arlequim, Simoneta), passando pelas dos contos
fantésticos (a Noite do Oriente, O Persa, o principe de Bukhara, o0 Mago [...], um
Indiano, um Chinés, um Turco), pelas figuras dos jogos de cartas (a carta de baralho,
a Dama de Espadas, a Dama de Paus), pelas personagens histéricas (a Dama, Luis
XVI, o Incroyable [Incrivel], a Merveilleuse [Maravilha]), sem contar dezesseis
pandegos, uma pequena orquestra de seis mUsicos com seu regente e oito dangarinos
a carater (ABENSOUR, 2011, p.317).

[Meierhold] veio a Paris, a convite de lda Rubinstein para montar A Pisanela, de
D’Annunzio em companhia de Fokin. Nessa época eu conhecia mal as realiza¢Ges
cénicas de Meierhold, mas sabia que D’Annunzio era um frasista e Ida Rubinstein
uma rica senhora, sequiosa de sucessos teatrais. Em Paris, Vsévolod Emilievitch
travou amizade com Apollinaire, que aparentemente compreendeu, de imediato, que
o importante ndo era nem D’Annunzio, nem Ida Rubinstein, nem os cendrios de
Bakst, mas a confusdo espiritual do jovem petersburguense (ERENBURG apud
ABENSOUR, 2011, p.280).
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Também em Professor Bubus temos a danga como técnica e tema para um ndmero de
Maria Babanova. Para se redimir aos olhos da atriz, depois de ter negado a ela a personagem
que lhe fora destinada pelo autor, Meierhold cria para Babanova um numero especial: “[o
personagem] Van Kamperdarff pede-lhe que dance para ele um numero de balé classico. A
atriz ird executar A Morte do Cisne, em uma coreografia de Messerer, em tutu e sobre as
pontas, com a melodia da cangdo de Marguerite do Fausto, de Gounod” (ABENSOUR, 2011,
p.441). Porém, para além deste procedimento pontual, Meierhold amplia a relagdo da danca
com seu espetadculo contando que tanto Bubus quanto seu Don Juan, chegaram a ser
considerados espetaculos de balé por suas inovacdes referentes ao movimento e ao ritmo no

JOgo cénico:

Em Bubus, com vocés recordardo, demos planos muito amplos e alguns qualificaram
justamente como espetaculo de balé em um teatro draméatico. Me ocorreu uma
histéria semelhante no Teatro Alexandriinski, quando encenei Don Juan. O
chamavam “o balé¢ do Alexandriinski”, pois acharam que a encenacdo era parecida
com a de um balé (...) (MEIERHOLD trad. HORMIGON, 1998, p.487, traducio
minha).

E também o que destaca Picon-Vallin com suas palavras sobre a danca no teatro
meierholdiano proferidas na conferéncia'®* intitulada “O teatro e a danga na obra de Vsévolod
Meierhold” (2012, tradu¢do minha) no Centro Pompidou, em Paris, no dia 11 de janeiro de
2012:

Em 1910, Don Juan, montado por Meierhold no Teatro Alexandrinski, é tomado
como uma obra coreogréfica e provoca escandalo por ser apresentado como obra
dramética...

A renovacdo que o encenador introduz ao teatro acentua 0 movimento e o ritmo no
jogo dos atores. Ele mesmo estuda danca com Fokin.

Nos anos 20, seus atores sdo idealmente capazes de “dangar seus papéis”, treinados
com a biomecénica, possuem verdadeiras partituras dangadas para interpretar;
dancas de sociedade, historicas ou contemporaneas, sapateados, foxtrote, danca
abstrata, danca classica ou popular, etc., ddo uma forma plastico-ritmica as situacGes
cotidianas, as relagGes e aos estados psicologicos (PICON-VALLIN, 2012, traducéao
minha).

O tema “danga” e sua técnica apropriada pelos atores no jogo Cénico evidencia-se
ainda nas cenas de baile de A Dama das Camélias e O Inspetor Geral, especialmente através

da valsa, que como ja foi dito, pode ser lida como metafora da vida.

154 Une conférence de Béatrice Picon-Vallin:"Le théatre et la danse dans l'oeuvre de Vsevolod Meyerhold".
Resumo disponivel em: https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/cX6LkM/rKaEqok
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Antes de concluir as descri¢des dos procedimentos de jogo sobre a danca, hé ainda
uma outra possibilidade que néo foi elencada aqui porque ndo foram encontrados mais relatos
a respeito nas fontes consultadas, o que impossibilita uma compreensdo mais ampla do
procedimento. Contudo, ele poderia ser chamado, talvez, de danga como potencializadora da
narrativa épica.

155 'nos seus comentarios

No texto “Comentarios a Lista dos Trabalhos de Encenagao
sobre o espetaculo O Grito da Vida, de 1906, Meierhold aponta esse procedimento da danca,

similar ao procedimento japonés, como potencializadora da narrativa épica:

Encontramos nessa pe¢a um ensaio de narrativa friamente épica feita sobre a cena,
quase sem paixdo, sem que nenhum detalhe particular seja enfatizado, isto para
reforcar o carater apaixonado de outras cenas vizinhas. As “transposi¢des” ou
precedem o discurso dos atores, ou o concluem. Cada movimento do ator é
considerado como uma danga (procedimento japonés), mesmo quando esse
movimento nio procede de uma emogdo (MEIERHOLD trad. HORMIGON, 1998,
p.366, traducdo minha).

2.8 Jogo sobre 0 jazz

Introducéo

Por intermédio do poeta V. Parnakh, que volta de Paris para Moscou em 192215
trazendo instrumentos e partituras de jazz, este tipo de musica fez sua entrada na URSS
através do Teatro Meierhold na segunda temporada de O Corno Magnifico, depois em D.E.,
em Professor Bubus e, de certa forma, em O Inspetor Geral, como sera abordado adiante.

Stravinsky e Schostakoévitch, importantes compositores russos, serdo também
profundamente influenciados pelo jazz.

Na definicdo de Autran Dourado em seu “Dicionédrio de termos e expressdoes da

musica’:

155 Texto que Meierhold escreve, segundo ele:
“[...] para que possam fazer uma ideia clara dos meus métodos de encenagdo,
aqueles que ndo assistiram nem esses espetaculos nem os outros que citei na lista de
meus trabalhos como encenador, creio ser necessario propor-lhes uma andlise
“reflexiva” de alguns espetaculos, ou mais exatamente uma descricdo, as vezes
detalhada, as vezes abordando somente alguns momentos particulares do espetaculo
(MEIERHOLD trad. MARIA THAIS, 2009, p.360).

1%6 As fontes ndo sdo unanimes quanto a essa data. Foram encontradas referéncias a 1922 e 1923.
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Jazz"%" (ing.) Género criado pelos negros norte-americanos, derivado do blues
cunhado na tradicdo dos escravos, mesclado a elementos das tradicdes europeias. A
musica é essencialmente improvisada e tem como caracteristica melodica, assim
como no blues que lhe deu origem, as chamadas blues notes, alteracdes intervalares
e variagBes microtonais na altura dos sons. [...] A palavra jazz, entre 0s negros norte-
americanos, possui em suas origens dois significados, bagunca e coito, e é
empregada indistintamente para designar a musica improvisada de caracteristicas
jazzisticas de diversos paises, como Cuban jazz e Brazilian jazz, que denominam a
musica popular instrumental dos dois paises [...] (DOURADO, 2004, p.172).

Meierhold introduz o jazz no teatro soviético mas sua contribui¢do ndo se limita a uma
aparicdo surpreendente por ser novidade em Moscou. Ele modifica a concepcdo ritmica da

cena. Picon-Vallin destaca:

Meierhold busca “o jazz” em Revizor (1° episoédio), o jazz do século XVI no
mondlogo de Boris. Ele introduz nesses espetaculos [além de Revizor, D.E, O Corno
Magnifico e “Professor Bubus”] uma espécie de “sessdo ritmica” necessaria a uma
percepcdo moderna e que, quando ndo estd na orquestra ou no piano, € produzida
pelos atores em cena (PICON-VALLIN, 2013, p.468-469).

E justamente a pesquisadora francesa Béatrice Picon-Vallin quem identifica o jazz
como principio de jogo musical no teatro de Meierhold dedicando um pequeno topico
intitulado Jogo sobre 0 jazz em seu artigo “A musica no jogo do ator meierholdiano”, de
1981. Ela descreve a maneira como Meierhold opera este principio no espetaculo O
Professor Bubus através da atuacao de Babanova:

Assim, o teatro tem a sua disposi¢do, com o jazz, uma nova musica onde 0 som e 0
gesto estdo ligados, na mimica do rosto e do corpo do instrumentista que
frequentemente acompanha seu desempenho com exclamacgdes. Na atriz M.
Babanova, isto se transforma em um método de jogo: em Bubus, por exemplo, ela
acompanha com gritos agudos a melodia do espetaculo, composta de uma partitura
real e de uma mdsica "imaginaria", feita do ritmo dos movimentos dos atores, da
combinacdo da altura e da duracdo das réplicas: nenhum ator tem aqui uma voz
"cotidiana" e o timbre-grito de Babanova é associado a gestos sincopados (gestos-
golpes). Para o critico A. Gvozdiev, a novidade do jogo de Babanova, representante
da escola meierholdiana, esta na unido do movimento e da palavra, movimento que
informa, torna ritmica a palavra, e comunica ao espectador o contetido emocional do
jogo ndo por estados de alma, mas por uma "transmissdo puramente musical,

157 0 jazz surgiu nos cabarés da Nova Orleans do final do século XIX, sob forte influéncia das tradicdes africanas
dos escravos das plantag6es de algoddo do sul dos EUA. Se é possivel pensar linearmente a evolugdo do jazz em
termos de décadas, pode-se descrever o surgimento dos diversos estilos da seguinte forma: 1920, Nova Orleans,
o tradicional jazz; 1930, as big-bands, a era do swing; 1949, o bebop, que abriu as portas para 0 novo jazz; 1950,
0 hard bop e, contrastantemente, o cool jazz; 1960, o free form jazz, o jazz progressivo, essencialmente
improvisado, e em 1970 as fusbes: o funk jazz e o rock jazz.
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dindmica e ritmica". Ele a qualifica de "Pavlova no drama" e Babanova, musicista e
artista plastica, é capaz em D.E. de realizar uma cena de danga de cinco minutos
sobre os estrados da orquestra de jazz ao lado do baterista (PICON-VALLIN, 1981,
p. 46, traducdo minha).

Figura 41 - Cena de “Professor Bubus”

A
Fonte: PICON-VALLIN, 2004, edigéo francesa

Sobre a assimilagdo dos elementos do jazz no trabalho dos atores de Meierhold em

cena, também escreve o francés Léon Treich, em 1930, na saida de O Inspetor Geral:

Irresistivelmente, é nesses mestres classicos interpretados por Paul Whiteman [...],
deformados, sim, deformados eles também por esse grande maestro americano
(deformados, quer dizer recriados), € nesses mestres que nos faz pensar Revizor
adaptado por Meierhold [...]. Tudo ai é sacrificado pelo ritmo. E sera que nao sdo
esses 0s verdadeiros cantores de jazz, esse bufdo Martinson tdo extraordinario e
Mme Z. Raikh, cuja voz brinca, do grave ao agudo, na mais espantosa clave que
ainda ouvimos? (TREICH apud PICON-VALLIN, 2013, P.469, grifo meu).

E possivel afirmar que o jazz constitui uma potente matriz de construgio da cena nos
planos da atuacdo e da encenacdo meierholdiana: seus elementos sdo completamente
assimilados na direcdo de renovar as formas teatrais durante os anos 20. Dessa forma,
apresentam-se a seguir dois procedimentos de jogo sobre o jazz desenvolvidos pelo
encenador:
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2.8.1 Construcdo de ritmos acelerados na encenagéo através do jazz

O Corno Magnifico, encenacao que fez historia pela sua proposta construtivista e pela
brilnante 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 madsica a funcéo 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 fungdo 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 intengdo de uma acéo teatral
elaborada de forma que pudesse prescindir de truques de cenério, de complicados
acessorios de cena, [...], uma agéo que, de espetaculo de especialistas, se converteria
em um jogo livre de trabalhadores durante seu periodo de descanso (MEIERHOLD,
1998, p. 430, tradugdo minha).

Para substituir os mencionados “truques de cenario” e “complicados acessorios de
cena” na construgdo dos episddios, Meierhold utiliza o jazz como base sonora do espetaculo,
extraindo dele possibilidades de polifonia ritmica que ajudariam a criar dois planos para a

percepcao do espectador sobre o contedo da peca:

Meierhold concebe o seu espetaculo de tal modo que os dois ingredientes
empregados pelo autor se cruzem mui visivelmente na percep¢do do espectador. A
primeira linha é sombria, é 0 encerramento tragico de Bruno no circulo vicioso em
que est& encerrado; a segunda linha est4, em oposi¢do, 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 sera percebida, principalmente, pela polifonia ritmica formada pelas
linhas de acdes dos trés atores apoiadas pelo jazz, e especialmente pelos ritmos acelerados que
0 género impde. Hormigon declara que “a comédia de Crommelynck converteu-se deste modo
em uma sucessdo de ritmos, [...] em um exercicio mecanizado profundamente anti-

psicologico” (1998, p.426, traducdo minha).

199



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”'®8. Observa-se, em sua declaracio, a

referéncia a “ritmicidade” de Babanova, no caso, totalmente apoiada sobre o jazz:

Il-bazai [€] 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 0 jogo interpretativo deles: a impetuosidade € 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 precisdo absoluta. Como o
coro da tragédia grega, ele acompanha e elucida, pela pantomima, tudo o que
arrebata seus parceiros em sua sucessdo fogosa de paixes (GVOZDEV apud
ABENSOUR, 2011, p.399).

Para D. E. (Tirem as méos da Europa), como vimos em “Jogo sobre a danga”,
Meierhold convida o poeta Valentin Parnakh a criar uma orquestra de jazz que o encenador
coloca bem a vista do publico. Comenta-se que os ritmos acelerados executados pela
orquestra conferiam um carater cinematografico a encenacdo: “Os episodios se sucediam a
um ritmo muito vivo, ao estilo do music-hall, as dancas, as projec6es, davam ao espetaculo a
cadéncia de um filme de aventuras” (HORMIGON, 1989, p.443, tradug&o minha).

Em 1929-1930, Meierhold monta duas obras de Maiakdvski, O Percevejo!™ e Os
Banhos, ambas criticavam a burocracia e a mentalidade pequeno-burguesa. Meierhold envia
um telegrama a Prokéfiev 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

158 |linski, o comico, desempenha o papel de Bruno, Babanova, a ingénua ¢ 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).

159 TO Percevejo] é uma peca politica que suscita a reflexdo sem impor respostas feitas. Seu propdsito situa-se
em dois niveis: ela denuncia em Prissipkin a frouxiddo de um antigo comunista, que abandonou sua companheira
para contrair um casamento de interesse [...]. No curso de uma noite rabelaisiana de nupcias “vermelhas”,
irrompe um incendeio e toda essa sociedade de personagens ridiculas e apagada é varrida pelas chamas de um
fogo purificador. Nesse estagio trata-se em suma de uma satira maliciosa a um fato banal da sociedade. O
dramaturgo porém vai mais longe e aborda o segundo nivel. Unico entre todos os convivas, Prissipkin retorna a
vida. Seu corpo € transformado em um bloco de gelo. Cinguenta anos mais tarde (em 1979), o corpo é
desenterrado e descongelado gragas aos progressos da ciéncia. O her6i encontra-se de subito na sociedade do
futuro, o “comunismo” consumado. Aqui, Maiakovski inverte as perspectivas: o projeto revolucionario em que a
sociedade soviética pretende estar engajada ndo tem sentido sem uma visada utépica. Mas, se for feita uma
proje¢do no futuro das realidades da sociedade contemporanea, a utopia perde seu poder magico e surge como
um antimundo detestavel oferecendo a face de uma realidade asséptica, de uma vida fossilizada. Cumulo do
retrocesso, todas as palavras indteis ou arcaicas sdo suprimidas, a saber, termos grosseiros como “a paixdo”, “o
alcool” etc. Somente Prissipkin permaneceu semelhante a si proprio e, apesar de seus defeitos, seu pronunciado
gosto pelos prazeres impuros, pela cerveja e pela canconeta, ele acaba por afigurar-se como sendo o Unico
humano neste mundo lunar. Ele aceita com grande prazer ser encerrado no jardim zooldgico, onde servird de
habitat a um percevejo, inseto que simboliza todas as taras da Russia antiga (ABENSOUR, 2011, p.495-496).
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compromissos precedentes. Tendo Prokofiev se recusado, Meierhold convida o jovem Dmitri
Schostakovitch. De acordo com Abensour, “este [Schostakdvitch] d& satisfacdo a Maiakovski,
que afirma gostar principalmente das fanfarras de bombeiro” (ABENSOUR, 2011, p.496).

O compositor escreve nesse estilo a “marcha triunfal”, que acompanha a cena da
inauguracdo do jardim zooldgico do futuro. Ha& uma “forte utilizacdo de ritmos de jazz”,
segundo Abensour (Idem, ibidem), e a indicaco de aceleracdo!®®, conferindo energia ao jogo

da cena. Meierhold escreve sobre o papel da musica em O Percevejo:

Uma obra musical se propSe a um Unico fim: estimular os centros volitivos.
Esforcamo-nos em introduzir a masica (sobretudo com o uso do acordedn) nas
massas, porque serve para organizar a volicdo. Devemos marchar em unissono com
0 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, traducdo minha,
grifo meu).

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 aparigdo, esta presente, nao
como um nobre rei vestido de ouro e seda, mas como um homem que ama o poder, um
guerreiro jovem e sujo, um cagador 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 estd sentado,
cercado por esses feiticeiros e adivinhos. Serguéi Prokofiev vem em meu auxilio
com instrumentos de percussao 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 meu).

2.8.2 Construcao de sonoridade vocal (timbre-grito) e gestualidade sincopada (gestos —
golpes) a partir do jazz

Trata-se de um procedimento muito especifico ao qual s6 pude ter acesso através de

relatos pontuais de criticos e espectadores da época, apresentados por Gérard Abensour e

160 Ver dissertagdo p.84: “Indicagio de rallentando ou acellerando para o jogo cénico”.
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Béatrice Picon-Vallin, sobre a performance da atriz Maria Babanova em ‘Professor
Bubus™?6L,

Em “Bubus” os atores sd3o constantemente acompanhados por uma orquestra de jazz
que executa musicas incidentais, enquanto as obras de Liszt e Chopin, tocadas ao piano,
acompanham o0s nimeros musicais executados em cena. H&4 uma rapida sucessdo de episodios
conduzidos pelo ritmo da musica. Dessa forma, 0 jazz e as obras de Liszt e Chopin conduzem
movimentos de aceleracdo e desaceleracdo na encenagdo. Mas ndo € so isso, 0 jazz é também
a base para a construcdo das a¢des (fisicas/vocais) da atriz Maria Babanova na personagem de
Thea.

Ja notada nos espetaculos anteriores, a “extraordinaria musicalidade e ritmicidade” de
Babanova (GVOZDEV apud ABENSOUR, 2011, p.399) é especialmente apreciada na sua

atuagdo em “Professor Bubus” e Picon-Vallin destaca o procedimento de jogo com o jazz:

[...] em Bubus, por exemplo, ela acompanha com gritos agudos a melodia do
espetaculo, composta de uma partitura real e de uma musica "imaginaria"”, feita do
ritmo dos movimentos dos atores, da combinacdo da altura e da duracdo das
réplicas: nenhum ator tem aqui uma voz "cotidiana” e o timbre-grito de Babanova é
associado a gestos sincopados (gestos-golpes) [...] (PICON-VALLIN, 1981, p. 46,
traducdo minha, grifo meu).

Sincope “é o deslocamento do acento de um tempo ou parte dele para antes ou depois
do tempo ou da parte dele que deveria ser naturalmente acentuada” (DOURADO, 2004,
p.305). Ritmo sincopado é aquele caracterizado por sincopes (Idem, ibidem).

Esse espetaculo ndo agrada o publico e Babanova néo estd no papel que Ihe deixaria

mais & vontade (e teria sido inclusive destinado a ela pelo autor da peca®?), mas o conjunto

161 Sjtuada na Europa Ocidental, Professor Bubus é uma satira aos falsos revolucionarios que se embucam em
um vocabulario grandiloquente para mascarar sua impostura. Um preceptor alemao, Bubus, toma parte de uma
manifestacdo de operarios que € brutalmente dispersada pela policia. Sob efeito de um medo panico, ele
abandona seus ideais e pde-se a servico do magnata Van Kamperdaff. A revolugdo produziu-se, enfim, sem ele,
apesar de sua intencdo “de ir, em ligagdo com as massas, ao encontro da aurora historica desta jornada historica”.
Meierhold ridiculariza nele o conciliador [...]. Seus personagens representam um pot-pourri de tipos europeus,
com nomes holandeses, hingaros, alemaes e poloneses. Ao lado do grande empresario Van Kamperdarff,
encontram-se um negocista e uma alema excéntrica com duas filhas, Thea e Tichen, enquanto a Unica
personagem simpatica é a polonesa Stefka (ABENSOUR, 2011, p.438).

162 Meierhold decide imediatamente confiar o papel de Stefka a Zinaida Reich e o de Thea a Babanova. Faiko
fica embaragado, pois havia escrito o papel de Stefka precisamente para Babanova. Téo logo pronunciou o home
dessa atriz diante do casal Meirhold surpreende uma troca de olhares irbnicos. Zinaida vira-se para o marido,
rindo: “Pois bem! Vsévolod, o que foi que eu te disse?” Este permanece calado por um momento, com as maos
entre os joelhos. Endireita-se entdo em sua cadeira e declara com uma polidez gelada, mirando Faiko
diretamente nos olhos: “O senhor terd o prazer de ficar sabendo que Zinaida Reich aceitou o papel de Stefka”
(FAIKO apud ABENSOUR, 2011, p.440).

As relacdes entre Meierhold e Babanova sdo distantes. Mas desta vez ele a convocou e pediu-lhe expressamente
que aceitasse o papel de Thea, solicitando-lhe que o fizesse por ele.
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dos elaborados procedimentos'®® experimentados ali constituem um importante laboratdrio
para os espetaculos seguintes de Meierhold.

E apesar da escassez de informagdes que limita a analise, considero esse procedimento
muito potente e inspirador para o trabalho do ator. Como diretora e professora de teatro, tenho
experimentado procedimentos de jogo musical nas praticas pedagdgicas e processos de
criagdo com atores e alunos e percebo que a construgdo de sonoridades vocais e gestualidades
sincopadas (ou apoiadas sobre outros ritmos) a partir de géneros musicais (ndo somente o jazz
como também o samba e o choro) produz resultados interessantes na qualidade de
movimentos e a¢des fisicas e vocais do ator, ampliando suas possibilidades expressivas.

Enfim, esses sdo o0s oito principios e os vinte e dois procedimentos de jogo sobre a
musica no teatro meierholdiano que foram propostos para esta tese, dando continuidade a
analise do material rastreado e mapeado na minha pesquisa de mestrado.

E possivel concluir que todos os modos operativos desenvolvidos por Meierhold a
partir de elementos da musica, mesmo 0s mais comuns, sdo bastante caros ao encenador e
potencializados ao maximo em seu teatro. Por essa razdo, Meierhold é considerado um grande
renovador das relacbes entre teatro e mdusica no século XX e seus estudos deixaram
importantes contribuicdes, produzindo ecos no teatro dos dias de hoje.

O teatro de Meierhold, bem como de toda a vanguarda teatral, resulta em diferentes
desdobramentos no teatro contemporaneo. No que diz respeito a tematica desta pesquisa, 0
trabalho de Meierhold incidird em uma renovada articulacdo do jogo teatral com o fenémeno
musical. Os tracos e possiveis desdobramentos das ideias concretizadas pelos principios e
procedimentos de jogo musical meierholdiano na cena contemporanea constituem o objeto de

estudo da parte 3 deste trabalho.

O que me restava fazer? Eu sabia que Faiko havia pedido que me desses Stefka. Por
certo, esse papel [Thea] ndo me agradava tanto, ndo era papel para mim. Nada fiz
sendo solugar durante varios dias, pois a0 mesmo tempo eu queria atuar. Meierhold
nunca me pedira nada. Aliés, ele ndo pedia. Ele falava e Ihe obedeciam. Por uma
vez, ele me pedia alguma coisa! Evidentemente dei 0 meu assentimento e aceitei o
papel de Thea, ainda que eu ja estivesse cansada desse género de papéis.
Depois disso ele me deu 0ssos a roer; mais que de habito ele compreendia que havia
me ofendido, mas sabia que eu estava pronta a tudo por ele (BABANOVA apud
ABENSOUR, 2011, p.440).
163 Ver também dissertacdo p.116: “Alternancia de jogo e pré-jogo articulados sobre a misica”.
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PARTE 3. AREFERENCIA IMPOSSIVEL OU INFLUENCIA POR RICOCHETE

Toda experiéncia é feita somente de tragos.

Geoffrey Bennington

Introducéo

Presenca (ou auséncia) de Meierhold no Brasil

Né&o é tarefa facil analisar o contexto brasileiro no tocante a influéncia das propostas
de Vsévolod Meierhold. No artigo “Meyerhold e o “corpo” teatral brasileiro: presenga ou
auséncia?”, que foi apresentado em comunica¢do no Simpdsio de 2000, em Paris, Arlete
Cavaliere afirma que trés vertentes podem ser detectadas com relacdo ao estudo e a

divulgacdo da obra de Meierhold entre nds:

1- O estudo histérico e tedrico-estético, que inclui a reflexdo, a traducdo e a
divulgacdo de textos de e sobre Meierhold.

2- As pesquisas praticas no ambito do trabalho do ator, que englobam o ensino em
universidades e escolas de teatro, e também a experimentacdo das técnicas meierholdianas por
grupos teatrais, especialmente no que se refere a interpretacao do ator.

3- A criacdo de espetaculos teatrais e a pesquisa de diretores brasileiros marcados
pelas experiéncias cénicas de Meierhold e das vanguardas russas de modo geral.

No entanto, a pesquisadora pondera:

Todavia, podemos dizer que muito da teoria e da pratica teatral meyerholdianas
chegou de modo transversal, talvez mais pela pratica do que pela teoria,
principalmente por meio de alguns de seus, por assim dizer, ‘sucessores’. O teatro
pobre de Grotowski, a antropologia teatral de Eugénio Barba, o teatro plastico-visual
de Bob Wilson, por exemplo, fizeram-se conhecer no Brasil em forma de
espetaculos, workshops e debates ocorridos nas ultimas décadas, com a presenca
muitas vezes dos préprios diretores, cujas propostas e experiéncias foram absorvidas
e incorporadas a uma forma e a um pensar teatrais brasileiros (CAVALIERE, 2002,
p.68, grifo meu).
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Para Cavaliere, falar da presenca de Meierhold no Brasil, isto é, da ressonéncia de suas
propostas estéticas na cena brasileira, “leva-nos de imediato a um paradoxo que esta expresso

na indagacdo formulada no proprio titulo do artigo: presenca ou auséncia?” (Idem, p. 67).

Por que auséncia? A primeira vista, pode parecer dificil uma aproximagdo, mesmo
que no ambito da especulacéo tedrica, de dois universos culturais aparentemente tao
distantes e com especificidades tdo marcantes como os da Russia e do Brasil. Por
outro lado, no que se refere em particular a presenca, ou pelo menos, a divulgacdo
da teoria e da pratica meyerholdianas no Brasil, pode-se dizer talvez, se levarmos em
conta principalmente a prética teatral brasileira, que houve entre nos, por muitas
décadas, um certo desconhecimento de Meyerhold — em virtude, em grande parte, da
vigéncia de uma estética dita “stanislavskiana”, alids operante ndo s6 na Russia,
mas, de maneira geral, no mundo inteiro (Idem, ibidem).

Essa situagdo tendeu a se modificar a partir do final da década de 1970 e inicios de
1980, resultado certamente das profundas modifica¢fes ocorridas na ex-Unido Soviética. No
entanto, se a relativa recente possibilidade de acesso aos arquivos soviéticos e a divulgacdo de
novos materiais e documentos referentes a pratica e a teoria teatrais meierhodianas
propiciaram em varios paises, particularmente na Europa e nos Estados Unidos, a imediata
traducdo e publicacdo de seus escritos, 0 mesmo ndo ocorreu com tal rapidez no Brasil. E

Cavaliere apresenta em 2002 o seguinte panorama:

E aqui podemos detectar mais uma auséncia: ndo temos ainda em lingua portuguesa
uma edi¢8o substancial dos escritos de Meyerhold e muitos de nossos encenadores,
atores, professores e estudiosos de teatro chegaram a alguns dos textos divulgados
no ocidente pela via da traducdo indireta.

Isso ndo significa, no entanto, que o movimento teatral brasileiro das Ultimas
décadas ndo tenha acompanhado e absorvido, quer do ponto de vista artistico, quer
no plano da reflexdo tedrica, as mais recentes investigagdes da estética teatral
contemporanea, inclusive no que diz respeito ao trabalho de Meyerhold. No campo
tedrico e critico, por exemplo, ha que se mencionar a enorme contribuicdo de Jacé
Guinsburg e da Editora Perspectiva (Idem, p.72).

E justamente sob a orientacdo de J. Guinsburg que a pesquisadora Maria Thais realiza
grande parte de seus estudos 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 edigdes russas, documentos, artigos em jornais e revistas que
ampliassem os sinais encontrados no ocidente, especialmente sobre a fase do Estudio da Rua
Borondiskaia entre 1913 e 1916. Maria Thais traduziu diversos textos e artigos, além da
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traducdo do livro Sobre o Teatro de Meierhold, a partir do original russo e cotejada com a
edicéo francesa de Picon-Vallin.

Outra importante pesquisadora brasileira, que foi orientada por Picon-Vallin em suas
pesquisas de mestrado e doutorado, foi Yedda Carvalho Chaves. Falecida em 2012, Yedda
Chaves foi atriz e professora da Universidade de S&o Paulo. Sua tese intitulada “Vsevolod
Meyerhold: um percurso através dos processos de incorporagdo. Os tracos de uma heranca”
abarca, especialmente a biomecéanica. Sua pesquisa consistiu em analisar 0s processos de
incorporacdo dos procedimentos artisticos do ator meierholdiano em relacdo, pela primeira
vez, com as neurociéncias. O estudo expfe a elaboragdo de principios e processos de
composicdo, que Meierhold leva através de uma aproximacao tanto estética — revisitando as
formas autenticamente teatrais — quanto cientificas — criando um didlogo direto e indireto com
os psicologistas russos I. Setechenov, I. Pavlov, V. Bekhteriev e o psicologo americano W.
James. A pesquisadora examinou ainda 0 movimento biomecanico a partir da linha de
transmissdo (Kustov-Levinski-Bogdanov).

Mais recentemente, em 2012, Diego Moschkovich publicou no Brasil pela editora
lluminuras outra traducdo de Sobre ou Teatro ou Do Teatro diretamente do russo. Contudo,
ha ainda textos de V. Meierhold que ndo foram traduzidos no Brasil. Nas linguas ocidentais,
podemos encontra-los principalmente em francés e espanhol (sdo as coletdneas mais
completas que conheco). E hé ainda arquivos disponiveis somente em russo.

Sobre as pesquisas e 0s encontros brasileiros que reunem artistas e pesquisadores da
obra de Meierhold, busquei rastrear seminarios, simposios, coléquios, etc, e conclui que as
iniciativas foram bem pontuais. Os anais da Abrace!®*, por exemplo, no qual sdo publicadas
pesquisas recentes ou em andamento na area das artes cénicas, ndo apresentam praticamente
nenhuma pesquisa sobre o encenador nos Ultimos anos.

Em torno de Stanislavski had mais eventos, alguns seminarios internacionais,
especialmente o “Stanislavski 150 anos” na SP Escola de Teatro que resultou na publicagéo
do livro Stanislavski Revivido, inclusive com a participagéo da pesquisadora Marie-Christine
Autant-Mathieu. Porém, especificamente sobre Meierhold h& pouca atividade. Destaco o
“Seminario Internacional Eisenstein Meyerhold” organizado em 2015 pelas pesquisadoras
Flora Sissekind, Tania Dias e Vanessa Teixeira Oliveira da UNIRIO, com a presenca de
Béatrice Picon-Vallin.

164 Associagdo Brasileira de Pesquisadores de Artes Cénicas.
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Em 2010 duas importantes presencas, a de Alexei Levinski e Anatoli Vassiliev, no
ECUM!®, além de seis outros diretores russos com a curadoria de Maria Thais, Picon-Vallin
e Jean-Francois Dusigne deram destaque a obra de Meierhold, sobretudo a biomecénica com a
oficina de A. Levinski.

Mesmo na Franca, tive noticias de pequenos seminérios e coléquios, quase sempre
com a participacéo de Picon-Vallin, que hoje e professora hemérita da Universidade Sorbonne
Paris 3. Destaca-se, mais recentemente, a oficina tedrico-pratica sobre as relagdes texto/cena
entre A. Tchékhov e Meierhold realizada periodicamente por Picon-Vallin e Christian
Benedetti, e pequenos seminarios como 0 “Les Héritages de Meyerhold” que aconteceu no
espago do grupo teatral “La Republique Collectif’, em Marseille no inicio de 2015. De forma
geral portanto, ndo se percebe um aumento do interesse pela pesquisa do teatro de Meierhold
na Franca, e tampouco no Brasil, nos tltimos anos.

No entanto, voltando as reflexdes de Arlete Cavaliere sobre a “auséncia” de Meierhold
no Brasil, a pesquisadora afirma que ha representantes importantes, que dialogam, ainda que
de forma obliqua, ndo apenas com as propostas estéticas meierholdianas, mas com todos 0s

desdobramentos tedrico-praticos que sua experiéncia nos legou:

Penso aqui, em particular, no “teatro essencial” de Denise Stoklos e na pesquisa e na
criacdo teatral meyerholdianas das atrizes Maria Thais Lima Santos e Yedda
Chaves. No que se refere as experimentagdes no campo da encenacdo, € preciso
lembrar, numa perspectiva histérica, o trabalho pioneiro de Ziembinski (1908-1978)
e também, mais recentemente, as direces de Antunes Filho, Beth Lopes, Gerald
Thomas, Ulisses Cruz e Gabriel Vilela (Idem, p.73).

A partir dessas colocagdes, Cavaliere passa entdo ao outro polo da reflexdo aqui
proposta: por onde se opera, de modo mais organico e profundo, a presenca meierholdiana no
Brasil? Ela afirma que se certas contingéncias historico-politicas e culturais determinaram,
por muitos anos, o afastamento da estética de Meierhold no Brasil, “é mais do que tempo
agora de perceber suas conexdes profundas com um modo especifico da expressao artistica e
cultural brasileiras” (Idem, p.73). Entdo, Cavaliere faz a sintese do que para ela é a maior
ressonancia de Meierhold no teatro brasileiro: o grotesco. Principio fundamental no teatro de

Meierhol que foi analisado na parte 2 desta tese.

Né&o resta davida que o tema da festa popular, da atmosfera carnavalizada, do
riso regenerador, do corpo revolucionario, oferece no ambito da cultura e do

165 Encontro Mundial de Artes Cénicas. Realizado nas cidades de Belo Horizonte e Sdo Paulo.
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teatro brasileiros inumeras possibilidades para uma ‘plasmacio’ artistica
segundo os principios da estética do grotesco de Meyerhold. Mas é preciso
perceber também, como alias pretende o proprio encenador russo, que subjacente a
essa densa polifonia informativa plastico-visual, matizada de contrastes
inesperados e desconcertantes que conformam muitos de nossos espetaculos
atuais, vém impressos também o ridiculo e o sinistro de uma realidade e de um
universo tragicbmicos que se tornaram alienados, e que sdo a marca do nosso tempo.
Neles farsa e tragédia se misturam, e o componente grotesco e ‘estranhante’ da cena
faz nascer a perplexidade do espectador diante da arbitrariedade que o discurso
teatral provoca.

Ora, sintetizar, estilizar, transformar em simbolos, serdo os procedimentos-chave
dessa poética teatral. Para isso, é necessario recorrer mais ao movimento plastico do
corpo do ator do que, por exemplo, a perfeita caracterizacdo naturalista.

E aqui, as licbes de Meyerhold com relagdo a funcdo e ao trabalho do ator enquanto
expressdo artistica que da sustentacdo a todo o fendmeno teatral tém dimensdes
cujas decorréncias permanecem ainda, em larga medida, insuspeitadas, e encontram
na cena brasileira terreno fértil e propicio, principalmente no que se refere ao
rompimento absoluto com o naturalismo cénico propugnado pelo encenador russo
(1dem, p.74, grifo meu).

Dessa forma, para Cavaliere, as ideias e a ‘praxis’ teatral de Meierhold apresentam em
nosso meio virtualidades cuja poténcia permanece ainda imprevisivel. Esse € o movimento
que se busca fazer nesta parte da pesquisa: rastrear espagos em que essa poténcia imprevista

possa vir-a-ser uma reverberacao do teatro de Meierhold no teatro brasileiro contemporaneo.

Tracos de Presenca

Antes de ter contato com o conceito de trago cunhado por Jacques Derrida, que passou
a atravessar esta pesquisa a partir da sugetdo da Prof® Ménica Medeiros Ribeiro na banca de
qualificacdo desta tese, eu havia chegado a ideia de referéncia impossivel (porque de fato é
disso que se trata: ndo é possivel referenciar a influéncia de Meierhold no teatro brasileiro
hoje) a expresséo influéncia por ricochete que denuncia a natureza obliqua, transversal,
imprevisivel dessa relacéo.

A ideia de presenca tornou-se mais proxima com a leitura da tese®® da artista,
professora e pesquisadora Mdnica Medeiros que apresenta um tdpico intitulado “Uma
presenca invisivel: Jacques-Dalcroze” no qual propde entrelacamentos entre Dalcroze e lone
de Medeiros, artista do Grupo Oficcina Multimédia. A pesquisadora afirma que a influéncia
de Dalcroze ndo traduz a onipoténcia de uma ideia original, mas sim a significancia da forca

de afeccgdo na Ritmica Corporal criada por lone de Medeiros:

186 «“Corpo, afeto e cogni¢do na Ritmica Corporal de Ione de Medeiros - entrelagamento entre ensino de arte e
ciéncias cognitivas” (2012).
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E conclui:

Perceber essa espécie de contaminacédo de ideias e principios é atestar que Jaques-
Dalcroze e Medeiros pertencem a um mesmo mundo, visto que “seus interesses,
suas agdes, seus projetos foram progressivamente ajustados e coordenados”
(CALLON, 2004, p.71). A ideia de origem se desfaz na medida em que a RJD
[Ritmica de Jacques-Dalcroze] adquire sentido em Belo Horizonte, Minas Gerais,
Brasil, quando transparece na RCIM [Ritmica Corporal de lone de Medeiros] da
artista-professora Medeiros (RIBEIRO, 2012, p.137).

Considera-se que a visdo de rede que engloba tanto a Ritmica quanto a RCIM
[Ritmica Corporal de lone Medeiros] explica esse contagio de principios. E a partir
de uma provavel diluicdo das diferencas temporais entre passado, presente e futuro,
que a rede suscita, pode-se pensar numa inteligéncia cultural com fluxo livre, que se
da por via da imitacdo, repeticdo, apropriacdo e aprendizagem entre pessoas de
épocas distintas. [...] Ainda que néo tenha sido encontrado um registro sequer
referindo-se a Jaques-Dalcroze nos 75 cadernos da artista-professora,
percebeu-se a presenga de ideias dalcrozianas na RCIM (Idem, p.145, grifo
meu).

Finalmente, sobre a ideia de traco para Derrida - que longe de ser analisada aqui, sera

apenas sugerida - pude apreender que a palavra escrita estende vertiginosamente o alcance da

linguagem no espaco e no tempo e assegura a comunicagdo do pensamento de alguém mesmo

depois de sua morte (ndo sem expd-lo a riscos). A escritura e seus “tracos” de presenca sera a

condicdo de possibilidade da repeticdo do signo e da concepcdo do texto como um evento
(MAIA in Cadernos do CNLF, 2008, p.144).

Aos olhos de Derrida, um texto nunca esta fechado em si mesmo, permanecendo

essencialmente aberto a leitura do outro. Pode-se considerar que sobre o0s textos tedricos de

Meierhold incide-se esse tipo de leitura e, se é possivel estender essa visdo do texto e da

palavra escrita a outras formas de “escritura” - a teatral por exemplo, através da encenagéo - o

espectro é ainda mais amplo.

Nenhum texto prescreve uma leitura inevitavel, j4 que a “assinatura” da autoria
nunca esta completa: toda assinatura é uma contra-assinatura que retne todos 0s
momentos da enunciacdo no momento Unico em que o escritor fecha o livro ja
escrito e o abre para o leitor. (FAUSTINO, 2017)

167Matéria da professora Silvia Faustino (UFBA) para edicéo especial da revista Cult.
Disponivel em: https://revistacult.uol.com.br/home/derrida-e-a-linguagem/
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Os estudos de Derrida situam-se principalmente nos campos da filosofia e dos estudos
da Linguagem e apontam novos caminhos para pensar 0S processos cognitivos atraves de
ideias como traco, diferenca e inscricdo. Considerando que esses campos fogem ao alcance da
presente pesquisa, busquei atalhos para compreender especificamente essas duas afirmacdes:

“O trago ¢ verdadeiramente a origem absoluta do sentido em geral.” (DERRIDA,
1999, p.79).

“O trago ¢ a diferenca que abre o aparecer e a significa¢do.” (Idem, p.80).

Um exemplo, proposto pelo pesquisador de analise do discurso, Carlos Alvarez Maia
(UERYJ), da aplicagao da “equacdo derridaiana” foi especialmente esclarecedor para mim. Ele
examina um “acontecimento”, uma descoberta da paleontologia, noticiada por uma agéncia de

noticias da comunidade cientifica:

Uma antiga mandibula de uma espécie de simio descoberta em 2005 seria muito
préxima do Ultimo ancestral comum dos gorilas, chimpanzés e humanos, indicou um
estudo divulgado nesta segunda-feira. O féssil, de 10 milhdes de anos e completo,
com 11 dentes, foi encontrado em depdsitos de terreno vulcanico na regido de
Nakali, no Quénia, por uma equipe de pesquisadores japoneses e quenianos. Os
cientistas afirmam que a descoberta preenche uma espécie de “vacuo” no registro de
fosseis, e desafia uma das suposicfes vigentes sobre a evolugdo dos primatas.
Estudos genéticos sugerem que os humanos e os grandes simios evoluiram
separadamente a partir de um ancestral comum, ha cerca de 8 milhdes de anos, mas
os paleontélogos vém se esforcando para encontrar fosseis dos ancestrais dos
grandes simios da Africa moderna dos dltimos 13 milhdes de anos. (...) Além dessa
nova espécie do Quénia de simio antigo, chamado de Nakalipithecus nakayamai,
recentemente foram encontradas evidéncias de outro antigo simio africano. (MAIA,
2008, grifo do autor)*68

De acordo com Maia, este relato parece inquestionavel em sua clareza e precisdo. Uma
nomeacdo é feita para identificar o objeto descoberto, Nakalipithecus nakayamai. O
paleontélogo Nakayama encontrou/descobriu o féssil em terras vulcanicas de Nakali. Porém,

com Derrida ha detalhes outros nessa descoberta:

O paleontdlogo ja foi a Nakali preparado para descobrir algo. Ele observava o solo e
percebeu que se tratava de uma mandibula incrustada no material vulcanico.
Pergunta derridaiana: como ele identificou o que era a mandibula em relacdo ao
material vulcanico que a circundava? Perscrustagdes derridaianas: mas era evidente
o contorno dessa mandibula no solo? Um leigo veria essa mandibula destacando-se
do material vulcanico? Como se deu exatamente o ato de descoberta? Certamente

188 \er o site: http://noticias.terra.com.br/ciencia/interna/0,,012068979-E1295,00.html com a noticia: “Novo
fossil de simio desafia teoria da evolugdo”. ANALISE DO DISCURSO - CADERNOS DO CNLF, VOL. XI, N°
07.

210



um leigo ndo teria essa percep¢do e essa foi a razdo para o doutor Nakayama ir ao
Quénia. Olhos treinados em paleontologia. Olhos que sabem ver, perceber e destacar
o0 contorno de um féssil embutido em um material geoldgico. Olhos que podem
detectar as pequenas diferencas entre os dois tipos de matéria (MAIA in
Cadernos do CNLF, 2008, p.146).

O traco do fossil somente pdde ser percebido pelo paleontélogo na contraluz das
diferencas ja instituidas — um traco decorre do solo vulcénico e outro trago diferente é emitido

pelo féssil, para o olhar treinado de Nakayama.

[...] o paleont6logo pdde ver um contorno que identifica a mandibula onde um leigo
veria somente variagdo de tons cinzentos em uma massa amorfa de solo vulcénico.
Esse é o mérito de Nakayama: ele pode detectar o traco (Idem, ibidem, grifo meu).

Nessa associagdo, 0 traco ocorre como percepcao que se evidencia no contraste entre
as diferencas e se institui na escritura que inscreve um sentido. E se chega ao enunciado de
Derrida: “O trago ¢ a diferéncia que abre o aparecer ¢ a significacao” (1999, p.80). Antes do
traco ganhar notoriedade sendo designado por Nakayama ele ndo possui significado algum.

