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mitua da esposa e Menecmo IL A entrada
& em diverbium. E uma cena violenta, mas
comica, porque a esposa ataca o marido
que de fato nio é seu marido. Segue-se a
entrada do senex, o sogro de Menecmo I
(v.753-774). E um canticum em mondlogo.
Depois, o canticum de duelo (v. 775-871),
com alternincia: semex/matrona, senex/
Menaechmus. E uma cena de mal-entendi-
dos, porque o velho pensa estar diante do
genro, 0 que nio é verdade. Hi dois mond-
logos finais em diuerbium (v. 872-888): no
primeiro, Menecmo II pede que, quando o
velho voltar, nio lhe digam por que rua
tinha ido; no segundo, o velho reclama can-
sago por estar hi tempos esperando o
médico que mandara buscar para tratar do
genro que ele pensa estar louco.

6° segmento

Neste segmento (v. 889-965) hi duas
entradas: entrada do médico que discute
com o velho (v. 889-898) e nova entrada de
Menecmo I (v. 899-908); é o canticum de
entrada de papel, seguido do canticum de
duelo com aparte (v. 909-965); o médico e
o velho discutem com Menecmo e con-
cluem que ele esti mesmo louco, mandan-
do virem escravos para levi-lo a0 consult6-
rio, onde o doutor poderi trata-lo adequa-
damente. Nio hi mondlogo final.

7° segmento

Comega pelo canticum de entrada de
papel: o escravo Messenido fala das quali-
dades do bom escravo e do que ele pro-
prio fez para merecer a liberdade, o que &
o ideal de todo escravo nas comédias (v.
966-989). Segue-se o canticum de duelo (v.
990-1049): Menecmo [ é arrastado pelos
escravos na presen¢a de Messenido, que
pensa tratar-se de seu patrio e tudo faz

para livrd-lo; no segundo quadro, outro
duelo, em que o escravo, encontrando o
patrio, reclama a liberdade, como retribui-
¢io por o ter salvo, sem saber que se trata-
va do outro Menecmo. Nio hi mondlogo
final.

O canticumn final (v. 1060-1162) encerra
a comédia, com o esclarecimento de todos
os mal-entendidos. O escravo Messenido vé
diante de si os dois Menecmos, como se
fosse num espelho. O anticum € um duelo
em versos setenrios trocaicos, em que os
dois Menecmos, depois de longa discussao,
se reconhecem. Termina a pe¢a, com a
decisdo dos dois de voltarem a patria, mas
depois de ligiiidarem seus negdcios, apu-
rando dinheiro com a venda dos escravos,
da casa e da mulher (siguis emptor uenerit,
“se aparecer comprador”). O dltimo verso
é comum a todas as comédias: Nurnc specta-
tores ualete et nobis clare plaudite.

Conclusao

Este estudo nio esgota a questao das partes
da comédia latina, nem pretende ter escla-
recido a antiga polémica da divisio em
atos, polémica tio antiga quanto a propria
comédia. Também nio sio concludentes
nem satisfatorios os estudos anteriores.
Parece ter sentido a tradugio de episédio
por ato, mas & preciso entender o episddio
ou o ato como uma seqiiéncia dramdtica ou
segmento cbmico, em cujo interior se rea-
lizam ag¢des veiculadas pelo canto e pela
fala. Na verdade, o espeticulo cdmico pro-
posto pela comédia latina sé pode ser apre-
ciado se a pega for lida com todos os ele-
mentos que a compdem: s vezes uma
trama complicada, na comédia de intriga, e
quase sempre uma sucessio de situagdes
cOmicas que, conduzidas no meio da danga
e do canto, compdem o espeticulo.

Meyerhold e a hiomecanica

Artlete Orlando Cavaliere

Professora da Universidade de Sio Paulo

Resumo

O presente artigo focaliza a trajetéria artistica
do diretor russo de vanguardaV. E Meyerhold,
em especial a importante fase em que cria
sua técnica da biomecdnica como base para o
trabalho do ator, em consondncia com os pro-
cedimentos artisticos do construtivismo russo
no campo das artes plasticas e da arquitetura
Meyerhold nos propGe uma reflexio aguda
sobre as relagdes texto-espetaculo, assim
€OMo uma nova compreensao da utilizagdo
da palavra e do texto literdrio no fenémeno

do teatro moderno e contemporaneo.
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Abstract