Assim, 0 traco sempre serd percebido na gramatica e no léxico j& instituidos nos
diversos estilos de pensamento. E no encalgco do pensamento de Meierhold, que tanto
evidencia a ideia de contraste (ndo é por acaso que 0 seu principio mais importante é o
grotesto, estrutura de contraste em si mesma) busco, por reconhecimento e diferenciagéo,
rastrear os tragos de presenca do jogo musical de Meiehold nas proposi¢cOes de trés artistas

brasileiros: Maria Thais, Ernani Maletta e Rita Clemente.
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3.1 Maria Thais: “O Mestre Imaginario”

N&o siga a pegada dos antigos, procure o que eles procuraram.

Provérbio japonés

Comeco este percurso analitico pelo traco mais definido. N&o é tarefa dificil destacar
os tracos de presenca de Meierhold na producdo artistica da encenadora Maria Thais (Maria
Thais Lima Santos)*®®, da Cia. Balagan (S3o Paulo/Brasil). Ainda que a artista nfo ressalte a
relagdo de “influéncia” do mestre russo no seu teatro, fato é que grande parte de sua trajetdria
como pesquisadora foi dedicada aos estudos do teatro de V. Meierhold, especialmente sobre
as suas atividades pedagogicas do periodo dos seus primeiros Estudios (1911-1916) e isso
sempre refletiu nas atividades artisticas e pedagdgicas da encenadora e professora.

Na primeira parte desta tese ja foi destacada a contribuicdo de Maria Thais no campo
das pesquisas sobre o legado do teatro russo, especialmente o de Meierhold, e sua divulgacédo
no Brasil através de traducgdes, publicacdes, cursos e oficinas ministrados. Contudo, na
abertura de um minicurso!”® do qual participei, a artista fala de maneira um pouco mais

informal sobre 0 mestre russo:

Existem mestres imaginarios. [...] 0 mestre imaginario para mim é o sujeito que
quando vocé 1€ os escritos dele ou ouve falar sobre o que ele fez, vocé tem vontade
de fazer as suas proprias perguntas. [...] Meierhold foi e sempre serd aquele que me
ajuda a fazer perguntas (MARIA THAIS, 2016).

A ideia de “mestre imaginario” encontra ecos também na fala de Ariane Mnouchkine,

diretora do famoso Théatre du Soleil, cujo trabalho também poderia ser abordado pelo viés

165 Fundadora da Cia Teatro Balagan. Professora do Departamento de Artes Cénicas e do Programa de Pés-
graduacdo em Artes Cénicas da ECA/USP. Como diretora da Cia Teatro Balagan, realizou os seguintes
espetéculos: Cabras (2015/16) Recusa (2012/13), Prometheus — a tragédia do fogo (2011/13), Zépad — A
Tragédia do Poder (2006/07), Tauromaquia (2004/06), A Besta na Lua (2003/04), Sacromaquia (2000/01).
Dirigiu ainda: As Cadelas (1996/97), A Serpente (1995), Os Cegos (1994), entre outros. E, fora do Brasil, a Cia.
Ismael Ivo (com producéo da Haus der Kulturen der Welt) no espetaculo Olhos d’Agua, em Berlim/Alemanha
(2004) e o espetaculo Dorotéia — um estudo (2004), de Nelson Rodrigues, no Festival Intercity Sdo Paulo/2004,
em Firenze/ltalia. Colaborou (1999 a 2006) como diretora-pedagoga com a Moscow Theatre — Scholl of
Dramatic Art, Moscou/RUssia, dirigida por Anatoli Vassiliev, onde foi coredgrafa do espetaculo Iliada, dirigida
por Vassiliev. E autora do livro Na Cena do Dr. Dapertutto: Poética e Pedagogia em V.E. Meierhold, Editora
Perspectiva, SP, 2010.
170 Minicurso “Sair do Territorio - Arte Cénica, Tradi¢io e Transdisciplinaridade” na Semana Pré-Festival do 48°
Festival de Inverno da UFMG entre os dias 15 e 17 de junho de 2016, em Belo Horizonte.
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dos tracos do jogo musical meierholdiano. Maria Thais afirma que Meierhold é aquele que “a
ajuda a fazer as proprias perguntas”, ¢ Ariane Mnouchkine diz que essa “obra multiforme,
ardente, em constante dialogo consigo propria ajuda-nos a colocar as questdes certas”’%,

O espetaculo Recusa da Cia. Balagan pode ser considerado um exemplo significativo
dos tracos das propostas de Meierhold na cena contemporénea brasileira e constitui, por essa
razdo, o recorte deta analise. E sobre ele principalmente que a diretora Maria Thais tece
comentarios em sua falal’?, durante o minicurso citado. No entanto, outros espetaculos da sua
Cia.,, como o mais recente Cabras, também sdo passiveis do olhar sobre os rastros de
Meierhold. O estudo das proposicOes de V. Meierhold foi inclusive uma das motivacgdes que
deram origem ao encontro de artistas que formaram a Cia Balagan, especialmente a
encenadora Maria Thais e 0 cendgrafo Marcio Medina, ha mais de quinze anos na cidade de
Sdo Paulo. E tais proposi¢des ainda se constituem, segundo Maria Thais, como um eixo que
norteia o trabalho de atuacéo e de encenacdo para esses artistas.

Recusa, com encenacdo de Maria Thais e atuagdo de Antonio Salvador e Eduardo
Okamoto, estreou em outubro de 2012, na Praca Roosevelt em Sdo Paulo. Tendo recebido
importantes indicacbes e prémios das entidades artisticas brasileiras, o espetaculo integra o
repertério da Cia. e continua a ser encenado atualmente.

A pesquisa para a montagem de Recusa teve inicio em 2009, a partir de uma noticia de
jornal: “Funai (Fundacio Nacional do Indio) recorre a Procuradoria para proteger area de 2
indios isolados” - que falava do aparecimento de dois sobreviventes, indios Piripkura — etnia
considerada extinta ha mais de vinte anos. Foram encontrados na floresta rindo, as
gargalhadas, com um resto de caca. Viviam ndmades, perambulando por fazendas madeireiras
no noroeste do Mato Grosso, proximo ao municipio de Ji-Parana, em Ronddnia, regido norte
do pais. Recusavam-se a estabelecer qualquer contato com o0s ndo-indigenas. “Foram
encontrados enquanto comiam uma caga, tdo grande, que provavelmente permaneceriam ali,
até que a terminassem, conversando e rindo”, conforme relato do grupo nos cadernos de
processo (MARIA THAIS [org], Balagan: Cia de Teatro, 2014).

Foram publicadas sobre o espetadculo varias criticas, além de um “Caderno
Pedagdgico” que relata o seu processo de cria¢do. A leitura desse Caderno permite conhecer

as motivacoes, as referéncias, os principios e o percurso de trabalho tracado pela equipe de

1« gy thédtre d’Ariane Mnouchkine”, entrevista de B. Picon-Vallin com A. Mnouchkine em Le Monde, Paris, 4
de marco de 1975, p.17. A entrevista foi realizada por ocasido do lancamento, em 1975, do volume Il dos Ecrits
sur le théatre de Meyerhold (1917-1919).
172 Resposta a uma pergunta do publico sobre a influéncia de Meierhold no seu trabalho. Realizada no dia
16/06/16. A fala completa de Maria Thais esta transcrita nos anexos deta tese.
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Recusa. E, de saida, é possivel perceber ecos do teatro de Meierhold no trabalho da Cia.
Balagan. O proprio titulo do espetaculo faz referéncia ao termo otkaz (em russo, recusa), um
dos principios fundamentais da acdo e do movimento nos études!’® biomecanicos,
organizados pelo encenador russo. Como para ele, todo movimento comeca no sentido
contrério o otkaz pode ser definido como um movimento contrario a a¢do ou a dire¢cdo em que

0 movimento se desenvolve. Nas palavras de Maria Thais:

Quando ndés entramos para a sala de trabalho para fazer o Recusa, ndo tinhamos
ideia de por onde comegar, ¢ eu falei “vamos comegar pela caca”. Entdo, fui
conversar com um antrop6logo sobre o projeto e ele me disse que o que estdvamos
querendo fazer tinha a ver com um tema muito importante da cultura amerindia que
¢é arecusa [...], a recusa amerindia”. Trata-se da recusa ao Estado e ele se refere a um
texto fundamental chamado “A Sociedade contra o Estado”. O autor, Pierre Clastres,
elabora toda uma leitura sobre os modos de organizacdo amerindia, especialmente
guarani, da recusa & organizacdo do Estado. Mas quando ele fala a palavra recusa eu
levo um susto porque recusa é um termo da biomecénica de Meierhold. A
biomecénica, que é uma outra fundacdo corporal de gestos e acles, ela tem
principios. E um principio fundamental é otkaz, em russo, que quer dizer recusa,
sinal de recusa. Qual o sentido dessa palavra? Quer dizer que todo movimento
comega no sentido contréario. Meierhold, ao formular a biomecanica, busca formular
também alguns principios para o movimento. O que seria 0 movimento expressivo?
E ele elabora cinco principios, dentre eles o otkaz.

A ideia de que tudo comega no movimento contrario, para mim naquele momento,
iluminava a minha vida. De alguma maneira essa palavra, recusa, reunia todas essas
vozes que estavam envolvidas no espetaculo, naquele projeto. Pessoas que estavam
no movimento contrario, que queriam ir para outro lugar. E encontrava, digamos,
Russia e amerindia num lugar absolutamente inusitado, ndo teérico, mas como
principio poético e criativo. E o0 projeto ganha esse nome. Ha, por exemplo, uma
cena que remete a situacdo dos indios sozinhos e a caca e, ainda que pareca
amerindia, o fundo comum dela é o teatro meierholdiano, ndo tem nada a ver com a
cultura amerindia. E um pouco como esse livro!™. Todo mundo olha a capa e pensa
que é uma cestaria indigena, mas n&o é. E Rodchenko'™, é russo (MARIA THAIS,
2016).

No que concerne as proposi¢des ligadas ao pensamento musical, o titulo do espetaculo
é igualmente interessante visto que o conceito desenvolvido por Meierhold para a realizagéo
do movimento esta por sua vez ligado ao termo musical znak otkaz, em russo sinal de recusa,
bequadro, que significa recusa provisoria de uma alteracdo ascendente ou descendente da nota

do sustenido ou do bemol.

13 0O termo étude, em francés (e também em russo, como palavra absorvida da lingua francesa), refere-se, em
portugués, a “estudos, exercicios”. Pesquisadoras do teatro russo como Elena Vassina e Maria Thais preferem
manter o termo em francés/russo.

17 Livro da Cia. Balagan intitulado Balagan - Companhia de Teatro - Caixa-livro com treze mapas e cinco
“sanfonas”.

175 Aleksandr Mikhailovich Rodchenko. Foi um artista plastico, escultor, fotografo e designer grafico russo, um
dos fundadores do construtivismo e design moderno russo.
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Contudo, ainda que eu lance esse olhar de certa filiagdo artistica sobre o trabalho da
Cia. Balagan, prefiro dar voz a propria Maria Thais que ndo considera que seu teatro seja
“meierholdiano” e afirma que nao poderia determinar com certeza em que consiste essa

influéncia:

Eu sei que algumas pessoas veem 0 meu trabalho e identificam algumas coisas, as
vezes identificam a biomecanica, as vezes nao identificam, as vezes identificam o
gosto por um espetaculo mais polifonico, as vezes identificam essa precisdo da
encenagdo em relacdo ao trabalho do ator, ou a questdo de ser uma diretora que se
ocupa da pedagogia de ator e isso é uma questdo da escola russa e Meierhold é um
desses discipulos. Mas eu ndo teria pretensdo nenhuma em dizer que alguma coisa
me influencia. Eu estudo isso, esse € 0 meu tema de paixao, de gosto, de vontade,
porgue o que ele faz deixa um legado.

[]

O que mais eu aprendo na Russia é a questdo da artesania, é uma arte e para que eu
consiga qualquer resultado, por menor que seja, eu tenho que lapidar muito a pedra.
Talvez isso seja meierholdiano, mas eu acho que ndo e s6 meierholdiano, é da escola
russa. Entdo sdo duas coisas: o mestre imaginario e a realidade disso como escola,
que é muito importante. E Meierhold talvez seja representante disso (Idem, ibidem).

Considerando as experiéncias que pude acompanhar e analisar no processo de
construcdo desta tese, creio que é exatamente esse tipo de relacdo com as interferéncias e
influéncias dos mestres do teatro do século XX que parece fazer mais sentido na criacdo
artistica hoje, a relacdo que ressignifica o “mito”, que abre novas perspectivas a partir

daquelas ja estabelecidas, em oposicdo a reproducao vazia de determinada técnica ou estética.

Ecos: Professor Bubus (Meierhold/1925) - Recusa (Balagan/2012)

Tracando a hipotese de que os procedimentos musicais utilizados no processo de
Recusa sdo possiveis ecos no teatro contemporaneo do jogo musical proposto por Meierhold,
busco aproximar aspectos desse espetaculo aos do espetaculo Professor Bubus encenado por
Meierhold em 1925.

Para comecar uma reflexdo sobre essa questdo, apresento uma breve analise de
Professor Bubus com o proposito especifico de encontrar ressonancias do jogo musical
meierholdiano com o trabalho da companhia brasileira Balagan.

Totalmente construido sob um material musical, Professor Bubus representa antes de
tudo um trabalho de laboratorio. Meierhold inaugurou um novo status do teatro de agitagédo

politica afinando as exigéncias do Outubro Teatral, ao qual propde dar um novo félego
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afastando-se do modelo mais simplista do panfleto para se apoiar prioritariamente sobre a
masica.

A peca de A. Faiko tem por tema a visao soviética do Ocidente. Ela se desenrola numa
vila anénima da Europa, em um meio cosmopolita confrontado a uma crise politica e a um
levante revolucionario.

No que diz respeito a encenacdo, trés elementos de base compde em Professor Bubus
um espaco de jogo, quase abstrato, onde raros objetos situam o lugar da acdo e a posicao
social das personagens: bambus, tapete, piano. Destaco que os bambus sdo também uma

escolha cenografica do espetaculo Recusa.

Figura 42 - Cena do espetaculo “Professor Bubus™, de Meierhold

Fonte: PICON-VALLIN, 2004, edigdo francesa do livro “Meyerhold”.
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Figura 43 - Cena do espetaculo “Recusa”, da Cia. Balagan

Fonte: www.ciateatrobalagan.com.br (site oficial da Cia. Balagan).

Os bambus em Professor Bubus oferecem um labirinto de portas de entradas e saidas.
Um piano de cauda estd suspenso em uma espécie de conha cercada de lampides elétricos.
Constantemente em cena, 0 pianista ocupa muitas vezes uma posi¢do central e dominante. No
chédo, um grande tapete oval que abafa os ruidos dos passos dos atores assegurando 0 maximo
de qualidade de escuta da partitura sonora. O papel da musica é claro: este dispositivo impede

que a masica seja tomada como simples trilha sonora ou ilustracdo temporéaria. Bubus é um
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“tempodrama”, um novo género cénico que Meierhold se propde a criar no lugar da opera que
ele considerava obsoleta em muitos aspectos.

Composta de fragmentos escolhidos de obras de Listz e Chopin e acrescida de jazz,
fox-trot, tango, etc, a partitura musical organiza um texto irdnico que dialoga com as agoes
cénicas ou as contradiz. Meierhold desenvolveu uma teoria do contraponto que se trata de
evitar fazer coincidir o tecido musical e o tecido cénico na mesma medida. O encenador
considera o corpo do cantor-ator-musico como uma das vozes que ele inscreve de forma
polifonica na partitura do compositor. A originalidade de “Bubus” ¢ colocar-se no meio do
caminho entre a cena dramética e a cena lirica.

A musica é cenario, ela transforma em saldo o espac¢o abstrato de bambus e tapete. Ela
estrutura, sustenta a criacdo dos atores e estimula sua atencdo ativa. No que concerne ao
espectador, ela modifica sua qualidade de percepcdo. “Professor Bubus é uma sinfonia tetral”,
afirma o critico A. Gvozdiev (in MEYERHOLD, 2009, tomo II, p.126, tradu¢do minha).

Enfim, Bubus inaugura uma série de espetaculos profundamente musicais onde as
relacGes cena e musica afinam-se e diversicam-se.

Para a equipe da Cia. Balagan, o termo recusa, que aparece no decorrer da criacdo do
espetaculo (e acaba dando-lhe nome) e que se afirma em diversos materiais do trabalho (na
masica, no treinamento da biomecénica, na noticia do jornal, no Butoh, etc.), ndo é uma
negacdo. E, antes, “uma afirmagdo perspectiva”, segundo Maria Thais (2016). Uma recusa
com potencial afirmativo. A fertilidade do conceito, segundo a equipe, se estende a varias
esferas do trabalho criativo: a tematica, a técnica e a poética.

Considero também como uma perspectiva as ressonancias tracadas nesta analise, ndo
como tentativa de classificagdo, mas como apontamento de uma possibilidade de renovagéo
dos conceitos do teatro do século XX e seus cruzamentos com o trabalho criativo dos atores,
encenadores e dramaturgos do século XXI.

Nesse sentido, ainda no que diz respeito ao pensamento musical na cena teatral,
encontro correspondéncias entre as proposicdes de Meierhold e o processo de criacdo da Cia.
Balagan através do trabalho de Marlui Miranda'’®, diretora musical de Recusa e especialista
em cultura e masica indigena. Marlui chamou a atencdo dos atores para a maneira como 0s
indigenas se comunicam em portugués, muitas vezes sua segunda lingua, convidando-os a

experenciar este “outro portugués” que comporta também uma outra melodia.

176 Cantora, compositora e pesquisadora, Marlui Miranda é uma referéncia internacional da musica indigena do
Brasil.
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O grupo dedicou-se, a partir dessa curiosidade ¢ da escolha de trabalhar “entre
linguas”, a experimentar uma construgdo verbal que, de certa forma, desestrutura a lingua
portuguesa quando falada. As palavras sdo em portugués, mas a fala é construida e ancorada
na gramatica, nos sons e no ritmo de um idioma indigena, o guarani por exemplo. Dessa
forma, a sonoridade criada na fronteira entre uma lingua e outra revela parcialidades de
pontos de vista, polifonia de discursos, multiplicidades de corpos, perspectivas do mundo.

Paralelamente a experimentacdo com o texto falado, os atores seguiram na
investigacdo de cantos oriundos de diversos povos amerindios. Marlui trouxe nao apenas
cancles dos povos Karaja, Kaiap6, Guarani, Bororo, etc, mas a natureza da voz e do verbo
pelo reconhecimento dos elementos sonoros e da funcdo do canto no universo amerindio. O
canto ocupa um sentido especial no trabalho, segundo Marlui Miranda. O grupo afirma nos
relatos que constam no Caderno Pedagdgico, que ndo gostariam “que o canto exercesse uma
funcio decorativa, ilustrativa, mas que se constituisse enquanto verbo, como ato. E pela agdo
de cantar que mundos diversos interpenetram-se e dialogam, diferentes perspectivas se
encontram” (Cadernos pedagogicos, autoria coletiva, sem pagina, 2011).

Assim, com o tempo, os atores passaram do canto para fala, da fala para reza, para o
murmario, para os sons da floresta, para 0 ambiente, para a paisagem, e sO dela — da
constituicdo da paisagem pela voz — foram levados mais uma vez a retornar ao canto. Nas
palavras de Marlui Miranda: “na medida em que inseriamos 0s cantos nos estudos cénicos,
fomos aprendendo que a musica, arte do tempo, cria espacialidades”.

Dessa forma, a ideia de que o canto e a fala criam a paisagem da cena (de forma
complexa, vigorosa e construida com o rigor de uma partitura musical) apresenta
similaridades com o principio de composicao de Meierhold que identifiquei como Jogo sobre
a organizacdo sonora e musical e pode se desenvolver na cena através, por exemplo, dos
seguintes procedimentos: “musica como personagem” ou “musica como ambientagdo
referencial”.

Para Maria Thais, uma das premissas da criacdo do ator nesse projeto foi trabalhar a
partir da composicao da cena: “Sua acdo [do ator] é agir na imaginagdo do espectador como
uma pausa na musica, que suspende e deixa ressoar, prolongar, cresce as notas e a melodia
anterior, preparando também a escuta para proxima composi¢do” (Idem, ibidem).

Uma das fontes de inspiracdo e estudo foi o proprio reconhecimento dos modos de
transmissdo de saberes entre 0s povos indigenas. Diferentemente da cultura branca, onde a
palavra escrita é guardid de parte considerdvel de sua mitologia, a grande maioria dos povos
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amerindios sdo agrafos e sua mitologia vive e se transforma na oralidade e na corporeidade.
Surgem para a Cia. as questfes: “Qual pratica corporal dialoga com a complexidade do tema?
Como eleger um material técnico e poético que nos conduza a encontrar uma traducdo cénica
homologa ao universo amerindio?” (Idem, ibidem).

As préticas eleitas foram: um trabalho técnico a partir da Yoga, o Butoh, e 0s
principios do movimento expressivo propostos pelo encenador russo V. Meierhold no étude
biomecanico “Disparando o Arco”. No decorrer do processo foram incluidos também os jogos
de tradi¢cOes indigenas. Estas praticas corporais sempre antecediam o trabalho de criacdo e
elaboracdo de “Estudos Cénicos”, e além de serem disparadores de uma certa organizacao
corporal, faziam emergir determinadas celulas que mais tarde irdo compor a estrutura do
espetaculo.

E interessante notar que a utilizacdo de praticas corporais orientais tradicionais
também ressoam no modo de trabalhar de Meierhold que aliava na construgdo de sua
pedagogia teatral as técnicas tradicionais (ou “autenticamente teatrais’) das culturas orientais
as experimentacGes de vanguarda do inicio do século XX.

Vale dizer ainda que o contato e pratica dos Estudos Biomecanicos ocorre de forma
sistematica - em periodos condensados de treinamento ou em laborat6rios mais longos - nas

diferentes fases da trajetéria da Cia. Balagan.

Figura 44 - Estudo biomecanico “Disparando o Arco”

= B Ja

Fonte: PICON-VALLIN, 2004, edigdo francesa do livro “Meyerhold”
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Em Recusa a escolha do Estudo “Disparando o Arco”, nomeado inicialmente por
Meierhold como “A Caca”, durante o periodo de trabalho no Estddio da Rua Borondiskaia,
foi primeiramente pela sincronia do tema. Segundo Maria Thais, a Unica referéncia que
tinham da dupla de indigenas descrita na reportagem de jornal que inspirou o projeto é que
riam, enquanto comiam uma caga recém abatida. A cacada foi a acéo e a situacdo que moveu
0 inicio da pesquisa, e transformou-se em um mote, um tema de inUmeras improvisagdes. Nas

palavras da encenadora:

Desde o inicio agregamos aos improvisos do tema da Cagada o vocabulario que
compde o Estudo Biomecanico “Disparando o Arco”, que catalisou o trabalho com a
imaginacdo criadora. Além de materializar a imagem poética que € o tema da
criacdo, a recusa biomecénica possibilita o treino de outros principios expressivos do
movimento.

“Disparando o Arco” é construido, como a maioria dos Estudos Biomecanicos, a
partir do trabalho com um objeto imaginario - no caso, o arco e a flecha — com o
objetivo de evidenciar no corpo do ator os artificios, a teatralidade. Assim, cabe
exclusivamente ao corpo do ator a responsabilidade de dar visibilidade ao invisivel,
de ser, a0 mesmo tempo, o criador (0 arqueiro), e o instrumento (o arco), de
transmutar-se portanto?”” (Idem, ibidem).

Figura 45 - “Disparando o Arco” em Recusa

Fonte: www.ciateatrobalagan.com.br (site oficial da Cia. Balagan)

Maria Thais e os atores de Recusa contam que descobriram, a partir de suas pesquisas
sobre o tema, que para 0s amerindios 0 mundo sempre existiu — ndo houve um comego —
somente as coisas e 0Ss seres ndo o habitavam. E 0 mundo ja acabou diversas vezes,
configurando um ciclo de construcdo e destruicdo constante. E a seguinte questdo foi
colocada:
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[...] como construir um mundo de “poesia”, de mitos, mediado pelo corpo do ator,
pela acdo do ator no espaco, pelo ator friccionado ao espaco, que nos conduzisse a
historias que ndo possuem, necessariamente, um comeco ou fim; mas que, ao
contrario, sdo imagens, passagens que se acumulam na memdria. Ou seja, ndo
trazem um “fim”, pois o tempo, a cronologia das acdes ndo sdo organizadores dos
sentidos (Idem, ibidem).

A partir destas questdes, a aposta da dramaturgia de Luis Alberto de Abreul’” em
Recusa foi estruturar a composicdo como uma rapsodia, uma forma narrativa composta de
fragmentos épicos sem hierarquia entre si, onde cada unidade épica tem valor em si podendo
se situar em qualquer ponto da rapsédia.

Destaco que o termo rapsédia é também apropriado pela masica, amplamente utilizado
ao longo de sua historia e refere-se a uma justaposicdo, de pouca unidade formal de
melodias populares e de temas conhecidos, extraidos com frequéncia de Operas e operetas.
Assim, através do olhar musical, a estruturacdo formal do espetaculo apoiada na rapsddia
pode configurar mais um eco das propostas de Meierhold para o jogo musical concretizada
pelo principio de Jogo sobre a estrutura e a forma musical audivel ou inaudivel. E o que
Meierhold faz quando se inspira na forma sonata para criar sua Dama das Camélias, de 1932;
ou na ideia de “sinfonia” para Professor Bubus.

Em suma, esses sdo possiveis tracos da presenca meierholdiana em Recusa
identificados pelo reconhecimento dos mesmos em Professor Bubus:

- A cenografia que € também uma construcao sonora (bambus);

- A composicdo a partir de fragmentos;

- O jogo corporal composto de segmentos vocais estritamente controlados;

- O “meio caminho” entre a cena dramatica e a cena lirica;

- A musica utilizada para modificar a qualidade de percepcdo do espectador;

- A referancia a forma musical para organizar o espetaculo (rapsddia em Recusa e

sinfonia em Bubus).

Enfim, se o processo de criacdo de Recusa da Cia. Balagan oferece-nos a oportunidade de
reconhecer rastros especificos de procedimentos do jogo musical meierholdiano, de um modo
mais geral, toda a trajetdria artistica da encenadora e professora Maria Thais parece ser
atravessada pelo o que ela chama de “gosto por um espetadculo mais polifénico”. E sob
diversos aspectos, esse € um principio enormemente caracteristico da cena e da pedagogia

teatral de Vsévolod Meierhold.

177 Dramaturgo, roteirista e professor, autor de mais de sessenta pecas teatrais. Autor premiado, Luis Alberto de
Abreu passou a escrever também roteiros para cinemae TV.
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3.2 Ernani Maletta: polifonia como principio da formacao artistica

A pedagogia é o ponto que decidimos se amamos 0 mundo o0 bastante para assumirmos a responsabilidade por
ele.

Hanna Arendt

Quando a musica atinge o seu mais alto poder, ela deve se tornar forma no espago.

Shopenhauer

“Liberar o conceito de polifonia das grades conceituais da Musica” [e da literatura,
acrescento]. “Com essa premissa filosofica se abre a exposicdo de Ernani Maletta,
provocando uma reacdo em cadeia na compreensdo e revitalizacdo da gramética e da
composicio da escritura cénica”. E como comega o prefacio escrito pela extraordinaria artista
italiana Francesca Della Monica (in MALETTA, 2016, p.15) para o brilhante livro “Atuagéo
polifénica: principios ¢ praticas” de Ernani Maletta.

Considero o presente trabalho uma pequena parte da reacdo em cadeia mencionada
pela autora do prefacio. Nao seria exagero dizer que, pela originalidade da proposta de
Maletta que amplia consideravelmente as perspectivas das relagcdes entre teatro e musica, a
pesquisa empreendida por ele abre uma porta pela qual esta e tantas outras puderam passar.

Ao ressaltar que as diversas formas de expressdo artistica baseiam-se “em conceitos e
parametros que sao principios fundamentais para que as habilidades a elas relacionadas sejam
desenvolvidas” (MALETTA, 2016, p.24) e que muitos desses principios sdo apropriados por
diversos campos artisticos distintos, que os ressignificam conforme a natureza de cada campo,
Maletta conclui que “ndo se pode afirmar que alguns desses conceitos sejam propriedade
exclusiva de um unico campo artistico” (Idem, p.25) e aborda, portanto, os paradigmas da

Mousica sob um novo olhar:

Dessa forma, a arte que atualmente identificamos pelo termo mdsica, ao se constituir
como campo do conhecimento autbnomo, apropriou-se de diversos conceitos e
pardmetros — ritmo, altura e intensidade, entre outros — que, conforme as
necessidades e objetivos do universo musical, foram exemplarmente desenvolvidos
e sistematizados, tendo sido criadas inimeras metodologias e estratégias
pedagdgicas para o seu ensino na formacao de musicos. A intensa vinculacdo desses
parametros ao universo musical certamente é a razdo pela qual comumente nos
referimos a eles como “pardmetros musicais” ou “conceitos do universo musical”
[...]. Contudo, mesmo que continuemos nos referindo a eles dessa forma, devemos
ter em mente que esses conceitos séo independentes da arte Musica. (Idem, p.25,
grifo meu).
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Essa é justamente a premissa, 0 campo aberto por Ernani Maletta sem o qual ndo seria
possivel o tipo de abordagem que faco quando menciono os principios “musicais” de
Meierhold. Se num primeiro momento a ideia de que tais principios sdo independentes da arte
Mdsica pode parecer contrariar a operacdo que € realizada nesta tese - cujo titulo contém a
expressao ‘“jogo musical no teatro” sugerindo que se trata do “empréstimo” dos pardmetros de
uma arte a outra - um olhar mais cuidadoso permite perceber que o objetivo é exatamente
tensionar esses principios, amplia-los, sem contudo desconsiderar as estratégias ja
desenvolvidas no campo da mdsica.

Se apesar da “intensa vinculacdo desses parametros ao universo musical”, Maletta
proclama-os independentes, também ndo se pode desconsiderar tal vinculagdo, ou seja, as
estratégias, técnicas e métodos sistematizados pela disciplina Musica. Ao contrario, penso que
o melhor a fazer é aproveita-los nos processos pedagogicos e de criagdo, mas potencializados
e livres de uma categorizacdo limitante. E o que fazem Ernani Maletta e Vsévolod Meierhold.

Separados pelo tempo e pela distancia geografica e cultural entre o Brasil e a RUssia, a
semelhanca mais imediata entre os dois artistas é a formacao musical.

Meierhold ndo era maestro mas era capaz de reger a orquestra do seu teatro na
auséncia do regente, tocava muitos instrumentos e poderia ter sido violinista de orquestra se
quisesse.

Cantor, regente, diretor musical, além de ator, pesquisador e professor, Ernani Maletta
foi professor de matemaética e regente de Coral sendo um dos responsaveis pela renovagdo do
Canto Coral no Brasil com arranjos vocais inovadores, um repertdrio que valorizava a Musica
Popular Brasileira e, especialmente, pela utilizacdo de recursos cénicos nas apresentacoes, o
que levou a denominagéo Coro Cénico.

Meierhold, por sua vez, aprofunda as artes que o teatro convoca: encenador, ele é
também tradutor, autor dramatico, cenografo, esta, enfim, a par de todas as areas ligadas ao

palco. Segundo Picon-Vallin,

[...] Ele se engaja ao lado dos lideres dos movimentos literarios, depois pictéricos,
que ele atrai para 0 seu teatro, mas ndo pertence realmente nem aos circulos
simbolistas, nem, mais tarde, ao construtivismo, (...), porque ele ¢, antes de tudo,
homem de teatro, e o teatro tem suas prdprias leis (PFICON-VALLIN, 2013, p.22).
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A multiplicidade de campos do conhecimento experimentados (sem perder de vista a
autonomia do teatro) e a articulacdo de suas praticas pedagdgicas dos parametros musicais no
teatro ancorados na ideia de polifonia sdo semelhancas no pensamento e na préatica dos dois
artistas.

Maletta se dedica ao estudo aprofundado da polifonia. No capitulo 2 de seu livro, ele
percorre a historia do teatro através do olhar da polifonia, desde o Teatro da Antiguidade
(fazendo referéncias ao Ocidente e ao Oriente) ao seculo XX com o objetivo de contribuir
para a melhor compreensdo da natureza polifénica do teatro e discorrer sobre como essa
natureza pode ser destacada ou ndo ao longo de sua historia.

Quando aborda o Teatro da Grécia Antiga, o autor levanta uma importante questdo a
propdsito do conceito de masica e sua etimologia na palavra mousiké que, por sua vez, refere-
se as nove Musas (Mousas), “deusas do conhecimento que inspiram o homem as artes e as

ciéncias”. O termo contemplava, assim, um amplo leque de assuntos:

Cabe comentar que a parte da mousiké, que hoje traduzimos por Mdusica,
considerada como o estudo dos ndmeros em movimento, integrava o conjunto de
quatro disciplinas matematicas, o quadrivirum, que também era composto pela
Aritmética (estudo dos nimeros em repouso), pela Geometria (estudo das formas em

13

repouso) e pela Astronomia (estudo das formas em movimento). Portanto, “o
pensamento musical grego concebe o fendmeno musical de um modo complexo e
multiforme” que, além das questdes que envolvem as relagdes sonoras, englobava
outras que hoje identificamos como pertencentes a Poesia, & Danga, bem como a
Matematica, a Fisica e a Filosofia (MALETTA, 2016, p.76).

Maletta, sendo musico e matematico, considera que quando esse conceito se
desmembrou em campos diversos, uma parte, que conhecemos como MuUsica, preservou seu
nome, gerando “a falsa ideia de que eles [0os conceitos e parametros dessa arte] seriam
legitimos apenas dela” (Idem, p.77).

Outra falsa ideia relacionada ao conceito de polifonia que Maletta desconstrdi, é a de

gue ao conceito de voz devem ser associadas somente caracteristicas sonoras. E completa:

[...] hd uma tendéncia em se utilizar o termo polifonia como préprio dos universos
sonoros — em particular a Mdasica -, de modo que n&o é raro encontrar o uso do
termo em outros campos do conhecimento como se fosse uma expressdo metaférica
(MALETTA, 2016, p.36).

E curioso notar que quando menciono a polifonia no teatro do Meierhold, ou mesmo
no teatro em geral, sobre as “as vozes da encenagdo” por exemplo, preciso insistir que nao se
trata de metafora. Mesmo quando os ouvintes sao estudantes ou artistas do teatro, percebo que
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muitos interpretam as propostas “como se fosse uma polifonia”, como se essa ideia ndo fosse
possivel fora do contexto musical.

Maletta continua sua analise que derruba a ideia de metafora para a polifonia no teatro:

[...] uma das acepgdes de voz, desde sua origem grega, ¢ “faculdade, uso ou direito
de palavra’, bem como direito de manifestar opinido’. Ja o termo opinido pode
significar ‘maneira de pensar, de ver, de julgar; ‘julgamento pessoal, parecer,
pensamento’; ‘posicao precisa, ponto de vista adotado, ideia, tese’. Com base nessas
acepcoes, voz se define como a manifestacdo de um ponto de vista particular, a
expressdo do pensamento (individual ou coletivo) que se tem sobre determinada
questdo, qualquer que seja o veiculo usado pra tal. Portanto, o termo voz, em
sentido amplo, ndo representa necessariamente um fendmeno sonoro. Essa assertiva
nos permite, sem que seja necessario recorrer ao uso de metéforas, estender a ideia
de polifonia — muitas vozes — a universos ndo exclusivamente sonoros, que tanto
quanto a Musica podem se apropriar legitimamente dela (Idem, ibidem).

O conceito de polifonia segundo o tedrico e filésofo russo Mikhail Bakthin, também é
estudado por Ernani Maletta que analisa a obra Problemas da Poética de Dostoiévski, na qual
Bakthin problematiza a emergéncia do “romance polifénico”. Ainda que, segundo Maletta, o
autor ndo apresente nenhuma definicdo explicita sobre o conceito de polifonia nem se
preocupe em estabelecer uma distingdo entre as ideias de dialogismo®’® e polifonia, é na ideia
bakhtiniana sobre o assunto, além da etimologia do termo e de sua utilizacdo no campo da
mausica, que Maletta identifica as premissas que fundamentam a construcdo da definicdo que

ele propde:

[...]polifonia é o entrelagamento de multiplos pontos de vista discursivos,
identificados como vozes intrinsecamente dialégicas, que se apresentam
simultaneamente, expressas por qualquer sistema de signos, podendo interferir
umas nas outras sem prejuizo de sua autonomia, e que tém igual importancia para o
estabelecimento do sentido que assim se produz (Idem p.48).

Dada a defini¢do de polifonia e no caminho da constru¢do do pensamento de Ernani
Maletta na direcdo de uma atuacéo polifonica, é importante esclarecer também o que o autor
identifica como teatro, quais seriam suas propriedades e atributos.

Maletta aprofunda a discusséo sobre a natureza do teatro, dizendo que “muitas
manifestacbes expressivas possuem uma matéria-prima protagonista, isto €, um Unico
elemento que principalmente as identifica (Idem, p.57). A matéria—prima protagonista da arte

musical, por exemplo, seria 0 som, por mais que existam outros signos presentes. Nas Artes

178 O dialogismo, para Bakhtin, é o elemento constitutivo de qualquer discurso, pois, mesmo que este emane de
uma Unica pessoa, ele sera dialdgico tendo em vista que a palavra de um interlocutor sempre sera perpassada,
atravessada, condicionada pela palavra do outro (MALETTA, 2016, p.42).
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visuais, a imagem; na Literatura, a palavra; na Danga, 0 movimento do corpo pelo espago.
Mas a natureza do Teatro “é justamente a impossibilidade de se eleger uma matéria-prima

Unica protagonista ”, pois, segundo Maletta

[..] para que a uma manifestacdo teatral se efetive, faz-se imprescindivel a
simultaneidade de produgGes de sentido criadas por intermédio de diversas
matérias-primas expressivas, autdbnomas, todas com a mesma importancia na
construcdo desse sentido (portanto, equipolentes), entre as quais estdo a imagem, o
movimento, a palavra e o som. Percebe-se, entdo, que a linguagem teatral como um
complexo sistema de signos, é o entrelacamento de manifestacdes verbais, gestuais,
plastico-visuais, sonoro-musicais — que ndo necessariamente se fazem todas
explicitamente presentes, mas sdo sempre multiplas (Idem, p.58).

Assim, Maletta conclui que o teatro é uma arte de natureza polifonica, citando também
Roland Barthes, que se refere diretamente ao termo, afirmando que o teatro ¢ uma “verdadeira
polifonia informacional” (BARTHES apud MALETTA, 2016, p.58).

Meierhold, considerado “o inventor da encenagdo”, pensou o teatro justamente como
esse sistema complexo de relagbes em que diversas vozes se articulam para a escritura da
cena, sejam palavras, imagens, sons ou movimento. E a ideia ampliada de composigédo
musical foi determinante no seu modo de operar esse organismo e, consequentemente, nas
praticas de formacdo desenvolvidas com artistas e estudantes no intuito de fazer as renovacoes
necessarias ao novo teatro que ele desejava.

Francesca Della Monica destaca que, pelo conhecimento da harmonia tonal e das
organizagcbes harmonicas contemporaneas e, por outro lado, o conhecimento da cena teatral,
Maletta tem a possibilidade de estender a pratica da composicdo a uma dimensdo maior que a
da musica, conjugando parametros musicais e extramusicais. O mesmo se aplica a Meierhold
(profundo conhecedor das “leis musicais” tradicionais e das novidades de sua época). E 0 que
foi colocado como “ideia ampliada de composi¢édo musical” no paragrafo anterior.

Destaca-se também o carater de equipoléncia das vozes, isto é, todas devem ter a
mesma importancia: “consistir de diversas partes de igual importancia” ¢ uma das defini¢des
de polifonia na masica mesmo (MALETTA, 2016, p.36).

Os conceitos de simultaneidade, independéncia e equipoléncia que caracterizam a
polifonia na viséo de Ernani Maletta ecoam as reflexdes de Meierhold sobre as formulag6es
de Wagner, notadamente o Gesamtkunstwerk.

A ideia de Wagner, como ja foi abordado na parte 1 desta tese, € que a arte teatral ndo
pode existir em si, ela s6 existe como manifestacdo concordante da musica, poesia, pintura,
arquitetura etc. Surge como resultado de uma combinacao das outras artes.
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E é no esforgo de evitar mal-entendidos/equivocos a respeito da natureza polifonica do
teatro destacada por ele, que Maletta ressalta que nao afirmou, “em hipotese alguma, que o
Teatro seria a manifestacdo simultanea da Musica, das Artes Visuais, da Literatura e da Danca
como artes autbnomas — o que seria retomar a ideia wagneriana de Gesamtkunstwerk [...]
(Idem, p.61).

Ambos, Maletta e Meierhold!”, recorrem a Appia para chamar a atencdo para a
distingdo entre entender que o teatro € uma arte autdbnoma que compartilha conceitos e
fundamentos com outras artes e, por outro lado, entender que ela seja uma combinacdo delas.
Maletta destaca do texto A obra de arte viva, que Meierhold também referencia, a seguinte
citagdo de Appia:

[...] um aforismo dos mais perigosos induziu-nos e continua a induzir-nos em erro.
Homens dignos de fé afirmaram-nos que a arte dramatica era a reunido harmoniosa
de todas as artes; [...] Isto é sedutor, sedutor pela simplificacdo repousante que nos
oferece, assim, e apressamo-nos a aceitar este disparate. Coisa alguma na nossa vida
artistica moderna o justifica (APPIA apud MALLETA, 2016, p.61).

Em consonéncia com o pensamento de Appia e na recusa do conceito wagneriano de
Gesamtkunstwerk (recusa evolutiva no caso de Meierhold e imediata para Maletta) os dois
artistas consideram, portanto, que o teatro ndo é uma sintese de artes mas compreende
multiplos discursos que, segundo Maletta, “sdo baseados em conceitos fundamentais que Sao
proprios do Teatro e que também sdo proprios e foram sistematizados por outras formas de
expressdo artistica” (p.62-63). E essa premissa determina os caminhos que irdo trilhar para o
desenvolvimento de uma pedagogia.

Maletta considera trés pontos de vista sob 0s quais podem se estabelecer as relages
entre musica e teatro: participacdo, interdisciplinaridade e polifonia. Para compreensdo mais

precisa desses pontos reproduzo abaixo as defini¢des:

Participagdo: quando um nUmero musical, como tal, € inserido na cena teatral,
geralmente por meio do canto ou da execu¢do instrumental — a arte Mdsica é uma
personagem, o0s atores cantam e/ou tocam representando musicos, que praticam
essas acles buscando alcangar objetivos da arte musical, que privilegiam o
virtuosismo sonoro por meio das técnicas do canto e dos instrumentos.
Interdisciplinaridade: quando o teatro, como arte/disciplina autbnoma, incorpora e
se apropria de procedimentos e métodos que ndo seriam préprios dele, mas da
Mdusica como outra arte/disciplina autbnoma — processo caracteristico em
particular do teatro de Meyerhold.

179 Ver p.42 no tépico “Referéncias™: “Appia: a encenagio musical”.
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Polifonia: identificada aqui como a natureza do Teatro, ao se considerar a existéncia
no Teatro de um discurso musical que é proprio dele, intrinseco a ele, ndo como um
representante da arte Musica, mas como um dos fios que tecem a trama teatral — o
que também pode ocorrer explicitamente na forma do canto e da execucédo
instrumental, quando a arte Mdsica ndo se mostra como uma personagem por si so;
0s atores cantam e/ou tocam, mas ndo o fazem representado musicos, pois nao
praticam essas acOes buscando alcangar necessariamente os objetivos da arte
musical, mas 0s objetivos da arte teatral, uma vez que, mesmo que seja em
detrimento do virtuosismo sonoro buscado pelo musico, privilegiam o sentido
dramatico que se pretende alcancar, e que pode exigir emissfes sonoras, tanto vocais
como instrumentais, que transgridam ou sejam até mesmo contrarias aos padroes de
qualidade da arte MUsica, com a imprecisdo no que diz respeito aos parametros
afinacdo e ritmo e o uso de timbres ndo apolineos. Um exemplo particular e muito
expressivo deste ponto de vista é o teatro de Brecht. (Idem, p.65, grifo meu).

O autor aponta a interdisciplinaridade como processo caracteristico do teatro de
Meierhold. Sem duvida, esse tipo de relacdo é bastante recorrente e reforcada inclusive pelo
tipo de andlise que apresento nesta pesquisa. Mas fato é que o teatro de Meierhold, em
constante transformacdo por causa das pesquisas incansaveis do artista, em suas diferentes
fases e sob aspectos variados, abrange essas trés formas de interacdo. Os 19 principios e 41
procedimentos de jogo musical no teatro meierholdiano que foram rastreados e apresentados
na pesquisa que empreendi poderiam, em certa medida, estar distribuidos de acordo com as
modalidades de participacéo enunciadas por Maletta.

Por exemplo, a relacdo de participacdo, a mais simples delas, encontrada em
praticamente todas as formas de teatro (Brecht, Stanislavski etc), pode ser identificada no
teatro de Meierhold no principio de Jogo sobre o ator/personagem cantor ou instrumentista
pelos procedimentos “expressdo psico-fisiolégica da personagem através do canto”,
“expressao psico-fisiologica da personagem atraves do instrumento musical” e “musico como
personagem”.