This article sets a focus on the artistic path of
the innovating Russian director V. E.
Meyerhold, giving special emphasis to the
important phase when he — in consonance
with the artistic procedures of Russian
Constructivism in the plastic arts and in
Avrchitecture — devised his biomechanical
technique as a basis for the work of actors.
Meyerhold proposes an acute refiection on
the relationships between text and the show,
as well as a new understanding of the role
played by word and Iiterary text within the
phenomenon of modemn and contemporary
theatre,
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Uma poética do corpo

Vsévolod Meyerhold (1874-1940) iniciou
sua carreira teatral como ator na Compa-
nhia criada por Nemirdvitch Dantchenko e
Konstantin Stanislivski em fins do século
XIX. O Teatro Popular de Arte de Moscou
(2 palavra “popular” desapareceu anos
depois) tornou-se, como se sabe, o templo
do naturalismo cénico e do realismo psico-
16gico e foi para Meyerhold uma grande es-
cola. Mas, mais do que isso, teve importin-
cia fundamental para as inquieta¢des estéti-
cas do encenador que o levariam 2 um pos-
terior rompimento com a Companhia de
Stanislavski e 2 busca de novas vias na cria-
¢do teatral. Contaminado, certamente, pelas
novas correntes estéticas dos inicios do
século XX, afirma-se logo como um anti-
realista e passa a desafiar, n3o s6 através de
sua pratica artistica como encenador, mas
também como tedrico e pensador, o acade-
micismo e o realismo-naturalismo na arte.

No impressionismo, no cubismo e
finalmente no expressionismo alemio,
Meyerhold vai encontrar fonte de inspira-
¢30 para o desenvolvimento de novos
caminhos no campo teatral e, principal-
mente, na pesquisa de valores formais
como o volume, a cor, a linha que teriam
um papel crescente na afirmagio da teatra-
lidade e no seu principio de um teatro da
convengio e da estilizagio.

A criagio meyerholdiana atravessa um
periodo de extrema turbuléncia na histéria
da Rissia, marcado fundamentalmente pela
Revolugio de 17 e suas conseqgiientes rever-
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beragdes nos virios niveis da vida russa.
Meyerhold participou ativamente do movi-
mento cultural da Rissia pré e pos-revolu-
cionaria, e em todo o seu trabalho de ence-
nador observam-se, 20 lado de uma postura
estética de extremna coeréncia e de uma li-
nha de pesquisa evolutiva muito claramente
delineada, diferentes orientagdes do ponto
de vista do resultado artistico que deixam
transparecer a inesgotivel cumplicidade de
sua arte com o acelerado processo histérico
daqueles anos.

Certamente, esse “didlogo” com seu
tempo nem sempre ocorreu de modo tran-
qiiilo. As diversas montagens de sua longa
carreira demonstram os momentos em que
ele seria ouvido com louvor, e outros em
que sua voz Nio encontrou eco nem no pi-
blico, nem na critica e muito menos nas ins-
tincias oficiais.

Nio resta diavida de que a etapa de
maior repercussio do encenador russo
acontece nos anos seguintes i criagio de seu
Outubro Teatral, quando, em 1920, é
nomeado chefe do Departamento Teatral do
Comissariado de Instrugio e declara a ne-
cessidade de se fazer “uma revolu¢io no tea-
tro e de refletir em cada representagio a luta
da classe trabalhadora por sua emancipa-
¢io”. Também o encontro com Vladimir
Maiakévski seria decisivo para o ulterior
desenvolvimento do trabalho de ambos,
quer do ponto de vista estético, quer no pla-
no politico e ideoldgico.

E nessa etapa que se d o estreito conta-
to com o grupo dos construtivistas, que
buscava, no campo das artes plésticas e da ar-
quitetura, uma arte baseada no materialis-
mo, desvinculada de toda heranca cultural
idealista do passado. Concebiam a arte mais
como uma pritica artistica do que como
categoria estética. Meyerhold toma os pos-
tulados construtivistas, especialmente o
principio da beleza funcional e utilitiria,
como meio de elaboracio de sua famosa
teoria da biomecdnica.

Nio se pode compreender, na verdade, a
teorizagio da biomecinica de Meyerhold
sem se pensar na forte influéncia do movi-
mento construtivista sobre todo um periodo
do teatro russo de vanguarda.