No meio do caminho pode-se considerar, por exemplo, o principio de Jogo sobre a
estrutura e a forma musical audivel ou inaudivel com seus procedimentos: “musica como
base construtiva: forma suite”, “musica como base construtiva: forma sonata”, “mdsica como
base construtiva: forma sinfénica” e “musica como base construtiva: opereta tragicomica”.
Sob certo ponto de vista € possivel entendé-los como interdisciplinaridade, ja que Meierhold
“toma emprestadas” as formas musicais para compor a cena teatral. Por outro lado, trata-se de
um principio estrutural e, apesar da nomenclatura musical, € com a matéria mesma do teatro,
intrinseca a ele, que se d& a composicgdo da cena.

Ja no grau mais alto de complexidade, a relacdo de polifonia estd presente,
principalmente, nos dois mais importantes principios de jogo do teatro de Meierhold: Jogo

sobre a composicao paradoxal, que encerra o grotesco no teatro do encenador, e Jogo sobre o
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tempo, em quase todos os procedimentos a eles relacionados: “construcédo de texturas vocais
sonoras/musicais dispares”, “contraste de dindmica, cardter e andamento entre sequéncias
cénicas e musicais”, “contraste entre mdsica e situacdo dramatica” , “contraste gerado pela
combinacdo dos ritmos das acdes”, “polifonia ritmica”, “contraponto ritmico entre mdsica e
acdo”, “contraponto ritmico entre o coro e a a¢do”, “construcao de a¢des indicadas por termos
musicais de andamento e pausa”, “indicacdo de ralenttando ou acellerando para o jogo
cénico” e “construcdo de episodios indicados por termos musicais de andamento”.

Maletta comenta que “um exemplo particular e muito expressivo deste ponto de vista
[relacdo de polifonia] é o teatro de Brecht”. E essa pode ser uma pista para que se possa
considera-lo também no teatro meierholdiano, ja que muito do que é atribuido ao teérico e
encenador alemdo foi experimentado antes por Meierhold, como € o caso do proprio efeito de
distanciamento*®°.

Contudo, € no capitulo intitulado “A Dimensdo Polifénica do Trabalho do Ator em
Teorias e Propostas Estéticas da Cena Moderna e Contemporanea”, quando Maletta se propde
a analisar as propostas de nove importantes mestres/encenadores, que Meierhold ¢é
detidamente analisado sob o ponto de vista da polifonia. Dessa forma, temos a chance de
observar quais aspectos do teatro de Meierhold serdo destacados pelo pesquisador. E é
justamente a essa concluséo que Maletta chega:

Meyerhold talvez tenha sido o mestre teatral que mais explicitamente se referiu ao
termo polifonia como a natureza do Teatro, mesmo que as suas propostas sejam
mais conhecidas pelas relagdes interdisciplinares entre as artes Mdsica e Teatro
(Idem, p.135).

Ja no inicio do seu texto acerca de Meierhold, quando Maletta cita a pesquisadora
Maria Thais em sua afirmacdo de que Meierhold pretendia “levar a termo a sua concepgdo de
uma cena gue se constituia na fusdo dos aspectos plasticos, do jogo dos atores, da harmonia
do movimento, das linhas, do gesto, da musica, da cor” (MARIA THAIS apud MALETTA,
2016, p.136, grifo meu). Ernani propde um importante deslocamento da anélise na dire¢do da

polifonia:

Na verdade, para destacar que a polifonia € uma constante no pensamento e na
prética de Meyerhold, em vez de “fusdo”, eu diria contraponto ou didlogo entre os
discursos plasticos, musicais, gestuais e verbais, uma vez que o termo fusdo poderia
sugerir a perda da autonomia dos diversos elementos que, dissolvidos, perderiam

180 Assunto abordado no topico “Brecht: Verfremdung e uma relagio “ficticia” p.67.
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suas identidades para formar uma “mistura-sintese” das artes [...] (MALETTA,
2016, p.136, grifo meu).

De fato o contraponto € uma das ideias mais caras ao encenador que busca
desenvolver mesmo uma “Teoria do Contraponto” em seu teatro, enquanto a nogao de fuséo é
claramente refutada por ele desde seus estudos de Wagner e Appia, ainda no inicio do século
XX.

Maletta também destaca, dentre os diversos conceitos que constituem o pensamento de
Meierhold, a estrutura polifénica da composicdo paradoxal e do grotesco (p.137)
corroborando com a ideia, que vem sido defendida até aqui, de que o teatro de Meierhold
abrange a dimensdo polifonica de forma consistente e consciente. Maletta aponta essa

dimensao na pratica pedagogica do encenador:

Em sua prética pedagdgica, era explicito o seu interesse pelo que identifico como
formacdo polifénica, isto é, um conjunto de estratégias pedagdgicas nas quais se
entrelacam diversos discursos de formacdo, cada um deles baseado em um campo do
conhecimento diferente, em especial nos campos artisticos. Isso se revelava, em
primeiro lugar, na multiplicidade de campos contemplados nas diversas disciplinas
oferecidas — ndo como matérias fixas, mas que poderiam “ser criadas a qualquer
momento, em funcdo de eventuais demandas surgidas” [...] (Idem, p.138).

O pesquisador ressalta ainda que muitas aces pedagdgicas utilizadas pelo encenador
russo “ja eram, por si, estratégias polifénicas, uma vez que eram resultado do contraponto
entre procedimentos e metodologias préprios de campos diferentes” (Idem, grifo meu).

Esse €, a meu ver, exatamente o ponto de maior simetria entre as propostas artisticas
de Maletta e Meierhold: a criacdo de estratégias pedagogicas polifonicas. Ambos pautados
pela intensa pesquisa sobre as formas de assimilacdo dos fenémenos da musica na cena,
através da atuacdo especialmente, no teatro. Os percursos criados por Ernani Maletta para a
assimilagdo de conceitos como ritmo, melodia, estrutura harmonica, por exemplo
experimentados através do corpo, antes do pensamento. E aqueles procedimentos do teatro
meierholdiano, como a Leitura Musical do Drama e a famosa Biomecénica na tentativa de
desenvolver uma pedagogia para a atuacao polifénica.

Atuacdo polifénica é o conceito, fundamentado na natureza polifonica do teatro,
apresentado por Ernani Malleta a partir das suas reflexdes sobre o artista teatral e definido

como:

231



[...] discurso de atuacdo que cada artista teatral compde no decorrer do processo de
criacdo do qual participa, apropriando-se de multiplos discursos propostos pelos
demais criadores. Esse artista, tendo incorporado os conceitos e principios que
fundamentam cada um desses multiplos discursos criativos, é capaz de se apropriar
das varias vozes autoras desses discursos — isto é, das proposi¢des de todos 0s
profissionais criadores do espetaculo — e atuar polifonicamente (Idem, p.67).

Uma importante distin¢do (que Meierhold adoraria ver explicitada nesses termos?8!) é
a que Maletta faz entre o artista multiperceptivo e o artista multivirtuoso, “isto €, aquele que

desenvolveu, em alto grau, as técnicas das diversas artes”:

Em vez disso, o artista multiperceptivo ndo sera necessariamente aquele que
desenvolveu as diversas habilidades na sua maxima expressdo de virtuosismo, mas o
que conseguiu perceber, compreender, incorporar e se apropriar dos conceitos
fundamentais que definem e sustentam cada forma de expressdo artistica (Idem,
p.24).

Essa foi, pedagogicamente, uma das sagas de Meierhold na direcdo do seu novo ator
ideal. Além de estabelecer para os seus Estudios um programa de disciplinas de outras areas
(ginastica, esgrima, danca, boxe, disciplinas circenses, esportes coletivos etc)'®, o encenador
trabalha, desde o seu primeiro Estudio nos anos 10, com exercicios especificos que tinham
como objetivo a racionalizacdo do movimento, a compreensdo do ritmo e o desenvolvimento
do sentido do tempo, em suma, objetivos que a biomecénica, na década de 20, viria a
compreender e que dizem respeito a assimilagcdo de principios musicais e espaciais na acao

do ator. E essas ideias encontram ressonancias nas de Ernani Maletta:

[...] a habilidade musical do artista ndo esta apenas na sua capacidade em ser um
eximio cantor ou instrumentista, mas também na descoberta de possibilidades
ritmicas, de variagdes de intensidade e na apropriacdo dos parametros relacionados
ao tempo, indispensaveis para se dizer um texto, para desenhar no espago um
movimento corporal ou para compor a iluminacdo de uma cena (MALETTA, 2016,
p.25-26).

181 Basta conferir as inimeras criticas (um tanto acidas) que Meierhold faz aos atores virtuosos em determinados
aspectos. Dois exemplos de virtuosismo vocal que irritava o encenador: “[...] parece-me que Garin é o Unico
capaz de ser o nosso Tchatski [personagem de O Revizor]: ¢ um rapaz malicioso, ndo um “orador”. Em Iakontov
eu tenho o “tenor” no sentido musical do termo, e o “metido a bonitdo” [...]. Ah, 0s tenores, que eles vdo pro
diabo!” (MEIERHOLD apud ABENSOUR, p.479-480).

“Se Katchalov ndo tivesse uma voz tdo bonita, ele seria um ator ainda melhor. [...]. A voz é necessaria, mas ndo
é tudo: o admiravel Mikhail Tchékhov ndo tinha voz alguma” (MEYERHOLD, 1992, tomo 1V, p.355, traducédo
minha).

182 O programa variava de estGdio para estidio de acordo com as transformacGes das ideias artisticas de
Meierhold.
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O ator pode adquirir uma excelente consciéncia corporal, um efetivo controle dos
seus movimentos e realizar com competéncia elaborados desenhos coreograficos
sem, necessariamente, precisar tornar-se um virtuoso bailarino (Idem, p.26).

Assim, 0 que Maletta postula para o artista cénico, “independentemente da questao do
virtuosismo, € a importancia da incorporacéo dos fundamentos que o Teatro compartilha com
as diversas formas de expressao artistica” (Idem, p.26). Ele trata, portanto, dos principios e
praticas que devem orientar a formac&o do artista cénico para que a sua atuacdo compreenda a
multipilicidade de discursos simultaneos que caracteriza a acao teatral. E por mais que em
alguns momentos o foco seja o ator, Maletta afirma que a discussdo se estende a cada um dos
artistas cénicos — encenadores, cenografos, figurinistas, iluminadores, masicos, profissionais
da voz e do movimento corporal, maquiadores — e todos os demais envolvidos na criagéo
teatral.

A questdo da formacdo dos artistas da cena também permeava 0 pensamento de
Meierhold. Além de ocupar-se da formacdo de encenadores (primeiro curso de direcao teatral
de que se tem noticia), que ele dizia ser “a mais ampla especializa¢gdo do mundo”, 0 mestre
russo tem outras atividades pedagogicas interessantes no curriculo.

Em certo momento de sua trajetoria, em torno do Outubro Teatral, durante a guerra
civil, em um clima politico bastante tenso portanto, Meierhold organiza e investe sua energia
nos Kurmastsep, Cursos de Dominio da Encenacdo, ciclos curtos para formar instrutores dos
teatros de periferia, dos teatros méveis destinados aos operarios, soldados e camponeses, dos
grupos de agitacdo. Era um ensino ao mesmo tempo experimental e orientado para fins muito
praticos e imediatos: “fazer participar na maestria criativa, novas forcas provenientes das
grandes massas democraticas” (Programas dos kurmastsep in PICON-VALLIN, 2013, p.96).

A originalidade desse projeto pedagdgico, segundo Picon-Vallin, é ndo ser destinada a

formacéo de atores, mas de futuros encenadores, cendgrafos ou técnicos, e em fornecer

“[...] um dominio comum a partir do qual serdo capazes, cada um na sua
especialidade, de pensar o teatro ndo como um conglomerado de diversas
disciplinas artisticas, mas como uma ‘arte independente’” (PICON-VALLIN,
2013, p.96, grifo meu).

Meierhold escreve nos Programas dos Kurmastsep:

A submissdo de tudo que se faz no teatro a leis teatrais, a exigéncias, a tarefas
teatrais: no teatro, ndo ha lugar para uma arte que nasce fora do teatro, que responda
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a outras tarefas que ndo sejam aquelas do teatro [...]. O teatro ndo pode ser o lugar
onde se retinam, para mostrar seu saber, técnicos, escritores, pintores, etc. Agora 0s
teatros devem eles mesmos criar seus quadros (Programas dos kurmastsep in
PICON-VALLIN, 2013, p.96).

Portanto, faco coro a conclusdo de Erani Maletta de que “o ator meyerholdiano era
formado para atuar polifonicamente” (MALETTA, 2016, p.144). O mesmo enfatiza a
pesquisadora Maria Thais que considera que “ao dotar o ator de multiplos recursos
expressivos, Meierhold pretendia capacita-lo a ser também um instrumento polifénico
(MARIA THAIS, 2009, p.154). S6 acrescento que Meierhold, da mesma forma que Maletta,
estende a necessidade da atuacdo polifénica para todos os outros artistas cénicos, além do
ator.

Finalmente, apontadas as simetrias entre 0s principios artisticos e pedagogicos
estabelecidos por Maletta e Meierhold, serdo destacados alguns tracos consonantes (e
dissonantes) das praticas dos dois artistas.

Francesca Della Monica, cuja pesquisa se volta para a voz, mas em uma perspectiva

igualmente inovadora e complexa, considera que

Ernani nos ensina que estudar e praticar a polifonia teatral prepara o artista cénico
para a complexidade do evento dramatdrgico; e, paralelamente, para escavar e
compreender as razbes profundas da composi¢do que ganha vida na cena (DELLA
MONICA in MALETTA, p.17).

O percurso do artista para o desenvolvimento das suas praticas pedagdgicas comeca
pelo reconhecimento do Canto Coral, na sua trajetéria, como forma e instrumento para a
atuacdo polifénica. Maletta diz que sua “sensibilidade artistica sempre foi estimulada por
varias vozes” (2016, p.236). Ndo somente as vozes cantadas, mas outras vozes como a
Matematica. No inicio de sua formagdo, Maletta tornara-se monitor da disciplina em um
projeto pedagdgico de sua escola a0 mesmo tempo que se tornara masico.

As diversas experiéncias com grupos corais e, especialmente a montagem do
espetaculo cénico-musical Manoel, o Audaz!®® sdo apontadas por Ernani Maletta como

possibilidades de perceber

183 Espetéaculo cénico-musical, apresentado no Teatro do Sesi, em Belo Horizonte/Minas Gerais, em setembro de
1990.
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[...] que havia faltado na formacéo artistica daquelas pessoas [...] a incorporagao dos
principios basicos das diversas linguagens artisticas, além da Musica, que se faziam
presentes naquela proposta de espetaculo cénico-musical” (Idem, p.242)

De toda forma, Maletta destaca que o grupo tinha uma “significativa facilidade e
desenvoltura quanto a multiplicidade de elementos cé€nicos presentes no espetaculo”. E lhe
surgiu ai a ideia de que a préatica da polifonia vocal teria sido facilitadora nesse processo, ja
que os artistas estariam mais sensibilizados a perceber e articular outras vozes/discursos. A

seguinte questdo é levantada pelo artista:

[...] poderia a polifonia coral tornar-se um instrumento para se alcangar uma atuacéo
cénica polifénica? E, quem sabe, 0 caminho inverso também se tornaria pertinente:
seria possivel despertar a habilidade musical dos atores para cantar em cena, a varias
vozes, usando como referéncia a sua possivel habilidade em gerir e se apropriar da
multiplicidade de ac¢les cénicas a que normalmente sdo levados a experimentar,
tendo em vista que o Teatro sempre pressupfe uma multiplicidade de discursos
relacionados as diversas linguagens artisticas? (Idem, p.243).

H& muitos relatos sobre a presenca de coros nos espetaculos de Meierhold (um
procedimento muito usado era o “contraponto ritmico entre o coro e a agdo”) e o coro foi uma
ideia central no desenvolvimento, junto ao compositor e educador musical Gnéssin, da Leitura
Musical do Drama. A teoria surge na tentativa de “aplicar rigorosamente ao drama oS
principios da arte musical” (MEIERHOLD, 2009, p.368), de encontrar um meio de fixar na
leitura dos atores o ritmo e as entonagdes que eles tinham descoberto sob 0 acompanhamento
musical da orquestra e do coro na primeira montagem do espetadculo A Morte de Tintagiles
(1905). Assim, apesar de abarcar a polifonia pela relagdo (extremamente precisa) com o todo,
o trabalho era feito essencialmente em unissono.

Desse modo, ndo considero que as experiéncias de Meierhold com coros ou Canto
Coral, ainda que presentes nos seus espetaculos, tenham sido determinantes na mesma medida
que foram para Ernani Maletta, no desenvolvimento das estratégias pedagogicas para a
polifonia. Creio que essa diferenca reflete o ponto de vista dos artistas como mdasicos, e
Meierhold como violinista talvez operasse um pensamento mais “orquestral” e menos “coral”.
Tanto que seus melhores espetaculos foram considerados ‘“sinfonias teatrais”, a forma
orquestral por exceléncia.

Voltando a hipotese de que a polifonia coral poderia tornar-se um instrumento para se
alcancar uma atuacdo cénica polifonica e vice-versa, Ernani Maletta segue sua trajetdria

artistica e pedagdgica buscando e desenvolvendo estratégias nesse sentido.
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O trabalho com o Grupo Galpdo!®* e o diretor Gabriel Villela!®®, segundo Maletta,
tiveram uma importancia fundamental. O grupo por constituir um “laboratério” para
experimentacao das suas estratégias metodologicas, desde o primeiro momento que Maletta
caracteriza como “intuitivo”, e o diretor por evidenciar o valor pedagdgico e as peculiaridades
das suas propostas. Maletta e Villela trabalharam juntos, no Grupo Galpdo, em A Rua da
Amargura, na remontagem de Romeu e Julieta e em Gigantes da Montanha.

Em Partido'® (1999), direcio de Caca Carvalho, Maletta afirma confirmar que
polifonia ensina polifonia. Sobre o espetadculo, que ja tinha uma proposta musical

essencialmente polifénica, Maletta comenta:

“Os resultados obtidos em Partido tornaram-me ainda mais convicto de que a
experiéncia polifonica através da musica estimulava ndo apenas o ouvido, mas
também todo o corpo a incorporar multiplas vozes (MALETTA, 2016, p.285).

Figura 46 - Cena do espetaculo Partido do Grupo Galpdo

Fonte: http://www.grupogalpao.com.br/o-grupo/apresentao/

184 O Grupo Galp#o é uma das companhias mais importantes do cendrio teatral brasileiro, cuja origem esté ligada
a tradicdo do teatro popular e de rua. Criado em 1982, o grupo desenvolve um teatro que alia rigor, pesquisa,
busca de linguagem, com montagem de pegas que possuem grande poder de comunicagdo com o publico. Fonte:
http://www.grupogalpao.com.br/o-grupo/apresentacao/

185 Gabriel Villela é diretor de teatro, cendgrafo e figurinista brasileiro.

18 partido tem livre adaptacdo de Caca Branddo para o romance de Italo Calvino, producdo do Grupo Galpéo,
diregdo de Caca Carvalho e cenario e figurinos de Marcio Medina. A montagem marcou os 17 anos de historia
do Grupo Galpao e seu encontro com o ator e diretor Caca Carvalho.
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Contudo, se a prética coral é o coracdo da experiéncia polifénica para o artista, a
dimensdo orquestral também faz parte do universo de trabalho de Ernani Maletta como
compositor e arranjador no teatro. Para Till, a saga de um herdi torto (2009), a mdsica ao vivo
apresentada pelo Galpdo é predominantemente instrumental. E possivel ler o interessante
relato desse processo no topico do seu livro intitulado “As peculiaridades da ‘Orquestra
Galpao’: sonoridade e estratégias para o aprendizado dos arranjos instrumentais”. O autor

relata que:

E nessa montagem que se define para a “Orquestra Galpdo” uma sonoridade
especial, fruto da [...] combinacéo inusitada de timbres, mas também de uma muito
bem-vinda “imprecisido”, devida ndo apenas as dificuldades técnicas na execucao
instrumental, mas as situacBes cénicas nem sempre favoraveis as caracteristicas de
cada instrumento [...].

Assim, ao criar um arranjo instrumental para o grupo, preciso sempre levar em conta
a presenca imprevista dessa voz de transito, uma espécie de “margem de erro”, que
em vez de representar um problema, passou a ser considerada fundamental na
defini¢do da identidade sonora da “Orquestra Galpao” (Idem, p.350, grifo meu).

As estratégias pedagogicas (muito interessantes) desenvolvidas por Maletta nesse
processo, com 0 objetivo de considerar as habilidades e os limites de cada ator na execugédo
instrumental, sdo descritas e enumeradas no seu livro (p.351) e quando as confronto com as
estratégias de Meierhold ndo encontro quase nada em comum.

Penso que Meierhold ndo consideraria bem-vinda esse tipo de “imprecisdo” que para
Maletta ndo representa um problema. O mestre da encenacdo russa afirmou ndo gostar de
fazer encenacOes em espacgos abertos (ele dirigiu alguns atos, paradas e outras agbes com
milhares de pessoas a céu aberto) justamente porque é mais dificil controlar o som do

espetéaculo na rua.
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Figura 47 - Cena do espetaculo A Terra Revoltada de Meierhold (1923)

\

ol

MEYERHOLD, 1980, tomo 111, edicio francesa.

Figura 48 - Dispositivo de A Terra Revoltada adaptado para apresentacdo a céu aberto

Outra questdo talvez seja a grande diferenca cultural em relacdo a formacdo musical,
mesmo hoje, entre o Brasil e a RUssia (e grande parte dos paises europeus)'®’. De um modo

geral, 0 ensino musical para 0s jovens nesses paises € mais formal, institucional. Por sua vez,

187 Eu poderia até dizer “paises de cultura ocidental”. Isso porque é curioso notar (e sé é possivel notar isso
quando estamos fora do Brasil) que do ponto de vista do pensamento europeu (ou eurocentrado) que ainda rege
bastante os processos de producdo do conhecimento, o Brasil, definitivamente, ndo esta incluido no “mundo”, na
“cultura ocidental”. O Brasil ¢ menos produtor de pensamento e cultura “ocidental” do que a Russia que tem

metade do seu territorio no Oriente...
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a famosa musicalidade dos brasileiros parece estar menos apoiada no estudo formal da teoria
musical tradicional, sendo apreendida na maioria das vezes por outras vias.

Tive a oportunidade de acompanhar alguns ensaios para a montagem de um espetaculo
teatral no Conservatdrio de Paris em 2015-2016. Numa turma regular de jovens atores havia
diversos eximios pianistas, cantores liricos e instrumentistas eruditos. Sob o risco de
reproduzir um pensamento colonizado, devo dizer que é bastante impressionante, embora néo
seja garantia de uma atuacdo melhor. E menos comum encontrar, em uma turma de estudantes
brasileiros de teatro, tantas habilidades musicais com técnica refinada e aporte tedrico. Por
outro lado, ha uma riqueza enorme de cultura musical (em varios aspectos, inclusive técnicos)
na bagagem dos nossos atores e quando isso € potencializado na cena, mesmo quando hé certa
“imprecisdo”, o resultado é, a meu ver, maravilhoso.

Claro que é preciso considerar os contextos radicalmente diferentes em que viveram e
atuaram os dois artistas, inclusive no tocante as relacbes de trabalho no meio teatral.
Meierhold era o centro da criagéo, a estrela na era dos grandes encenadores. Como pedagogo,
sem duavida, pode-se dizer que ele foi realmente comprometido com a formacéo de artistas,
mas para as demandas dos seus proprios espetaculos. Um ator “impreciso” na execugdo de um
instrumento certamente seria substituido por outro (e provavelmente chamado de volta depois,
dada a inconstéancia da personalidade de Meierhold).

Maletta, por sua vez, atua pedagogicamente em um nivel mais amplo e cabe a ele
muitas vezes desenvolver estratégias para ajudar um ator na execucdo de um instrumento
musical. Além disso, as relagdes mudaram, costumam ser mais horizontais nos processos de
criacdo hoje se comparados aqueles do século passado.

As estratégias desenvolvidas por Maletta trabalhando junto ao diretor Paulo José!®® no
espetaculo O Inspetor Geral*®®, em 2003, também merecem destaque. Sob sua direcdo, Ernani
participou também da montagem de Um Homem é Um Homem, de Brecht, mas opto por
abordar O Inspetor Geral pela possibilidade de correspondéncias com a emblematica
montagem de Meierhold. Sobre a montagem de Paulo José, Maletta conta que

188 paulo José é ator, roteirista e diretor brasileiro.

189 No espetaculo “O Inspetor Geral”, sob a direcdo de Paulo José, o Grupo Galpdo se utiliza da comédia para
falar sobre a impostura, a hipocrisia e 0 medo. O texto, escrito em 1836, é tdo moderno quanto as melhores pegas
deste século, principalmente, pelo seu contetido de critica e dendncia dos males que afligem o mundo de hoje: o
suborno, a impunidade, a corrupgdo dos governantes, a malversacdo do dinheiro publico, a insensibilidade dos
poderosos diante da fome e da miséria do povo.

Fonte: http://www.grupogalpao.com.br/o-grupo/apresentacao/
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[...] em O Inspetor Geral [...], a musica foi especialmente responséavel pela imediata
aproximacdo do espectador com o ambiente cénico russo [...] a criagdo de um
prélogo musical que [...] reunia citacdes de diversas cancdes e melodias tradicionais
e bastantes conhecidas deste pais (MALETTA, 2016, p315).

Denominei esse mesmo procedimento nos espetaculos de Meierhold, inclusive em O
Inspetor Geral como “musica como ambientagdo referencial” referente ao principio de Jogo
sobre a organizagdo sonora e musical. Mas, em ambas as montagens de O Inspetor Geral,
ndo apenas as cangbes e temas instrumentais encerrariam o papel da musica, mas para o texto
o discurso musical seria a referéncia fundamental.

Segundo Maletta, “Paulo José wusa recursos indiscutivelmente polifonicos,
estabelecendo especialmente um continuo contraponto do texto draméatico com a musica”
(p.315). E completa:

Paulo José propde um método de estudo com o intuito de trabalhar o que chama de
paralinguagem das personagens, isto é, nas suas proprias palavras, “o conjunto de
qualidades ndo verbais de voz, como o timbre, registro tonal, volume ritmo geral da
fala, somado a altera¢des provocadas pelo riso, choro, tosse, bocejo...” [...]

Ele também ressalta a criacdo de uma partitura vocal semelhante & musical, como
importante técnica para o estudo do texto (Idem, p.317).

Figura 49 - Cena do espetaculo O Inspetor Geral do Grupo Galpéo

Fonte: http://www.grupogalpao.com.br/o-grupo/apresentacao/
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No topico “Estratégia para a criagdo do contraponto entre texto e musica, utilizada na
montagem de O Inspetor Geral do Grupo Galpdo”, Maletta descreve as etapas do trabalho
realizado, contendo as partituras vocais e musicais criadas para as cenas. Ele conta que Paulo
José sugere o contraponto entre texto e musica “substituindo a presenca fisica ¢ as possiveis
falas da personagem Anton pela intervengdo de um trombone, considerado o timbre ideal para
representar a personagem nesse instante” (p.319). Isso acontece também com outras

personagens e outros instrumentos. Segue o exemplo de Anton e o trombone:

PARTITURA PARA O DIALOGO ENTRE ANNA E ANTON — TROMBONE

1) Transcricdo dos trechos do texto adapatado pelo dramaturgista [...], antes do
contraponto com a mdsica.

ANNA

Meu marido! Antoninho! Antoninho! Antosha! (Falando com rapidez) Anton, onde

é que vocé vai?

ANTON (quase saindo)

Mais tarde, meu bem!

ANNA (gritando)

N&o senhor, eu preciso saber agora. E o inspetor? Ja chegou? Tem bigodes? E
coronel? Fala francés? Foi embora...

[-]

2) Primeira etapa: criacdo pelo dramaturgista, de um texto que definiu as
possiveis falas de Anton como resposta as perguntas de Anna.

ANNA

Meu marido! Antoninho! Antoninho! Antosha! (Falando com rapidez) Anton, onde

é que voceé vai?

ANTON (quase saindo)

Mais tarde, meu bem!

ANNA (gritando)

N&o senhor, eu preciso saber agora.

ANTON

Agora ndo posso!

ANNA

E o inspetor?
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ANTON

Sim.

ANNA
J4 chegou?
ANTON

Sim.

ANNA

Tem bigodes? E coronel? Fala francés?

ANTON

Depois eu explico.

ANNA

Foi embora...

3) Segunda etapa: criacdo da partitura vocal para cada fala de Anton, definindo

especialmente a entonacdo do trecho. Por partitura vocal, entende-se o registro

grafico dos parametros que alteram a qualidade da fala, relacionadas a conceitos do

universo musical como timbre, intensidade, altura, velocidade, ritmo, entre outros

[.].
ANNA

Meu marido! Antoninho! Antoninho! Antosha! (Falando com rapidez) Anton, onde

é que voceé vai?

ANTON (quase saindo)
—>—p

Mais tarde, meu bem!

ANNA (gritando)

N&o senhor, eu preciso saber agora.

ANTON

N,

Agora nao posso!

ANNA

E o inspetor?
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ANTON
—

Sim.

ANNA

J4 chegou?

ANTON

—>
Sim.

ANNA

Tem bigodes? E coronel? Fala francés?

ANTON

Depois eu explico.

ANNA

Foi embora...

4) Terceira etapa: criagdo das frases musicais para o trombone, cujas melodias
representassem o mais fielmente possivel a entonagcdo sugerida; assim foi criada
uma partitura musical para cada fala de Anton-Trombone.

ANNA

Meu marido! Antoninho! Antoninho! Antosha! (Falando com rapidez) Anton, onde

é que voceé vai?

ANTON (quase saindo)

ANNA (gritando)

N&o senhor, eu preciso saber agora.

ANTON
g  be
¢ =
x vi 1 1 — Il |
ANNA
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E o inspetor?

ANTON

-
%

(S NV
AL
M

—

ANNA

J4 chegou?

ANTON

Z;H,

all
Ny
buczeen.

Sim.

ANNA

Tem bigodes? E coronel? Fala francés?

ANTON

e )
ANNA

Foi embora...

(Idem, p.319-323).

O procedimento declarado do contraponto pautado pelo discurso musical é
notadamente um ponto em comum entre as duas montagens do texto de Gogol. Em O
Inspetor Geral de Meierhold, de 1926, o coro cumpria sempre a fungdo de contrapontear
ritmicamente a agdo cénica e a preocupacdo constante do encenador era, segundo

Cavaliere,

[...] orientada para uma linguagem teatral, apoiada na abstracdo da estrutura da
mdsica, propiciando concentrar em cada detalhe concreto do conjunto cénico forga
poética e expressiva, e ainda, utilizando a masica como sintaxe do discurso cénico,
lograva-o radicalmente diferente, “estranhado”, por assim dizer, em relagdo ao
discurso cotidiano (CAVALIERE, 1996, p.119-120, grifo meu).
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Figura 50 - Cenas de O Inspetor Geral de Meierhold

Fonte: PICON-VALLIN, 2013.

Figura 51 - Cena de O Inspetor Geral de Meierhold

Fonte: PICON-VALLIN, 2013.
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Kaplan, autor de um importante relato sobre a montagem de Meierhold, descreve para
0 encenador as suas impressdes da musica (audivel e inaudivel) do espetaculo e transforma
suas impressdes em partituras musicais. Infelizmente sé tive acesso (em russo) aos textos,

cujo trecho sobre uma “fuga polifonica” reproduzo abaixo:

Choque total depois da leitura da carta derramado em uma fuga polifénica, que se
apresenta para o desenvolvimento da cena de subornos.

Polifonia de vozes, onde cada nova voz entra com sua réplica, pronunciando alto na
primeira vez, na segunda vez baixo, depois mais baixo de novo, e mais uma vez
mais baixo — diminuendo — até o sussurro. A fuga comeca dinamicamente a
crescer em si depois da entrada progressiva das novas vozes € a0 mesmo tempo se
expande polifonicamente. Ouvimos os numeros familiares, ‘“trezentos”,
“quatrocentos”, “quinhentos”, subito piano — congelamento. Essa € a penultima
cena muda dos meio-vivos funcionarios-espantalhos, ja completamente estripados,
mas ainda vivos.

— Aqui estd — Vsévolod Emilevich — a partitura dessa fuga, gravada em um
papel de musica.

(KAPLAN, 1967, traducdo propria, grifo meu).

A forca expressiva do discurso e da teatralidade, potencializados pela musica sob o
principio do contraste, parece emergir nas duas montagens, a de 1926 e a de 2003. E a
utilizacdo de procedimentos para isso depende da conducdo de artistas capazes de pensar e
atuar, seja na encenagdo ou na direcdo musical, polifonicamente.

Vsévolod Meierhold e Ernani Maletta evidenciam a natureza polifénica do teatro e
encontram principios que orientam as suas praticas artistas e pedagogicas nessa direcéo.

Artista multiperceptivo, Ernani Maletta foi capaz de assimilar multiplas vozes de
diversas areas que atravessaram sua trajetdria. O artista desenvolveu em O Inspetor Geral, e
em tantos outros trabalhos, praticas surpreendentes que apontaram novas perspectivas para as
relacbes teatro-musica. Tive a chance de assistir a muitos de seus trabalhos e pude
experimentar muitos de seus exercicios polifonicos!® e, mais do que tragos de presenca do
jogo musical meierholdiano, que é o foco deste trabalho, encontrei neles a sintese de uma

teoria de formagdo para os artistas do teatro.

190 Maletta desenvolveu um caderno de exercicios polifénicos que pode ser consultado no livro “Atuagio
polifénica: principios e praticas”.
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3.3 Rita Clemente: forma, estrutura e a escritura da cena

A profundidade e os extratos, a brevidade e os contraste!
Meierhold

Quanto mais o contetdo de um espetaculo é forte [...], mais é necessario elevar seu aspecto formal.

Meierhold defendendo-se das acusacdes de formalismo

De todas as ideias, macroideias e subideias que coabitam o imaginario, s6 algumas
acabam deixando para tras sua natureza etérea para materializar-se em palavra escrita. Para 0s
artistas de teatro essa premissa parece mais cruel, pois aquelas ideias que virdo a se
materializar terdo como plataforma outra matéria efémera: a cena.

Um dramaturgo terd o seu texto registrado, ou mesmo publicado, e estara talvez
satisfeito com a escritura das suas ideias. Os profissionais de cenografia, figurino e aderecos,
por exemplo, poderdo tocar nas suas criagdes mas sabem que um cenario e um conjunto de
figurinos nunca terdo o mesmo sentido fora da cena para a qual foram destinados. O que dizer
entdo do ator e do encenador? Eles poderdo escrever sobre suas ideias, métodos, processos. O
registro fotografico e audiovisual ajudara, em certa medida. Mas ainda assim a natureza do
seu trabalho na cena ndo lhes parecerd suficientemente contemplada pelo registro. Entédo,
como tocar nesse trabalho? Onde esta a escritura da cena quando o espetaculo acaba? Alguns
artistas de teatro irdo sentir um imenso desejo de “colocar as maos” nessa escritura, deixa-la
mais concreta. E mesmo considerando toda a subjetividade intrinseca a arte, se esforcardo por
desvendar os detalhes técnicos e estéticos da natureza de sua forma de expressao artistica e
elaborar conscientemente uma poética. E o caso de Meierhold. E é o caso da atriz e diretora

brasileira Rita Clemente®®?,

191 Indicada ao Prémio Shell SP e Qualidade Brasil SP, em 2008, pela direcdo de “Amores surdos” (Grupo

Espancal), Rita Clemente desenvolve também um trabalho autoral baseado no didlogo entre teatro e musica,
como em sua abordagem do texto “Dias Felizes” de Samuel Beckett (Prémio Usiminas Sinparc de Melhor
Figurino, assinado por ela, e indicado em cinco categorias ao Prémio Quest&o de Critica, ganhando como Melhor
Direcdo). Nos ultimos anos, assinou a direcdo de espetaculos de importantes grupos mineiros e outras entidades,
como o espetaculo “Nesta data querida” (Cia. Luna Lunera); “Rubros” (de Adélia Nicolete); “O rinoceronte”, no
Cefar/2007/ Palacio das Artes; “Amores surdos” (Grupo Espanca!), e “Dias de verdao” (O Clube). Em 2012,
coordenou a Edicdo Comemorativa de 15 Anos do Oficindo Galpdo Cine Horto, no Espaco Cultural do Grupo
Galpao, assinando a direg¢do do espetaculo “Delirio e vertigem”, com textos curtos de Jo Bilac e dire¢ao de arte
de Luciana Buarque. Na televisdo, estreou no seriado “A cura”, em 2010, com dire¢do de Ricardo Waddington e
fez parte do elenco da novela “A vida da gente” (2011-2012). Recentemente, fez parte do elenco de “Liberdade
Liberdade”, dire¢do Vinicius Coimbra, da TV Globo.

Fonte: https://ritaclemente.wordpress.com/
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Figura 52 - Meierhold em seu pulpito de encenador, rodeado de assistentes e atores. Atras dele, o poeta e
dramaturgo Maiakdvski (1928)

f

Fonte: MEYERHOLD, 2009, 22 edigé, tomo 2, edigéofrancesa.

Entre os artistas escolhidos para esta pesquisa, 0 traco mais imprevisto da presenca de
Meierhold é no trabalho de Rita Clemente, talvez pelo fato de que ela ndo tenha feito
referéncia (escrita) ao encenador russo em lugar algum. Portanto, servirdo de base para esta
analise minhas proprias impressées do trabalho da artista, com quem tive a oportunidade de
trabalhar em duas ocasides'®; as criticas publicadas sobre seus espetaculos e a entrevista que
ela me concedeu em dezembro de 2016.

O prmeiro contato que tive com a obra de Rita Clemente foi assistindo ao espetaculo
Dias Felizes — Suite em Nove Movimentos, de 2006, que constituird o recorte desta analise.
Como o proprio nome sugere, trata-se de uma proposta de montagem profundamente musical
da obra de Samuel Beckett. Como estudante de musica (j& formada como atriz) que eu era
entdo, fiquei encantada com a forca do dialogo entre teatro e musica daquela admiravel
montagem que alguns chamaram de “6pera contemporanea”.

Mais uma vez, como no caso de Ernani Maletta, a primeira aproximacg&o possivel da
artista com Meierhold é a formacdo musical. Rita Clemente é graduada em musica na

Universidade do Estado de Minas Gerais e estudou canto lirico. Um primeiro ponto que a

192 Espetaculos “Delirio e Vertigem”, com textos de J6 Bilac e direcdo de Rita Clemente (2012), e “O que vocé
foi quando era crianga?”, texto de Lourengo Mutarelli e diregdo de Rita Clemente (2014).
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artista destaca em relagdo ao conhecimento musical € a interferéncia disso na captura da

musicalidade da palavra:

Tenho formacgdo musical e uma relagdo muito profunda com a musica. Por isso,
existe um pensamento que a gente acaba levando para o palco mesmo quando nao
faz um trabalho musical. Esta presente na compreensdo de um texto e na maneira de
lidar com a palavra como um elemento, ndo apenas de significado, mas de ritmo e
melodia também. Essa relacdo estd presente no teatro de forma muito natural.
Capturar essas caracteristicas em um espetaculo é tornar esse carater musical da
palavra mais presente. I1sso me ajuda muito no palco e tenho certeza que acontece
com muitos outros atores, mesmo que as vezes eles nem se deem conta disso. A
gente ndo usa a palavra apenas como instrumento de entendimento, mas de
encantamento. E uma relagdo que vai além do racional [...]. Muitas vezes queremos
dizer alguma coisa por meio da musicalidade. Um sentimento pode ser melhor
expresso pela falta da palavra do que propriamente por ela (CLEMENTE in site da
GLOBO, 2013)%,

J& na entrevista que a diretora me concedeu no final de 2016, ressalta-se mais uma
questdo: a sistematizacdo da linguagem musical como aliada no seu percurso como artista de

teatro. Ela comenta:

Essas palavras todas que a mdusica, que a linguagem musical traz: as pausas, 0
tempo, as melodias, as contramelodias, os desafinos necessérios, [...] sempre me
parecia mais claro, ir por ai. Eu ndo sei, parece que a escola de musica da uma
espécie de aval (CLEMENTE, 2016).

[...] a misica tem uma linguagem. Ela pode até oscilar, do ocidente para os paises
orientais, mas existe um jeito de se comunicar, de se compor, de se estruturar, de se
elaborar. O teatro tem uma subjetividade que talvez seja reforgada demais, como se
fosse importantissima, supervalorizada, e a gente fica meio refém disso [...] (Idem).

O primeiro ponto, o da musicalidade da palavra, é bastante perceptivel na atuagédo da
artista. Como atriz, e tendo estudado canto lirico, Rita Clemente apresenta um dominio
impressionate do texto-palavra na cena. No entanto, a segunda questdo colocada parece-me
mais proxima das suas recentes inquietacdes como artista: a busca pelos fundamentos da
linguagem da cena para a construcao de uma poética propria para a sua criacao teatral.

Quando pergunto se a obra de Meierhold poderia té-la influenciado em alguma

medida, o que Clemente destaca é justamente a elaboracdo de uma arte proposta pelo

198 Entrevista concedida para matéria em Globo Teatro.

Por Globo Teatro publicado originalmente em 17/04/2013.

Fonte: http://redeglobo.globo.com/globoteatro/boca-de-cena/noticia/2013/09/rita-clemente-se-inspira-em-obra-
de-beckett-em-dias-felizes.html
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encenador apoiada em principios estabelecidos. Ela cita a questdo do espa¢o ancorada por
elementos sistematizados pelo campo das artes plasticas, portanto uma abordagem polifénica:

Na época em que eu tive contato com alguma coisa de Meierhold, que foi realmente
muito superficial, ninguém sabia mesmo falar sobre isso, ndo tinha interesse,
material, nada. Eu ouvi falar de uma maneira muito rasa, mas algumas questdes
ficaram muito fortes pra mim: “Fundamentos”. Aquelas ideias me pareciam
fundamentos estruturais de linguagem. A questdo do espaco ficou muito forte
para mim. Eu estava me formando como atriz, entdo eu ndo ficava pensando em
dirigir. Mas quando o espaco apareceu como um elemento de linguagem mesmo,
real, presente no trabalho, pensado, isso me abriu milhdes de perspectivas. E muito
interessante, porque eu fui direto para alguns livros de arquitetura e artes plésticas.
Ponto, linha, plano, por exemplo, esse [livro] eu cheguei a estudar, que é de
Kandinsky. Eu achava mesmo, e continuo achando, que a gente pode conseguir criar
mais dentro da linguagem e torna-la algo poderoso, elaborado, com um grau de
consciéncia do que vocé estd fazendo [...] se esses elementos comegcam a ser
nomeados. Entdo essas foram as primeiras coisas que me chegaram mais fortes
(1dem, grifo meu).

A artista comenta ainda que, muitas vezes, no teatro, faltam termos especificos que
embasem o0s processos de criacdo: “Parece que a poética ndo esta clara nem para o diretor,
nem para o ator, [...] esse didlogo é precério porque s6 sabemos falar ‘espontaneidade’”
(Idem).

Segundo Clemente, a espontaneidade € muitas vezes supervalorizada em alguns
processos do teatro contemporaneo e nao deveria ser a questdo fundamental, aquilo a ser
buscado a todo custo pelos atores. A artificialidade, por sua vez, ndo deveria ser condenada
porque é parte da elaboragdo do trabalho do ator. Ela afirma: “A luta para ser espontaneo nao
me interessa. Se a luta € essa, ndo é preciso fazer teatro. Ser espontaneo na vida cotidiana ja é
muito dificil”. E Meierhold certamente poderia ter dito essa frase, principalmente se
substituirmos “espontaneidade” por “verossimilhanga”. “A arte do teatro reencontra a arte da
forma, que ele tinha perdido”, comenta Meierhold em seu texto “Comentarios a Lista dos
Trabalhos de Encenagéo”.

Enfim, a artista considera a espontaneidade sob outra perspectiva:

O diretor também precisa mergulhar na sua existéncia, ele precisa ser espontaneo —
mas no sentido de encontrar a poética, de ndo saber. E elaborar [...] sempre esbarra
no artificio. [...] Ndo é o artificio pelo artificio, nem a espontaneidade pela
espontaneidade, isso ndo importa. O importante é que haja elaboracdo (Idem).

Ela adverte que, num primeiro momento, esse principio ¢ formalista. E isso é bem-

vindo, até que depois o0 processo se transforma. Nas palavras de Rita Clemente:
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[...] Acho sim, que nos deveriamos comegar nossas obras formalizando. Quem me
deu isso foi a Amanda®®. [...] eu comecei a elaborar uma espécie de partitura, que eu
ndo chamava disso porque corremos o risco de banalizar uma ideia, [...] fizemos
uma partitura, na verdade, para uma coreografia que fazia parte do trabalho corporal
[...] Codificado. Deu-se a coreografia e, depois, eu entendi que aquilo deveria estar
em tudo, que aquilo deveria ser a poética da cena, porque a poética do texto ndo é
suficiente. A cena pede uma poética, ela pede uma escrita. E essa escrita [...] que
tem a ver com gesto, com acdo, com palavra, com olhar, com tudo que acontece com
o ator — ela precisa ser internalizada. E preciso apropriar-se dela [...].

Essa apropriacdo [...] veio do exercicio, veio de uma fric¢do [...] do que séo as
palavras ditas, o sentido do que € dito e o gesto, a coreografia e a movimentagdo em
cena. Porque as vezes elas dizem coisas realmente muito diferentes, [...] falando de
diversas coisas a0 mesmo tempo. Polifonico (Idem).

Algumas questdes estdo postas nessa reflexéo da atriz e diretora:

- a escrita da cena, ou seja, como codificar aquilo que néo esta no texto;

- 0 contraste entre as vozes da cena (carater polifénico);

- 0 caminho da formalizac&o a apropriagao/internalizagéo.

Trés questdes essencialmente meierholdianas.

Na tentativa de reconhecer essas questdes no trabalho de Rita Clemente e buscar nele
0s possiveis tracos de presenca da poética meierholdiana, o espetaculo Dias Felizes — Suite em
Nove Movimentos serd referenciado.

O espetaculo estreou no Festival Temporales Internacionales do Chile, em 2006.
Em abril e maio de 2013 cumpriu temporada no Rio de Janeiro, recebendo indicacdo da
revista BRAVO, dentre os melhores espetaculos da edi¢do de Maio/2013. Na maior parte das
criticas sobre a peca, 0 aspecto musical é enaltecido. O jornalista Jodo Paulo Costa escreve no

jornal “O Tempo™:

“Beckett” em camadas musicais

[.-]

As imagens simbdlicas e ao mesmo tempo ins6litas do universo nonsense do texto
“Dias Felizes”, do dramaturgo e escritor Samuel Beckett (1906-1989), ganharam
uma nova roupagem pelas méos da diretora e atriz mineira Rita Clemente, que
adaptou o texto original do irlandés para uma linguagem que enaltece a estética
musical (O TEMPO, publicado em 04/10/14)'%,

194 Amanda (2015) é um espetaculo solo com atuacdo e direcdo de Rita Clemente. O monoélogo fala sobre uma
mulher de meia-idade, Amanda, que perdeu progressivamente todos 0s sentidos e busca se manter viva com o
pouco que Ihe resta. O texto é assinado pelo carioca Jo Bilac.
195 Fonte: http://www.otempo.com.br/pampulha/almanaque/beckett-em-camadas-musicais
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Figura 53 - Rita Clemente em Dias Felizes — Suite em Nove Movimentos

'\‘ﬁ' > -
- o S — . .
Fonte: https://ritaclemente.wordpress.com

-

Com arranjos assinados pelos instrumentistas Pedro Rabello, Andreh Viére e Dom, ha
um cuidado em criar uma linguagem ritmica, melddica e textual que ajudam a contar a
historia da personagem de Beckett. “O cerne desse trabalho é a ideia de concerto, mas
também se discute a paradoxal relacdo entre a incomunicabilidade e o desejo da
comunicac¢do”, destaca Rita, que, além de interpretar a personagem Winnie, assina a dire¢ao,

o figurino e o cenario do espetaculo. Sobre a ideia de “concerto”, a diretora explica:

Usamos algumas expressfes que chegaram para a gente ao longo dessa trajetoria.
Uma delas ¢ “Opera contemporinea”. Nao era nossa proposi¢do fazer essa
classificacdo, ela chegou até nds pelo publico ou pela critica. J& ouvimos também
“musical contemporaneo” e até “concerto”, que considero a expressio que mais
se aproxima do que realmente fazemos. Na verdade, a peca ndo passa de um
didlogo entre o teatro e a musica. O texto é dividido em nove momentos musicais.
Os oito primeiros correspondem ao primeiro ato do texto do Beckett. J& o Ultimo,
intitulado por nés como “preludio”, seria o segundo ato. A brincadeira esta ai: em
um concerto, o preltdio é o que inicia o espetaculo. Porém, como neste segundo
ato Beckett optou por retomar as ideias discorridas ao longo da peca, decidimos
dar esse nome. O objetivo é dar a ideia de recomeco, de ciclo (CLEMENTE in
GLOBO, 2013, grifo meu)*%,

196 Entrevista concedida para matéria em Globo Teatro.
Por Globo Teatro publicado originalmente em 17/04/2013.
Fonte: http://redeglobo.globo.com/globoteatro/boca-de-cena/noticia/2013/09/rita-clemente-se-inspira-em-obra-
de-beckett-em-dias-felizes.html
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Na sua montagem, Rita Clemente divide o espetaculo em nove movimentos musicais:
fuga, rapsddia, rondd, fantasia, moteto, recitativo, &ria, vocalise e preludio. Segundo ela, “a
peca € um didlogo entre o teatro e a mdsica, que tem como pano de fundo as ideias de

recomeco e novos ciclos” — perspectivas muito presentes no original do dramaturgo irlandés.

Figura 54 - Cena do espetaculo Dias Felizes — Suite em Nove Movimentos

Fonte: https://ritaclemente.wordpress.com/

Esse procedimento é exatamente o que identifiquei no jogo musical do teatro de
Meierhold como “mUsica como base construtiva: forma suite”!®” regido pelo principio de
Jogo sobre a forma musical audivel ou inaudivel. O encenador operou 0 mesmo principio
também através das formas sonata, sinfénica e opereta tragicomica. A forma suite foi
experimentada em Boris Godunov, espetaculo de 1936, com musica de Prokoéfiev, cuja estreia
ndo chegou a acontecer.

O espetaculo Boris Godunov foi abordado nesta tese também no item “Contraste de
dindmica, carater e andamento entre sequéncias cénicas e musicais” no principio intitulado
Jogo sobre a composicéo paradoxal, justamente por sua elaboragdo do contraste entre as

vozes da encenacao.

197 Ver dissertagdo p. 102: “Musica como base construtiva: forma suite” no principio Jogo sobre a forma musical
audivel ou inaudivel - p.99.
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O projeto de teatro musical em Boris Godunov é claro: Meierhold transforma a peca
em versos de Mussérgski em uma “suite tragica em vinte e quatro partes”. Meierhold usa o
termo musical “partes” e nao o termo teatral “quadro”.

Autran Dourado, no Dicionario de Termos Musicais, apresenta a seguinte definicao 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 dancas como a allemande, a courante, a
sarabanda e a giga [...]. Outras suites foram escritas, a partir do Romantismo, para
diversas formagdes, como a Suite quebranozes, de Tchaikovsky, para orquestra
sinfénica (DOURADO, 2004, p.319).

E o mais importante, tanto para Vsévolod Meierhold quanto para Rita Clemente, é que
a forma suite ¢ uma forma ciclica. “Diz-se da forma cujas diversas partes empregam 0 mesmo
material tematico” (DOURADO, 2004, p.138). Em Dias Felizes, a ideia de “recomeco e novo
ciclo” desejada pela diretora é garantida pela escolha formal da suite e enfatizada pela
finalizacdo, o ultimo movimento, como preludio.

PrelGdio é definido, no dicionario de termos musicais, como “termo que se refere a
parte instrumental que antecede uma obra ou movimento maior, originou-se dos preparativos
e aquecimentos feitos pelo musico antes da execucdo de uma pe¢a ou apresentacao. [...]
(Idem, p.262, grifo meu). Apresentando o preludio no final, a diretora retoma temas
percorridos ao longo da peca, como acontece no ato Il da dramaturgia de Beckett, e sugere a
iniciacdo de um novo ciclo.

No conjunto das obras de Prokofiev, Boris Godunov — seu opus 70 bis para orquestra
sinfbnica - ndo esta classificado como suite, mas como “musica incidental” ou “mdsica para
teatro”, o que 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 encenagdo. Assim,
Meierhold escolhe a forma suite como principio estrutural para encenacdo da peca de
Mussorgski.

Na carta que Meierhold escreve a Serguéi Prokéfiev, em 1936, dando orientacBes ao
compositor sobre uma passagem do quadro “O Recinto do Mosteiro” de Boris Godunov, ele
escreve 0 seguinte trecho - que caberia perfeitamente, a meu ver, ao espetaculo Dias Felizes

de Rita Clemente:
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[...] 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
acumulacdo de imagens musicais, uma culminacdo. Toda a cena terd como ligadura
diversos extratos musicais, e ela junta e retne os trechos [...] (MEIERHOLD apud
PICON-VALLIN, 2008, p.60, grifo meu).

As camadas, os extratos da encenacdo. Esse € um aspecto que, sendo musical ou néo,
tem enorme importancia na cena meierholdiana. E posso dizer que foi algo que pude ver de
perto nos processos de criacdo de Rita Clemente, trabalhando como atriz sob sua direcdo em
dois espetaculos: Delirio & Vertigem®® (2012) e O que vocé foi quando era crianga?'%
(2014).

A preocupagdo da artista em “cavar” redes diversas de sentido, desvenda-las e
articulad-las em camadas que se cruzam e se contrapdem na cena, se apresenta como um
diferencial de sua poética.

Guardando a devida distancia historica, contextual e estética - e sob o risco de retomar
uma ideia antiga, o construtivismo, quando varios campos do conhecimento (como a filosofia
e a arquitetura) ja superaram mesmo o desconstrutivismo - retomo as ideias de construcdo e
montagem vertical, procedimentos atribuidos aos trabalhos de Meierhold e Eisenstein. A
diferenca no caso do teatro de Rita Clemente, é que o apelo a razdo do espectador ndo faz
parte dos seus objetivos. E devo dizer que é um ponto que Eisenstein leva mais a sério que
Meierhold. Picon-Vallin comenta a montagem vertical:

[...] Meierhold visa de fato, a partir de Revizor?®, anunciar a montagem vertical,
polifonica [...], cujo efeito sobre todos os sentidos é acompanhado de uma agéo
sobre a clara consciéncia, a inteligéncia, a razdo do espectador. Para se aproximar da
Opera, o teatro permanece ligado a feira e deve sacudir o pablico “como um percurso
sobre montanhas russas, um jogo de distancias e de despertar” (PICON-VALLIN,
2013, p.505-5086, grifo meu).

De toda forma, esse é apenas um exercicio de aproximacao entre 0s procedimentos
utilizados por dois artistas absolutamente distantes no espago e no tempo. Mas considero
razoavel afirmar que nem um nem outro se satisfaz com a ideia de colocar as vozes do
espetaculo em unissono.

Além disso, a busca por uma autoria do espetdculo parece ser uma questdo que

atravessou o pensamento de ambos. Clemente comenta a questéo:

1% Direcdo de Rita Clemente, com textos curtos de J6 Bilac e direcdo de arte de Luciana Buarque. Projeto
“Oficindo do Galpao” realizado pelo Galpao Cine Horto.
199 Direcdo de Rita Clemente, com texto de Lourenco Mutarelli e direcdo de arte de Luciana Buarque. Projeto
realizado com o prémio Myriam Muniz.
200 O Inspetor Geral.
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JO Bilac escreveu Amanda. Mas a autoria é minha, a peca é minha. [...] Ndo estou
dizendo que a autoria do texto ndo seja dele [...]. Eu ndo mudei nada do que ele
escreveu. Mas, a autoria da peca ndo € dele [...]. [...] ele tinha medo de que o texto
dito de uma forma mais dramatica e ndo-épica pudesse esvaziar o sentido do fluxo
que ele queria criar. Eu fiz um anti-fluxo. Eu disse pra ele de antemao que eu iria
quebrar o fluxo que ele propés (CLEMENTE, 2016).

Meierhold reclamou para si a autoria de O Inspetor Geral, sua montagem de 1926,
colocando nos cartazes “O Inspetor Geral de Meierhold” ¢ ndo “de Gogol” como seria o
esperado.

Contudo, mais uma vez é preciso considerar as assimilaridades: Meierhold, no
contexto do nascimento da ideia de encenacdo que confronta, em certa medida, a supremacia
do texto; Rita Clemente, como parte da cena contemporanea que ja implodiu o drama e
incorporou outras formas de inventar o “texto”. Portanto, o pensamento sobre “a autoria da
cena” acontece em niveis bastante distintos entre os dois artistas. Ainda assim, as questfes sdo
similares.

A ideia de Craig, da qual Meierhold se aproxima, do “artista do teatro do porvir” na
figura do encenador como alguém capaz de deixar a seu cargo o espetaculo em sua totalidade,
parece encontrar alguma ressonancia nos processos criativos da atriz e diretora brasileira.

Picon-Vallin ancora a ideia do construtivismo a esse tipo de relacdo estabelecida por
Meierhold:

[..] os cenbgrafos que ele [Meierhold] escolhe sdo parceiros com quem o
entendimento é profundo, quando nédo tenta ser ele mesmo o préprio cenarista de
certos espetaculos, de assumir o conjunto do espetaculo. E a partir dessas duas
orientacdes que o construtivismo vai operar, transformando o principio do diélogo,
de debate entre as artes, pelos conceitos de constru¢cdo e montagem (PICON-
VALLIN, 2013, p.502).

Concluindo, observo que ao longo de sua trajetoria artistica, Rita Clemente assume
cada vez mais o conjunto do espetaculo. A artista vem, por exemplo, assumindo também a
dramaturgia em suas ultimas montagens como diretora. Ainda que a parceria com outros
artistas continue sendo aprofundada e proficua, a ideia de autoria da encenadora parece vir
ganhando mais forga nesse interessante movimento da cena ao texto, tdo proprio ao teatro

contemporaneo, que Meierhold, em sua época, s6 pode vislumbrar.
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CONSIDERACOES FINAIS (OU UMA CODA SILENCIOSA PARA O FINAL)

Desvario laborioso e empobrecedor o de compor vastos livros; o de explanar em quinhentas paginas uma ideia
cuja exposicao oral cabe em poucos minutos. Melhor procedimento é simular que estes livros ja existem e
apresentar um resumo, um comentario. [...] Mais razoavel, inepto, ocioso, preferi a escrita de notas sobre livros
imaginarios.

Jorge Luis Borges

A Ultima muUsica imagindria é a misica do siléncio.

Kaplan, sobre O Revizor de Meierhold

Quando esta pesquisa de doutorado foi iniciada, o interesse por verificar a presenca de
principios e praticas meierholdianas na cena contemporanea passava por um desejo de ver tais
praticas vivas em algum lugar, de reconhecé-las e atualiza-las, visto que sdo frutos de uma
reflexdo incansavel e profunda elaboracdo empreendida por um dos maiores artistas de teatro
de todos os tempos, especialmente no campo das relagdes entre teatro e masica.

No entanto, essa operacdo acabou revelando mais sobre o teatro contemporéaneo do
gue esta pesquisa poderia prever. Percebeu-se a aproximacdo entre tendécias artisticas do
principio e final do século XX, que ainda ecoam nessa segunda década do século XXI.

A pesquisadora Silvia Fernandes em seu livro Teatralidades Contemporaneas (2010)
destaca que uma das mais conceituadas estudiosas do teatro de V. Meierhold, Béatrice Picon-
Vallin tem se interessado pela pesquisa de formas contemporaneas, como € o caso das
experiéncias de Romeo Castellucci com a Societas Raffaello Sanzio, de Robert Lepage com o
Ex-Machina e do Théatre do Radeau, para ficar nos casos exemplares. Para a autora, essa

aproximacao

[...] é compreensivel quando se leva em conta a mutagdo de paradigma teatral que a
ascencdo do encenador representou, e que resultou no deslocamento do ator e do
dramaturgo, movendo-os do nlcleo central de constitui¢do do teatro. Portanto nao é
gratuito que a defesa da teatralidade se dé na forte tradicdo dos encenadores das
primeiras décadas do século passado, que Meierhold pertenceu (FERNANDES,
2010, p.119).

Quando analisa fendbmenos relativamente recentes que pressionam o teatro para além

de seu territério tradicional de manifestacdo, Béatrice Picon-Vallin reconhece tragos dos
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principios da “teatralidade” recobrada pelas experiéncias de Meierhold no inicio do século
XX.

Em dialogo com esse tipo de analise, é possivel considerar, através do operador
metodoldgico de carater analitico-descritivo desenvolvido neste trabalho e na dissertacdo que
0 precede - 0 mapeamento dos 19 principios e 41 procedimentos de jogo musical no teatro de
Meierhold - a presenga de tragos dessa natureza na obra de 3 artistas brasileiros.

Ressalta-se, em linhas gerais, o principio do otkaz (sinal de recusa) e a composi¢ao por
fragmentos na encenacao de Maria Thais; a pedagogia para uma atuacgdo polifonica na préatica
de Ernani Maletta; a construgdo formal e a ideia de escritura da cena no teatro de Rita
Clemente.

No entanto, - além dos 3 artistas brasileiros cujos tracos imprevistos da presenca do
jogo musical meierholdiano foram destacados aqui - outros 42 nomes de artistas da cena
internacional que se declaram, de alguma forma, herdeiros do teatro de Meierhold foram
levantados ao longo desta pesquisa. Desses 42 artistas, 13 podem ser também considerados

herdeiros do jogo musical meierholdiano.

1. As Ressonancias: Herdeiros do jogo musical

Como “ressondncias”, palavra que tem como sindnimos “ecos, repercussdes,
reflexdes, reverberagoes”, pretende-se contemplar os artistas de teatro que se consideram ou
foram considerados, notadamente, influenciados pela obra de Meierhold, ainda que néo haja,
na maioria dos casos, processos claros de transmissdo. Sdo eles: A. Vitez, L. Dodine, A.
Vassiliev, A. Levinski, J. Grotowski, T. Hijikata, D. Esrig, V. Fokin, K. Guinkas, D.
Borovski, R. Sturua, J-P. Vincent, J. Lassalle, M. Langhoff, B. Sobel, R. Cantarella, A.
Alexis, A. Frangon, C. Benedetti, D. Jeanneteau, Y. Chaves, M. Thais, I. Popovski, S.
Tranvouez, J-A. Hormigon, C. Treskow, G. Bogdanov, T. Ostermeir, A. Schilling, L. Varela,
E. Lacascade, R. Penciulescu, M. Monzon, D. Chambers, P. Sellars, E. Barba, V. Bady, A.
Mnouchkine, P. Brook, R. Castellucci, S. Braunschweig e N. Wolcz.

Sobre 13 desses artistas, as ideias e experiéncias de Meierhold com a musica parecem
ter exercido certo facinio e ressonado em suas criagbes. Dado os limites desta tese, essas
ressonancias serdo tdo somente apontadas aqui. Contudo, espera-se que essas consideragdes

sejam propulsoras de outras pesquisas tedricas e praticas sobre o tema.
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Ariane Mnouchkine participou da mesa intitulada “Musica e musicalizacéo no teatro”
durante o Simpdsio de 2000, dedicado a Meierhold, em Paris. Além desse tema explicito,
outras similaridades que guardam em sua esséncia principios musicais, COmo a mascara como
método de jogo (intimamente relacionado com a musica para Meierhold e Mnouchkine)
podem ser identificados no trabalho da diretora do Théatre du Soleil.

Béatrice Picon-Vallin se perguntou se Ariane Mnouchkine, ao inventar clowns
modernos (em Les Clowns) e personagens representativos da sociedade de hoje (em L’ Age
d’or), havia se inspirado nas pesquisas de Meierhold. Porém, a pesquisadora conclui que se
tratava apenas de uma coincidéncia, pois s6 foi depois da criacio de L’ Age d’or que
Mnouchkine conheceu as pesquisas e as experimentacdes do inicio do século XX. “Sem sabé-
lo, partindo de sua pratica do jogo com mascaras, ela prolongou essas experimentacdes e as
realizou efetivamente”, afirma Picon-Vallin (2014, p.67, tradugio minha)?°*.

Por outro lado, Mnouchkine conta que inicialmente, resistia ao registro audiovisual,
conformava-se com o carater efémero do teatro. Até o dia em que assistiu a um trecho de dois
minutos restaurados da filmagem de O Inspetor Geral encenado em 1926 por Meierhold.
Trata-se da cena em que o farsante Khlestakov flerta com a mulher do governador. Por duas
vezes 0 ator pega o dedo da atriz com uma colher e o leva aos labios para beija-lo.

“Quando vi esse trecho, pensei comigo que, afinal, era preciso deixar registros para
que se possa ver a linhagem do teatro”, afirma Ariane Mnouchkine (apud PICON-VALLIN,
2014, traducdo minha), em relato a Béatrice Picon-Vallin. “Esses dois minutos de Meierhold
tinham, nem sei, como que me mandado um beijo, ou melhor, ele voltava a vida por alguns
segundos...”.

Eugenio Barba, que também participou do Simpdsio de 2000, reiterou o quanto devia
a Meierhold no tocante a formalizagdo de suas proprias pesquisas, do “principio das
oposicdes” ao “pensamento paradoxal”. Sabe-se que estes principios extraidos dos
fundamentos da biomecénica sdo essencialmente musicais.

Hijikata, coreografo japonés criador do Butd, tambem é considerado herdeiro das
proposicBes de Meierhold ligadas ao grotesco, isto €, ao principio da composic¢do paradoxal.
Sobre esse tema, a pesquisadora Carolina Hamanaka Mandell escreve, em 2009, a dissertacdo
intitulada “O corpo grotesco como articulador da cena: Meyerhold, Hijikata e os corpos que

dancam”.

201 PICON-VALLIN, Béatrice. Le Théatre du Soleil: les cinquante premiéeres années [Le Théatre du Soleil. Os
primeiros cinquenta anos]. Arles: Actes Sud, 2014.
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Peter Brook encena sua famosa montagem de O Jardim das Cerejeiras, em 1981,
inspirado pela leitura de Meierhold - marcadamente musical — da pe¢a de Tchékov: “Sua peca
¢ abstrata como uma sinfonia de Tchaikovski”.

Anatoli Vassiliev, montou O Baile de Mascaras, de Liérmontov, na Comédie-
Francaise utilizando a mdsica composta por A. Glazunov para 0 suntuoso espetaculo de
Meierhold, de 1917, bem como A Dama de Espadas, Opera de Tchaikovski, um dos
espetaculos mais famosos do encenador soviético. O pesquisador N. Kiraly aproxima os dois
diretores russos no que se refere a musica em uma palestra intitulada: “Melodia e ritmo da
palavra: o espetaculo de teatro como composi¢do musical no teatro de V. Meierhold e A.
Vassiliev” (Programagado do Simposio de 2000, tradugdo minha).

Também encenaram Operas inspiradas nas montagens de Meierhold, trés outros
grandes diretores da cena mundial:

Stéphane Braunschweig, encenador franco-suico, da Cia. Théatre Machine. E também
diretor de Operas no Scala de Mildo, como Pélleas et Melissande. Dirigiu O Jardim das
Cerejeiras em 1992, inspirado em Meierhold.

Nicky Wolzc, que realizou a encenacdo de uma célebre montagem da épera O Amor
de Trés Laranjas, de Prokdfiev, em 1995, em Paris.

Ivan Popovski, prestigiado e premiado diretor de dpera, nascido na Macedonia,
estudou na Academia Russa de Artes Performaticas (GITIS), na Russia. Dirigiu para o teatro
Bolshoi, para a Opera de Nova York e para o Teatro Odeon, de Paris. Realizou varias
encenacdes de obras que Meierhold realizou. Declara-se influenciado pelas montagens de A
Dama de Espadas e Boris Godunov.

David Chambers, encenador e renomado diretor de cinema norte-americano, dirigiu
um projeto americano-russo de reconstrugdo pedagdgica do espetaculo O Inspetor Geral,
famosa encenacdo meierholdiana, de 1926. The Meyerhold Project, como era chamado, era
um co-empreendimento entre a Yale School of Drama e a Academia de Artes de Teatro de
Sdo Petersburgo. Esse projeto, que durou varios anos, resultou na montagem reconstruida do
espetaculo. Seu desenvolvimento, treinamento biomecéanico, midia digital e registros de
ensaios, foram apresentados na Russia, Holanda e EUA.

Peter Sellars, outro célebre diretor norte-americano, também realiza uma montagem?°2

de O Inspetor Geral inspirada na encenacdo de Meierhold, mas seu objetivo ndo passa por

202 Uma analise minuciosa da montagem de Sellars comparada aquela de Meirhold pode ser encontrada em um
livro francés dedicado a obra do diretor norte-americano na colecdo Arts du Spectacle: Les voies de la création
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uma reconstrucdo histérico-pedagdgica da montagem do mestre russo. Sellars, que investiga
profundamente as relagdes da musica com a cena, ficou conhecido por reinterpretar o conceito
de “realismo musical” de Meierhold dos anos 1930. O critico P. Schmidt escreve sobre 0s

interesses do diretor:

O interesse de Sellars, que comeca a partir de seus estudos sobre Meierhold em
Harvard e que pode ser observado em muitos de seus espetaculos, sdo as técnicas
meierholdianas que ele explorou e desenvolveu. Mas ao mesmo tempo — e isso é
fundamental -, ele ndo se esquece que é um encenador americano dos anos 1990, e
ndo um encenador russo dos anos 1920 [...] (SCMIDT apud MAURIN, 2003, p.224,
traducdo minha).

E nas palavras de Peter Sellars sobre sua montagem:

Comecaremos evocando o radicalismo de Vsévolod Meierhold, encenador e
pesquisador, cujo teatro permanece, para aqueles que pertencem ja ao século XXI,
um lugar de audécia, de virtuosidade e de experimentacdo de onde emana um apelo
doloroso que nos convida a continuar o combate sem nos deixar em paz (SELLARS
in MAURIN, 2003, p.227, traducdo minha).

Figura 55 - Cena do espetaculo O Inspetor Geral de Peter Sellars

'

Fonte; MAURIN, 2003, CNRS Editions, Paris.

théatrale, colecdo dirigida por Béatrice Picon-Vallin que retne diversos autores acerca da obra dos mais
destacados diretores do mundo.
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Figura 56 - Cena do espetaculo O Inspetor Geral de Peter Sellars

Fonte: ldem.

Figura 57 - Espetaculo Desdémona, de Peter Sellars

Fonte: latimesblogs.latimes.com/culturemonster/2011/10/music-theater-review-peter-sellars-desdemona-at-
berkeley.html
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Thomas Ostermeier, nascido na Alemanha Oriental, € um dos diretores mais

aclamados no teatro europeu atual. Seu livro, O Teatro e o Medo?®®, uma reunido de textos

sobre a arte do teatro, foi premiado pela critica francesa como melhor livro sobre teatro em

2016. Em outra importante publicacdo sobre o seu teatro

da pesquisadora Sylvie

204 o diretor responde &s perguntas

Chalaye em um trecho denominado “Herancas e Filiagdes™:

S. C. —Qual é o principio estético de base que governa seu trabalho de encenacéo?

T. O. - Creio que é o pensamento de Eisenstein em sua concepc¢do da montagem de
atragOes inspirada por Meierhold. [...].

S. C. - Vocé chegou a Eisenstein por Meierhold [...]. Por que Meierhold tem um
lugar importante na sua aprendizagem da cena?

T. O. — Eu descobri Meierhold quando era um encenador muito jovem, no momento
em que se deseja aprender uma linguagem teatral mais forte, mais expressiva, mais
ludica. Foi Guennadi Bogdanov, que havia vindo ensinar na Escola Ernst-Busch,
que iniciou-me nas teorias de Meierhold e que me fez realmente experimentar e
compreender suas técnicas. Descobri com ele a for¢a da mdsica, do ritmo, que é
ainda mais importante para mim hoje. Devo dizer também que Meierhold permitiu-
me fazer a ligacdo com aquilo que governava a minha vida antes do teatro, porque
eu era musico, tocava baixo e contrabaixo e praticava canto; eu pensava em tornar-
me profissional. Ora, 0 método de Meierhold apoia-se muito na masica e isso fazia
sentido para mim. Sensibilizava-me também a dimensdo muito concreta de suas
proposicoes, seja seu método de treinamento corporal, sua concepg¢do de teatralidade
e do espetaculo como montagem de atragdes (OSTERMEIR in CHALAYE, 2016,
p.29-30, traducdo minha).

Ostermeier destaca ainda a manipulacdo do ritmo na cena como articulador dos

“niveis” da encenagdo — aspecto que se apresenta como “polifonia” nesta pesquisa — COMO um

principio do teatro de Meierhold que ainda reverbera no seu trabalho atualmente:

S. C. — No que vocé ainda se apoia no teatro de Meierhold e que continua a inspirar
seu trabalho cénico?

T. O. — Hoje Meierhold me influencia ainda mais, em particular tudo o que ele
revela da questdo do ritmo no teatro e essa diferenca essencial entre o ritmo da
realidade de uma cena cotidiana e o ritmo da cena no teatro. O ritmo permite
inserir mais informacdes em um s6 momento teatral. Ele permite contar em
diversos niveis: a lingua, o comportamento corporal, 0 jogo com 0s parceiros, a
situacdo dos corpos no espaco, a luz, a musica... [...] Foi Meierhold que me
levou a visualizar a cena como um trabalho musical que se constrdi como uma
partitura (Idem, p.30-31, traducdo minha, grifo meu).

208 Tradugdo minha para: Le
204 Colegdo Mettre en scéne.

Théatre et la peur.
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Figura 58 - Cena do espetaculo Ricardo Il de Thomas Ostermeier

Fonte: https://www.limelightmagazine.com.au/features/thomas-ostermeiers-radical-richard-iii/

Figura 59 - Cena do espetaculo Ricardo Il de Thomas Ostermeier

n/events/view/schaub%C3%BChne-%E2%80%93-thomas-'osterm'eier-201§-

"‘ B
Fonte: http://greekfestival.gr/e
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Na década de 60, Robert Sturua, encenador georgiano que trabalha entre Moscou e
Thilisi, apelou para o teatro de Brecht conectando-o as tradi¢Bes do teatro da Georgia. No
entanto, nas décadas seguintes, o diretor volta-se para o teatro de Meierhold e inspira-se no
conceito de “montagem” elaborado por Eisenstein em colaboragdo com seu antigo mestre. A

critica Marina VVasadze comenta o teatro de Sturua:

A linguagem teatral de Robert Sturua, que é definitiva do teatro georgiano moderno,
geralmente usa a "montagem do filme" como um método [...], estratégia inspirada
no teatro de Meierhold. Pode-se testemunhar o todo e a parte, o fragmentado e a
unidade. Em sintonia com o método, Sturua reconstrdi os textos. No caso de
RICHARD lIl1, algumas personagens desapareceram, surgiram novos herois, o texto
foi encurtado, uma nova traducdo prosaica foi feita especialmente para esta
montagem, novos textos foram adicionados e uma série de cenas sucessivas do
original foram mescladas. A tragédia de Ricardo 1l é apresentada a nds sob a forma
de uma farsa tragica. O diretor estd nos levando a luta humana pelo poder, mas é
irbnico e racionalmente observado [...].

Deve-se dizer que Sturua d& grande importancia a musica em todas as suas
producbes. A musica torna-se um aspecto determinante do trabalho de Sturua
(VASADZE in jornal Kultura on-ling)%®,

Figura 61 - Cena de Ricardo Ill, espetaculo de Robert Sturua

Fonte: http://www.mumbaitheatreguide.com/dramas/features/13/jan/31-feature-the-directors-approach-in-robert-
sturuas-work.asp#

205 Marina Vasadze é critica de teatro. Ela é a chefe da editora 'Kentavri' na Universidade Estadual Shota
Rustaveli em Thilisi. Ela também ¢é editora do jornal 'Duruji’, publicada pela Universidade e fundadora e editora
do jornal 'Cultura’ (Kultura).

Fonte: http://www.mumbaitheatreguide.com/dramas/features/13/jan/31-feature-the-directors-approach-in-robert-
sturuas-work.asp#
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Por fim, Romeo Castellucci, o célebre vanguardista italiano, afirma em entrevista na
ocasido da estreia de seu espetaculo Uso umano di essere umani, ns Russia: “Minha obra
situa-se entre Stanislavski e Meierhold”?%. Este é o titulo da matéria para a revista on-line
franco-russa Russia Beyond, de 22 de julho de 2015, na qual Castelllucci é entrevistado. Entre
outros assuntos (como a recusa de alguns diretores europeus de se apresentarem na RUssia
como boicote a politica de Putin) o encenador italiano fala de sua admiracdo pelos artistas

russos:

RBTH: O que vocé aprendeu com os artistas russos?

R.C.: Fui profundamente tocado pela tenacidade deles [...]. Na Russia, todo mundo
venera Stanislavski, mas eles também tiveram Meierhold. O espetaculo que eu criei
situa-se entre Stanislavski e Meierhold (CASTELLUCCI in Russia Beyond, 2015,
tradugdo minha)?”,

Figura 62 - Cena do espetaculo Nem, uma peca baseada na anti-dpera de Morton Feldmann e Samuel Beckett,
encenacdo de Romeo Castellucci, 2014

Fonte: https://kulturstruktur.com/2014/09/17/romeo-castellucci-interview/

206 Tradugdo minha para: “Mon ceuvre se situe entre Stanislavski et Meyerhold”.

Fonte: https://fr.rbth.com/2015/07/22/romeo-castellucci_301315

207 Tradugdo minha para:

RBTH : Qu’avez-vous appris aupres des artistes russes ?

R.C. : J’ai été profondément frappé par leur ténacité. [...] En Russie, tout le monde vénére Stanislavski, mais
vous avez également eu Meyerhold. Ce spectacle que j’ai créé se situe entre Stanislavski et Meyerhold.

Fonte: https://fr.rbth.com/2015/07/22/romeo-castellucci_301315
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Figura 63 - Cena do espetaculo Nem, uma peca baseada na anti-6pera de Morton Feldmann e Samuel Beckett,
encenacdo de Romeo Castellucci, 2014

Fonte: https://kulturstruktur.com/2014/09/17/romeo-castellucci-interview/

Figura 64 - Um ensaio de Meierhol no qual ele faz entrar um cavalo em cena (1929)

LE P TS T ?R )__a

Fonte: MEYERHOLD 2009 28 edlgao tomo 2, edlgao francesa.
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2. Proposta de mapa genealdgico

Assim, com 0 objetivo de visualizar um panorama dos artistas que reverberam o0s
principais ecos da obra de Meierhold no mundo, elaborou-se uma proposta de mapa
genealdgico que apresenta, através de um olhar de filiacdo artistica, trés possibilidades de
relacGes com a obra de Meierhold: referéncia, interferéncia e ressonancia.

Foram apontadas as relacGes diretas ou objetivas (mestre-aluno, relac6es de trabalho
ou convivéncia) e as relagdes indiretas ou subjetivas (aspectos, técnicos, éticos ou estéticos).
O mapa também sinaliza se o artista € ou ndo, na vida adulta, contemporaneo de Meierhold.
Os artistas ndo-contemporaneos foram agrupados em trés grupos de acordo com as geracoes:
nascidos nos anos 20 e 30; nascidos nos anos 40 e 50; nascidos nos anos 60 e 70. E,
finalmente, estdo assinaladas em vermelho as relagcbes em que ha tracos do jogo musical

meierholdiano.
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Figura 65 - Tragos de Meierhold: um olhar de filiagdo artistica
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3. Uma porta aberta aos ausentes

Apesar de todas as péginas escritas até aqui, é possivel que o movimento realizado
neste trabalho tenha sido aquele que sugere Jorje Luis Borges na citacdo em epigrafe destas
considerac0es finais: “a escrita de notas sobre livros imaginarios”.

Cada um dos artistas presentes no mapa e sua relacdo com a obra de Meierhold, é um
livro que ndo foi escrito (sobre o qual pude contribuir somente com comentérios a partir da
simulacdo de que tal livro ja existe). Essa operacdo ndo é muito diferente do que € preciso ser
feito para pesquisar a obra de Meierhold, cujo Unico livro publicado, Do Teatro, esta longe de
contemplar a totalidade e complexidade do seu pensamento artistico. Entdo, o que se pode
fazer ¢ juntar os fragmentos e imaginar suas “obras completas”.

Além disso, tantos outros artistas, sequer mencionados aqui, sejam talvez hospedeiros
de tracos imprevistos, inanimados do jogo musical na cena que podem vir-a-ser ressonancias
do teatro meierholdiano.

Portanto, espera-se que esta pesquisa tenha desdobramentos tedricos que contemplem
0s inumeros tracos e artistas ausentes e, principalmente, propulse desdobramentos de
pesquisas praticas que busguem construir (ou desconstruir) principios e praticas para 0 jogo
musical na cena brasileira contemporanea.

Enfim, considera-se que os novos desafios da imagem e do som para o ator, para o
encenador e para todos os artistas ligados a cena no século XXI podem ser colocados a luz das
questdes colocadas por Meierhold e sua brilhante e paradoxal tradigcdo de ruptura e revolugéo.
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Nunca devemos perder uma oportunidade de fazer citagOes alheias, que sdo sempre mais

interessantes do que as nossas proprias

Proust
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APENDICE

A. PROGRAMACAO TRADUZIDA DO SIMPOSIO DE 2000: “MEIERHOLD. A
ENCENACAO DO SECULO”

Traducio®®® da Programacéo do Simpdsio Meierhold
Paris, novembro de 2000

Organizado pelo Laboratoire de recherches sur les arts du spectacle - CNRS

Meierhold.
A encenacdo do século
Manifestacdo internacional
06 a 12 de novembro, 2000, Paris

“A historia, € ela que serve no momento do perigo.”
Walter Benjamin

Simpdsio dos pesquisadores e historiadores de teatro

Primeiro dia — Sequnda-feira, 6 de novembro de 2000

Os arquivos de Meierhold. Seu desaparecimento e seu retorno.

Mediacéo: B. Picon-Vallin

M. Valentei: Testemunho: sozinha contra todos.

M. Sitkovetskaia: Historia dos arquivos de V. Meierhold.

V. Netchaev: A dispersdo dos arquivos.

N. Cheiko: O que aconteceu quando Meierhold desapareceu?

O. Feldman: Como proceder para uma nova edi¢do de “A Heranga de V. Meierhold?”
- D. Esrig

- T. Ostermeier: Duas geragdes de encenadores face ao “Tesouro”.

208 Tradugéo propria. O cartaz original em francés também se encontra em anexo.
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O lugar de Meierhold na historia do teatro. A dialética tradi¢do/inovacéo.

Mediacéo: B. Picon-Vallin e R. Abirached

A. Melianski: Constantin Stanislavski-Constantin Treplev — Vsévolod Meierhold. Anélise de
um papel.

G. Banu: Meierhold, o Shakespeare da encenacéo.

F. Taviani: A commedia dell’arte € Meierhold.

O encenador, a historia e a politica.

Mediagéo: B. Picon-Vallin e G. Abensour.

N. Pessochinski: Meierhold e os Bolcheviques.

V. Goudkova: I. Olecha e V. Meierhold: o trabalho sobre o espetaculo “A Lista de
Beneficios”.

L. Kleberg: A farsa do novo homem.

J. Depaule: “A Traviata” no goulag.

A arte da encenacéo.

Mediacgdo: G. Banu e B. Picon-Vallin

T. Batchelis (comunicacéo lida por V. Netchaev): Stanislavski e Meierhold.

V. Chtcherbakov: Problemas postos pela leitura das partituras de encenacdo de Meierhold (A
Floresta).

Intervencdo de A. Vassiliev.

Sequndo dia — Terca-feira, 7 de novembro de 2000

O encenador-autor / 0 encenador-pesquisador.

Mediacgdo: A. Smelianski e B. Picon-Vallin

M.-C. Autant-Mathieu: O autor anexado. O trabalho com os dramaturgos no Teatro de
Meierhold e no Teatro de Arte.

I. Ouvarova: Meierhold e o teatro antigo.

G. Kovalenko: A fecundidade das descobertas construtivistas de Meierhold.

A. Comins-Richmond: “O Professor Bubus”: o teatro japonés explorado, revisitado e aplicado
por Meierhold.

J. Risum Mei Lan-Fang: um modelo para o teatro do futuro.
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O cinema, rival ou parceiro do teatro?

Mediacdo: N. Pessochinski e B. Picon-Vallin

O. Bulgakova: O aprendiz do mégico.

V. lvanov: Meierhold e Eisenstein.

F. Albera: A instancia do teatro na teoria de Eisenstein e Kouléchov nos anos 30-40 e suas
relacGes com a heranca meierholdiana.

V. Posener: A cineficacdo do teatro: “Uma janela para o campo” e “A luta final”.

A encenacdo e a misica.??®

N. Tarchis: O realismo musical.

V. Chepourov: Encenar a partir da musica: a partitura de “O Baile de Mascaras™.

F. Malcovati: Um espetaculo sinfénico.

L. Potapova: Meierhold e a dpera.

G. Abensour: E preciso queimar Meierhold?

N. Kiraly: Melodia e ritmo da palavra: o espetaculo de teatro como composi¢cdo musical no

teatro de V. Meierhold e A. Vassiliev.

Terceiro dia — Quarta-feira, 08 de novembro de 2000

Meierhold e seus contemporaneos.

Mediagdo: M.-C. Autant-Mathieu e B. Picon-Vallin

C. Hamon - Siréjols: Meierhold e Rudolf Steiner.

I. Soloviova: Nemirdvitch-Dantchenko face a “A Solidao de Stanislavski”.
0. Kouptsova: Meierhold e Evreinov.

V. Semenovski: Meierhold contra Tairov.

N. Lindovska: Meierhold-Hamlet? Uma encenacéo de Burian.

Os pontos de contato. Meierhold e a Alemanha. Brecht.
Mediacdo: P. Ivernel e B. Picon-Vallin
V. Koliazine: Meierhold e a Alemanha.

209 Destaco em vermelho as pesquisas que tratam da relagdo teatro-mdsica no teatro de Meierhold dado o foco
deste trabalho.
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J. Bochow: Meierhold visto por Brecht: historia de uma relacéo ficticia.

Os caminhos da obra e da heranca na Europa.

Mediacdo: S. Ferrone e B. Picon-Vallin

B. Faivre: Morte e ressurreicdo de Vsévolod Meierhold na Franca.

A. Attisani e S. Tomassini: Meierhold na Italia.

Intervencdo de F. Malcovati.

M. Patureau: A heranca meierholdiana na Roménia: A referéncia impossivel ou a influéncia
por ricochete.

K. Osinska: Depoimentos e testemunhas. A percepcao polonesa de Vsévolod Meierhold até
1956.

Z. Osinski: O Meierhold polonés depois de 1956: Grotowski, Jarotski, Kantor e os outros.

Os caminhos da obra e da heranca no mundo. EUA, México, Japdo, América do Sul.
Mediacdo: V. Semenovski e B. Picon-Vallin

F. Maurin: Um nome na ponta da lingua: impressdes, enterro e ressurrei¢cdo de Meierhold nos
Estados Unidos.

M. Tanaka: Meierhold e Seki Sano. A inovagdo nas artes da cena no Japdo, no México e na
América Latina.

H. Otori: Meierhold e a modernizacdo do teatro japonés.

Y. Nagata: Meierhold e Osanai Kaoru.

A. O. Cavaliere: Meierhold e o “corpo” teatral brasileiro: presenca ou auséncia?

Artistas presentes no simpoésio:
T. OSTERMEIER, Alemanha. D. ESRIG, Roménia-Alemanha, A. VASSILIEV, Russia.

Mesas-redondas de artistas

(encenadores, cendgrafos, atores)

Quinta- feira, 9 de novembro

Histdria e teatro politico.
A. Francon, R. Stouroua, A. Schilling, avec G. Banue B. P. -V.
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A transmissao: publicag6es, testemunhas orais. O impacto.
V. Petkov, D. Chambers, J. A. Hormigon, N. Cheiko, C. Benedetti, com V. Chtcherbakov e
B.P-V.

Stanislavski e/ou Meierhold?
A. Alexis, K. Guinkas, I. Popovski, A. Francon, avec A. Smelianski e B. P.-V.

Repensar o espaco teatral.
D. Jeanneteau e D. Borovski, com C. Hamon-Siréjols e M.-M. Mervant-Roux.

Apresentacéo do site do Gertrude Stein Repertory dedicado a Meierhold.

Sexta-feira, 10 de novembro

Qual trabalho com os atores? O jogo: trabalho, técnicas, treinamentos.
S. Tranvouez, C. von Treskow, A. Levinski, E. Lacascade, B. Sobel, com S. Chalaye e B. P.-
V.

Musica e musicalizacdo no teatro. Do teatro a dpera e vice-versa.?°

P. Sellars, A. Mnouchkine, I. Lioubimov, R. Stouroua, com I. Moindrot e B. P.-V.

A encenagdo: um saber ou um poder? A encenacgdo pode ser aprendida? O direito de
autor do encenador.

S. Braunschweig, R. Cantarella, R. Penciulescu, M. Monzon, K. Guinkas, com G. Banu e B.
P.-V.

Meierhold mito ou Meierhold referéncia?
I. Lioubimov, J. Lassalle, M. Langhoff, V. Fokine, J.-P. Vincent, com G. Banu e B. P.-V.

210 Destaco em vermelho as pesquisas que tratam da relagdo teatro-mdsica no teatro de Meierhold dado o foco
deste trabalho.
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Apresentacdes de trabalhos.

Sabado, 11 de novembro (dia)

A memoria, e depois?

Jornada de “Matérias para conversa¢ao” pelo Teatro do Movimento e os Transversais.
Apresentacdo dos trabalhos do estagio “Meierhold-Laban-Decroux”. O movimento cénico:
trés abordagens, organizado e dirigido por Guennadi Bogdanov. Cada sessdao compreendera
projecdes de documentos de arquivos e de demonstragcdes comentadas.

- O movimento cénico em Laban.

- O movimento cénico em Decroux.

- O movimento cénico em Meierhold. A biomecanica.