O construtivismo na Russia tem sido
considerado como um desenvolvimento
consegiiente do cubo-futurismo e das ten-
déncias pictoricas da vanguarda, e seu triun-
fo no campo do teatro foi uma das suas im-
portantes contribuicdes. Meyerhold figura
certamente como o diretor teatral que me-
lhor soube explorar as possibilidades da cena
construtivista.

Se a maior parte dos cubo-futuristas e
grupos afins se inclinavam fortemente para o
elemento urbano, a civilizacio da velocidade
¢ das miquinas, exaltando o cinema como a
forma artistica mais sintonizada com a pre-
cisao e a tecnologia moderna, os construti-
vistas retomam essas idéias depois de 1918,
radicalizando o objetivo de fazer uma arte
que fosse “filho harmonioso da cultura
industrial”, compartilhando assim com as
aspira¢des industriais da sociedade soviética
nascente. A arte torna-se construgio de
objetos, elaboracio técnica de materiais,
aproximando-se das formas do artesanato, da
experiéncia operaria.

Se quisermos, nio apenas o trabalho tea-
tral de Meyerhold, mas também a poesia € as
pegas de Maiakvski, e ainda, a dire¢io cine-
matografica de Eisenstein devem muito a
essa espécie de calculo algébrico com que os
construtivistas pretendiam estruturar suas
obras de arte, seja na literatura, pintura, ar-
quitetura ou escultura.

No campo cénico dispensavam-se defini-
tivamente os painéis pintados e as decoragdes
supérfluas, e sobre o palco surgiam armagdes
abstratas que continham torno e tear, encai-
xes, escadas e partes giratérias. Os dispositi-
vos cénicos assumiam cada vez mais a estru-
tura mecanica de uma espécie de miquina-
ferramenta com suas elevagdes, rodas, passa-
relas e engrenagens as mais extravagantes.

Meyerhold, servindo-se portanto desse
novo espago ¢énico, vai investigar um novo
sistema para 2 interpretagio do ator: os
tablados e andaimes da cena construtivista
serviram de base para a exploragio do vir-
tuosismo cinético de um novo ator. A teo-
ria da biomecinica oferecia, ao invés de
“emogdes verdadeiras”, um conjunto de sal-
tos, flexdes, simulagdes, golpes, enfim, toda
uma linguagem corporal que pretendia
substituir o ator da intuigdo, do perejevanie
(“vivéncia interior”), por uma ator-ginasta,
um ator acrobata que, em Gltima anilise,
simbolizaria com seus dotes fisicos o
homem ideal da época. A premissa de
Meyerhold era que a verdade das relacdes e
da conduta humana, a esséncia do homem,
se expressa nio por palavras, mas por gestos,
passos, olhares, acdes. Dizia: “a muda elo-
qiiéncia do corpo pode fazer milagres e a
palavra nio é mais do que um bordado
sobre o tecido do movimento”. A biomecd-
nica de Meyerhold que colocava os atores,
vestidos com macacdes, girando por entre as
pegas daqueles dispositivos cénicos, aproxi-
mava, certamente, o teatro das cadéncias da
producio, e o ator, numa exatidio extrema-
da de movimentos, assumia o aspecto de um
operario diante das miquinas.

Mas a agilidade dos atores de Meyerhold
impedia-os de cairem num certo esquema-
tismo de gestos como se fossem bonecos
vazios. A esse rigoroso abstratismo, tanto da
biomecinica quanto do construtivismo,
juntava-se uma teatralidade repleta de
humor ”clownesco”, em que os atores, co-
mo bufdes da commedia dell’arte, pareciam
improvisar truques, surpresas € piruetas. Na
verdade essa alegre comicidade repleta de
brincadeiras, que lembrava os teatros de
feira com suas cambalhotas, perseguicdes e
arlequinadas, nunca desapareceu dos espeti-
culos de Meyerhold e sempre fez parte das
investigaces estéticas do diretor. Isso expli-
ca também o seu desejo, principalmente nos
anos que se seguiram a Revolug¢io, de trans-
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ferir o teatro a espagos abertos, 3s pragas
plblicas e chegar, enfim, 2 um espeticulo
“extrateatral”, isto é, com a aboligio da ce-
na, do cenirio e dos figurinos, os atores, a
peca e sua representagio poderiam ser subs-
tituidos por um jogo livre de trabalhadores
que consagrariam uma parte de seu tempo
livre 2 um jogo teatral improvisado no pré-
prio local de trabalho e num cenirio inven-
tado por eles.

A base desse trabalho encontra-se justa-
mente em libertar o ator de todo o acessé-
rio supérfluo que sobrecarrega a cena, para
colocar em primeiro plano a sua prdpria
iniciativa criadora. Ao tomar como modelo
ideal a tragédia ¢ a comédia da Antigiiidade
greco-romana, em oposi¢do ao teatro de
“estados de alma” stanislavskiano, Meyer-
hold propde o ritmo como base da dicgio e
do movimento dos atores, apontando para a
possibilidade de uma espécie de revitaliza-
630 e renascimento da danga-ritualistica do
teatro antigo. Nesse sentido, a palavra pode-
ri se transformar num grito harmonioso,
ou mesmo ser expressa através de jogos
melédicos pela marcagio de pausas e silén-
cios. Para que isso ocorra, propde uma
estruturagio cenografica que impede a di-
lui¢io dos movimentos cénicos, uma vez
que o objetivo estd em concentrar funda-
mentalmente a atengio do espectador na
movimentagio ¢ na plasticidade do corpo
do ator. Cabe ao desenho dos gestos, rigo-
rosamente sublinhados, toda a forca expres-
siva do espeticulo.

Esses procedimentos sio utilizados para
conduzir a imaginag¢io do espectador a2 uma
“remontagem” criativa do desenho e das
alusGes propostas pela cena. A técnica desse
tipo de teatro em permanente luta contra o
procedimento ilusionista, ao estruturar ha-
bilmente as linhas, a construgio dos agrupa-
mentos de atores em cuidadosa articulagio,
inclusive com a iluminagio cénica, sugere
um movimento cénico que permite filtrar,
independentemente do sentido literal das
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palavras pronunciadas no palco, a significa-
¢ao mais profunda do drama:

No teatro da conven¢io o espectador nio
esquece em nenhum momento que dian-
te dele esti um ator que representa, ¢ o
ator nio esquece que diante dele esti a
platéia; sob os seus pés, o palco e ao redor,
a cenografia. E a mesma coisa com um
quadro: a0 olhi-lo nio se pode esquecer
por um segundo que se trata de tintas,
tela, pincel, mas 20 mesmo tempo emana
um sentimento de vida, sublime e ilumi-
nado. E sempre assim, quanto melhor & o
quadro, mais forte é o sentimento de
vida.!

Sintetizar, estilizar, transformar em simbolos
serio procedimentos-chave de sua poética
teatral. Para isso, recorrera mais ao movi-
mento plistico do corpo do ator do que i
perfeita caracterizagio naturglista. Con-
sidera o ator como agente fundamental da
cena e incidira o seu trabalho de encenador
nos movimentos ritmicos e na plasticidade
do corpo, numa precisa conexio com os
outros meios de expressio que conformam
a linguagem cénica. No espa¢o cénico o
ator € um corpo humano, cujo poder
expressivo aumentard na medida em que
mantiver com os outros signos cénicos rela-
¢des de cumplicidade e antagonismo.

O ator sobre o palco é como o escultor
diante de seu bloco de argila: lhe é preci-
so encarnar numa forma palpivel o
mesmo contetido que o escultor, isto &, os
impulsos de sua alma, suas sensagdes. O
pianista tem como material os sons do
Instrumento no qual ele toca, o cantor

tem a voz, quanto ao ator, possul seu pro-
prio corpo, 2 fala, a mimica, os gestos. A
obra que um artista interpreta é o molde
onde se introduz sua criagio pessoal.

A técnica da biomecénica consiste, por-
tanto, em transformar o corpo do ator, sua
fisicalidade, em linguagem artistica funda-
mental da arte teatral. A transforma¢io do
ator, do homem sobre o palco, em objeto de
arte significava fazer do corpo humano, a
partir de sua leveza e mobilidade, 0 meio de
expressio essencial da cena em orginica co-
harmonia e com o ritmo musical e plistico
do movimento cénico.

Depreende-se também a partir dai que o
ator meyerhodiano deve possuir um sentido
musical desenvolvido. O ator sabe por que
razio as coisas que o cercam tém tal forma
€ nd0 uma outra; nao ignora que se trata de
um produto da arte teatral, também ele se
transformando num produto artistico.
Harmoniza seus movimentos com alegria
pela sua elocugio musical e pela leveza e
plasticidade de seu corpo. Esses movimentos
Ihe impdem um virtuosismo de acrobata,
como o ator japonés clissico que inspirou o
trabalho de Meyerhold por ser essencial-
mente um ator-acrobata e dangarino.