Debates publicos

Com G. Bogdanov, M. de Marinis, E. Barba, D. Doebbels, J. Bochow, Y. Marc, C. Heggen,
M.C. Gheorguiu, J. Gayon, A. Loureiro, I. Bacciocchi, M. Bozonnet, J. Challet Haas, N.
Simonet, L. Louppe...

Projecéo
Trechos de filmes dos anos 20-30 nos quais atuam atores de Meierhold. Escolhidos e

comentados por V. Posener.

Séabado, 11 de novembro (noite)

Eugenio Barba

Biomecanica e o efeito de organicidade

Demonstragéo de trabalho dos atores do Odin Teatret. O treinamento do ator como:

- crescimento de um corpo-em-vida.

- desenvolvimento de um pensamento paradoxal.

- orquestracdo de uma forma dindmica as multiplas informagoes.

Com Roberta Carreri, Jan Ferslev, Julia Varley e Frans Winther, comentarios de Eugenio
Barba.
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Domingo, 12 de novembro

Atelier de biomecanica. Apresentado por A. Levinski, ator e diretor, Moscou, com o0s alunos

do Conservatoério de Arte Dramatica de Paris.

Atelier experimental “leitura musical do drama”. Interpretacdo da partitura do compositor
M. Gnessin para “Antigona de Sofocles, encenacdo de 1911 no Estadio Meierhold, com S.-A.
Picon, V. Leterme, A. Zaepffel.

N. Wolcz, aula aberta com os alunos Conservatdrio de Arte Dramatica de Paris, a partir dos

seus métodos de trabalho, ligados a heranca meierholdiana.

D. Esrig, aula aberta a partir das cenas do repertério, com os alunos Conservatorio de Arte
Dramatica de Paris.

Concerto. Interpretagdo por L’Ensemble OstinatO da miusica do espetaculo “O Inspetor

Geral” de Gogol-Meierhold, composta por M. Gnessin em 1925.
Vsévolod Meierhold alids Doutor Dapertutto. Montagem de textos de e sobre Meierhold
(S. Eisenstein, E. G. Craig) por J.-F. Dusigne com os atores da “galaxie du Soleil”. Tradugdes

de B. Picon-Vallin, F. Maurin e V. Posener.

Domingo, 12 de novembro

Programacéo de videos:

- Meierhold, um enigma néo resolvido (22 parte). Filme de Chtcherbakov, 1995 (trechos de
arquivos: exercicios de biomecanica, A Floresta, O Inspetor Geral; os filmes A aguia branca,
Os dias felizes de Raspliouiev, O Urso, O Casamento) (em russo).

- O Inspetor Geral (trechos), encenacdo de Gabor Zsambeki, Teatro Katona, 1994 (em
hdngaro).

- O Inspetor Geral (trechos), encenagdo de Matthias Langhoff, Théatre des Amandiers, 1998

(em francés).
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- Hoje € meu aniversario, encenagdo de Tadeus Kantor, 1991 (rodado por Denis e Jacquie
Bablet) Trecho sobre o assassinato de Meierhold.

- O Mandato (trechos), encenacdo de Bernard Meister e Christian von Treskow, Genevra,
1996 (em francés).

- O Inspetor Geral (trechos), exercicio de reconstrucdo por David Chambers, Universidade

de Yale (em inglés).

Boa noite, ndo morra jamais. Leitura da peca de Michéle Sigal por Agathe Alexis.

Homenagem a Meierhold. Encenacdo de Urszula Mikos, concepcdo U. Mikos, criacdo

musical Jean-Francois Alexandre.

Um, dois, trés Meierhold. Leitura da pega de Vincent Bady encenada por Guy Naigeon.

Programa de cinema

A éguia branca?!!

A vendedora de cigarros do Mosselprom
A festa de S&o Jorge

A garota do chapéu de papelao

A casa da praca

A beira do mar azul

211 De Yakov Protazanov com Vsevolod Meierhold, Vladimir Katchalov, Anna Sten, ficcdo, 1928, mudo, preto e
branco, 1h15 (35mm). Um alto dignitario tsarista encarrega um governador da provincia de mandar suas tropas
contra manifestantes. O remorso o assombra por causa da morte de inocentes.

Unico documento conservado da atuacio de Meierhold que é confrontada a de Vladimir Katchalov, ator do
Teatro de Arte de Stanislavski, ao qual seu método se opGe.

Os outros filmes trazem atores que trabalharam com Meierhold.
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B. PROGRAMACAO ORIGINAL EM FRANCES DO SIMPOSIO DE 2000:
“MEYERHOLD. LA MISE EN SCENE DANS LE SIECLE”

MEWUEPXDALA

Meyerhold.

la mise en scene dans le
siecle

manifestation internationale

6-12 novembre 2000, Paris

FEEREERE R e e e e e e e e

entrée libre (sauf Forum des Images) Sur réservations obligatoires.

“Lhistoire, c'est ce qui sert au moment du danger."”
Walter Benjamin

FORRRRRR Rt e e et e e e ettt
réservations :

« Pour les journées du 6-7-8 novembre (symposium des chercheurs), appeller leThéatre du
Soleil au 01 43 74 24 08 (de 10h. a 18h.)

+ Pour les joumées du 9 -10 novembre (tables rondes des praticiens), appeler le 01 49 60 40 20
(de 14h. a 18h.) ou par mail: LARAS

* Pour les présentations de travaux du 11 - 12 novembre (samedi jounée et soirée, et
dimanche), appeler le CNSAD au 01 42 46 12 91 de 14 h. a 18 h. entre le 6 et le 10 novembre.

Lors de vos réservations, priére dindiquer les séances auxquelles vous voulez assister.

¢ Pour le Forum des Images: possibilité d'acheter les places au Forum des images a partir de 13h.
(Forum fermé le lundi). renseignements: 01 44 76 63 33 / 34.

RN RN RN RIY

Symposium des chercheurs et historiens de théatre
Thédtre du Soleil - Cartoucherie de Vincennes

métro ligne 1 Chiteau de Vincennes

lundi 6, mardi 7, mercredi 8 novembre 2000
Traduction simultanée en trois langues (francais, russe, anglak).
Séances de 10h a 19h.

« Premiére journée - lundi 6 novembre 2000

10 h 15 Ouverture

10 h 30 Les archives de Meyerhold. Sa disparition et son retour,
séance anknée par B. Picon-Vallin

M. Valentei: Témoignage : seule contre tous.
M. Sitkovetskaia: Histoire des archives de V. Meyerhold.
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V. Netchaev: L'éparpillement des archives.

N. Cheiko: Ce qui sest passé quand Meyerhold a disparu.

0. Feldman: Comment procéder a une nouvelle édition de LHéritage de V. Meyerhold ?
| D. Esrig

| T. Ostermeier: Deux générations de metteurs en scéne face au " Trésor °.

Pause

14 h 30 La place de Meyerhold dans 'histoire du thédtre. La dialectique tradition/innovation.
séance animée par B. Ficon-Vallin et R. Abirached

A. Smelianski: Constantin Stanislavski-Constantin Treplev - Vsevolod Meyerhold. Analyse dun role.
G. Banu: Meyerhold, le Shakespeare de la mise en scéne.
F. Taviani: La commedia dellarte et Meyerhold.

15 h 30 Le metteur en scéne, ['histoire et le politique.
séance animée par B, Picon-Vallin et G. Abensaur

N. Pessochinski: Meyerhold et les Bolcheviks.

V. Goudkova: |. Olecha et V. Meyerhold : le travail sur le spectacle "La Liste des bienfaits”.
L. Kleberg: La farce de lhomme nouveau.

J. Depaule: "La Traviata” au goulag.

17 h 15 L'art de la mise en scéne.

séance animée par G. Banu et B, Picon-Vallin

T. Batchelis (communication lue par V. Netchaev) : Stanislavski et Meyerhold.

V. Chtcherbakov: Problémes posés par la lecture des partitions de mise en scéne de Meyerhold (La
Forét").

Intervention de A. Vassiliev

Discussions.

¢ Deuxiéme journée - mardi 7 novembre 2000

10 h 30 Le metteur en scéne-auteur / le metteur en scéne-chercheur.
séance animée par A. Smelianski et B, Picon-Vallin

M.-C. Autant- Mathieu: Lauteur annexé. Le travail avec les dramaturges au Théatre de Meyerhold et
au Théatre dArt.

|. Ouvarova: Meyerhold et le théatre antique.

G. Kovalenko: La fécondité des découvertes constructivistes de Meyerhold.

A. Comins- Richmond: "Le Professeur Boubous” : le théatre japonais exploré, revisité et appliqué par
Meyerhold.

J. Risum Mei Lan-Fang : un modéle pour le théatre de l'avenir.

13 h 30 Le cinéma, rival ou partenaire du théatre ?
séance animée par N. Pessachinskd et B. Picon-Vallin

0. Bulgakova: L'apprenti du magicien.

V. Ivanov: Meyerhold et Eisenstein.

F. Albera: Linstance du théatral dans la théorie dEisenstein et Kouléchov dans les années 30-40 et
ses liens avec I'héritage meyerholdien.

V. Posener: La cinéfication du théatre : "Une fenétre sur la campagne”, "La Lutte finale.”

15 h 15 La mise en scéne et la musique.
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séance animée par N. Kiraly et 8. Pican-Vallin

N. Tarchis: Le réalisme musical.
V. Chepourov: Mettre en scéne dapreés la musique : la partition du "Bal masqué.”
F. Malcovati: Un spectacle symphonique.

L. Potapova: Meyerhold et lopéra.

G. Abensour: Faut-il briller Meyerhold ?
N. Kiraly: Mélodie et rythme de la parole : le spectacle de théatre comme composition musicale
chez V. Meyerhold et A. Vassiliev. Discussions.

¢ Troisiéme journée - mercredi 8 novembre 2000

10 h 30 Meyerhold et ses contemporains.
séance animée par M. -C. Autant-Mathieu et B. Picon Vallin

C. Hamon- Siréjols: Meyerhold et Rudolf Steiner.

I. Soloviova: Nemirovitch-Dantchenko face a "La solitude de Stanislavski “.
0. Kouptsova: Meyerhold et Evreinov.

V. Semenovski: Meyerhold contre Tairov.

N. Lindovska: Meyerhold-Hamlet ? Une mise en scéne de Burian.

12 h 30 Les points de contact. Meyerhold et |'Allemagne. Brecht.
séance animée par P. Ivernel et B. Pcon-Vallin

V. Koliazine: Meyerhold et l'Allemagne.
J. Bochow: Meyerhold vu par Brecht : histoire dune relation fictive.

14 h 30 Les cheminements de l'ceuvre et de I'héritage en Europe.
séance animée par S. Ferrone et B, Picon-Vallin

B. Faivre: Mort et résurrection de Vsevolod Meyerhold en France.

A. Attisani et S. Tomassini: Meyerhold et lltalie.
htervention de F, Mak ovati

M. Patureau: Lhéritage meyerholdien en Roumanie : limpossible référence ou linfluence par
ricochet

K. Osinska: Témoins et témoignages. La perception polonaise de Vsevolod Meyerhold jusqu'en 1956
Z. Osinski: Le Meyerhold polonais aprés 1956 : Grotowski, Jarotski, Kantor et les autres

16 h 30 Les cheminements de 'ceuvre et de I'héritage dans le monde. USA, Mexique, Japon,

Amérique du Sud.
séance animée par V. Semenovskd et B. Picon-Vallin

F: Mgum: Un nom sur le bout de la langue : impressions, inhumation et résurrection de Meyerhold
aux Etats-Unis.

M. Tanaka: Meyerhold et Seki Sano. Linnovation dans les arts de la scéne au Japon, au Mexique et
en Amérique latine.

H. Otori: Meyerhold et la modemisation du théatre japonais.

Y. Nagata: Meyerhold et Osanai Kaoru

A. O. Cavaliere: Meyerhold et le " corps " théatral brésilien : présence ou absence ?

Discussions.
les praticiens présents au symposium:

T. OSTERMEIER, Allemagne; D. ESRIG., Roumanie-Allemagne; A. VASSILIEV, Russie.
R R R R RN NN
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Un éléve de Meyerhold (un Anglals qul travaille dans son thédtre) ma dit {en 1935): "Nouws naurons jamals [occasion davolr
un thédtre valable en Angleterre tant qu'll nly aura pas de révolution”.
EG Craig

Tables rondes de praticiens
(metteurs en scéne, scénographes, comédiens )
Thédtre National de la Colline

15 rue Malte Brun, 75020 Paris (métro Gambetta)

Jeudi 9 et vendredi 10 novembre 2000
Traduction simultanée en trois Eg?é?rancais, m—s;e, anglatsr
Séances de 10h & 19h, reparties en 5 tables rondes.

o Jeudi 9 novembre

10 h 00 Présentation Béatrice Picon-Vallin, Georges Banu.

10 h 15 Histoire et théatre politique.
A. Frangon, R. Stouroua, A. Schilling, L. Varela, avec G. Banu et B. P.-V.

12 h 00 La transmission : publications, témoignages oraux. L'impact.
V. Petkov, D. Chambers, J. A. Hormigon, N, Cheiko, C. Benedetti, avec V. Chtcherbakov et B. P.-V.

Pause

14 h 30 Stanislavski et/ou Meyerhold ?
A. Alexis, K. Guinkas, |. Popovski, A, Francon, avec A. Smelianski et B, P.-V.

16 h 30 Repenser |'espace théatral.
D. Jeanneteau et D. Borovski, avec C. Hamon-Siréjols et M.-M. Mervant-Roux.

18 h 00 Présentation du site Internet du Gertrude Stein Repertory Theatre consacré &
Meyerhold.
avec D. Boros et N. Pessochinski.

» Vendredi 10 novembre

10 h 15 Quel travail avec les acteurs ? Le jeu : travail, techniques, entrainements,
S. Tranvouez, C. von Treskow, A. Levinski, E. Lacascade, B. Sobel, avec S. Chalaye et B. P.-V.

11 h 45 Musique et musicalisation dans le théatre. Du thédtre a I'opéra et vice versa.
P. Sellars, A. Mnouchkine, |. Lioubimov, R. Stouroua, avec |. Moindrot et B. P.-V.

Pause

14 h 30 La mise en scéne : un savoir ou un pouvoir ? La mise en scéne peut-elle s'apprendre ? Le
droit d'auteur du metteur en scéne.
S. Braunschweig, R. Cantarella, R. Penciulescu, M. Monzon, K. Guinkas, avec G. Banu et B. P.-V.

17 h 00 Meyerhold mythe ou Meyerhold référence ?
|. Lioubimov, J. Lassalle, M. Langhoff, V. Fokine, J.-P. Vincent, avec G. Banu et B. P.-V.

Certaines présences restent a confirmer.

les praticlens invités: P, SELLARS, USA; M, LANGHOFF, France-Allamagne; 5, BRAUNSCHWEIG, France; J. LASSALLE, France; R.
CANTARELLA, France; A, FRANCON, France; £. LACASCADE, France; A, MNOUCHKINE, France; D, BOROVSKI, Russie; |,
LIOUBIMOY, Russie; N. CHEIKO, Russie; K. GUINKAS, Russie ; A, LEVINSKI, Russie; J.A, HORMIGON, Epagne; |. POPOVSKI,
Russie; J.-P, VINCENT, France; B, SOBEL, France; C, BENEDETTI, France; A, ALEXIS, France; R, STOUROQUA, Géorgie; L.
VARELA, Portugal; V. PETKOV, Bugarie-Canada; R. PENCIULESCU, Roumanie-Suéde; M. MONZON, Baltvie; A, SCHILLING,
Hongole; C. Von TRESKOW, Allemagne; D, CHAMBERS, USA; S.TRANVOUEZ, France; D. Jeanneteau, France; /..../
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présentations de travaux

Conservatoire National Supérieur d’Art Dramatique

2 bis rue du conservatoire, 75009 Paris (métro Grands Boulevards)

samedi 11, dimanche 12 novembre 2000

« samedi 11 (journée):

10 h 15" La mémoire, et aprés 7 ”,
Journée de " Matiéres a conversation " par le Théatre du Mouvement et les Transversales.
Présentation des travaux du stage "Meyerhold-Laban-Decroux’. Le mouvement scénique : trois
approches ", organisé dans le cadre de la manifestation et dirigé par Guennadi Bogdanov. Chaque
séance comprendra des projections de documents darchives et des démonstrations commentées:
10h15 - Le mouvement scénique chez Laban.
11h15 - Le mouvement scénique chez Decroux. Pause
14h30 - Le mouvement scénique chez Meyerhold.La biomécanique.

16 h 00 - Débats publics

avec G. Bogdanov, M. de Marinis, E. Barba, D. Doebbels, J. Bochow, Y. Marc, C. Heggen, M.C.
Gheorghiu, J. Gayon, A. Loureiro, |. Bacciocchi, M. Bozonnet, J. Challet Haas, N. Simonet, L.
Louppe...

18 h 00 Projection.
extraits de films des années 20 et 30 dans lesquels jouent des acteurs de Meyerhold. Choix et
commentaires de V. Posener.

e samedi 11 novembre (soirée):

20 h 30 Eugenio Barba

Biomécanique et effet d'organicité

Démonstration de travail des acteurs de [Odin Teatret. lentrainement de lacteur comme:
croissance dun corps-en-vie.
développement dune pensée paradoxale.
orchestration dune forme dynamique aux multiples informations.

avec Roberta Carreri, Jan Ferslev, Julia Varley et Frans Winther, commentaires de Eugenio Barba.

+ dimanche 12 novembre au théatre du Conservatoire:

10 h 30 Atelier de biomécanique. présenté par A. Levinski, acteur et metteur en scéne, Moscou,
avec des éléves du CNSAD.

15 h 15 Atelier expérimental “ lecture musicale du drame . interprétation de la partition du
compositeur M. Gnessine pour "Antigone” de Sophocle, mise en scéne en 1911 au Studio de
Mevyerhold; avec S.-A. Picon, V. Leterme, A. Zaepffel.

Pause

14 h 00 N. Wolcz, lecon publique. avec des éléves du CNSAD, a partir de ses méthodes de travail,
liées a Ihéritage meyerholdien.

15 h 30 D. Esrig, lecon publique. a partir de scénes du répertoire, avec des eléves du CNSAD.

17 h 00 Concert. interprétation par lEnsemble OstinatO de la musique de scéne du "Revizor” de
Gogol-Meyerhold, composée par M. Gnessine en 1925.
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18 h 00 Vsevolod Meyerhold alias Docteur Dapertutta montage de textes de et sur Meyerhold (S.
Eisenstein, E.G. Craig) par J.-F. Dusigne avec les acteurs de la "galaxie du Soleil’ : J. Sutton, P.
Golub, H. Cingue, L. Bensasson, M. Durozier, S. Lolov, C. Yelnik, M. Quartier, N. Nityanandan, G.
Hardy. Traductions de B. Picon-Vallin, F. Maurin, V. Posener.

+ dimanche 12 novembre, salle Louis Jouvet, CNSAD:

10 h 30 Programme vidéo:

- Meyerhold, une énigme non résolue (2e partie). Film de V. Chtcherbakov, 195 (extraits
darchives : exercices de biomécanique, La Forét, Le Revizor ; de films : L'Aigle blanc, Les
Joyeux Jours de Raspliouiev, L'Ours, Le Mariage) (en russe).

Le Revizor (extraits), mise en scéne Gabor Zsambeki, Théatre Katona, 1994 (en hongrois).
LInspecteur général (extraits), mise en scéne Matthias Langhoff, Théatre des Amandiers, 1998
(en francais).

Aujourdhui c'est mon anniversaire, mise en scéne Tadeusz Kantor, 1991 (tourné par Denis et
Jacquie Bablet). Extrait sur l'assassinat de Meyerhold.

Sous réserve:

- Le Mandat (extraits), mise en scéne de Bernard Meister et Christian von Treskow, Genéve, 1996
{en francais).

Le Revizor (extraits), exercice de reconstruction par David Chambers, Université de Yale (en
anglais).

(Dmn%lu Laras)

14 h 30 Bonne Nuit, ne mourez jamais. lecture de la piéce de Michéle Sigal dirigée par Agathe
Alexis. avec Pierre Vial, Pierre Debauche, Gregori Manoukov, Ophélie Orecchia, Michel Sigal et
Agathe Alexs.

16 h 00 Hommage a Meyerhold. mise en scéne Urszula Mikos, conception U. Mikos, création
musicale Jean-Frangois Alexandre.

17 h 45 Un, deux, trois Meyerhold lecture de la piéce de Vincent Bady mise en place par Guy
Naigeon, avec V. Bady, G. Naigeon, G. Pastor,

L R R L R R R RN R RN RN RN RN

Acces

Théatre du Soleil

Cartoucherie de Vincennes

métro Chateau de Vincennes ou bus 112

plan dacces: http://www .theatre-du-soleil.fr/plan-acces. html

Théatre National de la Colline

15 rue Malte Brun, 75020 Paris

métro Gambetta

plan daccés: http://wwew .colline.fr/site/pages/plan 1.htm

Conservatoire National Supérieur dArt Dramatique
2 bis rue du conservatoire, 75009 Paris
métro Grands Boulevards

Forum des Images

Forum des Halles, porte St Eustache 75001 Paris
métro Chatelet - les Halles.

tel: 01 44 76 63 33/34.
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programme cinéma

Forum des images
Forum des Halles, porte St Eustache 75001 Paris (métro Chatelet - les Halles.)

mercredi, jeudi 9, vendredi 10 novembre 2000

renseignements: 01 44 76 63 33/34,

LA JEUNE FILLE AU CARTON A CHAPEAU 8 novembre [ 19.30
DEVUSHKA S KORCBKD.)

L'AIGLE BLANC 8 novembre |21.30
BELY OREL

AU BORD DE LAMER BLEUE 9 novembre | 19.30
U SAMOGO SINEGO MORJA

LA VENDEUSE DE CIGARETTES DU MOSSELPROM |9 novembre | 21.30
PAPIROSNITSA OT MOSSELPROMA

LA MAISON DE LA PLACE TROUEBNATA 10 novembre | 19.30
DOM NA TRUBNO)

LA FETE DE SAINT JORGEN 10 novembre | 21.30
PRAZDNIX SVIATOGO IORGENA

L'AIGLE BLANC BELY OREL  [8 nov. 21.30]

de Yakov Protazanov avec Vsevolod Meyerhold, Vladimir Katchalov, Anna Sten fiction, 1928, muet,
noir et blanc, 1 h 15 (35 mm) VO avec traduction simultanée en salle

Un haut dignitaire tsariste enjoint un gouverneur de province de donner (a troupe contre des manifestants.
Les remords ['assoillent lorsqu'il apprend (o mort de victimes innocentes, Seul témolignage conservé du jeu de
Meyerhold qui est confronté a celui de Viadimir Katchalov, acteur du Thédtre dArt de Stanisiavski, auquel sa
méthode soppose.

LA VENDEUSE DE CIGARETTES DU MOSSELPROMPArROSNITSA OT MosseLPROMA  [9 nov. 21.30]

de Youri Jeliaboujski avec Igor Ilinski, Julia Solntseva fiction, 1924, muet, noir et blanc, 1 h 25 (35
mm) VO avec traduction simultanée en salle

Les tentatives dune vendeuse de cigarettes et dun petit fonctionnaire, en secret épris delle, pour pénétrer le
mande du cinéma, et les déboires qui les attendent. Un des premiers films ou s'imposa a [(écran le talent
comique digor llinski, acteur fétiche de Meyerhold,

LA FETE DE SAINT JORGEN PRAZDNIK SVIATOGO IORGENA [10 nov. 21.30]

de Yakov Protazanov avec Igor Ilinski, Anatoli Ktorov fiction, 1930, muet (sonorisé en 1935), noir et
blanc, 1 h 31 (35 mm) VO avec traduction simultanée en salle

Un aventurier se fait enfermer dans une église afin de faire main basse sur les trésors. Le comparse qui dewait
ie délivrer est mis en fuite par ia police, Par crainte détre découvert, ie hérosse déguise en Saint Jorgen dont
on célébre la féte, et est contraint daccomplir des miracies pour échapper @ ses poursuivants. Iiinski joue icl
(e role du comparse et du miraculé, touché par ia grdce de Saint Jorgen,

LA JEUNE FILLE AU CARTON A CHAPEAUDEVUSHKA S KOROBKOJ [8 nov. 19.30]

de Boris Bamet avec Ivan Koval-Samborski, Anna Sten, Vladimir Fogel fiction, 1927, muet, noir et
blanc, 1 h 06 (35 mm) VOSTF

Pour loger un provincial rencontré dans e train, une jeune chapeliére réciame a ses patrons l'octroi effectif
de la chambre dont eile est officiellement locataire. Ivan Kovai-Samborski, (e provincial, fait id une
démanstration irrésistible de la maitrise gestuelle quiexigeait [école de Meyerhoid.,

LA MAISON DE LA PLACE TROUBNAJA DOM NA TRUBNOJ  [10 nov. 19.30]

de Boris Bamet, avec Eléna Tiapkina, Véra Maretskaia, Vladimir Fogel fiction,1927, muet, noir et
blanc, 1 h 10 (35 mm) VO avec traduction simultanée en salle

Une jeune provindale crédule débarque a Moscou et trouve un emploi de domestique chez un ciffeur et son
épouse, Celle-d est interprétée par l'actrice de Meyerhold Eiéna Tiapkina qui en fait une caricature de
bourgeoise dolente, hautaine et tyrannique.

AU BORD DE LA MER BLEUEU SAMOGO SINEGO MORJA [9 nov. 19.30]

de Boris Barnet, avec Lev Sverdline, Eléna Kouzmina, Nikolai Krioutchkov fiction, 1936, sonore, noir
et blanc, 1 h 18 (35 mm) VOSTF

Deux jeunes hommes échouent aprés un naufrage sur une ile dont la popuiation masculine est éloignée a cause
de la péche. Ils rivalisent pour gagner (e coeur de (a jeune présidente du kolkhoze. LAzerbaidjanais du tandem
est interprété par Lev Sverdiine, acteur du thédtre de Meyerhold, qui fait montre de son extraordinaire tolent
de métamorphose.
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C. PROGRAMACAO ORIGINAL DO SEMINARIO 2015-2016: “MEYERHOLD ET
« L’OCTOBRE » THEATRAL” DO CENTRO DE PESQUISA EUR’ORBEM

Fur @EM

Cultures of societes d'Earope orientale, balkanique et médiane

Séminaire commun 2015-2016
(deuxiéme année)

Révolutions et contre-révolutions politiques, esthétiques, culturelles
en Europe orientale, centrale et balkanique

Maison de la Recherche, salle D 040, les jeudis de 17h30 a 19h30

Réunissant les spécialistes pluridisciplinaires (littérature, linguistique, histoire, arts du
spectacle, civilisation, sociologie) de |'unité aréale Eur’'ORBEM (Paris Sorbonne/CNRS), ce
séminaire a vocation de fédérer les recherches autour du théme trés large de la révolution/
contrerévolution en Europe orientale, centrale et balkanique.

Souvent en relation avec une révolution politique, mais aussi en réaction a un contexte jugé
traditionnel, pétrifié, voire rétrograde, les formes et processus (contrejrévolutionnaires émdiés
dans le cadre de ce séminaire feront apparaitre des convergences, des constantes, quels que
soient les domaines, les périodes et les zones géographiques.

L’ouverture du séminaire a des chercheurs extérieurs 4 Eur’ ORBEM, frangais ou étrangers, est
encouragée ainsi que la participation du laboratoire junior.

Programme

22 octobre : M.-C. Autant-Mathicu et Laetitia Leguay Brancovan (Eur’ORBEM)., Raquel Castro de
Sowa (doctorante de I'université de Minas Gerais, Brésil) :
Meyerhold et « 'Octobre » théitral
(Voir les résumés ci-dessous)
19 novembre : Luba Jurgenson, Rosina Neginsky et Tina Mamatsachvili
10 décembre : Coordination : Sylvie Archaimbault

25 février : Marketa Theinhardt

24 mars : Malgorzata Smorag, Agnieszka Grudzinska et Kinga Callebat: Révolutions thématiques et
méthodologiques sur la scéne centre-européenne depuis la chute du mur,

26 mai : coordination : Clara Rover

16 juin : Rosina Neginsky : Vroubel entre littérature et psychanalyse

EUR'ORBEM - UMR 8224 Téiphone +33 143 26 5089
9, rue Michelet, F-75006 PARIS Télécople +33 1554214 65
Intamel www eludes-siaves. pars-sorbonne. fr Coumel centre.etuces-slaves@pans-sorbonne. fr

292



Ku o @ EM SO SR

Cultures ef sacietés d' Earope orientale, balkamiqoe et inédiane

Les séances sont ouvertes aux doctorants, post-doctorants et aux personnes que les membres
d’Eur’ ORBEM souhaitent inviter.
Pour toute information, contacter : M.-C. Autant-Mathieu :autant.mathieu@wanadoo.fr

Résumés pour la séance du 22 octobre

Marie-Christine AUTANT-MATHIEU : De la pi¢ce au matériau scénique. La
soviétisation par Meyerhold des piéces de Verhaeren (Les Aubes), Crommelynck (Le
Coau magnifique) et Martinet (La Nuit), 1920-1923

Au lendemain de la révolution, Meyerhold se proclame le chef de I'Octobre thédtral et révise
radicalement le rapport du metteur en scéne a la dramaturgie. Il considére que les piéces
appartiennent a la littérature et que leur place est dans les bibliothéques. Le théidtre, lui, abesoin
d’un simple matériau scénique que le metteur en scéne, « auteur du spectacle » ajuste selon ses
besoins et en suivant les orientations de la propagande. C'est I'étude de cette réévaluation
radicale de la place du texte dans le spectacle que nous étudierons, a partir de I'exemple de la
réécriture des pieces de Verhaeren, Crommelynck et Martinet.

Laetitia LEGUAY-BRANCOVAN : Meyerhold et Ia réforme de 'opéra aprés 1917

Par les hasards de I"histoire et en dépit de nombreux projets, Meyerhold ne mit finalement en
scéne aucun opéra de Chostakovitch ni de Prokofiev. Ce, en dépit de projets répétés et dans le
cas de Prokofiev, d’une complicité artistique de vingt ans. En quoi les conceptions que
Meyerhold avait de I"'opéra ont-elles cependant influencé ces deux compositeurs ? Peut-on
parler d'une réforme de I'opéra aprés 1917 ?

Raquel CASTRO DE SOUZA (doctorante a I'Université fédérale de Minas Gerais,
Brésil): Les principes et les procédés musicaux dans le théitre de Meyerhold et I'influence
de ces propositions au Brésil,

L.’objectif de cette présentation est présenter mon parcours et mes méthodes de recherche en
tant que doctorante et praticienne. Je parlerai des principes de composition et des processus
créatifs liés au jeu avec la musique dans le théitre de Meyerhold. En outre, je propose une
réflexion sur I'influence des propositions de Meyerhold au Brésil. Pour cela, j’analyserai deux
exemples: le spectacle Professeur Bubus, mise en scéne en 1925 au TIM (Théitre de
Meyerhold) et le spectacle Recusa mise en scéne en 2012 au théitre Balagan, Brésil,

EUR'ORBEM - UMR 8224 Téféphone +33 14326 50 89
9, rue Michelet. F-75006 PARIS Télcople +33 15542 14 68
Intamet www.eludes-siaves paris-sorbonne.fr Coumiel centre. etudes-slaves@pars-sorbonne.fr
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D. ENTREVISTA COM MARIE-CHRISTINE AUTANT-MATHIEU

Entrevista?'? realizada por Raquel Castro com a pesquisadora Marie-Christine Autant-
Mathieu?'® no dia 20/01/2016, no Centro de Pesquisa EUR’ORBEM (Paris Sorbonne/CNRS),

Paris/Francga.

- Vocé esté traduzindo textos de Stanislavski ainda pouco conhecidos. Quais sao?

A correspondéncia que se refere ao periodo soviético, de 1917 até a morte de Stanislavski em
1938, apareceu nos anos 1960 com bastantes cortes, muitos mesmo. A reedicdo completa

desta correspondéncia aconteceu apenas em 1999...

- Muito tarde...

Exatamente, e tarde demais. Isto significa que todas as analises ja tinham sido feitas. Mesmo a
releitura de Stanislavski ao longo dos anos que chamamos de “degelo” na era Kroutchev?!4,
guando o stalinismo foi condenado e foi revelada uma série de arquivos, mesmo nesta época...
foi neste momento em que publicaram os 8 volumes das obras de Stanislavski. E ainda nesta
época a censura era onipresente, e foi considerado apropriado ndo publicar algumas cartas,
sobretudo as que tratavam do periodo soviético. Suas cartas s6 apareceram em 1999, num
momento em que, infelizmente, o interesse por Stanislavski ja estava completamente em

baixa.

212 Tradugdo minha e de Sabrina Cotta da transcricdo do audio original em francés. A transcricdo em francés
encontra-se em anexo neste volume.

213 MARIE-CHRISTINE AUTANT-MATHIEU é especialista em teatro russo e soviético e diretora de pesquisa
do CNRS (Centre national de la recherche scientifique) HDR (Estudos Teatrais). Desde 2014, diretora adjunta
do Centro de Pesquisa Paris-Sorbonne-CNRS EUR’ORBEM (UMR 8224), unidade de pesquisa interdisciplinar
sobre as culturas e sociedades da Europa Oriental e coordenadora do eixo “Culture savantes, culture de masse,
culture pouplaire en Russie et Europe centrale XIXe-XXle”. Membro do Conselho do Laboratdrio Janior da
ORBEM. Foi diretora de seminérios de ensino Na Paris I1l- Sorbonne até 2011. E membro do Conselho
cientifico do Centro Stanislavski de Londres e do Centro franco-russo de ciéncias humanas e sociais de Moscou.
Co-responsavel pelo comité russo na Maison Antoine Vitez (Centro internacional de tradugéo teatral). E autora
dos livros: “L’Etranger dans la littérature et les arts soviétiques”; “Créer, ensemble. Points de vue sur les
communautés artistiques”’; “Ecrire pour le thédtre, les enjeux de I'écriture dramatique”; “Le Thédtre soviétique
apres Staline”’; “Les Nouvelles Ecritures russes”; “Les Voyages du thédtre Russie/France XXe siecle”; entre
outros.

214 Nikita Kroutchev (também grafado Krushchov). Foi secretario-geral do Partido Comunista da Unido
Soviética (PCUS) entre 1953 e 1964 e lider politico do mundo comunista até ser afastado do poder por sua
perspectiva reformista e substituido na direcdo da URSS pelo politico Leonid Brejnev.
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- Na Franca ou na Russia?

Na Russia. Porque durante a perestroika?®®

, hos anos 1990, houve uma abertura para o
ocidente. Entdo foi aberta a porta a uma série de textos e de pecas que haviam sido fortemente
censurados, mas as pessoas ligadas ao teatro quiseram fazer algo além do que se fazia na
Russia, e houve uma abertura aos americanos, & Europa, aos poloneses, que tém um excelente
teatro, eles se apaixonaram pelos autores e diretores dramaticos alemaes que nao podiam ser
publicados, etc. Houve, portanto, uma espécie de desprezo pelo teatro soviético russo,
principalmente soviético, que eles consideravam um teatro desinteressante, politizado e
condenavel. E infelizmente foi nesta época que reeditaram Stanislavski em sua totalidade,
sobretudo suas cartas, que haviam sido bastante censuradas, ja que o volume de 1961 tem
praticamente um terco do volume do que ele tem hoje. E quando analisamos... eu tenho este
volume aqui... as cartas que foram censuradas tém uma pequena estrela, um pequeno
asterisco, e sdo praticamente todas as cartas. Agora estou traduzindo-as e redescobrindo
realmente a dificuldade, que ainda é uma palavra insuficiente, o horror, podemos dizer, do
periodo 1917-1926. E um periodo que nenhum soviético e nenhum russo de hoje tem vontade
de examinar. Bem, periodo soviético, ndo se devia dizer... periodo de hoje, isto nos interessa
mais. Ndo queremos mais ouvir falar da Unido Soviética, foi uma época abominavel, e
fechamos os olhos. Fazemos entdo um “xis” sobre este periodo, entdo € terrivel, uma auséncia
de memoéria histdrica. Isto quer dizer que 70 anos, para a geracio mais jovem, ndo existem. E
assustador, isto impede de reler as coisas, e de por cada coisa em seu lugar. E o que eu
redescubro atraves de Stanislavski... mais adiante falaremos de Meierhold, pois ha também
coisas a dizer... 0 que é espantoso é que ninguém disse... bem, foi dito que ele havia criticado
um pouco a censura do repert6rio, mas bem pouco, ha dois ou trés especialistas que falaram
sobre. Mas ninguém falou dos problemas humanos, e isto é absolutamente impressionante.
Ninguém! Convém dizer que Stanislavski foi expropriado de todas as suas fabricas. E
descobri que ndo era uma fabrica como eu pensava, e sim varias fabricas. E que Stanislavski
pertencia a uma familia com muitos irmdos e irmas, e que toda a sua familia, acredito que
eram 7 ou 8 irmdos, foi encontrada do dia para a noite arruinada. E que ele era o Unico que
tinha um trabalho reconhecido pela Unido Soviética, ele trabalhava em um teatro... ele era o

unico que tinha que alimentar, com seu salario no Teatro de Arte, todos 0s seus irmdos. Entéo

215 perestroika (do russo: mepectpoiika, literalmente "reconstrucio” ou "reestruturacdo") foi, em conjunto com
a Glasnost, uma das politicas introduzidas na Unido das Republicas Socialistas Soviéticas por Mikhail
Gorbachev, em 1986.
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ele escreveu para Nemirovitch-Dantchenko?!®, acredito que em 1919, dizendo “minha familia
esta prestes a morrer de fome. Tenho sob minha responsabilidade meus irméos, minhas irmas
e suas familias, sou o Unico a poder dar-lhes algum dinheiro para poderem comer. Portanto, o
senhor poderia, 0 senhor aceitaria inscrever minha irma como atriz do Teatro de Arte para que
ela tenha um salério...”. Entdo, houve isso. E além disso, outro fator ¢ que se soube que seu
sobrinho fora detido nos anos 1920, mas o que se esquece de contar é que desde 1919, ele
teve um de seus irmdos detido no sul da Russia sobre o qual ele procurou noticias em trés
ocasifes. Terminaram por dizer-lhe que seu irmdo havia sido preso e que ele tinha
desaparecido, que ndo tinham mais noticias. Em seguida, Stanislavski, ja arruinado, vivia
apenas de seu miserdvel salario. Mas felizmente o Teatro de Arte foi reconhecido como um
teatro académico, o fato de ter a meng¢ao “académica” quis dizer que ele fora nacionalizado, ¢
quis dizer que o Estado bolchevique dava dinheiro a este teatro, 0 que nédo era o caso, por
exemplo, do teatro de Meierhold. Com este dinheiro miserdvel ele mal conseguia se sustentar,
entdo ele e 0s demais comegaram a... isto € muito interessante... em russo existe uma palavra
que quer dizer ‘trabalho malfeito’. Portanto, Stanisldvski, que era um homem muito
perfeccionista, durante seus anos mais dificeis, ou seja, de 1919 até o momento em que ele sai
em turné, foi obrigado a fazer, em russo: halturad (xanrypa), quer dizer, a fazer um trabalho
mal feito, um trabalho apenas para ganhar a vida... a se apresentar aqui e ali para poder
alimentar sua familia. E, para ele, era terrivel, pois se tratava de um trabalho de subsisténcia
contra a arte. Existem cartas terriveis. Eles eram obrigados a interpretar o repertério antigo,
quer dizer, a voltar a apresentar as obras eternas de Tchékhov?!’ que sdo uma espécie de... isto
é o trabalho de subsisténcia, interpretar e reinterpretar Tchékhov sé porque funciona e porque
da audiéncia. Isto até 0 momento em que Tchékhov foi proibido e eles ndo puderam mais se
apresentar em plena via, que os permitia ter dinheiro. E depois, consequentemente, a crise foi
terrivel, eles ndo sabiam o que fazer. Entdo, além dos problemas financeiros, Stanislavski foi
expulso de seu apartamento. E ai ha cartas absolutamente incriveis, isto dura dois anos. E

realmente o que conta Bulgakov?!® em “Coracdo de cdo”. Ele conta que houve medidas de

216 Autor e encenador russo. Fundador, com Stanislavski, do Teatro de Arte de Moscou.

217 Anton Tchékhov. Escritor e dramaturgo russo. Autor de “A Gaivota”, “O jardim das Cerejeiras”, “As trés
irmas” e outras grandes obras do teatro russo.

218 Mikhail Bulgakov. Escritor e dramaturgo russo da primeira metade do século XX. Seus trabalhos mais
conhecidos sdo o romance O Mestre e Margarida (publicado postumamente em 1966 e 1967) e a novela
satirica Coracgdo de Cao (1925), publicado na Russia apenas em 1987), na qual critica o sistema social
comunista.
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intimidacdo politica, e que pessoas da policia politica, a Tcheca ou a GPU, depende, enfim, é
a mesma coisa, mas hd nomes diferentes de acordo com o periodo... invadiam seu
apartamento, de noite e de dia, e o intimidavam. Eles impediam o acesso as lixeiras e, pior...
em pleno inverno, impediam também o acesso ao aquecimento, a lenha. Ele vive, portanto,
dois anos sem aquecimento, e evidentemente a situagdo de seu filho, que tinha tuberculose,

tomou proporcdes espantosas. Sao coisas que ninguém contava.

- Eu ndo sabia que ele tinha sido pobre. Li um pequeno trecho de uma das cartas onde ele diz

“no inicio eu era rico, e depois virei proletario”, fiquei surpresa...

Muito muito pobre. Expulso de seu apartamento, privado de aquecimento e com um salario
miseravel. E nenhuma palavra contra o governo bolchevique. Isto é absolutamente incrivel,
nenhuma palavra. O que é interessante & a maneira como ele resiste, porque ele sabia, e ele
disse certa vez que havia espides, entdo, ‘atengdo!’. Sua forga de resisténcia... ¢ interessante
pois é a mesma situacdo de Bulgakov, quer dizer, ele resiste permanecendo digno, ndo se
comprometendo a aderir de maneira superficial a politica. Ele garantiu durante toda sua vida
que ele continuaria apolitico. Isto ndo o interessava. Isto Ihe permitiu ndo exaltar Stalin, etc. E
ele resistiu também ao codigo de vestimenta... 0 antigo regime... 0 pincené, a gravata
borboleta, sd0 marcas dos homens do antigo regime. E exatamente como Bulgakov. E
engracado. Enquanto o proletariado tem o boné, a jaqueta.. Ele sempre estava
impecavelmente vestido. Mesmo quando ele usava roupas muito gastas, estava sempre
impecével, o colarinho engomado, etc. E a lingua. Isto é muito interessante, pois eu traduzo a
lingua. Sua lingua ndo mudou. Ele tinha uma linguagem refinada, muito bela, e quando ele
queria se divertir, usava uma palavra soviética, por exemplo “tovarich” (tosapwuii), camarada.
As vezes ele traduzia, mas com muita ironia. Além disto, ele usava sempre a palavra “drug”
(mpyr) para dizer amigo. Houve uma resisténcia através da linguagem. Por vezes, quando ele
queria zombar, ele multiplicava o que chamamos de acrénimos, de abreviacfes [cita as
siglas]. Ele se divertia multiplicando-os para zombar, para mostrar que a lingua empobrecia.
Isto € muito surpreendente, quer dizer que o fator financeiro e o fator humano foram
totalmente apagados desta historia. E isto sobre Stanislavski.

Agora, sobre Meierhold também ha alguns trabalhos, e estou convencida de que a geragéo
soviética ndo poderd fazé-los e a geragdo de hoje tampouco, visto que isto ndo a interessa...
mas ha todo um capitulo da histéria de Meierhold, do ponto de vista pessoal, que a meu ver
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deve ser estudado. Meierhold é mais complicado. H&4 uma espécie de autocensura que foi feita
porque ele foi vitima da represséo, foi preso, fuzilado, ndo se teve noticias sobre ele, ele era
um inimigo do povo até a morte de Stalin. Foi reeditado nos anos 1950-1960. Naquela época,
evidentemente, era como uma vitima, um herdi, na verdade. Nao se podia mostrar seu lado
nefasto... entdo houve uma espécie de mito também, um outro mito construido em torno de
Meierhold. O que faz com que certos aspectos de sua personalidade tenham sido apagados.
Pessoalmente, acredito que, como homem, Meierhold ndo era muito simpatico, ndo muito
agradavel. Era alguém muito... que queria... bem... como todos 0s génios... 0 que contava para
ele era sua arte, seu teatro e, contrariamente a Stanislavski, que impunha muitos limites do
ponto de vista ético, ndo estou certa de que Meierhold tinha muitos limites. De toda forma, o
que € interessante € que durante muito tempo, até 1990-91, até a Perestroika, houve um hiato
de informacdes sobre os ultimos anos de Meierhold. Como para muitos outros criadores. Sao
os anos 1930, os anos em que Stalin toma o poder, quando Meierhold é detido, posto na
prisdo e obrigado, como os demais artistas, a fazer o mea culpa. E fato que os soviéticos ndo
tém muita vontade de mergulhar neste assunto. Portanto, para muitos artistas, ha alguns
vazios de dados. E sobre Meierhold, o que € bastante interessante € que ha pouquissimas
informacdes sobre sua Ultima conferéncia, em 1939, depois da qual ele foi preso. Ele estava
presente nesta conferéncia, em seguida ele foi para Leningrado e |4 foi detido. Esta
conferéncia foi publicada, mas de maneira extremamente cortada, incompleta. O que aparece
na edi¢do de suas obras ndo da uma ideia muito clara, é muito cortado, na verdade. O que é
interessante € justamente que o estenograma existe e ele foi publicado integralmente apenas
em 1990-91, durante a Perestroika. E uma pena que este texto tenha sido publicado em uma
revista, portanto, muito pouco acessivel. Como ndo houve reedicdo das obras de Meierhold,
sdo dois volumes, lemos os volumes dos anos 60 e ndo 0s temos na integra. Quem Ié o
discurso de 1939 ndo consegue ver onde esta o problema... € preciso estar muito interessado
para buscar apenas este discurso, muito longo, em uma revista extremamente confidencial,
sigilosa. N&o era uma revista, acredito que era um almanaque. Enfim, francamente, é algo
absolutamente impossivel de se encontrar. S6 0 encontramos na biblioteca. Eu tentei comprar
a edicdo pela internet e ndo consegui.

E 0 que vemos neste estenograma? Vemos um Meierhold que ndo nos suscita desejo de ver.
Vemos Meierhold fazendo seu mea culpa, cantando as glorias Stalin. Enfim, definitivamente
na contramdo do mito que o famoso Elaguine quis criar em torno dele. Elaguine ndo é, no

entanto, um autor de referéncia, mas ele escreveu um livro chamado “O génio sombrio”, que
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foi durante muito tempo considerado pelos ocidentais como um livro sério, que foi muito lido,
pois Elaguine imigrou relativamente tarde. Ele estava presente nesta conferéncia, eu acho, em
1939. Neste livro, “O génio sombrio”, ele faz de Meierhold uma espécie de heroi, lutando,
afirmando suas crencas, enfim, o que n3o é verdade. E uma histdria terrivelmente complicada,
que foi censurada, que apareceu em fragmentos, que nunca foi divulgada na integra, em sua

cronologia... logo isto provoca leituras as vezes erréneas.

- Lacunares...

Sim, lacunares. Exatamente. E eu, sinceramente, acho que ndo podemos... neste periodo em
especial, mas € talvez como em toda a historia do teatro em paises totalitarios... ndo se pode
dissociar a historia historica, a historia pessoal e a historia da arte. Porque o impacto da vida
pessoal e das limitagcdes que se tém na vida pessoal é tdo grande que... ndo podemos entender
se ndo articulamos uma a outra, ndo podemos compreender a politica de um repertdrio, ‘por
que se escolheu esta peca e nao outra?’, se nao compreendemos as restricoes que se
autoimpdem, por medo, ou que sdo impostas pelos controladores politicos que estdo dentro do

teatro.

- Nao sdo escolhas estritamente artisticas...

Né&o, claro que ndo. E isto fica muito claro no Teatro de Arte. Acredito inclusive que podemos
encontrar isto na correspondéncia. Quer dizer que, antes de 1917, os dois diretores faziam a
politica do repertorio, escolhiam... Era muitas vezes Nemirdvitch-Dantchenko que escolhia as
pecas, enquanto homem de letras, escritor, era ele quem estava mais a vontade para escolher
0s autores, ele conhecia bem os autores contemporaneos, etc.

Bem, mesmo se Stanislavski também fosse capaz de encontrar... bem... mas, por exemplo,
quando se tratava de Gorki?'®, os dois estavam juntos. Mas depois de 1917, eles ndo eram
mais responsaveis pelo repertério. Em primeiro lugar, o antigo repertério, do velho Teatro de
Arte, a partir de certa data, foi censurado. Proibiram interpretar Maeterlinck?® porque era
simbolista, proibiram interpretar Tchékhov porque era um reacionario... E além disso, o

repertorio contemporaneo sovietico, antes de mais nada, eles ndo tinham vontade de

219Maximo Gorki. Foi um escritor, romancista, dramaturgo, contista e ativista politico russo.

220Maurice Maeterlinck. Foi um dramaturgo, poeta e ensaista belga de lingua francesa, e principal expoente
do teatro simbolista.
299


https://pt.wikipedia.org/wiki/Dramaturgo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ensa%C3%ADsta
https://pt.wikipedia.org/wiki/B%C3%A9lgica
https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_francesa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Simbolismo

interpreta-lo, eles resistiram até o fim dos anos 1920. E finalmente, quando eles sdo obrigados
a interpretar, ndo séo eles que escolhem, claro. Portanto, se ndo compreendemos isto; se ndo
podemos vincular a politica de repertério de um teatro a corrente literaria, a corrente politica,
e mesmo a vida pessoal dos criadores, nés ndo compreendemos nada. E fundamental e, é
constantemente... ndo sei se ja tive a chance de dizer-lhe, mas para muitos pesquisadores, em
geral ocidentais de minha geracdo e talvez um pouco mais velhos do que eu, todos se
debrucaram sobre as vanguardas soviéticas, os anos 1920, a “Era Dourada”, etc., mas
estudando estes movimentos apenas no que diz respeito as formas. O que é bastante
interessante, o construtivismo... claro... o futurismo... mas isto é, contudo, perder diversas
informagdes. Estudar, por exemplo pensando em Meierhold, “A Floresta” apenas segundo o
construtivismo. Acredito que é uma pena, e acho que ndo teremos nunca estudos completos se
ndo fizermos, com este estudo do cendrio construtivista, de ver como a peca era analisada de
acordo com... enfim, era de qualquer forma uma critica a burguesia, a sociedade de antes, esta
sociedade de comerciantes do século X1X. E se a peca foi dividida em 33 episddios, € porque
houve também um ataque politico contra esta classe. Além disto, a recepcdo do publico que é
apaixonante e que ¢é algo em falta. Espero que tenhamos mais estudos sobre isto algum dia.
Meierhold fazia espetaculos para um determinado publico! Que publico? Como se diz na
mitologia, um publico popular. O que quer dizer um publico popular?

- E um puablico popular neste contexto em especial...

Sim, e neste contexto? Eram soldados? Durante a guerra civil, os soldados tiravam licenca e
iam descansar em Moscou, e iam ao teatro. Os espetaculos eram gratuitos para eles em geral.
Seré que eram proletérios das usinas? Eram trabalhadores, estudantes?

Que publico? Que publico? Grande incognita. Acredito que é necessario articular. E isto foi
dito varias vezes, que para alguns espetaculos de Meierhold particularmente dificeis, como
“As Auroras” de Verhaeren?!, por exemplo, onde havia uma série de elementos futuristas
misturados com... bom... o publico, que era muito simples, ndo entendeu nada e o espetaculo
foi retirado apds alguns meses. Houve, portanto, este fator que influenciou. Podemos

multiplicar experimentos com o cenario com 0 que quisermos, mas se 0 publico ndo entende...

221 Emile Verhaeren. Foi um poeta belga de expressdo francesa. Foi autor de contos, pecas de teatro e critica
literaria, além de poesia.
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ndo podemos continuar. Meierhold também tinha que ganhar seu dinheiro, ele ndo fazia
espetaculos gratuitos.

Imagino que a reflexdo do publico € um elemento a ser levado em conta. E isto, tenho certeza,
ndo foi feito. A sociologia era uma disciplina condenada, entdo ndo houve sociologia do teatro
na URSS antes dos anos 1960 e ainda nos anos 1960, ndo era assim tdo bem feita. Entéo falta

isto também, para entender a recep¢do e 0 entusiasmo.

- A critica da época ndo contemplava esses outros aspectos?

Havia a critica, mas era uma critica politica. Os que escreviam no lzvestia, no Pravda, e
mesmo em outros jornais e revistas eram ainda assim controlados, censurados... A critica ndo
era completamente livre, entdo é bastante complicado. No Teatro de Arte eles tiveram sorte
porque houve... ha as criticas oficiais, mas teve-se sorte em alguns espetéculos, pois foram
encontradas nos arquivos notas que foram tomadas por... era um guardido, enfim, alguém que
se fazia passar por membro da equipe e que era um fa apaixonado, que ndo perdia nenhum
espetaculo. E que tomava notas. Tem-se uma opinido completamente leiga, um verdadeiro
espectador! Sem ideias politicas ou ideoldgicas preconcebidas.

Gragas a ele, em particular sobre os espetaculos de Bulgakov, “Dias de turbinas”, que foram
milagrosamente autorizados pois houve uma falha em todas as instancias da censura... gracas
a ele, sabemos que o publico ficava totalmente histérico. Havia uma ambuléncia estacionada
na frente do teatro, as mulheres desvaneciam, pessoas gritavam, era absolutamente incrivel. E
pena que ndo se tenha testemunhos como este nas pecas de Meierhold e de outros, porque
acredito que isto seria muito interessante. E fato que, para “Dias de turbina” era extremamente
excepcional, pois se tratava de um espetaculo polémico, autorizado somente no Teatro de
Arte. Stalin precisou intervir para autoriza-lo, etc. Mas acredito que para outros espetaculos,
por exemplo “A Floresta”, deve ter havido reacdes muito enérgicas... Penso que deva haver
documentos de arquivos sobre isto. Mas seria necessario ter um estudante que fizesse algo
sobre a recepc¢éo do teatro de Meierhold nos anos 1930, isto seria interessante. E falta isto.
Uma historia agitada, complicada, muito dolorosa, sobretudo porque sdo pessoas que foram
sacrificadas e que se sacrificaram também. Como vocé ja deve ter sentido, é um pais
complicado, muito rico, ainda com muitas areas para estudar. E 0 que eu acho um pouco
desesperador hoje é o desinteresse pela histdria, pelo passado. Um pais que se recusa a olhar
para tras ndo pode avancar. E minha opini&o. Pode-se culpar os franceses por no ter olhado

301



bem para tras durante a ocupacgdo alema; mesmo que esforgos tenham sido dispensados, muito
ainda se desconhece. Mas em nosso caso foram apenas quatro anos. Para 0s russos, sao 70
anos. Isto marca. Isto marca as pessoas, as cabecas, 0s corpos também. Imagino que deva

haver muitas pesquisas feitas sobre o Gulag???

, sobre o teatro também nos campos, etc. Mas
acredito que também é preciso rever a vida no cotidiano nos periodos dos anos 1920, 1930,
1940, 1950, ndo h& motivos!

Isto permitiria digerir um pouco esta histéria dificil e complicada e vé-la de outra forma
também. Entdo, quanto mais misteriosa é a historia, pois ha periodos sobre os quais ndo se
quer falar, mais se cria uma mitologia também. Elas andam juntas. E a mitologia entrara em
colapso quando se tiver uma leitura perfeitamente clara dos eventos e do que aconteceu

realmente.

- Como estudar os mestres do século XX? Qual é a finalidade de estuda-los? Vi recentemente
uma conferéncia de Marco de Marinis?® e ele disse que estes mestres sdo constantemente
reduzidos a formulas, palavras magicas e a mitos que impedem o conhecimento historico.

Vocé concorda? Hoje, qual o propdsito de estudar estes mestres?

Sim, concordo plenamente. Exatamente, penso que hoje dispomos do recuo necessario para
desfazer o mito ou talvez deslocé-lo. Acho que talvez precisemos de mitos também. Os mitos
sdo bonitos. Acredito que no teatro do seculo XX... estou refletindo porque, no fundo, nao
criamos mitos em torno de todos os criadores. Acho que ndo ha mitos associados, por
exemplo, ao nome de Strheler??4, Acredito que ndo. Ou ao nome de Vitez. Sd0 mestres, com
certeza, mas ndo sao mitos. Por que criamos mitos em torno de certas figuras? Por exemplo,
por que criamos mitos em torno de Grotowski? Porque acredito que sdo figuras, mestres que
trabalharam em segredo e que produziram seu préprio mito. E se soubéssemos tudo de
Grotowski? Se Grotowski nédo tivesse proibido os curiosos e os observadores de ir ver o que
acontecia em seu teatro laboratorio, ndo teriamos criado nenhuma mitologia. Acredito que 0s

mitos se criam em torno de certas figuras, de certas pessoas que, ou fomentaram —

222 Sigla para “Administracdo Geral dos Campos de Trabalho Correcional e Colénias™ era um sistema

de campos de trabalhos forgados para criminosos, presos politicos e qualquer cidaddo em geral que se opusesse
ao regime na Unido Soviética (todavia, a grande maioria era de presos politicos).

223 Teatrologo italiano. Professor da Universidade de Bolonha.
224 Giorgio Strehler. Foi um diretor de teatro italiano. Fundou com Nina Vinchi e Paolo Grassi 0 "Piccolo Teatro
di Milano", inaugurado em 1947,
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voluntariamente ou ndo — essa mitologia porque se reservaram uma espécie de universo
proprio, um jardim secreto, o qual ndo queriam que os observadores e pessoas externas
viessem ver... e consequentemente isto cria coisas, a imaginacao, o mistério... ou, no caso de
paises totalitarios ha talvez mais mitos, seria necessario verificar, dado que falta informacao,
ou ndo ha informacdo ou ela foi apagada, eliminada. Através da imaginagdo, cria-se coisas
que ndo existem. No teatro francés, por exemplo, pode-se dizer que ha& um mito em torno de
Brook? Eu diria que ndo. Para mim, Brook, talvez apenas em alguns periodos, quando ele
trabalhava com areas um pouco misteriosas, num lado um pouco espiritual. Vitez, para mim,
Villard... mesmo o TNP?%, ndo diria que ha um mito sobre o TNP, acho que as coisas si0
bastante claras.

- De Decroux, talvez?

Sim, talvez de Decroux. Talvez Copeau também. O mesmo Copeau que redescobrimos hoje,
de outra maneira, gragas a... 0s mitos também podem ser desfeitos gracas a publicacdes que
esclarecem e que dao informacdes que faltavam, elementos sobre a vida ou a criacdo. Por
exemplo, acredito que a correspondéncia Jouvet/Copeau € um elemento muito importante
para compreender as relagfes entre os dois mestres e talvez desmistificar o que dissemos
sobre um ou o outro.

Acho que realmente o trabalho dos historiadores do teatro € um trabalho interessante e
importante, ja que ele pode permitir ndo necessariamente eliminar estes mitos, porque talvez
se precise deles... mas de toda forma, pode encontrar o fio condutor que permite entender o
que aconteceu em certos momentos, e principalmente ndo dizer coisas falsas. Este também é

um problema.

- E para a prética, isto € importante?

Claro que sim. Acredito que para ser um bom ator, deve-se conhecer a histéria. Depois pode-

99 6

se fazer o que quiser. Quando a conhecemos, podemos dizer “isto ndo me interessa”, “isto eu
vou manter”, “isto vou deixar”... mas ndo ha nada pior que a ignorancia. Todos os grandes
mestres, seja Vitez, Meierhold ou outros, sempre pediram a seus atores para serem pessoas

cultas. Penso que um bom ator, antes de mais nada, precisa saber, precisa ter visto museus,

225 Teatro Nacional Popular.
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precisa conhecer sobre a historia da arte, um pouco de historia, ter um conhecimento sobre a
vida... enfim, sendo, o que ele pode acrescentar? Com o que ele criard?

E o que dizia Mikhail Tchékhov, que se distinguia do Sistema de Stanislavski pois ele
pensava que um ator ndao pode trabalhar com seu ‘eu’. Minha personalidade nao ¢
interessante. E um ‘eu’ egoista, oco, vazio. O ator precisa ir além de seu ‘eu’, precisa se
enriquecer. Entdo ¢ complicado, porque ele criou sua teoria antroposéfica, havia um ‘eu’
superior que é muito mais rico... Enfim, tudo isto para dizer que se apoiar apenas em sua
experiéncia, em seu cotidiano, ndo é o bastante. Acredito que é preciso também ter cultura,
historia, arte e tudo isto. Isto permite que se enriqueca. E vocé, que trabalha com Meierhold,
que se apoia na experiéncia de Meierhold especialmente no trabalho sobre a musica, acredito
gue com sua decisdo de fazer uma tese, portanto de fazer um trabalho cientifico sobre um
corpus, vocé sé tem a ganhar. Isto é evidente. Tudo o que vocé leu, viu, as notas que tomou.
Talvez de maneira inconsciente, mas tudo isto vai certamente enriquecé-la. Muito mais do que
alguém que nao tenha aprendido nem saiba nada sobre Meierhold.

E por isto que integramos na Franca os doutorados que ja existiam nos paises anglo-saxdes, e
gue ndo existiam para nds, os doutorados profissionais.

Cito um ator genial como Michel Piccoli??®, por exemplo, ndo ha ninguém mais culto do que
ele. E um blefe os atores que dizem “eu trabalho com o cora¢do, com minha intuigdo”. Nio,

isto ndo é verdade. Os atores, sinto muito, sdo sempre muito cultos. Conhecem muitas coisas.

- Na Franca atualmente, como vocé vé a divulgacdo do Sistema de Stanislavski? Existem
herdeiros, no que diz respeito a pratica? Vocé poderia falar do projeto "Traduire,
transmettre, mettre en jeu le "systéme" de Stanislavski" do qual participa?

Sim. A heranca de Stanislavski enfrenta dificuldades para se introduzir na Franga por causa de
nossas tradicdes. E um pouco como acontece na Alemanha, onde Reinhardt marcou o teatro
alemé@o através de uma estética diferente. Na Franca, temos um teatro marcado pela estética
de Diderot, portanto um teatro frio, onde a razdo controla totalmente a emocéo. E isto foi
realmente um obstaculo para a entrada do Sistema de Stanislavski, sem contar as tradugdes
que chegaram até ndés muito tardiamente. Tivemos a primeira tradugdo de “An actor
prepares”, e porque a traduzimos do inglé€s, apenas em 1958. Portanto bastante tarde. O teatro

francés havia mesmo assim tido mestres como Copeau, Jouvet, etc... e outras pessoas do ramo

226 Michel Piccolo. E ator, produtor e cineasta francés.
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que tinham visto as turnés de Stanislavski em 1922, 1923, na Franca, e que tinham ficado
fascinadas com o resultado, com o trabalho de uma trupe. Mas os franceses nunca se
interessaram e ndo acreditavam em um sistema de formacéo de atores. Ainda assim, eles eram
fascinados pela ideia de uma trupe permanente, 0 que nao existia na Franca. A ideia de uma
trupe que trabalha muito tempo junta. A ideia de uma trupe onde todos os membros,
personagens principais e secundarios, trabalhavam igualmente, e com precisdo. A ideia de um
teatro que possui estdudios, portanto, lugares de experimentagdo; isto os fascinou muito, em
especial Copeau. Copeau ficou fascinado com a ideia dos estudios. Ele tentou se inspirar nesta
ideia de trabalho dos teatros institucionais para que ndo fossem tomados por uma logica
comercial de vender lugares, mas de trabalhar profundamente. Mas nenhum deles acreditou
na ideia de criar um sistema de formacdo de atores. E quando lemos os textos de Copeau,
guando lemos os textos de Jouvet também, nos damos conta de que todos eles pensavam
que... eles confiavam na ideia da intui¢do. E a palavra “sistema”, talvez mal escolhida por
Stanislavski — conscientemente, no entanto — eles diziam que isto iria moldar, prender o ator.
E logicamente eles ndo tinham os textos, ja que o livro saiu apenas em 1958. Mas ao ouvir a
palavra “sistema”, eles se fecharam. Isto ndo ¢ algo que vai permitir ao ator de se exprimir.
Portanto, uma grande desconfianca quanto a esta ideia de sistema que, para os franceses,
bloqueava a criagdo. O problema da tradugdo de “An actor prepares” que apareceu em 1958,
com uma traducdo infeliz e incompleta. Tudo isto fez com que o Sistema de Stanislavski ndo
fosse realmente acreditado, a excecdo de Vitez que o praticou antes de se voltar para
Meierhold.

O caso de Vitez é interessante porque ele era um grande homem, muito sabio e muito
modesto, que alegava nédo falar bem russo, mas que na verdade traduziu um enorme romance
de Cholokhov??’, “O Don silencioso”, em varios volumes. Ele tinha um bom dominio do
russo. Ele foi secretario de Aragon®?®. No inicio ele era proximo de... acho que esteve no
partido comunista antes de se afastar. Ele foi, portanto, enviado por Aragon para a Unido
Soviética nos anos 1950-1960 para trabalhar em uma historia da URSS. Nesta ocasido ele
encontrou alguns entusiastas do teatro que o apresentaram o0s trabalhos de Stanislavski e
Meierhold. [..] Ele encontrou a vilva de Maiakovski??®. Ele tinha, com isto, muito

conhecimento na area. No inicio, ele se interessou pelo Sistema de Stanislavski porque estava

227 Mikahil Cholokhov. Foi um romancista russo.
228 |_ouis Aragon. Foi um poeta e escritor francés.

229 \/ladimir Maiakovski. Conhecido como "o poeta da Revolugéo", foi um poeta, dramaturgo e teérico russo.
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na Unido Soviética. Eram anos cruciais, os anos 1950, no momento do degelo e onde se
redescobriu o Sistema de Stanislavski ndo do ponto de visa psicologico, mas 0 método das
acOes fisicas. Ele estava na Unido Soviética nesta época. Ele estava muito interessado,
escutou debates. E quando voltou para a Franca, ja era ator. Ele disse que o método das acdes
fisicas e trabalhar a improvisacdo o interessavam. Comecou a fazer teatro a partir de
Stanislavski. Era praticamente o Unico, pois tinha algum conhecimento adquirido através dos
russos e dos mestres. Era o Unico, em minha opinido, que tinha conhecimento e que tinha
vontade de trabalhar assim. E mais tarde, quando ele conversou com Lili Brik, a vilva de
Maiakovski, que conhecia bem Meierhold, que estava do outro lado... Meierhold estava na
vanguarda, proximo de Maiakovski. Vitez descobriu um mundo que ele ignorava
completamente, porque era proibido na Unido Soviética.

Entdo, a partir de Stanislavski, ele chegou até Meierhold. Ele conta isto em seus escritos sobre
0 teatro, textos absolutamente magnificos, que devem ser lidos, relidos, traduzidos??.
Imagino que se fossem traduzidos para o portugués seria realmente magnifico. Ha reflexdes
fortes, precisas e muito profundas sobre o que é o teatro. E belissimas reflexGes sobre a
escola, ha um volume inteiro sobre a escola. S&o textos realmente fundamentais.

Vitez explica que deixou Stanislavski por Meierhold pela teatralidade, por um outro teatro,
mas ele mesmo diz que Stanislavski permanecera na histéria do teatro, com seu sistema, pois
ele foi o0 Unico que deu aos atores uma terminologia. Foi o Unico que refletiu sobre a maneira
de designar as etapas dos processos de trabalho e que Ihes deu um nome. Isto eu acho que é
fato. Podemos adotar tais terminologias ou ndo, mas mesmo assim, definindo todas as etapas
do processo, ele apontou-as. Isto pode ser uma gramatica para prosseguir na profissdo,

sabendo como chamar as coisas pelo nome.

- Quanto a isto. Sobre a gramatica do jogo de Stanislavski, vocé disse, em um seminario no
Brasil em resposta a alguem, que esta gramatica permitiria abordar qualquer tipo de teatro.
Vocé acha que isto vale também para Meierhold?

O problema de Meierhold é que, antes de mais nada, ele ndo era um pedagogo. Acredito que
seja isto. E fica muito claro quando se traduzem os textos pds-revolucao de Stanislavski, se vé
claramente que Stanislavski, vendo tudo o que se passava ao seu redor, com um teatro de

vanguarda onde o ator € apenas um elemento no conjunto, sobretudo a partir dos anos 1920

230 Traduzi dois desses textos que integram os “Ecrits sur le théatre 11” de Antoine Vitez. Trata-se dos textos em
que ele fala especificamente de Meierhold. As tradugdes e 0s originais constam neste volume da tese.
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quando o cenario se torna primordial. O construtivismo é a maquina de atuacdo que vai guiar

0 jogo.

- O ator tem que se adaptar...

Exatamente! Quando produz seus espetaculos, 1921, 1922, 1923, 1925, Stanislavski deixa
suas marcas. Ele diz: “isto ndo ¢ meu teatro”. Ha declara¢des muito claras. O teatro de Tairov
e de Meierhold sdo teatros nos quais o0 ator € apenas um componente. Ndo temos esta palavra
em francés, em russo usam a palavra pastanovtchik, o que chamamos de “diretor de palco”.
Ele designa Tairov e Meierhold como diretores de palco, ou seja, os criadores que controlam
o que se vé€ e o que faz efeito nos espectadores. Stanislavski diz: “eu ndo sou como os outros,
meu teatro, eu ndo sou um diretor, sou um diretor pedagogo. Minha missdo, antes de tudo é
formar o ator. E isto o que fago antes de tudo”. E muito interessante, hd uma carta que
Stanislavski enviou para Reinhardt. Reinhardt convidou-o para ir a Berlim fazer uma turné.
Stanislavski disse: “Escute, se vocé precisa de mim como pastanotvchik, vocé ndo precisa de
mim, qualquer um pode fazé-lo. Chegamos a Berlim com um plano de mise en scéne, 0
cenario ja pronto, o ator entra e pronto. Mas se vocé precisa de um diretor que forme seus
atores, entdo pode me chamar, mas neste caso ndo irei por dois ou trés dias, € um trabalho
longo”. Acredito que ele realmente tomou consciéncia, nos anos 1920, da diferenca que
existia entre seu teatro e a vanguarda. Penso que o papel de Meierhold era de... se nos
interessamos por... ndo sei como posso dizer isto, “Pastanovska” quer dizer valorizar, no
palco, todos os elementos da encenacdo, inclusive o ator, portanto isto muda de acordo com
espetaculo e que ndo se pode ter um método. O que era apaixonante em Meierhold € que ele
estava em constante mudanga. Ele pegava a “A Floresta” e encontrava uma maneira de
montar, ele pegava “A Desgraca de ser Inteligente” e encontrava outra maneira de montar.
Era uma revolugdo a cada vez. O problema € que tudo estava em sua cabeca, entdo ja ndo
resta nada. Ele tinha em sua mente todo o projeto e a maneira de fazer trabalhar cada ator,
mas era fragmentado. Mesmo a biomecanica. Ele disse claramente: “inventei a biomecanica
para aplica-la em dois ou trés espetaculos, depois a utilizei como método de repeticdo. Mas
nao ¢ um método comparado ao Sistema”. No Sistema ha uma progressao, ¢ um trabalho
metodico, de uma vida inteira. Meierhold ndo trabalhava assim. Ai esta o problema. Ha
muitos criadores assim, pessoas geniais; mas depois deles ndo resta nada. Poderiamos dizer

gue para Kantor € um pouco assim. Ele tinha seu projeto... é fato que Kantor, ainda mais do
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que Meierhold, estava ligado as artes plésticas. Era entre a instalacdo e o espetaculo. Mas
Kantor desapareceu, ndo ficou nada. Tentou-se fazer uma cricotheque, nunca funcionou. Os
atores sem Kantor nio fazem nada. E como Meierhold. Podemos dizer, sobre Meierhold, que
é porque ele foi proibido durante muitos anos... eu ndo acho que seja esta a razdo de nao se ter
um legado. Acredito que havia muitas dificuldades. Primeiro, ele era de uma personalidade
muito forte, entdo os atores tinham dificuldade em permanecer com ele. Normalmente os
atores ficavam uma ou duas apresentacdes com ele e depois partiam, eles se irritavam. Era
uma pessoa muito dificil. Portanto sua trupe néo tinha continuidade. Da trupe, a excecdo de
sua esposa, Zinaida Raikh, todos partiram. Babanova, que era uma atriz genial, também foi
embora. llinski, um grande ator. A questdo é saber se llinski tornou-se um grande ator gracas
a Meierhold ou ndo... ndo sei... mas quando 0 vemos no cinema, é extraordinario, ele é um
ator comico extraordinario. Serd porque ele trabalhou com Meierhold? N&o conhegco o
bastante...

Acredito que é inerente ao criador. Acho que Meierhold, se o tivessem deixado criar até sua
morte, ndo sei se teriamos um legado. Qual é este legado? Esta ideia de criar sempre 0 novo?
Né&o sei. Acho também que Meierhold era alguém que vivia inteiramente em seu tempo e que
teria sido capaz de montar qualquer peca ruim, porque ele era genial. Ele montou pecas ruins,
mas conseguiu torna-las obras-primas porque conseguiu ir além do material. Mas porque ele
estava la.

E uma questdo complicada. Por exemplo, hoje, se fizer a mesma pergunta sobre Liubimov...
sera que Liubimov, que era um grande diretor, que marcou época... depois dele, também nao
resta mais nada. Porque sdo diretores que Stanislavski chamava de “diretores ditadores”, quer
dizer, que impunham sua visdo... que sao visionarios, que sao grandes visionarios, mas que
impunham sua visdo, que ndo reservavam um tempo para formar atores. O que foi muito
importante, e que fez com que o método de trabalho de Stanislavski pudesse durar, foi
sobretudo a ideia do estudio. E quando vemos hoje o teatro russo, o teatro de Dodine, se resta
algo de seu teatro, é o que ele fez em sua escola. Toda sua pedagogia, na verdade, é que vai
permanecer. Acredito que seja isto, que o mestre do teatro que pode permanecer é aquele que
ndo faz apenas espetaculos. E aquele que pensa em deixar uma formacdo, um método
pedagdgico. Se vocé for uma maquina para fazer espetaculos, o que vocé quer que fique...
uma estética? Mas sabemos que a estética envelhece. Ja me aconteceu de ver, por exemplo, a
estética dos primeiros teatros de Jean Villar no TNP, que foram espetaculos fundamentais na

histéria do teatro francés. Quando a vemos, ela envelheceu muito; uma estética é
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necessariamente adaptada a seu tempo. Hoje é uma estética ultrapassada. No entanto, acho
que Vitez entendeu bem. Temos alguns atores formados por Vitez que séo excelentes. Vitez
entendeu. Sera que ele trouxe dos russos? Serd que estava nele? Nao sei. Por isto seu livro
sobre a escola é fundamental. Ele compreendeu que, para o teatro francés, precisava-se pensar
na escola. Copeau e Vitez sdo dois diretores pedagogos que pensaram nesta transmisséo pela
formagé&o de atores.

Imagino que um grande, por exemplo Patrice Chereau, eu vi todos 0s seus espetaculos, sao
absolutamente magnificos... ele trabalhava com atores formados por Vitez, mas acho que ele
mesmo ndo os formava. E um pouco o problema. Quando estas pessoas desaparecem. Restam

seus filmes...

- A Gltima, porque acredito que as demais questdes ja tenham sido respondidas. Maria Thais,
no Brasil, disse que é necessario recusar a simples oposi¢cdo entre Meierhold e Stanislavski.
Ela faz uma reflexdo sobre a imagem desenhada por Anatoli Vassiliev que, respondendo a
uma questdo sobre Meierhold, disse: “Somos todos galhos de uma mesma arvore”. E eu me
pergunto de que arvore Vassiliev esta falando. Vocé acredita que ha uma arvore teatral russa
que reune todos os artistas aparentemente antagénicos? Com uma raiz em comum? Que raiz

é esta?

E uma pergunta dificil. Acho que Anatoli Vassiliev faz alusdo ao fato de Meierhold ter sido
aluno de Stanislavski, de ter trabalhado 4 anos no Teatro de Arte e de ter estreado com
Tchékhov, com “A Gaivota”... ¢ um pouco dificil situar Meierhold em qualquer
prolongamento de Stanislavski, pois eles divergiram bastante um do outro. Eu mesma me
opus sobre a aproximacéo feita entre a biomecénica e 0 método das ac¢des fisicas. Acho que é
um grande erro relacionar as duas coisas. Eu me coloco do ponto de vista de historiadora.
Talvez do ponto de vista da pratica pode-se encontrar exercicios em comum. Mas penso que,
em sua origem, as duas praticas se divergem porgque uma se apoia na organicidade e a outra,
ao contrario, recusa a organicidade. Ha filosofias que fundamentam estas abordagens. A
biomecanica, como o proprio nome ja diz, € uma abordagem fundamentalmente materialista.
Enquanto o Sistema de Stanislavski, no primeiro e no segundo periodo, € um sistema baseado
na vida humana, na mente humana, no corpo humano, e que é fundamentalmente organicista.
Certamente podemos encontrar exercicios que podem ser feitos na biomecanica, mas é preciso

compreender do que se fala.
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A arvore, sim, poderiamos dizer que Stanislavski é o pai do teatro russo, incontestavelmente.
Foi ele quem formou Meierhold, foi ele o primeiro diretor que fez emergir o teatro russo do
século X1X ao XX, o primeiro que criou a funcdo de diretor, diretor pedagogico. Foi ele quem
teve a ideia de juntar um espetaculo a um repertorio contemporaneo, sobre o qual se reflete,
ndo um repertorio que esta na moda, mas um repertorio mais complicado que permite avangar
a pesquisa, etc.

Meierhold era de fato um aluno de Stanislavski, mas havia muitos outros. Portanto, sim, se
considerarmos que todos os alunos de Stanislavski sdo ramos do teatro russo, por que nao... é
verdade que Vassiliev tem razdo, na medida em que a histdria russa, ndo apenas o teatro, é
uma histéria dolorosa e na diversidade, na dificuldade e nas provacgBes, nés nos unimos.
Acredito que esta ideia de transmissdo, com elos que se unem uns aos outros, permitiu ao
teatro russo permanecer unido, salvar-se, em uma histéria muito complicada, onde Stélin e os
outros fizeram desaparecer criadores, atores e diretores. Portanto, a ideia de transmissao é
uma ideia cara, que saiu cara também para 0s russos. Hoje é muito ruim, porque a geracdo
jovem tem uma reacao gque eu vejo como muito violenta contra toda esta... podemos chamar
de teologia, mas eu chamo de “bela histéria” do teatro russo. As pessoas zombam, os jovens
zombam desta ideia da historia, da transmissdo. Zombam da ideia do “teatro doméstico”, do
“teatro-abrigo”, entretanto penso que ¢ uma ideia fundamental. Foi o que os salvou. A ideia
de que o teatro russo foi... podemos ler na correspondéncia de Stanislavski... o teatro foi um
refigio, uma casa, € muito claro. No periodo da guerra civil, da stalinizacdo, o teatro foi um
refigio, uma casa. Para os atores, para os criadores, para 0 publico, era um espaco para
respirar. O fato de a geracdo jovem nao querer ver isto hoje é terrivel. Isto vai ao encontro da
ideia de que a histdria soviética ndo existiu, que nio se quer vé-la ou 1é-la. E terrivel.

Acho que a ideia de se unir através de elos... por exemplo... vocé ja foi a casa de Meierhold,
deve ter visto numa parede do corredor uma arvore geneal6gica®®. Isto me parece muito
importante e muito sintomatico. Encontramos esta arvore, a metafora de Vassiliev.
Encontramo-la no Teatro de Arte. Encontramos uma arvore com galhos e com nomes. Para
eles, quando vocé tem em seu teatro ou em sua familia pessoas que desaparecem, que nao se
sabe quando morreram, etc., € muito importante criar lagos. “Eu fui o aluno, eu fui o filho, eu

vou transmitir isto”. Acho que esta historia de raizes, de arvores e galhos, € para eles uma

231 E também por essa razao, inspirada na imagem que vi no apartamento de Meierhold, que apresento a proposta
de um mapa genealdgico nesta tese.
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forma de saber de onde eles vém. Quando a historia é cortada de forma brutal, € uma maneira
de se unir, de resistir e dizer “viemos daqui”.

Vocé se lembra que no corredor da casa de Meierhold ha o nome de um ator?*?

, que me foge
da memdria agora, que foi o vinculo, a conexdo... Meyerhold desapareceu e foi ele quem
transmitiu a biomecénica a Levinski. Como ele se chama? Enfim, vocé encontrara. E sempre
que se visita a casa, a guia diz: “Este ¢ um aluno de Meierhold... ele aprendeu a biomecanica
com Meierhold e que a transmitiu a Levinski”. A ideia de transmissdo ¢ muito importante,
mesmo se as vezes temos dificuldade em ver as semelhancgas. Mas, no fundo, talvez apenas o
fato de se declarar de alguém, de se dizer discipulo, os tenha ajudado muito. E talvez
Stanislavski, através desta histdria de estidio, convenceu, sobretudo o teatro soviético, de que
o diretor deveria ser um pedagogo e que ele deveria ser responsavel pelos atores, ndo apenas
guando eles estavam consigo, mas também depois. Vemos isto claramente em um mestre
como Fomenko. Ele formou muitos alunos e ele tinha a preocupagdo em saber o que eles se
tornavam, em que teatro trabalhavam. Ele ficava feliz quando seus antigos alunos vinham até
ele para pedir conselhos, para conversar. Isto é algo muito forte no teatro soviético e que hoje
em dia sumiu completamente.

O teatro russo de hoje perdeu todas as suas referéncias. E terrivel, pois eles explodiram tudo.
Afundaram tudo, renegaram tudo e ndo os resta nada. N&o sei como faréo para refazer algo. O
que vejo em todos esses anos € decepcionante. S&o muitos empréstimos do ocidente, eles sdo

fascinados por diretores poloneses, portanto eles imitam muito Warlikowski?*3

, por exemplo.
No entanto ndo ha muitas pesquisas pessoais. O teatro funciona muito a partir de projetos no
ocidente. Dai a preocupacgdo em rentabilizar as produc@es, 0s projetos se multiplicam. Nao ha
muita continuidade, e além disto, também é dificil porque os nomes aparecem e desaparecem.

N&o se sabe 0 que o teatro vai se tornar.

- Percebi que eles falam um pouco pejorativamente do teatro académico...

Exatamente, ha em russo hoje uma palavra que descreve este tipo de atitude. Chamam de
“stiope”, quer dizer a pessoa que zomba de tudo, que leva tudo na brincadeira. Eu tenho
dificuldades em lidar com isto. Viver na Russia hoje € dificil, incontestavelmente. H4 uma
distancia, uma espécie de reacdo de protecdo, de autoprotecdo, entdo tudo € levado na

brincadeira, nada é sério, ri-se de tudo. Sobre o passado, ndo falam mais... tem-se dificuldade

232 Trata-se de Nikolai KUstov.
233 Krzysztof Warlikowski. Encenador polonés de teatro e dpera.
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em saber em que acreditam, ou se acreditam em alguma coisa. E um pouco dificil. N&o sei,
talvez entendam um dia ou outro. O fato é que a situacéo € dificil para eles. Em breve havera
a eleicdo, um pouco manipulada, ou muito. Ha alguns teatros subvencionados, que precisam
ter atencdo. Entdo a situacdo € complicada.

Sei que hd uma manifestagdo anual chamada “A mascara de ouro”. Ha dois ou trés anos
houve um debate com os representantes ocidentais, ¢ o tema do debate era ‘como se
comportar frente ao periodo soviético; ¢ necessario manter grupos de teatro?’. Foi bastante
surpreendente, pois os ocidentais diziam sim, e os russos diziam ndo, ‘Nao queremos’. Se
vocé falar do “teatro nacional”, todos riem, se falar de discipulos, todos riem. Se vocé falar de

diretor pedagogo, todos riem. E um descrédito sistematico de todos os valores de antes.

- Mas € importante conhecer a tradicdo para fazer rupturas...

E preciso conhecer a tradicdo para ir além dela. E aqui, ndo sei. Eles procuram sua identidade.
N&o ha na verdade pesquisa original. Quer dizer que eles assimilam tudo o que veem no
exterior, mas de forma desordenada. Ndo ha uma diretriz. E sobretudo os criadores, visto que
a situacdo é muito instavel, fazem teatro por um ano ou dois e depois fazem outra coisa,
cinema, televisdo, porque todos sabem que €é isto que rende. O teatro é evidentemente mais
dificil, portanto ha pouca continuidade nas pesquisas.

Para os autores dramaticos, é a mesma situacdo. Troca-se, troca-se... Houve criadores muito
interessantes. Todos se interessavam por suas pecas, comecaram a traduzi-las, e depois, de
repente, eles desaparecem ou emigram, ou comecam a fazer outra coisa. E muito instavel.
N&o sabemos o que vai acontecer, o que vai restar deste teatro.

O préprio Vassiliev ja ndo faz mais muito teatro na Rassia?3. E ele pode ser considerado um
dos herdeiros de tudo isto. Porque ele tem uma formacédo stanislavskiana, também conhece
bem o método de Tchékhov, que ele absorveu de sua maneira... de Meierhold ndo sei ao certo
0 que ele tirou. Talvez o gosto pela vanguarda, pela experimentagdo. O trabalho sobre o
texto... Vassiliev é praticamente uma sintese de tudo. Para o teatro contemporaneo, é dificil

saber 0 gue acontece...

234 No mesmo periodo desta entrevista, Vassiliev estava em Paris dirigindo a Comédie-Francaise em seu novo
espetaculo “La Musica Deuxiéme” de Marguerite Duras, que estreou no Théatre du Vieux-Colombier em 16 de
margo de 2016.
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E. FALA DA DIRETORA MARIA THAIS

Fala da professora, pesquisadora e encenadora Maria Thais?*® durante o minicurso “Sair do
Territorio - Arte Cénica, Tradicdo e Transdisciplinaridade” na Semana Pré-Festival do 48°

Festival de Inverno da UFMG entre os dias 15 e 17 de junho de 2016, em Belo Horizonte.

Resposta a uma pergunta do publico sobre a influéncia de Meierhold no seu trabalho.
Realizada no dia 16/06/16.

Existem mestres diretos e mestres imaginarios. Meierhold ocupa e ocupara para mim até eu
morrer o lugar de mestre imaginario. O que é, para mim, um mestre imaginario? Talvez para
vocés que estudam teatro hoje, esse quadro ndo seja muito compreensivel. Mas quando eu
estudei teatro a gente ndo tinha, como hoje, acesso, e 0 excesso, de informacdo... a gente ndo
tinha as imagens dos espetaculos do Peter Brook, festivais internacionais, ndo tinha livros
sobre Meierhold, a gente ndo tinha nada disso. A gente sO tinha a fala dos nossos mestres
sobre isso, daqueles que estudaram e praticaram antes de nés.. e um livro ou outro. Meierhold
era para mim um desses mestres de quem se falava mas, como ndo conseguia vislumbrar

concretamente, imaginava tanta coisa...

235 Fundadora da Cia Teatro Balagan. Professora do Departamento de Artes Cénicas (area de Atuagdo e Diregdo)
e do Programa de Pds-graduacdo em Artes Cénicas da ECA/USP. Foi diretora (2007/10) do TUSP — Teatro da
Universidade de Sao Paulo. Como diretora da Cia Teatro Balagan, realizou os seguintes espetaculos: Cabras
(2015/16) Recusa (2012/13), Prometheus — a tragédia do fogo (2011/13), Zapad — A Tragédia do Poder
(2006/07), Tauromaquia (2004/06), A Besta na Lua (2003/04), Sacromaquia (2000/01). Dirigiu ainda: As
Cadelas (1996/97), A Serpente (1995), Os Cegos (1994), entre outros. E, fora do Brasil, a Cia. Ismael Ivo (com
producdo da Haus der Kulturen der Welt) no espetaculo Olhos d’Agua, em Berlim/Alemanha (2004) e o
espetaculo Dorotéia — um estudo (2004), de Nelson Rodrigues, no Festival Intercity Sdo Paulo/2004, em
Firenze/ltalia. Colaborou (1999 a 2006) como diretora-pedagoga com a Moscow Theatre — Scholl of Dramatic
Art, Moscou/RuUssia, dirigida por Anatoli Vassiliev, onde foi coredgrafa do espetaculo Iliada, dirigida por
Vassiliev. Entre as inimeras atividades artistico-pedagogicas destacam-se: Coordenadora do Nicleo
Experimental de Teatro, do Sesi (2010/12); Curadora do ECUM — Encontro Internacional de Artes Cénicas e do
Centro Internacional de Pesquisa sobre a Formagdo em Artes Cénicas (Pedagogia Russa/2010 programa com o
Workcenter J.Grotowski e Thomas Richards/2011); Consultora Pedagdgica da SP Escola de Teatro (2010);
Professora do Departamento de Artes Cénicas (1993/2002) do Instituto de Artes da Universidade Estadual de
Campinas — Unicamp; Responsavel (1990/92) pela concepcdo, implantacdo e coordenagdo do projeto Escola
Livre de Teatro, do Departamento de Cultura da Prefeitura Municipal de Santo André. Ministra oficinas e cursos
em varios estados do Brasil e em paises comoa Italia, Coldmbia, Russia, entre outros. E autora do livro Na Cena
do Dr. Dapertutto: Poética e Pedagogia em V.E. Meierhold, Editora Perspectiva, SP, 2010.
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Tadeusz Kantor, nas suas Li¢cdes Milanesas, conta que quando jovem jamais viu um quadro
de Picasso, mas as descrigdes feitas por seus mestres Ihe davam a possibilidade de imaginar o
quadro, e 0 que seria a arte de Picasso. Por isso quando realmente pode ver os quadros de
Picasso ficou meio frustrado, a sua imaginagdo lhe parecia mais potente como “criadora” do
quadro. E neste sentido que nomeio Meierhold como meu mestre imaginario, como aquele
sujeito que agiu sobre minha imaginacdo. Quando leio os escritos dele ou ougo falar sobre o
que ele fez, minha imaginacgéo € acionada e tem vontade de fazer as suas proprias perguntas.
O mestre imaginario sempre sera aquele que me impulsiona a fazer perguntas.

Sei que fez uma pergunta mais préatica e talvez eu ndo te responda completamente.

Fui estudar Meierhold no doutorado porque tinha que ter titulacdo, pois era professora na
Unicamp. E pensei: “como vou escolher um tema?”. “Vou olhar nos meus livros o que mais
tenho...quem sabe, o livro inspira?”. E constatei que tinha muita coisa do Meierhold... Assim
escolhi fazer a pesquisa sobre ele. De forma intuitiva. Naquele momento, fiz um acordo com
o Antbnio Araljo?® - que na época iria comecar a fazer o mestrado sobre Stanislavski — que
nos dois iriamos juntos, em outubro de 1998, para a Russia; queriamos estar la nos 100 anos
do Teatro de Arte de Moscou. Mas o Anténio ganhou uma bolsa para uma residéncia artistica
nos Estados Unidos e fiquei sozinha com a vontade, sem saber se realizaria ou nao.

Assim, a minha estada na Russia ndao foi como planejei. Estudava o idioma russo porque
havia me comprometido com o Prof. Jac6?’ que aprenderia a ler, para pesquisar 0s
documentos que ainda ndo haviam sido editados em linguas ocidentais sobre o tema. E neste
momento, 1996, que Jerzy Grotowski chega ao Brasil para realizar um seminario do
Workcenter, no Sesc-SP. Entre os seus convidados estd o encenador e pedagogo Anatoli
Vassiliev. Através da Carla Pollastrelli e do proprio Grotowski, surge a oportunidade, e fui
encaminhada para o Vassiliev, que se dispds a me receber no seu teatro. O projeto de um més
se transformou em um ano e meio e mesclou a pesquisa sobre o Meierhold para o doutorado e
a residéncia artistica com Anatoli Vassiliev. Assim eu fui.

O que tinha planejado era estudar o Estudio da Rua Borondiskaia criado por Meierhold que,
como um encenador do inicio do século, era um mestre imaginario. Porém, e aqui para mim
estd um ponto de virada, Meierhold foi muito mais, pois foi a chave para entrada em um

contexto de aprendizado muito maior, que inclui toda minha vivéncia na Russia e a

236 Djretor teatral, professor, curador e pesquisador. E diretor artistico do Teatro da Vertigem.

237, Guinsburg é critico de teatro, tradutor, ensaista e professor brasileiro, atual diretor-presidente da Editora
Perspectiva.
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aproximacéo direta (e ndo idealizada) com uma escola, que abarca muitas geracdes de
encenadores-pedagogos: Constantin Stanislavski, V. Meierhold, L.Sulerjitiski, Yevgeny
Vakhtangov, Mikhail Tchékhov, Maria Knebel, A.Popov, M.Butkievitch, Pioter Fomenko,
Anatoli Vassiliev, Jurij Alschitz e tantos outros encenadores e atores que assisti diretamente
nos espetaculos e que formam a rede que nomearia de escola russa de diregao.

Mas é importante afirmar: eu ndo sou isso, e ndo sei se posso afirmar que, ou como, essa
escola e Meierhold, me influenciam. Sei que algumas pessoas veem o meu trabalho e
identificam algumas coisas: as vezes a biomecanica e, as vezes, nao identificam nada; as
vezes a intencdo de uma escritura cénica polifénica — no qual as vozes que compdem a cena
se equivalem -, a precisdo da encenacdo ou uma composic¢ao que nasce do trabalho do ator,
etc. Sei que o fato de ser — ou desejar ser - uma encenadora gque se ocupa da pedagogia de
ator, me aproxima das questdes que fundamentam a escola russa, a qual Meierhold se filia.
Mas ndo teria a pretensdo em dizer que o trabalho que fago tem influéncia meierholdiana.
Estudo isso. Esse é 0 meu tema de paixao, de gosto, de vontade, porque o que ele fez deixou
um legado, por vezes silenciado. Mas ndo posso dizer que tenha alguma coisa que consiga
corresponder a escola...

Lembrei agora de um fato, que me permite responder de outra forma: quando o “Cabras”?%
estreou, tinha um encenador russo dando uma oficina na cidade de S&o Paulo. Ele foi assistir e
o rapaz que o acompanhava me disse depois: “Ele assistiu com muito interesse € falou que o
espetaculo era profissional. Achei um absurdo ele ter falado assim”. Mas, para mim, ouvir
isso me dava uma alegria enorme. Eu sei o que significa um artista russo dizer que algo é
profissional, € um elogio, um reconhecimento, pois ndo é uma manifestacdo do gosto do
diretor. E porque me alegra ser profissional? A observagdo de um pedagogo teatral russo
explicita isso. Ele diz “os russos vivem o teatro e visitam a vida, vocés vivem a vida e visitam
o teatro”. Ou seja, reconhecer o profissionalismo no espetaculo ¢ dar a ele o estatuto de arte,
que nesta tradicdo s6 pode ser produzido quando se vive o teatro. O que se consolidou em
mim a partir da experiéncia russa é a relagdo entre arte e artesania, € a responsabilidade e
perigo de estar entre vida e arte, de me ocupar com o fazer, o processo e, principalmente, de
cuidar do momento da semeadura, pois para que chegar a qualquer resultado, por menor que
seja, tenho que lapidar muito a pedra. Talvez tenha sido isso que Meierhold mas, hoje,
reconheco que ndo é sé meierholdiano, é de uma escola, a russa. Entdo sdo estas as duas

coisas que destaco: me dou a liberdade de escolher e ter um mestre imaginario — para nao ferir

238 Egpetaculo de 2016 da Cia. Balagan.
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0 que talvez ndo possa ser compreendido por quem adota uma tradicdo que s6 credita
hereditariedade a quem tem relacdo direta ou consanguinea - e reconheco que foi ele,
Meierhold, que me conduziu a uma escola, no qual ele € um dos seus mais importantes, e

polémico, representante.

Comentdario sobre a biomecdnica no processo de criagdo do espetaculo “Recusa’.

Realizado no dia 16/06/16.

A primeira coisa que nés comecamos a fazer do ponto de vista pratico ndo tinha nada a ver
com a cultura amerindia: um estudo biomecanico, chamado ‘“Disparando o Arco”.
Superficialmente, a biomecanica é uma série de exercicios, de estudos e esse termo tem muita
importancia na cultura teatral russa. Os estudos (étude, como eles usam, em francés) séo
procedimentos de improvisagdo. Um estudo biomecénico €, no caso do Meierhold, uma
técnica de improviso, através do corpo. E difere do que chamamos étude (ou método de
analise ativa) na pratica de Stanislavski, pois os études sdo uma metodologia que tem a
dramaturgia como base. Para Meierhold, o que constitui o étude é uma organizagdo que vou
chamar de coreografica, de acfes que desenvolvem um tema e que foi fixada por ele e seus
colaboradores - e que pode ser “reproduzida” posteriormente por um grupo de atores — N0
qual podemos identificar um modelo compositivo, de dindmica de acdo, nessa sequéncia de
movimentos. ‘“Disparando o Arco” é o primeiro étude criado por Meierhold e seus
colaboradores no Estudio da Rua Borondiskaia, criado em 1913, e se chamava originalmente
“A Caga”. Eu pratico (livremente) esse étude desde 1990, quando descobri uma descri¢do em
um artigo de Mel Gordon, na revista Drama Review, que trazia também as fotografias feitas
por Lee Strasberg?®® em sua viagem & Russia em 1927. No inicio dos anos noventa quando
encontrei aquele material, eu trabalhava de forma muito intensa com o corpo. Fui professora
de corpo nas escolas de teatro, fiz inmeras preparacdes de atores em espetaculos, o corpo

sempre foi a minha &rea de trabalho e expressdo. Comecei a olhar aquela descrigéo e tentar

239 | ee Strasberg (1901-1982) foi um ator, diretor, produtor e professor de arte dramética dos Estados Unidos,
nascido em Israel, no antigo Império Austro Hiangaro, hoje Budaniv na Ucrénia, que emigrou crianga com a
familia para os Estados Unidos e se naturalizou cidaddo norte-americano em 1936. Strasberg é considerado
0 patriarca do “método”, um sistema de representacdo da dramaturgia que inspirou legiGes de grandes atores
americanos. Seu método consiste em uma releitura do sistema de Stanislavski. Em 1931, Lee Strasberg foi um
dos fundadores do Group Theatre, uma companhia de teatro que incluia lendas como Elia Kazan, John Garfield
e Stella Adler.
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reproduzir a estrutura “para entender do que ela era feita”. Desde entdo “Disparando o Arco”
é um vocabulario, ou uma forma coreogréfica, que sempre me acompanha.

Quando morei na Russia e estudei com o ator e pedagogo Gennadi Bagdanov que aprendeu
nos inicio dos anos setenta os estudos biomecanicos com Kustov (o ator fotografado por Lee
Strasberg), pude constatar que o0 modo como fazia o étude ndo era muito diferente do que ele
havia aprendido, no que diz respeito a l6gica das a¢cdes. Quando nds entramos para a sala de
trabalho para comecar o processo de pesquisa do “Recusa” nao tinhamos ideia de por onde
comegar. Eu propus “vamos comegar pela caga” e o étude foi o material inicial. Logo depois
fui conversar com Renato Sztutman, professor e antrop6logo sobre o projeto. Apds ouvir
minhas questdes e intencbes ele me disse que o que estavamos querendo fazer tinha a ver com
um tema muito importante da cultura amerindia que é a recusa. Me surpreendi com o termo e
ele abriu uma chave importante para mim, para o trabalho: “a recusa amerindia”, trata-se da
recusa ao Estado e ele se referia a um texto de Pierre Clastres chamado “A Sociedade contra o
Estado”, no qual o autor analisa os modos de organizagdo social amerindia, especialmente
guarani, e as formas de recusa a organizacdo do Estado centralizado que sdo a base das
sociedades nédo indigenas.

Mas quando ele falou a palavra recusa eu levei um susto porque recusa é um termo dos
estudos biomecéanicos de Meierhold. O otkaz (pronuncia atkaz) é um dos principios do
movimento expressivo do ator meiorholdiano (ele nomeou cinco) e, a palavra em russo quer

dizer literalmente, recusa, sinal de recusa. Qual a definicdo do principio? Todo

movimento/acdo comeca no sentido contrario e o otkaz € o inicio da acao.

Para mim, naquele momento, a ideia de recusa — que para mim era “comecar no movimento
contrario” - iluminava a minha vida e o projeto. De alguma maneira essa palavra/ato —
recusa/otkaz - reunia todas as vozes que estavam envolvidas naquele projeto, pois éramos
pessoas que estavam no movimento contrario, que queriam ir para outro lugar ao tentar se
aproximar da cultura amerindia, para constituir, talvez, um espetaculo a partir dela. O termo
encontrava, cruzava, Russia e cultura amerindia, em um lugar absolutamente inusitado, ndo
como problema tedrico, mas como principio poético e criativo. E o0 projeto ganha esse nome,
um duplo nome.

Depois de trés anos de pesquisa, antes de finalizar a estrutura dramaturgica, eu sentia falta de
“algo” e a primeira cena do espetaculo passou a ser uma cena que remete a situagao dos indios
sozinhos e & caca. Ainda que pare¢a uma situagdo indigena, o fundo comum dela é o estudo

biomecénico meierholdiano que sugeri, intuitivamente, que os atores praticassem no inicio da
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pesquisa e que ndo tem nada a ver com a cultura amerindia. E um pouco como esse livro#.

Todo mundo olha a capa e pensa que € uma cestaria indigena, mas néo é. E Rodchenko?*, o
artista russo.

O que para mim esta por trds de tudo € a vontade de tensionar a nocdo de identidade e
reconhecimento, que naturalizamos no teatro. Recusa é o exercicio de um outro teatro
possivel, um teatro no qual ndo me identifico, mas que sou capaz de reconhecer. Reconhecer

0 que? A diferenca.

240 |_jvro da Cia. Balagan intitulado Balagan - Companhia de Teatro - Caixa-livro com treze mapas e cinco
“sanfonas”.

241 Aleksandr Mikhailovich Rodchenko. Foi um artista plastico, escultor, fotografo e designer gréafico russo, um
dos fundadores do construtivismo e design moderno russo.
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F. “AS FLORES DE MEIERHOLD” - TRADUCAO INEDITA DO ORIGINAL
FRANCES DO TEXTO DE IURI LIUBIMOV NO LIVRO LE FEU SACRE

Traducdo do texto “Les fleurs de Meyerhold” no livro Le feu sacré: souvenirs d’une vie de
théatre de Iuri Liubimov com a colaboragcdo de Marc Dondey, posfacio e anexos de Béatrice
Picon-Vallin - Editora Fayard, 1985 p.31-36

Sobre o autor e o livro

luri Liubimov, nascido em 1917, torna-se apds uma longa carreira de ator, um dos
primeiros encenadores soviéticos. Ele dirige durante vinte anos em Moscou o prestigiado
teatro Taganka.

Em 1984, ano do vigésimo aniversario do Taganka, luri Liubimov recebe durante uma
estadia/temporada na Europa Ocidental sua revogacdo da dire¢do do teatro, logo seguida da
retirada de sua nacionalidade. Ele consagra uma parte do seu primeiro ano de exilio a reunir
as memorias de uma vida dedicada a arte dramatica.

luri Liubimov retrata no livro “O Fogo sagrado” a aventura de um teatro que perpetua
uma velha tradicdo da cena soviética, aquela da pesquisa e da invencao formal; ele apresenta
uma cronica inédita das relaces entre o artista e 0 Estado na Unido Soviética; ele desenha
enfim seu préprio retrato, aquele de um homem que jamais cessou de se deslumbrar pelas

luzes da ribalta.

As Flores de Meierhold

A primeira coisa que eu fiz quando assumi a direcdo do Teatro Taganka foi instalar no
hall os retratos de quatro homens que eu gostaria de levar comigo nesta nova aventura:
Stanislavski, Meierhold, Brecht e Vakhtangov. Eu poderia ter incluido Puchkin: uma ambicéao
comum aproxima essas grandes figuras do passado, a de oferecer aos seus contemporaneos
um teatro de testemunho, aspero ¢ vivo. Um teatro “acessivel a todos”, para usar a expressao
de Stanislavski.

A proporcio de sua vitalidade e de sua poténcia criativa, esses génios da cena nos
deixaram um ensinamento, uma heranca da qual se pode extrair uma for¢a que nos permite

suscitar, por nossa vez, esse didlogo com a imaginacdo e a sensibilidade dos espectadores.
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Ora, qual era, naqueles anos que precedem e que seguem a guerra, a situacdo do teatro
sovietico?
Na época em que comecei minha carreira, a ordem do dia era a uniformizacao de todos

242» como chamavamos, voltou-

os teatros sob o modelo do Teatro de Arte: esta “Mkhatizacao
se simplesmente a uma destruicdo do teatro como forma de expresséo. Haviam fechado o
MHhAAT 1l e o Teatro de Meierhold, no Teatro de Chambre, haviam feito tudo para impedir
Tairov de trabalhar, e a prisdo abria suas portas aos autores e encenadores. Eram os anos do
grande terror.

Na exposi¢do Paris-Moscou que alguns privilegiados puderam ver em Moscou, iSso
aparecia muito claramente: a explosdo artistica durante uma quinzena de anos, seguida do
realismo socialista, quer dizer, para as artes, 0 Saara.

Em Moscou e nas outras Republicas, haviam criado muitas escolas e institutos de
teatro, mas o programa era uniforma em toda parte.

Stanislavski havia tornado-se um icone, assim como Nemirdvitch-Dantchenko. Os
dois haviam brigado e ndo se falavam ha muito tempo: nos dltimos anos de sua vida,
Stanislavski ndo colocava os pés no MKhAT, seu proprio teatro?*3, Sobre isso a critica oficial
fazia siléncio, mas Bulgakov conta-o maravilhosamente em seu Romance Teatral.

A influéncia de Stanislavski era considerdvel. Uma série de anedotas circulava em
Moscou a respeito dele. Mas suas teorias sobre a atuacdo e sobre a encenagdo haviam sido
transformadas em dogma, caricaturadas e canonizadas. Todo mundo havia esquecido o que
ele dizia sem cessar: “a cada cinco anos, um ator deve reaprender tudo, desenvolver uma nova
teoria da arte da cena, abrir o teatro as praticas do resto do mundo e voltar as fontes de sua
historia”.

Seu ensinamento havia sido reduzido a uma pedagogia exclusivamente fundada sobre
técnicas psicoldgicas das quais os resultados eram varidveis: no conjunto a qualidade da
atuacdo era dificultada consideravelmente. Os encenadores negligenciavam a forma e a
criacdo artistica tornava-se amorfa e repetitiva.

As vezes, nessa paisagem triste e uniforme, aparecia um espetaculo de qualidade ou

um novo estidio que ndo tardava a fechar suas portas.

242 MKhAT é como é chamado pelos russos o Teatro de Arte de Moscou.

243 Nota da tradutora: Em visita a0 museu do MKhAT em Moscou, a guia contou-me que Stanislavski havia
pedido, naquela época, para que as cadeiras cativas dele e de Nemir6vitch-Dantchenko, que antes ficavam lado a
lado no teatro, fossem separadas, trocadas de lugar. E hoje, na exposicdo permanente, essas cadeiras foram
colocadas em expositores opostos, separadas uma da outra como era a vontade de Stanislavski. Foto em anexo.
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Alexi Diki, um antigo ator do MKhAT 11, que interpretava de tempos em tempos o
personagem de Stalin, criou ainda vérios espetaculos que contrastavam com a mediocridade
geral. Ele montou em particular, em 1935, Lady Macbeth do Distrito de Mtsensk, de Leskov,
com bastante sucesso. Alguns anos antes, Shostakovitch havia criado uma épera para uma
cena do mesmo texto. Diki trabalhou ainda alguns anos, depois seu estudio foi fechado. Penso
0 mesmo de Okhlopkov que havia trabalhado no primeiro estidio do MKhAT, e criou
espetaculos memoraveis no seu Teatro Realista na praca Maiakdvski. Era possivel ver em
suas construcdes muito trabalhadas, desenhadas por médos muito seguras, a influéncia de
Meierhold. Leonid Varpakhovski, que passou grande parte de sua vida na prisdo, falou-me
muito de Meierhold de quem ele havia sido aluno.

E havia também Alexei Popov, antigo discipulo de Stanislavski, e Rouben Simonov,
que havia trabalhado com Chaliapin e que dirigia o Teatro Vakhtangov. Mas somente depois
do 20° Congresso, o teatro voltou a viver, gracas a destalinizacdo. Da noite para o dia, uma
quantidade fenomenal de atores e autores tomaram a palavra. E surgiram também novos
teatros como o Teatro Contemporaneo, que teve um papel importante nos anos cinquenta e
sessenta. O Teatro Taganka foi, como esse ultimo, antes do retorno a normalizacdo
brejneviana, um produto deste periodo de relativa liberdade.

NOGs temos o costume de opor Stanislavski e Meierhold, e é verdade que os dois eram
muito diferentes um do outro, tdo inconcilidveis quanto o fogo e a neve. No entanto,
Stanislavski sabia reconhecer o talento daquele que se tornara seu rival depois de ter atuado
em sua companbhia.

Fecharam o Teatro de Meierhold em 1938, e Stanislavski foi o Gnico a lhe prestar
ajuda. Ele o acolheu imediatamente no estudio que havia criado ao lado do MKhAT.

Alguns meses mais tarde, Stanislavski morreu: ninguém mais protegeria Meierhold
que foi detido, mandado a prisdo de Loubianka, para finalmente desaparecer.

Muito pouco tempo depois de sua prisdo, sua mulher, Zinaida Raikh, que foi também
esposa do poeta Essenine, foi violentamente assassinada em sua casa. O NKVD néo esteve,
sem duavida, alheio a essa morte horrivel. Meierhold devotava a sua esposa, cuja beleza era
lendéria, uma verdadeira adoracao.

Meierhold encontrava-se ainda encarcerado em Loubianka, quando organizaram uma
grande cerimonia oficial na Praca Vermelha na presenca de Stalin. Houve um desfile depois

do qual algumas criangas das escolas atravessavam a praga para entregar a cada personalidade
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um buqué de flores; cada oficial, entdo, oferecia chocolates aquela crianca que avangara em
sua direcdo. Tudo isso claramente havia sido cuidadosamente preparado.

Mas ninguém disse a Stalin que essa pequena mise en scéne havia sido imaginada por
Meierhold. Se Stalin o tivesse sabido, talvez o tivesse perdoado: a ideia de flores e chocolates,
ao que parece, 0 agradara muito.

Eu encontrei Meierhold apenas uma vez, quando ele veio ver O Homem de Fuzil no
Teatro Vaktangov; lembro-me do seu rosto, que me fazia pensar no de Robespierre. Eu ainda
estava comecando na época, mas eu fazia no espetaculo uma cena de pantomima que lhe
agradou. Rouben Simonov apresentou-me, e Meierhold felicitou-me por minha presteza e
agilidade no palco. “Nao perca jamais isso”, ele me disse. Foi meu Unico contato direto com
ele, mas eu conheci bem muitos de seus atores, como Erast Garin, com quem atuei em dois
filmes, e Igor Ilinski.

Muito jovem, eu assisti a trés espetaculos de Meierhold, dos quais eu guardei algumas
lembrangas: A Floresta, A Dama das Camélias e O Inspetor Geral. A interpretacdo de
Mikhail Tchékhov do papel de Khlestakov em O Inspetor Geral ficou muito famosa. Em
todas as cenas de Gdgol onde ele mentia descaradamente, M. Tchékhov alcancou o apice.

Meierhold esperava ver se elevar seu novo teatro no mesmo endereco onde, alguns
anos depois, Andrei VVoznessenski convidou-me para uma leitura de poemas. Esse Ultimo me
havia preparado uma brincadeira amigvel: no meio da noite, ele me chamou entre os
espectadores: “Tari Liubimov ndo é somente encenador, ele disse, é também poeta, um pouco
no estilo dada”. E leu um de meus poemas, que era talvez no estilo dada, mas que certamente
ndo era muito bom.

De repente, eu olhava aquela sala repleta de espectadores atentos, e imaginava
Meierhold caminhando em um canteiro de obras do qual ele jamais veria o resultado. Durante
os trabalhos de construcdo da nova sala do teatro Taganka, eu ndo podia evitar pensar nesta
imagem obsessiva. Sem compreender o porqué, eu sabia no fundo de mim mesmo, que
daquele canteiro de obras ndo sairia mais nada de bom.

O empreendimento teatral de Meierhold teve uma importancia consideravel, nao
somente na Rassia, mas no mundo inteiro. Ele influenciou enormemente Eisenstein, que por
sua vez, sacudiu o cinema mundial.

Eu realmente aproveitei dessa herangca de maneira muito pragmatica. Muitos de meus
amigos, varios homens de teatro que conheceram bem Meierhold me repetiram sempre que

meus espetaculos eram muito diferentes dos seus. Se eu recriei alguma coisa desta época, ndo
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foi por escolha, ou depois de uma anélise tedrica, mas muito mais por intui¢do, pelo contato
com outros artistas, como Erdman, Shostakovitch ou Pasternak, conversando ou trabalhando
com eles.

“O elo do tempo é rompido”, diz Hamlet. Stanislavski e Nemirovitch-Dantchenko
criaram o Teatro de Arte de Moscou em reagdo contra a esclerose do Teatro Imperial.
Meierhold amadureceu no interior desse novo teatro, e foi em oposi¢do ao naturalismo - que
ndo seria jamais suficientemente poético, agudo e limpo para ele - que ele desenvolveu sua
estética. Depois, Meierhold desapareceu. A “Mkhatiza¢do” do teatro foi fatal inclusive para o
MKhAT, que hoje, apesar das tentativas de reanimagdo, em verdade perdeu a vida. Esse
processo de crescimento vivo, natural, normal, morreu também. E o elo do nosso teatro, com

efeito, foi quebrado.
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G. “POR UM RETRATO DE MEIERHOLD” E “ESBOCO BIOGRAFICO E
COMENTARIOS”: TRADUCOES INEDITAS DOS ORIGINAIS FRANCESES DE
ANTOINE VITEZ

Traducdo?** dos textos Pour un portrait de Vsevolod Meyerhold e Esquisse biographique et
commentaires. VITEZ, Antoine. Ecrits sur le théatre, Il La Scéne 1954-1975. P.O.L: Paris,
1995.

Sobre o autor e o livro

Antoine Vitez nasceu em Paris, em 1930, foi encenador, fundador do Théétre des
Quartiers d’Ivry, diretor do Théatre National de Chaillot, administrador da Comédie-
Francaise, pedagogo, tradutor do russo, escritor, poeta e ensaista. Militante por um teatro
engajado com a cidade. Foi um grande divulgador do teatro russo.

Os textos foram escritos em 1964 e foram publicados em 1995 no livro Ecrits sur le
théatre, 2 La Scéne 1954-1975. Estdo publicadas em francés as seguintes obras de sua autoria:
Ecrits sur le théétre, 5 Le Monde (1998)

Poémes (1997)

Ecrits sur le théatre, 4 La Scéne 1983-1990 (1997)
Ecrits sur le théatre, 3 La Scéne 1975-1983 (1996)
Ecrits sur le théatre, 2 La Scéne 1954-1975 (1995)
Ecrits sur le théatre, 1 L'Ecole (1994)

Por um retrato de Vsevolod Meyerhold?*

Os grandes reformadores do teatro, na Russia, foram em primeiro lugar os tedricos da
atuacdo. Tanto Stanislavski quanto Meierhold. De forma geral, na Unido Soviética se revela
um grande interesse pela atuacéo, a julgar pela enorme literatura consagrada aos atores, tanto

0s de antes como os de hoje.

24 Tradugdo minha e de Sabrina Cotta do texto original em francés.

245 Este texto foi divulgado na capa de um dossier desenvolvido por Antoine Vitez para as Lettres Francaises
que reunia um grande artigo de Alexandre Gladkov intitulado “Cinco anos lado a lado” e o artigo de Antoine
Vitez publicado a seguir, p.102.
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http://www.pol-editeur.com/index.php?spec=livre&ISBN=2-86744-519-1
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Desta forma, o teatro, arte efémera, arte do efémero e da fuga do tempo, que nos da
um prazer que sabemos ser perecivel, ¢, 14, acumulada tanto quanto possivel, e esta coisa
impalpavel, insubstituivel, a atuacdo viva num palco diante de um puablico vivo é estudada nos
livros.

NOs nos enganariamos de julgar véo este esforco para recuperar o passado. Certamente
nunca se conseguird reconstituir Talma, nem mesmo Gérard Phillipe em o Principe de
Homburgo, apesar do disco e da foto, mas esta pesquisa do tempo pedido dos atores é a base
de uma cultura que nos falta.

O que vale para o ator vale também para o diretor. Podemos escrever uma histéria da
pintura, pois a pintura permanece, mas e uma historia dos espetaculos? E ainda assim a arte
do espetaculo ndo evolui ao acaso, e de quando em quando surgem reformadores, inventores
de estilo, teodricos: Antoine Copeau, Appia, Reinhardt, Craig, Bretch e, na RUssia,
Stanislavski, Vakhtangov, Meierhold... Meierhold foi um dos maiores. Seu destino tragico
sem davida impediu que ele ocupasse o lugar que merece nos estudos teatrais dos Ultimos
anos. E ndo apenas em seu pais. E tempo de consertar esta injustica.

Na melhor das hipdteses, a ignorancia de alguns e a ma-fé de outros deram a
Meierhold a imagem de um excéntrico, sobrecarregando o teatro de maquinas. E preciso
destruir esta imagem e descobrir o verdadeiro rosto de Meierhold, cuja importancia na historia
da encenacdo e da estética em geral é muito grande e ultrapassa as fronteiras da Russia.
Saberemos em breve, sem davida, o que Brecht e Piscator devem a Meierhold. Hoje a Uniao
Soviética o redescobre pouco a pouco, depois de duas décadas de esquecimento. Na Franca,
Nina Gourfinkel, conhecida por seus estudos sobre a literatura e o teatro russos, em particular
sobre Stanislavski, langou no inicio do ano de 1963 um livro intitulado “O Teatro Teatral”, na
colegdo “Pratica do Teatro”, das edi¢des Gallimard. E uma obra muito util. Pela primeira vez,
textos de Meierhold (passagens de seus livros e artigos, discursos, cartas) sdo publicados em
francés. A obra contém também textos sobre Meierhold (estenogramas de entrevistas de
trabalho das quais ele participou, afirmacdes recolhidas por seus colaboradores, analistas de
espetéaculos), enfim, notas sobre os artistas citados e uma iconografia. Tudo isto elucidado por
comentarios eruditos de Nina Gourfinkel. (Lamento, no entanto, que este livro seja
apresentado como um livro do préprio Meierhold, que se chamaria “O teatro teatral”, quando
se trata de trechos escolhidos, bem escolhidos, alias.) Espera-se que esta obra marque o inicio
do entendimento de Meierhold para nds franceses, e, além de Meierhold, da vanguarda

estética russa.
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Les lettres frangaises, n°® 1010, 2-8 de junho de 1964.

Esboco biografico e comentarios

Vsévolod Meierhold (cujo verdadeiro nome era Karl-Theodor-Kasimir Meiergold)
nasceu em 1874 em Penza, na Russia central, filho de pai alemdo produtor de aguardente,
qguem dizem ter sido um patriota bismarckiano e luterano fervoroso, e mée baltica, também de
origem alema.

Depois de uma infancia sem historia e de estudos no colégio de Penza, Karl-Theodor-
Kasimir, criado na cultura alemd, pediu a cidadania russa em 1895, tornou-se ortodoxo e
trocou seu nome pelo nome eslavo Vsévolod (em homenagem ao escritor Vsévolod
Garchine). Ele modificou também a grafia de seu sobrenome que, de Meiergold, virou (em
caracteres latinos) Meierhold.

Chegando a Moscou, ele se inscreveu na faculdade de direito, mas trocou-a cedo pela
escola dramatica da Sociedade Filarménica, onde Nemerdvitch-Dantchenko foi seu professor.
Foi Nemerdvitch-Dantchenko quem o fez entrar no Teatro de Arte em sua fundacdo no ano de
1898.

Seu primeiro grande papel foi o de Treplev, em A Gaivota, de Tchékhov. Nunca se
falara o bastante da importancia da escrita dramatica de Tchékhov para a historia da
encenacdo, e da importancia desta criagdo em Moscou de A Gaivota por Stanislavski em 1989
para a historia do teatro de Tchékhov (A Gaivota tinha sido criada antes em Petersburgo, sem
sucesso). Podemos nos perguntar se o “sistema” de Stanislavski, que é uma pedagogia da
atuacdo dramatica, teria a mesma cara se Stanislavski ndo tivesse lidado com um autor que
ndo se pode interpretar usando métodos de atuacdo tradicionais. Nao posso resumir aqui 0S
ensinamentos de Stanislavski, mas se tivesse que ressaltar apenas uma ideia, seria a do
subtexto. O subtexto é a corrente secreta que o ator deve descobrir além do supérfluo da
linguagem cotidiana. E importante saber que Meierhold foi formado na escola de Stanislavski,
ele que apareceria mais tarde — com razdo — como o Antistanislavski.

Em 1902, Meierhold deixou o Teatro de Arte de Moscou e fundou uma trupe, a
“Companhia do Drama Novo”, que foi se apresentar no interior, em Kherson, e em seguida
em Tiflis. Ele permaneceu na regido até 1905. Além do repertorio tradicional do Teatro de
Arte de Moscou, ele propunha a seu puablico um repertorio moderno, anti-naturalista: obras de
Schnitzler, Prybyszewki, Maeterlinck. O puablico parece ndo o ter acompanhado, mas
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Meierhold adquiriu desta forma uma fama de experimentador audacioso. Foi ao longo deste
periodo que ele questionou o ensinamento de Stanislavski e o estilo do Teatro de Arte. Ao
teatro naturalista, ilusionista de Stanislavski, ele opds o teatro da convencdo consciente
(segundo uma férmula de Valére Brioussov): que o publico ndo se esqueca por gque estd no
teatro! Ele nunca mais voltou a esta nocdo do teatro de convencéo. Tendo sido t&o numerosas,
a partir de entdo o fundamento dessas experiéncias foi a recusa da ilusdo e do realismo
psicolégico.

Na primavera de 1905, Stanislavski confiou a Meierhold a direcdo de um laboratério
de pesquisas teatrais, o “Teatro-Estidio”, que nunca apresentou nenhum espeticulo ao
publico, mas que teve um papel fundamental na formacdo de Meierhold e de artistas que
trabalharam com ele.

Em 1906, ele trocou Moscou por Petersburgo e o teatro da grande atriz Vera
Kommissarjevskaia, onde ele montou Hedda Gabler, A Barraca de Feira, de Blok, Pelléas et
Mélisande. Ele foi ent&o considerado o lider da escola simbolista no teatro.

Em 1907, chamado para 0s teatros imperiais, ele se tornou “diretor de teatro de Sua Majestade
o Imperador”, cargo que ocupou até 1917. Este foi seu periodo “tradicionalista”: encenagoes
suntuosas de obras do grande repertorio classico, em colaboracdo com o pintor Golovine.

Durante estes 11 anos, paralelamente a seu trabalho “oficial”, ele empreendeu através
de pequenas cenas, uma série de experiéncias. Comegou a escrever em 1914, sob o
pseudonimo de “Dottor Dappertutto”, uma revista: O amor das trés laranjas.

Em 1913, ele reuniu em um livro, Do teatro, seus artigos publicados aqui e 14, onde
expunha suas ideias tedricas. E uma obra cuja leitura, hoje, é surpreendente. Nela Meierhold
respondia antecipadamente as perguntas que nos nos fazemos hoje e que fizeram surgir nos
ultimos quinze anos as encenagdes de Vilar, de Brecht e de Planchon. Além disto, através das
palavras de Meierhold, sentimos neste livro palpitar o mundo artistico russo da época — a
época dos Balés russos!

A partir do dia seguinte a revolugdo de outubro, Meierhold foi um dos primeiros
intelectuais russos, ao lado de Maiakdvski e Blok, a responder ao chamado de Lunatcharski
convocando uma conferéncia de artistas e de homens de letras, e Lunatcharski confiou-lhe a
direcao da se¢do de Petrogrado do “Teo” (Departamento teatral do comissariado do povo para

a Instrugéo).
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Para o primeiro aniversario da revolugdo de outubro, Meierhold montou, nos dias 7, 8
e 9 de novembro de 1918, a primeira obra do teatro soviético: o Mistério-Bufo, de
Maiakadvski.

Em 1920, ele se inscreveu no partido bolchevique e tornou-se comissario politico no
Exército Vermelho, no front sul. Enquanto Lunatcharski lembrou-se dele em Moscou neste
mesmo ano e nomeou-0 para a direcdo geral do “Teo”, ele se tornou o personagem mais
importante da vida teatral russa. Foi entdo que ele anunciou o Outubro teatral, por “um 25 de
outubro no ambito da arte”. Ele fez de O correio do teatro, de “Teo”, a organiza¢ao do
Outubro teatral, criou o Atelié de dramaturgia comunista (Mastkomdram) e fundou seu
proprio teatro, o teatro R.S.F.R.-1, que ele manteve sob diferentes denominacfes (Teatro
Meierhold, a partir de 1923) até 1937.

Em 1° de maio de 1921 ele retomou o Mistério-Bufo (segunda verséao) e realizou, em
1922, com o Corno magnifico, sua primeira direcdo totalmente construtivista e biomecanista.
Resultado do teatro de convencdo! A construcdo elevada em cena ndo é mais um cenario, mas
uma maquina para fazer os atores interpretarem. O figurino foi substituido por cottes azuis
uniformes. A biomecénica opde ao “ator psicologico” de Stanislavski uma virtuosa expressao
corporal, Meierhold encontrava 1& a commedia dell’arte que era para ele o modelo de um
teatro totalmente confesso. Ele reinventava o teatro do extremo-oriente e definia o que Brecht,
mais tarde, chamaria de Verfremdungseffekt, que nés traduziriamos como sendo o efeito de
distanciamento — dizemos em russo otnochénié k obrgzou: o ator exprime uma relacdo
(otnochénié) entre si e o personagem que ele interpreta.

O repertorio de Meierhold, no inicio de seu periodo soviético, era composto por uma
parte de obras classicas que ele adaptava com total desrespeito, tratava como se fossem
pretextos, modificava os textos se preciso fosse para dar a elas um tom politico que talvez elas
nem tivessem ou para fazer confessar seus segredos (A Floresta, de Alexandre Ostrovski, A
infelicidade de ter demasiado espirito de Griboiédov, A morte de Tarelkin de Soukhovo-
Kobyline, O Inspetor Geral de Gdgol); e por outra parte de obras de autores modernos:
Ehrenburg, Faiko, Erdman, Tretiakov, Bezymenski, Maiakovski.

Em 1929, ele dirigiu o Percevejo; em 1930, os Banhos.

Em 1930 comecava o declinio de Meierhold. As obras modernas, que tanto lhe
faltaram ao longo dos primeiros anos que seguiram a revolucéo — e que sem divida ndo séo a
causa de ele ter se servido dos classicos, que ele se esforcava em transformar em modernos —,

desapareceram completamente de seu repertorio. A Gltima foi A Luta final, de Vichnevski, em
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1931. Sabemos como a atmosfera intelectual da URSS mudou ao longo dos anos 30.
Atentemo-nos, no entanto, a esquematizar. A supressao das organizaces literarias e artisticas
proletarias em 1932, em seguida o primeiro Congresso dos escritores soviéticos em 1934,
presidido por Gérki, onde ouviu-se da boca de Jdanov uma definicdo do realismo social e por
fim a constituicdo de uma Unido dos escritores soviéticos sem distingdo de classe néo
anunciavam as perseguicfes que aconteceriam poucos anos mais tarde. Para permanecer no
campo do teatro, deve-se retrospectivamente lamentar a reabilitacdo da heranca classica e o
reconhecimento intenso dos méritos de Stanislavski e do Teatro de Arte de Moscou? Foi
apenas algum tempo depois que tudo comecou a dar errado. O culto de Stanislavski em
particular (o qual este provavelmente desconhecia), a admiragéo oficial pelo Teatro de Arte, a
glorificacdo dos valores nacionais opostos ao “cosmopolitismo”, a transformacao da ideia do
realismo socialista em um dogma, a perseguicdo do formalismo (no¢do bastante vaga), tudo
isto foi a tradugdo, no dominio artistico, do terror stalinista, acompanhado do préprio terror
fisico.

Seria um erro, sem duavida, explicar a estagnacdo de Meierhold nesta época apenas
pela atmosfera politica do pais. O grande ator Igor Ilinski, em seu livro de memodrias
recentemente lancado, Sur moi-méme, mostra um Meierhold cansado, indeciso, inconsciente
da ameaca a seu teatro e paralisado pelo culto de sua préopria personalidade. Estas indicacfes
de Igor llinski sdo preciosas, vindas de um homem que tinha por Meierhold uma grande
admiracdo, que deve ser relatada. De toda forma, esta crise pessoal, jamais saberemos como
Meierhold poderia té-la superado: seu teatro foi fechado em 7 de janeiro de 1938 por decisdo
do Comité dos assuntos da arte. Um artigo calunioso de extrema violéncia havia sido
publicado na Pravda pouco tempo antes. “O Teatro Meierhold tornou-se um corpo estranho
no organismo da arte soviética”, dizia este artigo.

Meierhold beneficiava entdo do apoio generoso de Stanislavski, que o nomeou diretor
no “Teatro da Opera Stanislavski” e convidou-0 a participar como pedagogo das atividades de
seus proéprios estudios de arte dramatica e lirica.

Mas Stanislavski morreu em 7 de agosto de 1938.

Por fim, Meierhold foi preso em junho de 1939. A Grande Enciclopédia Soviética diz
sem mais detalhes que ele morreu em 1942, Hoje ele tem sua importancia, mas seu nome foi

durante muito tempo condenado.?*®

246 Acusado de espionagem e trotskismo, Vsévolod Meierhold foi preso em 1939 e fuzilado em fevereiro de
1940.
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Pbde-se ler ainda em 1954, no primeiro tomo dos Ensaios de historia do teatro
dramético soviético russo, publicado pela Academia de Ciéncias da URSS, afirmac6es como:

“Meierhold, o artista cosmopolita burgués.”

“Meierhold, o representante mais caracteristico da decadéncia teatral...”

“O centro do campo formalista no teatro nos anos 20 era o teatro dirigido por
Meierhold. O ex-‘chefe’ do famoso ‘Outubro Teatral’ havia sofrido uma derrota em seus
intentos de conquistar todo o front teatral, e ainda assim ele continuou a realizar seu programa
formalista, camuflado numa fraseologia e uma demagogia pseudo-revolucionarias, para passar
sob este disfarce obscuro e engenhoso uma ideologia perfeitamente burguesa.”

Todas estas acusagdes cheias de jargdes foram mais tarde omitidas, mas ndo se pode
falar de Meierhold, ndo mais do que de Mandelstam, ou de Babel, ou de Tcharents, sem se

lembrar quais foram seus fins.?4

Les lettres frangaises, n°1010, 2-8 de junho de 1964.

247 Ossip Mandelstam, poeta russo (1891-1938) exilado de 1934 a 1937, preso em 2 de maio de 1938 e deportado
para um campo préximo de Vladivostok; Isaac Babel, romancista soviético (1894-1940), preso em maio de 1939
e fuzilado em 27 de janeiro de 1940; Yeghiche Tcharents, poeta arménio (1897-1937), preso no dia seguinte ao
primeiro congresso dos escritores da Unido Soviética em 1934 e morreu na prisdo em 1937.
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H. O DIRETOR E A MUSICA: TRADUCAO INEDITA DO ORIGINAL RUSSO DO
TEXTO DE E. KAPLAN EM ENCONTROS COM MEIERHOLD

Tradugio?*® do texto Rejisser i Muzika de E. Kaplan, em Vstretchi s Meierholdom (Encontros
com Meierhold). VSTRETCHI s Meierholdom (Encontros com Meierhold). Coletanea de
Memorias, edicdo de L. Vendrovskaia, M. Valentei, P. Méarkov, B. Rostotski, A. Fevralskii,
N. Tchuschin, Moskv4, VTO, 1967.

O Diretor e a musica
1

Ano mil novecentos e vinte e cinco. Acabei de montar meu primeiro espetaculo — a opereta
“Bastidio e¢ Bastiana”, do jovem Mozart, no Estidio de Opera do Conservatério de
Leningrado. O reitor do conservatorio, Glazounov A.K., e o pré-reitor, Ossovski A.V.
sentiram a necessidade de formar seus proprios diretores de Opera. Conhecendo E. V.
Meierhold como diretor de operas (“Orfeu”, “Tristdo e Isolda”, “Electra”, “O Convidado de
Pedra”) e estando ciente de sua cultura musical, eles decidiram me mandar para Moscou para
ter aulas de direcdo com Vsévolod Emilevich, no Teatro Meierhold.

Vsévolod Emilevich estava em Leningrado. Encontrei-o em um concerto sinfénico na
Filarmonica. Ultrapassei a timidez que me travava, aproximei-me dele durante o intervalo e
solicitei um encontro.

— Por qué? Quem é vocé? Por qué comigo? Venha amanhd em tal endereco e em tal
horério...

No dia seguinte eu estava la. Subi a escada, toquei a campainha. Fiquei esperando numa sala
de estar meio escura, segurando em minhas méos um caderno de anotagGes com perguntas
para ele, meus pensamentos e planos. Ele entrou impetuosamente, dirigiu-se para a janela e
subitamente puxou a cortina pesada.

— Onde vocé estudou?

Depois de ouvir que terminei a Academia de Artes, Meierhold virou rapidamente a cabegca em

minha direcg&o.

248 Tradugéo do original de Pavlo Cheplyaka com colaboragéo minha.
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— E bom que vocé seja um arquiteto, € muito bom que vocé seja um arquiteto... — E mais
outras coisas parecidas. — E o0 que vocé tem nas médos? Caderno de anota¢bes? Mostre-me.
Ele o folheou, parou algumas vezes, leu algumas partes, observou alguns desenhos, rascunhos
e disse:

— A ideia expressa ontem, hoje ndo € mais suficiente. — disse com desaprovacao.
Claramente ele ndo gostou do caderno.

Ele ouvia pacientemente, parecia-me atencioso, e talvez com interesse, porém, com
severidade, a historia do espetaculo “Bastido e Bastiana”. Ele olhava fixamente, como se
quisesse ver a esséncia da intencdo do diretor através da espessura das palavras. Depois disse:
— Preciso montar uma peca por ano. N&o mais. Mas € preciso saber como monté-la em duas
semanas.

A palavra saber ele destacou especialmente. E repetiu de novo: “E bom que Vocé seja
arquiteto”, explicando em seguida que ¢ bom, pois a arquitetura é mais proxima da musica do
que de outras artes. “Como na musica, na arquitetura existe o seu proprio ritmo, o ritmo das
pilastras, janelas, colunas, cornijas. Suas pausas — paredes entre janelas. Sua prépria
composi¢do, harmonia...” E sem qualquer transi¢do, olhou para o0 meu caderno de anotagdes e
continuou dizendo que ndo ha necessidade de inventar qualquer coisa — quem inventa é o
“senhor acaso”, e vocé deve ser capaz de usar suas invencdes. Nada se repete neste mundo. O
acaso também ndo se repete. As vezes, ele inventa composicbes td0 extravagantes e
fantasticas que nenhum diretor seria capaz de imaginar. SO é necessario ser capaz de olhar e
ver, ouvir e ver, dormir com os olhos abertos. A maioria das pessoas, olhando para o acaso,
ndo veem nada ou falam “ndo é possivel”, “ndo existe” ou, pior, tiram foto dele ¢ depois
mostram-na ao espectador, mas o espectador ndo precisa dela. O espectador gosta de uma boa
narrativa. Ele comparou a narracdo com a interpretacdo de texto das aulas em escolas
secundarias. Uma breve historia de 10 ou 12 linhas é mais facil de memorizar e repetir palavra
por palavra do que reconta-la com suas préprias palavras.

Palavras proprias do diretor! Sera que isso ndo ¢ a base de qualquer talento?

Meu Deus, pensei ouvindo-o, ele ¢ Meierhold? E ele quer me convencer que ele ndo é um
gracejador! Todo mundo grita por ai que Meierhold é uma fonte inesgotavel de imaginagé&o,
mago da ficc¢do, ilusionista e malabarista do teatro, e ele negal

Naquele momento, ndo acreditava nele. Fiquei decepcionado... Mas novamente: “é bom que
VOCeé seja arquiteto”. E, em seguida, as novas explicagdes, que o espetaculo — € a arquitetura,

o fundamento — é a intencdo, que a fachada sera boa apenas se o fundamento for de material
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forte nas profundezas da terra. Para cada espetaculo, deve ser criado um fundamento de um
material correspondente a essa peca, a esse diretor, a esse teatro e a esse momento
determinado. E preciso procurar o material para o espetaculo na rua, nas pragas, na vida, nas
pessoas, mesmo em jornais, as vezes em artes adjacentes. Um dos materiais basicos — é o
tempo, é necessario conhecé-lo, entender e amar como o fazendeiro conhece e compreende a

sua terra, e como ele gosta de seus cereais cultivados.

— Vocé é cantor, e com qual frequéncia vocé vai a Filarménica? Vocé vai aos concertos
sinfonicos? Ontem vocé foi a Filarménica por causa de mim ou da musica?

Ele alegrou-se infantilmente ao saber que sou um ouvinte regular da Filarm6nica — porque
cantores, ele continuou, devem sentir uma necessidade irresistivel de ouvir concertos
sinfénicos, porque a musica para eles € a base vital da imagem cénica.

Eu sabia que Meierhold era um amante apaixonado da musica, mas o fato de que ele a ama
tanto, entende tanto, ouca tanto, de ela ter tanta importancia ndo apenas na vida, mas também
no trabalho dele, eu ouvi e entendi pela primeira vez. Ele falou sobre musica e eu via como
seu rosto mudou, tornou-se mais suave e gentil, os olhos mais abertos, novas cores
apareceram no tom de sua voz, um sorriso apareceu nos labios, o discurso tornou-se melddico.
Isso foi uma verdadeira licdo de um diretor de drama experiente, ministrada para um diretor
de Opera recéem nascido. E ele me ensinava, usando o0 meu proprio material, como um
profissional, como um mestre.

Ele lembrou como montava “O Convidado de Pedra”, “Orfeu”, “Tristdo e Isolda”, no antigo
Teatro Mariinski, que alegria criativa ele sentiu do coleguismo com tais cantores Unicos como
Alchevski, Sobinov, Ershow. Todos eles, assim como o artista Alexander Golovin, néo
perderam nenhum concerto de Koussevitzky, Nikita, Mentelberg, Motlyia. Lembrou que
sempre encontrava Chaliapin na Filarménica.

— Mas a musica — disse — ndo € apenas 0s concertos sinfonicos ou a Opera, a musica esta
sempre CONOSCO — em casa, nas ruas e durante a noite no travesseiro. Ouga o siléncio, e a
ouvira, ouvira uma cancéo incrivel de paz e alegria, ou rebelido e sofrimento. Ouga e observe
atentamente 0 que estd acontecendo na rua, quando uma companhia de soldados marcha
cantando. Os transeuntes se incorporam inconscientemente a0 movimento comum, em
diferentes padrdes ritmicos, mas no ritmo comum da cangao, da musica.

Que prazer ouvir como 0s passaros cantam, como os galos na fazenda ecoam com o

acompanhamento das galinhas cacarejando! Que ritmo € o da vida nos ecos dos apitos dos
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trens, nos ecos das usinas, no barulho da cavalgada dos cavalos. A musica estd em todos os
lugares. A poesia de Pushkin, musica. A prosa de Gogol, musica. Mussorgsky ouviu a musica
da poesia de Pushkin de tal jeito que parece que havia ouvido a musica de nosso coragao.
Borodin ouviu a musica de uma cangdo-poema épica muito antiga “O Conto da Campanha de
Igor” e compds essa musica, tendo escrito o seu proprio “Principe Igor”. E Chaliapian ouviu a
musica de Mussorgsky e Borodin e “parafraseia”, acrescentando-lhe a sua propria “musica”.
Procure o caminho para a encarnacao cénica da muasica na musica em si. E se ainda nao existir
esse caminho, crie um para si mesmo.

Meierhold falou longa e entusiasticamente, introduzindo o jovem a sua frente as grandes e

ocultas leis das artes.

Acabou o ensaio geral do “Revisor”.

Os convidados de Leningrado foram chamados por Meierhold para um almogo. Eram
Gvozdev A.A., Mokulsky S.S., Soloviev V.N., mais algumas pessoas. E, por algum motivo,
também fui chamado, embora eu ja estivesse hd muito tempo em Moscou.

Tendo recebido a tarefa de viajar a negocios do Instituto de Historia da Arte de Leningrado,
tive que preparar um relatério sobre todos os assuntos relacionados a mdsica neste
espetaculo®®. Simultaneamente, vi e ouvi outra musica, inclusive; a musica criada pelo
diretor. Foi uma verdadeira revelacao, e eu, cuidadosamente, anotava a “partitura” de uma
Opera original.

Durante o almogo, Meierhold apontou para mim e disse: — Deixemos ele falar primeiro, ele é
0 mais novo, o mais desinibido, deixe-o dizer o que ele pensa.

Vsévolod Emilevich... posso apenas sobre a musica... — murmurei solugando.

Sobre a mausica, entdo sobre a musica, — respondeu Vsévolod Emilevich, — estamos te
ouvindo!

“Oh, Deus, pensei, onde estdo as palavras que preciso para comegar?” Mas comecei:

Todo o seu espetaculo estd repleto de mdusica, pela musica real e imaginaria. A musica
verdadeira soa na orquestra, no piano ou no canto.

Vou tentar explicar claramente e em detalhes.

Tirei minha “partitura” e espalhei os papeis na mesa.

249 A musica para a peca «Revisor» foi escrita por Gnesin M.F. Além desse trabalho foram usados Glinka,
Dargomyzhsky, Varlamov e Gurilev.
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— Introdugdo. Escuriddo. Em algum lugar comeca uma musica calma e lenta. No centro do
palco, o enorme portdo macico abre-se amplo e silenciosamente, e, para frente, na direcdo do
espectador, movimenta-se lentamente uma plataforma. Fora da escuriddo, de longe, do
passado — tudo isso foi percebido de uma vez s6. A musica conta sobre isso. Ela cresce,
aumenta, aproxima-se e... de repente, em um acorde muito cortante — sforzando — a
plataforma se inunda de musica e de luz em unissono.

Na plataforma ha uma mesa, algumas poltronas e cadeiras. Velas acesas. Funcionarios
assentados. E parece que o espectador se aproximou do tempo escuro e assombrado de
Nicolau para ver melhor como era essa época.

De repente, a musica ficou calma — sUbito piano — também escura, como era a época, como
a pintura na cena, — mdveis vermelhos, portas vermelhas, paredes uniformes verdes e
abajures de tons verdes nas lampadas penduradas — uma combinacdo de duas cores de
departamentos burocraticos. A musica desacelera de uma vez e se estende com expectativa, e
todo mundo esté esperando — tanto no palco como na plateia. Nuvens de fumaca se formam a
partir dos cachimbos. Os rostos dos funcionarios iluminados pela chama viva das velas se
desfocam pela fumaca das longas piteiras, todos eles, como fésseis de monstros, desfocados,
dizimados de uma vez por todas. Todos eles estdo em uma neblina, na névoa, e sé stretta do
primeiro ato cantam Bartolo e Basilio, mas ali no tempo presto, e aqui muito lento, e
subitamente, como se fosse uma ordem da batuta do maestro, tudo mudou, tudo se
movimentou, tudo se mexeu, os cachimbos se ricochetearam dos labios, as mao tremiam, as
cabegas se viravam. A Ultima silaba da palavra “revisor” beliscou todo mundo literalmente.
Agora essa palavra sussurra murmuradamente, uma vez inteira, uma vez apenas nas
consoantes, outra vez nas prolongadas i e o e até mesmo em algum lugar a letra r apareceu em
meio ao barulho do tambor. A palavra “revisor” se decompds musicalmente em varias
entonacdes semanticas. De repente, o ensemble dos funcionarios agitados voou como um
furacdo e se congelou. Tudo parou e todos ficaram em siléncio: a consciéncia desonesta
atrapalhada escondeu a sua cabeca venenosa de novo, como uma vibora que guardou sua
picada terrivel para usar em um bom momento, e se congelou.

A dindmica dessa introdugdo musical bastante completa — o primeiro episodio — “Carta de
Chmykhov” — se altera diversamente. Forte-fortissimo subita no “me sirva por aqui o
Lyapkin-Tyapkin!” — o grito de Skvoznik-Dmuhanovski. Os funcionarios assustados
comecaram a pular e correr, agora eles escondem sua consciéncia obscura em algum lugar

distante — debaixo da mesa, atrds de outra pessoa, e até mesmo atras de uma cadeira vazia,

335



onde estava sentado apenas ha alguns segundos atras o prefeito. Isso é uma danca-pantomima
por causa do medo. O médico do distrito guinchou na letra i arrastando, pareceu um apito,
depois na letra e abruptamente, staccato, ¢ depois alternadamente essas “notas” apareciam e
desapareciam, ¢ em seu fundo “se bordava” a parte do texto seguinte. Segundo os timbres
orquestrais, séo flautim-piccolo e pizzicato de contrabaixo, parecendo tipo como nas cenas
comicas “Noite de Maio”, de Rimsky-Korsakov. O guincho brusco glissando do mesmo
médico, ¢ uma nova “danca do medo”. A padronagem ritmica dos sons corresponde a
padronagem plastica dos movimentos. Parece que as paradas-intervalos preveem a cena final
muda.

Depois da introducdo, comeca o segundo trecho musical — a chegada do chefe dos correios e
0 surgimento do Bobchinsky e Dobchinsky. Essa forma tem duas partes. A primeira parte,
allegro, — o surgimento de um chefe dos correios — ndo muito rapido, aquela que
normalmente se chama sustenuto, contido, e logo a seguir, a segunda — largo — o
surgimento do Bobchinsky e Dobchinsky, muito lento.

O dueto do prefeito e do chefe dos correios se efetua no estrito ritmo dos brindes das tacas,
alternando com argumentacdes e cartas jogadas para cima tiradas do pacote do chefe dos
correios. O dueto se transforma desenvolta e sucessivamente para 0 ensemble — os
funcionarios agarram as cartas, jogam-nas uns para 0S outros, riem, gritam algo
inarticuladamente, e tudo isso para instantaneamente quando as cabecgas dos fofoqueiros se
inclinam sobre a leitura de uma carta, — desta vez, o dueto soa alto e sonoro, semanticamente
claro. A chamada do coro, alternada com o dueto, acelera e de repente se rompe com o
surgimento do Bobchinsky e Dobchinsky. Eles irromperam a porta e pararam.

Os funcionarios se viravam para eles e se congelaram de espanto.

Comeca a segunda parte — largo. Esticada ao extremo, muito cémica.

Desta forma, Rossini apresentou uma apari¢do do Conde de Almaviva disfarcado de um aluno
de Don Basilio. Assim, parece gue, atraves da pantomima de sentar-se, da lentiddo de seus
movimentos, dos detalhes com um lengco e uma magd, Dobchinsky e Bobchinsky cantariam
uma melodia familiar de “paz e alegria” ao texto de Gogol: “emergéncia”, “imprevisto”.
Claro, a “musica” desse largo ¢ diferente da musica de “O Barbeiro de Sevilha”, mas eles sdo
semelhantes em sua forma musical, padronagem ritmica e em seu carater tonal. As
argumentacdes impacientes do prefeito e do coro dos funcionarios interrompem os dois novos
“solistas” mais e mais, mais aguda e cruelmente, e os dois continuaram a puxar calmamente o

seu canone, interrompendo um ao outro, e isso 0 estende ainda mais: perto do crescendo,
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sincopes, um acorde. E nesse pano de fundo do ensemble selvagem guincham os j& famosos i
e e do médico como na introducdo, e os novos e de Bobchinsky e Dobchinsky; o chefe dos
correios toca novamente a garrafa e a taca para parar o ruido. Em uma palavra: um conjunto
musical com um coro.

Né&o tem musica nesse episodio, mas no final das contas, sim, tem. A mdsica pode ser ouvida,
porque ela é visivel. E ndo s6 por causa do fato que, em cada um dos quinze episodios ou em
qualquer outra parte do episodio, ha uma forma musical reconhecivel, conferindo ao
espetaculo uma ordem indestrutivel especial, como na Opera; e é também no fato que todas
essas formas musicais em sua integralidade e inseparabilidade da sua agdo cénica, em unido
com o conteudo, representam um inteiro, que é semelhante a forma da peca de Opera.

Temas, formas, motivos, misancenes, diferentes detalhes cénicos, pantomimas muito
imaginativas, tendo em si contetdo semantico, recebem nos seguintes episddios o seu préprio
desenvolvimento, até o desenvolvimento sinfénico, ou se transformam organicamente num
final pormenorizado.

Na frente do espectador ndo s6 uma cidade provincial, de onde “mesmo se galopar trés anos,
nao teria a garantia de chegar a algum Estado”; mas também a Russia czarista inteira, toda a
sua sujeira e podridé&o.

O pequeno “espelho da vida” da mintscula cidade provincial cresceu em proporgdes
monumentais. Essa generalizagdo encontrou a sua expressdao na natureza sinfénica do
desempenho final do espetaculo. Todas as cenas mudas, independente dos varios topicos,
espalhadas em diferentes episédios e interrompidas pelas subitas allegro-agitacdes, se
desenvolvem mais e mais ritmicamente

Na verdade, Vsévolod Emilevich, o seu desempenho final é feito como grande final em
termos de forma musical, originada no episddio “Sonhos sobre Sao Petersburgo” e
desenrolada plenamente nos dois Gltimos episédios — “A Celebragao como celebragdo” e
“Confusao Mundial”...

Ruido alegre dos convidados. Eles sdo muito plurais. Eles estdo como sardinhas em uma lata.
Cadeiras, passadas e puxadas de um lugar para outro, “passam por cima das cabegas” — ja
ndo tem nenhum lugar para coloca-las. No ar - toda a pantomima das cadeiras. O movimento
das méos, maos carregando, levantando, pegando, arrancando, rasgando essas cadeiras. As
mé&os como ancinho, as maos de funcionarios corruptos, as médos masculinas e méaos

femininas. Rostos felizes e infelizes, arrogantes, timidos, assustados por receber uma tapa da
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cadeira na cabeca ou receber uma tapa do destino, — em uma palavra, uma cena expressiva e
popular de teatro musical.

Ruido, zumbido, falatério e falacdo, com observacdes claramente identificadas pelos
espectadores nesse pano de fundo, o ritmo de gritos — interjei¢des, risos, risos de meninas e
sonoros “ha ha ha”, e “heh heh heh” dos senhores rasticos, o ritmo do som das rolhas que
saem das garrafas, o ritmo do toque das tacas — tudo isso soa junto com o ritmo das cadeiras
e movimentos do bragos. Soa como um coro com orquestra, no tom tangivel para os olhos e
ouvidos. E suficiente e organicamente modulado, se tornando uma orquestra judaica
realmente em execucgdo, portando em si uma tinta completamente inesperada. A orquestra
toca a “saudacdo solene para excelentes mestres”, que se funde com o caos de sons e
movimentos no palco.

De repente houve um siléncio — todos escutam: canta a noiva do “Inspetor Geral”, a filha do
futuro general-prefeito. Ela canta “Meus dezesseis anos passaram”. O Romance de
Dargomizhskiy, como a apresentagdo secundaria, intermezzo, repete o acolhimento
dramaturgico na dpera, retendo e assim agucando 0 movimento arremetido da acéo.
Terminado o romance, a cacofonia intensificou, correu de forma incontrolavel, e comecamos
a ver primeiramente, depois a ouvir, como uma nova linha que se introduz nessa “partitura”
— 0 chefe dos correios com uma carta aberta nas maos. Visualmente, notas dessa linha saltam
— 0 chefe dos correios, ofegantemente, se aproximando do prefeito. A nota se estende
audivelmente: “E incrivel, senhores! O funcionario, que achamos que era Inspetor Geral, nio
era!”

Pausa geral. Um novo pedacinho de musica, lento — curto fugatto nas palavras: “Como
assim, ndo ¢ o Inspetor Geral?”. Primeiramente piano-pianissimo, separadamente, um apés o
outro, em seguida, juntos, e aceleradamente — crescendo, até o grito de raiva selvagem das
mesmas palavras. Essa é a modulacdo dramaturgica na ultima parte do grande final.

Choque total depois da leitura da carta derramado em uma fuga polifonica, que se apresenta o
desenvolvimento a cenografia de subornos.

Polifonia de vozes, onde cada nova voz entra com sua réplica, pronunciando alto na primeira
vez, na segunda vez baixo, depois mais baixo de novo, e mais uma vez mais baixo —
diminuendo — até ao sussurro. A fuga comeca dinamicamente a crescer em si depois da
entrada progressiva das novas vozes e a0 mesmo tempo se expande polifonicamente.

2 13

Ouvimos os numeros familiares, “trezentos”, “quatrocentos”, “quinhentos”, subito piano —
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congelamento. Essa é a penultima cena muda dos meio-vivos funcionrios-espantalhos, ja
completamente estripados, mas ainda vivos.

— Aqui esta — Vsévolod Emilevich — a partitura dessa fuga, gravada em um papel de
masica.

Tudo mundo se inclinou sobre a minha folha, curiosamente observando-a.

— E depois comegou o inimaginavel.

A ordem do prefeito “tocar todas badaladas” esta sendo executada. O som cresce sem parar, e
parece que em breve ele encherd toda a cena; e nele se afoga e se dissolve, e flutua
corajosamente na superficie a orquestra judaica esgoelada.

E assim, inevitavelmente, foi construida uma combinacdo musical selvagem e absurda de
sinos de igreja, de orquestra judaica, de assobios poderosos dos valentdes policialescos e o
rufar de tambores, que no turbilhdo geral agarravam, viraram, rodavam na mesma danca-
fantasmagorica selvagem e absurda todos os presentes — notaveis e ndo, grandes e pequenos,
gordos e franzinos. E danca, e salta, e cacareja a cena inteira.

Mas aqui, o jubilo dos sinos se alterna em zumbido funebre. A loucura da orgia continua, mas
essa ja € uma fuga de ratos de um navio afundando. Eles correm com os olhos arregalados,
gritando, guinchando para aos espectadores, em todos os corredores, em qualquer lugar mais
longe possivel, onde ainda podem esconder.

Em toda a largura do palco da cena, acompanhado pela musica do zumbido fanebre, se
levanta de baixo para cima uma enorme cortina branca — cartaz. Inscri¢ao nele: “Chegando
pelo nome de comando de Petersburgo, o Inspetor Geral obriga os funcionarios a chegar ao
seu gabinete”.

E o siléncio. Calmaria. Tudo estd morto. Coda silenciosa para o final. A Gltima mdsica
imaginaria é a musica do siléncio.

O véu subiu no portal.

No palco, ha todos os espantalhos dos personagens de comédia, importantes e coadjuvantes,
em poses incriveis, congelados finalmente para sempre, — uma escultura coletiva dos
realmente recém-mortos, mortos, e ndo mais procurados por ninguém.

Meierhold acendeu um cigarro.

— Eu gostaria de — depois de uma pausa, ele disse, — ouvir “esta” analise de quaisquer
outras partes, se vocé ndo se importa, € claro.

Todos manifestaram o seu acordo, e eu tinha que continuar.
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— Tomamos, por exemplo, um dueto fascinante do episddio “Depois Penza”. Exatamente um
dueto. Tenor e soprano coloratura.

O mondlogo famoso de Osip, traduzido em um dialogo com Polomoika, sem palavras. O
dueto esta cheio de um “canto” alegre e sonoro. O suculento recitativo de Osip, contando para
a menina engracada de bochechas vermelhas sobre as coisas indescritiveis, sobre o seu
senhor, o tempo todo interrompido pela coloratura dela — riso sonoro, riso melodioso, que
soa simultaneamente com o0 mondlogo de Osip, do trinado virtuoso no topo mais extremo, ou
termina a frase dele pelo movimento acelerado para cima e para baixo — de pequeno rir ao
riso homérico, provocando Osip tambem a explodir num riso incontrolavel. E tudo isso sem o
acompanhamento de musica. Ambos “cantam”, como dizem, a capella, em um ritmo tdo
espetacular, em uma mudanca tdo repentina do ritmo, com a entoacdo do dialogo semantica
gue o auditério — pois estava cheio nos ensaios — se envolve nessa diversao e nem percebe
com qual felicidade comega se envolver diretamente na “musica” popular, mantendo com sua
risada esse dueto.

— Vsévolod Emilevich, eu poderia falar sobre o seu espetaculo até amanha de manha, mas
acho que devo entender a nogdo dos limites.

Todos riram, e eu fiz uma pausa. Outros falando. Os seus comentarios interessantes

apareceram mais tarde nas resenhas dos jornais.
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ANEXO

Introducéo a Lista de Encenacdes

A lista das encenacg0es de V. Meierhold apresentada na dissertagéo “O jogo musical no
teatro de Meierhold: principios e procedimentos nos planos da atuacdo, encenacdo e
dramaturgia” foi elaborada a partir do cruzamento de dados encontrados nas seguintes fontes
bibliogréaficas:

- Lista de produgdes 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 Meierhold1;

- Lista de trabalhos de encenagéo (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 Hormigon (1998);

- Relatos encontrados no livro Vsévolod Meierhold Ou a Invencéo da Encenacéo, biografia de
Vsévolod Meierhold publicada por Gérard Abensour (2011).

O recorte escolhido para a referida lista contempla as encenacdes de Meierhold a partir
de maio de 1905, quando é convidado por Stanislavski para criar o Teatro-Estddio. Em
seguida, listamos ainda seus Ultimos espetaculos dirigidos na Cia. do Drama Novo, quando o
Teatro-Estadio é fechado; os espetaculos de sua fase como diretor artistico do Teatro Vera
Komissarjévskaia; as produgdes dirigidas nos Teatros Imperiais e os trabalhos paralelos como
Doutor Dapertutto; as encenagdes realizadas no Primeiro Teatro da Republica Socialista
Federativa Soviética da Russia (Moscou); producbes 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 inclusdo dessa fase devese ao pouco
acesso que tivemos as descricdes das montagens desse periodo e a grande quantidade de
producdes.

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
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producdes para 0 mesmo periodo (p.194 a197). A maior parte das pegas 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 Dramaticos Russos
estdo: As Trés Irmé&s e Tio Vania de Tchékov, Os Acrobatas de Franz von Schontan, A dama
do mar, de Ibsen, No Fundo, de Gérki 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 Jau.
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, descri¢cdes sobre a
musica ou possiveis procedimentos musicais operantes nos planos da atuagdo, encenacao ou
dramaturgia das pecas. Além da consulta a bibliografia dos comentadores de Meierhold, como
Picon-Vallin, Maria Thais, Leach, Cavaliere, Hormigén e Abensour, foram consultadas
traducbes 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 encenacdes listadas. Sobre os outros 73 espetaculos listados, ndo tivemos acesso a tais
informacdes, embora sejam muitas as evidéncias da presenca de musica e do jogo musical
nestas encenacdes. 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
conteddo de relatos de espetaculos aos quais nao tivemos acesso. Contudo, os 73 espetaculos
permanecem na lista com o intuito de observarmos a cronologia da obra de Meierhold.

As informacg0Oes da lista de encenacgOes estdo organizadas em seis colunas, a saber:
peca, ano, autor, compositor/mdusica, teatro e procedimentos musicais. O formato desta lista
foi baseado naquela elaborada pelo préprio Meierhold com a relagdo de suas encenacfes (de
1905 a 1912) na ocasido da publicacdo de seu livro Sobre o Teatro em 1913, sendo na nossa
versdo suprimida a coluna “cenoégrafos” e acrescentada a coluna “procedimentos musicais”

dado o carater da pesquisa empreendida.
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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 producgdes de Operas.

343



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
acao
3. A Neve 1905 - maio a novembro Stanislaw Przybyszewski - N&o chega a estrear Néo foram identificados nas fontes

consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica 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 - - Né&o foram identificados nas fontes

Antonio onsultadas relatos sobre procedimentos

xlativos 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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8. O Grito da Vida 1906 — junho/julho Arthur Schnizler - - -concordancia ritmica entre musica e

acéo
9. Hedda Gabler (espécie de 1906 — junho/julho Henrik lbsen - - Néo foram identificados nas fontes
eshoco do futuro espetaculo consultadas relatos sobre
do Teatro Vera procedimentos relativos & mdsica para
Komissarjévskaia) esse espetaculo

Teatro Vera N&o foram identificados nas fontes

Komissarjévskaia consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

10. Hedda Gabler 1906 - 10 de novembro Henrik Ibsen

11. Na Cidade 1906 - 13 de novembro Simeon lushkévitch A.K.Liadov Teatro Vera N&o foram identificados nas fontes
Komissarjévskaia consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo
12. Irméa Beatriz 1906 - 22 de novembro Maurice Maeterlinck AK.Liadov Teatro Vera -concordancia ritmica entre misica 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 lbsen - Teatro Vera Néo foram identificados nas fontes
(remontagem do espetéculo Komissarjévskaia consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para

que ja integrava o repertorio .
esse espetaculo

do Teatro Vera
Komissarjévskaia)
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15. A Barraca de Feira

16. O Milagre de Santo
Antodnio (revisao da
montagem anterior, com
Nnovo Ccenario)

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

23. A Vitéria da Morte

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

1907- 6 de novembro

Aleksandr Blok

Maurice Maeterlinck

Gunnar Heiberg

Henrik Ibsen

Hugo von Hofmannsthal

Leonid Andréiev

Frank Wedekind

Maurice Maeterlinck

Fiodor Sologub

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

Teatro Vera
Komissarjévskaia

-contraste gerado pela combinagdo dos
ritmos das agdes

-expresséo psico-fisioldgica da
personagem através do instrumento
musical

Nao 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 a masica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

-danga como expressao psico-
fisioldgica da personagem

Nao 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

-concordancia ritmica entre masica e
acao

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo
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24. Irma Beatriz
(remontagem a partir da
versdo anterior)

25. A Barraca de Feira
(remontagem a partir da
versdo anterior)

26. O Vampiro (O Espirito
da Terra)

27. Electra

28. Hedda Glaber
(remontagem a partir da
versao anterior)

29. A Vitoéria da Morte
(remontagem a partir da
versao anterior)

30. A Vida do Homem
(remontagem a partir da
versao anterior)

31. A Favorita de Carlos
Magno

32. Solness, O Construtor

1908 - 17 de fevereiro

1908 - 19 de fevereiro

1908 - 19 de fevereiro

1908 - 20 de fevereiro

1908 - 21 de fevereiro

1908 - 22 de fevereiro

1908 - 23 de fevereiro

1908 - 24 de fevereiro

1908 - 12 de margo

Maurice Maeterlinck

Aleksandr Blok

Frank Wedekind

Hugo von Hofmannsthal

Henrik Ibsen

Fiodor Sologub

Leonid Andréiev

Gerhardt Hauptamann

Henrik Ibsen

AK.Liadov

Mikhail Kuzmin

Néo foram identificados relatos que
indiquem modificacdes nos
procedimentos desenvolvidos na versdo
anterior do espetaculo

Né&o foram identificados relatos que
indiquem modificacbes nos
procedimentos desenvolvidos na verséo
anterior do espetaculo

Nao 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 musica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a misica para
esse espetaculo

Néo foram identificados relatos que
indiquem modificacOes nos
procedimentos desenvolvidos na versao
anterior do espetaculo

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo
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33. As portas do Reino 1908 - 13 de marco Knut Hamsun = = Ndo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

34. As portas do reino (nova 1908 - 30 de setembro Knut Hamsun Teatro Alexandrinski N&o foram identificados nas fontes

versdo) consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

35. Petrouchka (1 ato) 1908 - 6 de dezembro P. Potemkine V. F. Nouvel Teatro Baia?° Ndo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

36. O Passado de Usher (1 1908 - 6 de dezembro Trakhtenberg V. G. Karatiguin Teatro Baia Né&o foram identificados nas fontes

ato) consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

37. A Honra e a Vinganca 1908 - 6 de dezembro Fiodor Sologub - Teatro Baia Nao foram identificados nas fontes

(1 ato) consultadas relatos sobre

procedimentos relativos a musica para

esse espetaculo

-concordancia ritmica entre misica e

acao

-concordancia entre a linha de a¢des e

0s pontos culminantes do discurso

musical tonal

39. Tantris, o Bobo 1910 - 9 de marco Ernst Hardt Mikhail Kuzmin Teatro Alexandrinski Nao foram identificados nas fontes

consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a masica para
esse espetaculo

250 Em Abensour (2011) encontramos a informagcéo de que as referidas pecas foram encenadas no teatro Na Caverna da Enseada (p.156) em S4o Petersburgo, ja na lista de
Meierhold traduzida por Maria Thais (2009) consta Teatro Baia (p.353).
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40. A Devogdo da Cruz

41. A Echarpe da
Colombina

42. Don Juan

43. O Principe
Transformado

44. Boris Godunov?!

45. O Cabaré Vermelho

46. O Cadaver Vivo

47. Arlequim Casamenteiro

1910 - 19 de abril

1910 - 12 de outubro

1910 - 9 de novembro

1910 - 3 de dezembro

1911 - 6 de janeiro

1911 - 23 de margo

1911 - 28 de setembro

1911 - 8 de novembro

Pedro Calder6n de La Barca

Arthur Schnitzler (adaptacéo
de Doutor Dapertutto)

Jean-Baptiste Moliére

Evguéni Znosko-Borovski

Modest Petrovich Mussorgski

luri Belidav

Lev Tolstoi

Volmar Lucinius (VIadimir
Soloviov)

Donani

Jean-Philippe Rameau com
arranjos de V. D.
Karatyguine

Mikhail Kuzmin

Speiss von Echenbruch e I.
L. De Bour

Teatro da Torre,
apartamento de V.
lvadnov

Casa dos Intermezzos

Teatro Alexandrinski

Casa dos Intermezzos

Teatro Mairiinski

Teatro Alexandrinski

Teatro Alexandrinski

Teatro Estrada da

Assembléia dos Nobres

-obras da literatura musical
acompanham a encenagéo

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 & musica para
esse espetaculo

Né&o 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

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

251 Nessa montagem, na verdade uma remontagem da 6pera que jé integrava o repertério do teatro, Meierhold teria a fungéo apenas de regular as cenas de multiddo

(ABENSOUR,2011, p.257).
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49. Os AmMorosos

50. Crimes e Crimes?>2

51. O Refém da Vida

53. La Pisanella ou A Morte
Perfumada

54. A Desconhecida seguida,
apés um intermédio jocoso,
de uma nova versao de A
Barraca de Feira

55. Mademoiselle Fifi

57. O Triunfo das Poténcias

58. Os Dois Irmaos

1912 - janeiro

1912 - 14 de julho

1912 - 6 de novembro

1913 - 11 de junho

1914 - 7 de abril

1914 - 15 de agosto

1914 -11 de outubro

1915 - 10 de janeiro

Doutor Dapertutto (Vsévolod
Meierhold)

August Strindberg

Fiodor Sologoub

G.D'Annunzio

Aleksandr Blok

Guy de Maupassant

Bobrichtchev-Puschkin

Mikhail Lérmontov

Composicéo sobre dois
preltdios de Claude
Debussy

V. D. Karatyguine

lldebrando Pizzetti

Mikhail Kuzmin

Representagdo privada na
casade O. e N.
Karabtchevski, Terioki,
Finlandia

Teorik, Finlandia
Confraria dos atores,
pintores, escritores e
musicos

Teatro Alexandrinski

Chatelet Théatre, Paris,
Franca

Meierhold Estldio na
Escola Tenishevski

Teatro A.S.Suvorin

Teatro Mairiinski

Teatro Alexandrinski

-concordancia ritmica entre masica e
acdo

-danga como expressao psico-
fisiolégica da personagem

-construcdo de acOes indicadas por
termos musicais de andamento e pausa

-danga como expressao psico-
fisiolégica da personagem

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

-danga como expressao psico-
fisiolégica da personagem

Nao 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

-concordancia ritmica entre musica e
acao

N&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

252 Traduzido para o portugués também como Culpados ou Inocentes.
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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

65. A Echarpe da
Colombina (remontagem da
versao anterior)

66. Os Romanticos

67. As Nupcias de
Kretchinski

1915 - 12 de fevereiro

1915 - 18 de fevereiro

1915 - 23 de abril

1915 - 26 de abril

1916 - 9 de janeiro

1916 - 29 de janeiro

1916 - 18 de abril

1916 - 21 de outubro

1917 - 25 de janeiro

Zinaida Hippius

Pedro Calder6n de La Barca

Bernard Shaw

Aleksandr Ostrévski

Mikhail Glinka

Arthur Schnitzler (adaptacdo

de Doutor Dapertutto)

Dimitri Mereikovski

Sukhové-Kobilin

V. D. Karatyguin

V. D. Karatyguin

V. D. Karatyguin

Estudio da Rua

Borondiskaia

Teatro Alexandrinski

Teatro Alexandrinski

Teatro Alexandrinski

Teatro Alexandrinski

Teatro Mairiinski

“The Comedians’Rest”

Teatro Alexandrinski

Teatro Alexandrinski

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a masica 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 & musica para
esse espetaculo

-ambientacao referencial através da
danca

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

Néo foram identificados relatos que
indiqguem modificacOes nos
procedimentos desenvolvidos na versao
anterior do espetaculo

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo
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. O Baile de Mascaras

. Um Marido Ideal

. O Caso

. A Morte de Tarelkin

. A Dama do Mar

. Pedro, o Padeiro

. O Rouxinol

. Casa de Bonecas

1917 - 25 de fevereiro

1917 - 24 de abril

1917 - 30 de agosto

1917 - 23 de outubro

1917 - 15 de dezembro

1918 - 4 de agosto

1918 - 30 de maio

1918 - 7 de junho

Mikhail Lérmontov

Oscar Wilde

Sukhové-Kobilin

Sukhovoé-Kobilin

Henrik Ibsen

Lev Tolstoi

Igor Stravinski

Henrik Ibsen

Aleksandr Glazunov

R. I. Mervolf

Igor Stravinski

Teatro Alexandrinski

Teatro Mikhailovski

Teatro Alexandrinski

Teatro Alexandrinski

Teatro Alexandrinski

Teatro Alexandrinski

Teatro Mairiinski

Teatro da Casa dos
Trabalhadores

-contraponto ritmico entre musica e
acdo

-danga como tema e como técnica para
a movimentagao dos atores

Nao 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

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 & mdsica 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 & mdsica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Nao 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 a musica para
esse espetaculo
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79. Mistério Bufo (primeira 1918 - 7 de novembro Vladimir Maiakovski - Teatro do Drama Musical ~ Nao foram identificados nas fontes

Versao) consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

80. As Auroras 1920 - 7 de novembro Emile Verhaeren Primeiro Teatro da N&o foram identificados nas fontes
Republica Socialista consultadas relatos sobre
Federativa Soviética procedimentos relativos a musica para
Russa (RSFSR) esse espetaculo

81. Mistério Bufo (segunda 1921 - 1 de maio Vladimir Maiakovski - Primeiro Teatro da Néo foram identificados nas fontes

Versao) RSFSR consultadas relatos sobre

procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

82. A Unido dos Jovens 1921 - 7 de agosto Henrik Ibsen, adaptacédo de Séo utilizadas musicas de Primeiro Teatro da -polifonia ritmica
(depois chamado de Uma Valéri Bebdtov, O. P. Idanova  Frederic Chopin, Edward RSFSR -obras da literatura musical
Aventura de Stensgaard) e Vsévolod Meierhold Grieg e Franz Liszt acompanham a encenagdo

83. Casa de Bonecas (“A 1922 - 20 de abril Henrik Ibsen Teatro do Ator Néo foram identificados nas fontes
Historia de Nora Hekmer ou consultadas relatos sobre
como uma Mulher Preferiu a procedimentos relativos a misica para
Independéncia e o Trabalho esse espetaculo
ao Veneno da Familia
Burguesa”)
84. O Corno Magnifico 1922 - 25 de abril Crommelynck Nicolai Popov Laboratorios Estaduais -polifonia ritmica
Sdo 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 masica para
esse espetaculo
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86. A Terra Revoltada

87. Um Posto Lucrativo

88. O Lago Lul

89. A Floresta

90. D.E (Tirem as Maos da
Europa)

91. O Professor Bubus

1923 - 4 de marco

1923 - 15 de maio

1923 - 7 de novembro

1924 - 19 de janeiro

1924 - 15 de junho

1925 - 29 de janeiro

Adaptacdo de A Noite de
Marcel Martinet realizada por

Serguéi Tretiakov

Aleksandr Ostrovski

Alexei Faiko

Aleksandr Ostrovski

Ilia Ehrenburg, Mikhail
Podgaetski e outros

Alexei Faiko

- Teatro Meierhold

= Teatro da Revolugéo

- Teatro da Revolugéo

- Teatro Meierhold

- Teatro Estadual
Meierhold (TIM)

Séo utilizadas musica de TIM
Frederic Chopin e Franz
Liszt

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & masica para
esse espetaculo

-concordancia ritmica entre masica e
acao

-ambientacéo referencial através da
danca

-danga como expressao psico-
fisioldgica da personagem

-construcdo de acdes indicadas por
termos musicais de andamento e pausa

-contraste entre musica e situacao
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 acdes indicadas por
termos musicais de andamento e pausa
-polifonia ritmica
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92. O Mandato

93. Grita, China! (dire¢do
do aluno de Meierhold, Vasili
Fedorov)

94. O Inspetor Geral

1925 - 20 de abril

1926 - 23 de janeiro

1926 - 9 de dezembro

Nicolai Erdman

Serguéi Tretiakov

Nicolai Gégol, adaptacéo de
V. Meierhold e M. Korenev

- TIM
L. Arnstamm TIM
Mikhail Gnessin GOSTIM

Sdo utilizadas também
musicas de compositores
russos romanticos: Glinka,
Guriliov, Dargomyzski e
Varlamov

-jogo ex improviso do ator através da
fermata

-musica como base construtiva: opereta
tragicomica

-contraste entre musica e situagéo
dramatica

-contraste gerado pela combinagao dos
ritmos das a¢des

-obras da literatura musical
acompanham a encenacao

-musico como personagem

-construgdo de acdes indicadas por
termos musicais de andamento e pausa
-construcdo de tema pantomimico para
0 jogo da personagem

-expressdo psico-fisioldgica da
personagem através do canto

-construgdo de acdes indicadas por
termos musicais de andamento e pausa
-contraponto ritmico entre o coro e a
acao

-jogo ex improviso do ator no interior
da composicéo de conjunto estruturada
sobre a musica

-musica como base construtiva: forma

sonata
-contraste entre entonagdes vocais
apoiadas em elementos musicais
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95. Uma Janela para o
Campo (dire¢do 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

1927 - 8 de novembro

1927 a 1930

1928 -12 de margo

1929 - 13 de fevereiro

1929 - 24 de julho

Rodin Akulsin

Serguéi Tretiakov

Aleksandr Griboiédov

Vladimir Maiakovski

1lia Selvinski

R. I. Mervolf GOSTIM

- N&o chega a estrear

Musicas de Schubert, Bach, GOSTIM
Glick, Mozart, Beetovhen e

John Field, selecéo e

arranjos de Boris Assafiev

Dmitri Schostakdvitch GOSTIM

Vissarion Schebalin GOSTIM

-construgéo de ostinatos: repeticao
obstinada de melodias, entonagdes,
frases ou episodios significativos
-obras da literatura musical
acompanham a encenagao

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

Nao foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a masica para
esse espetaculo

-contraponto ritmico entre musica e
acao

-obras da literatura musical
acompanham a encenacao
-expressdo psico-fisioldgica da
personagem através do instrumento
musical

Nao foram identificados nas fontes

consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo
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100. Os Banhos

101. Tirem as Maos da
Europa Soviética

102. A Luta Final

103. A Lista de Beneficios

104. Don Juan (segunda
versdo)

105. Preltdio

106. As Nupcias de
Krétchinski

107. O Baile de Mascaras
(segunda versao)

108. A Dama das Camélias

1930 - 16 de margo

1930 - 7 de novembro

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

Vladimir Maiakovski

Roteiro (atualizacéo de Tirem
as Méos da Europa) de
Nicolai Mologin

Vsévolod Vischniévski

luri Olescha

Aleksandr Golévin

Yuri German

Sukhovo-Kobylin

Mikhail Lérmontov

Alexandre Dumas Filho

Vissarion Schebalin

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
indicagBes de Meierhold
para as obras de Weber,
Glinka e Johann Strauss

GOSTIM

GOSTIM

GOSTIM

GOSTIM

Teatro Academia do
Drama do Estado,
Leningrado

GOSTIM

GOSTIM

Teatro Academia do
Drama do Estado,
Leningrado

GOSTIM

-musica como base construtiva: forma
sinfonica

N&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & mdsica para
esse espetaculo

-contraste entre musica e situagéo
dramatica

-ambientacao referencial através da
danca

-dancga como reveladora do contetido
emocional/critico da obra ou do jogo
cénico

-concordancia ritmica entre masica e
acdo

Né&o foram identificados relatos que
indiquem modificacdes nos
procedimentos desenvolvidos na verséo
anterior do espetéaculo

Né&o foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos & musica para
esse espetaculo

Néo foram identificados nas fontes
consultadas relatos sobre
procedimentos relativos a musica para
esse espetaculo

Né&o foram identificados relatos que
indiquem modificagbes nos
procedimentos desenvolvidos na versao
anterior do espetaculo

-contraponto ritmico entre mdsica e
acao

-construcéo de episodios indicados por
termos musicais de andamento
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-musica como base construtiva: forma
sonata

-ambientacao referencial-acUstica a
partir do jogo entre forte e piano

-ambientacéo referencial através da
danca

-danca como reveladora do contetido
emocional/critico da obra ou do jogo
cénico

-expressdo 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 Margo Inclui trés farsas de Anton Melodias de operetas de GOSTIM -indicagdo 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 encenacao
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111. A Desgragca de ser
Inteligente (segunda versao)

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

Plschkin

Mikhail Lérmontov

Musicas de Schubert, Bach,
Glick, Mozart, Beetovhen e
John Field, selecéo e
arranjos de Boris Assafiev
Serguei Serguéievich
Prokaéfiev

Vissarion Schebalin

Aleksandr Glazunov

GOSTIM

Né&o chega a estrear

GOSTIM

Academia Teatral do
Estado em nome de
Pushkin, Leningrado

Néo foram identificados relatos que
indiqguem modificacdes nos
procedimentos desenvolvidos na versao
anterior do espetaculo

-Indicagéo de ralenttando ou
acellerando para 0 Jogo Cénico

Ndo 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
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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
acao

» contraponto ritmico entre o coro e a
acao

» construcdo de acdes 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

» expressdo psico-fisioldgica da
personagem através do canto

» expressdo psico-fisiologica da
personagem através do instrumento
musical

» musico como personagem

Jogo sobre a composi¢do paradoxal

» construcdo de texturas vocais
sonoras/musicais dispares
» contraste de dindmica, carater e

andamento entre sequéncias cénicas e
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musicais

contraste entre musica e situacdo
dramatica

contraste gerado pela combinacao dos

ritmos das agdes

Jogo sobre a danca

ambientacao referencial através da
danca

danca como reveladora do conteido
emocional/critico da obra ou do jogo
cénico

danca como expressao psico-fisiologica
da personagem

danca como tema e como técnica para a

movimentacdo dos atores

Jogo sobre o principio do leitmotiv

construcdo de ostinatos: repeticdo
obstinada de melodias, entonagdes,
frases ou episodios significativos
construcdo de tema pantomimico para

0 jogo da personagem

Jogo sobre o carater e expressao musical

Jogo sobre a direcionalidade musical

construgéo de texturas vocais indicadas
por termos musicais de carater e
expressao musical

construgdo de episodios indicados por
termos musicais de carater e expressao
construcao de ac6es indicadas por
termos musicais de carater e expressao
alternancia de jogo e pré-jogo
articulada sobre a musica
concordéancia entre a linha de agdes e
0s pontos culminantes do discurso

musical tonal

Jogo sobre a musica erudita

obras da literatura musical

acompanham a encenagéo
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Jogo sobre 0 jazz

Jogo sobre a forma musical audivel ou

inaudivel

construgéo 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
sinfonica

musica como base construtiva: opereta

tragicomica

Jogo sobre a dinamica musical

construcdo de modulacdes de
intensidade vocal indicadas por termos
musicais

ambientacdo referencial-acustica a

partir do jogo entre forte e piano
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