Nessa metodologia, a palavra cénica
obriga o ator a ser como um mdsico, pois o
trabalho com as pausas leva-o a calcular o
tempo nio s como um misico, mas tam-
bém como poeta. E a milsica tem o papel de
uma corrente que acompanha as evolugdes
do ator no palco e seus instantes de pausa.

Com relagio ao texto literirio, 2 obra
dramitica propriamente dita, Meyerhold
procurara surpreender sempre dots didlogos:
um “exteriormente necessirio”, que com-

I CE o conjunto de textos “O teatre” (Sobre teatro), de 1912, publicado no primeiro dos dois volumes que integram

a coletanea dos escritos do ence;lador, preparada por A, Fevralski: V. E. MEYERHOLD, Stéti, pisina, retchi, bessedi

(Artigos, cartas, discursos, conversas), Moscou, Ikustvo, 1968.

2 V.MEYERHOLD, op. cit., p. 127.

preende as palavras que acompanham e
explicam a agdo, e outro “interior”, que de-
verd, segundo ele, ser captado pelo especta-
dor ndo através das palavras, mas por meio
das pausas, dos siléncios e, sobretudo, pela
substituigio dos mondlogos explicativos por
aquilo que o encenador considera funda-
mental para o teatro: “a musica dos movi-
mentos plasticos”.

Vé-se, portanto, que no sistema meyer-
holdiano a base sélida sobre a qual o ator
apoia seu trabalho, e a partir da qual faz
“nascer o sentimento” &, sem davida algu-
ma, a propria corporalidade: sua proposta
parte, fundamentalmente, de uma premissa
fisica.

Nio foi sem razdo que os cursos da bio-
mecinica incluiam sempre em seu progra-
ma de estudos a cultura fisica, a acrobacia, a
danga, exercicios de ritmica, o boxe e a
esgrima. E sempre o corpo do ator, enquan-
to linguagem expressiva e produto de arte,
que parece definir o sustenticulo da poéti-
ca cénica meyerholdiana.

Ha que se destacar também o estudo e a
pesquisa dos principios da representagao de
grandes épocas teatrais e das técnicas da tra-
digdo teatral: a commedia dell’artc e o teatro
oriental, donde se depreende a absoluta
necessidade do novo ator aprender uma
série de axiomas obrigatérios, qualquer que
seja o teatro em que ele crie. Mas nio se
trata, certamente, de uma reconstitui¢io dos
métodos do passado, e sim, um aproveita-
mento eficaz das tradigdes teatrais com vis-
tas a construir sempre uma a¢io cénica iné-
dita, conduzida por um novo ator.

Também explica-se a partir desses pres-
supostos a constante utilizagio por Meyer-
hold dos expedientes do circo e do music-
hall. Ha, sem davida, razdes tedricas para
isso na medida em que encontrou também
nessas modalidades cénicas caracteristicas

Meyerhold e a biomecanica

indispensiveis ao ator: limpeza, virtuosis-
mo de técnica, sentido absoluto do ritmo,
agilidade corporal que consegue, num mi-
nimo de tempo, inserir um miximo de
sensagoes.

Nio se pode esquecer também que
Meyerhold atribuia 3 biomecinica uma
tarefa educativa para a formagio do novo
homem soviético que nascia com a revolu-
¢d0, 0 que correspondia A organizagio cien-
tifica do trabalho e 3 exigéncia da racionali-
zagio dos movimentos e do comportamen-
to fisico. Transferia, portanto, para o palco da
biomecanica todas as suas convic¢oes estéti-
cas pré-revolucionirias orientadas para um
teatro da fisicalidade e do dinamismo cor-
poral do ator e, conjugando-as agora com
uma ideologia revolucioniria voltada para a
estruturaczo de um novo homem e uma
nova sociedade, projetava no ator biomeci-
nico as leis que deveriam vigorar a partir de
entio, baseadas na eficiéncia, na destreza e,
sobretudo, na cooperatividade organizativa.

Num artigo de 1922 intitulado “O ator
do futuro”,® Meyerhold escreve:

Ao estudarmos o trabalho de um operi-
rio experimentado, observamos em seus
mOovVImentos:

1. auséncia de movimentos infiteis nio
produtivos;

2. um ritmo;

3. a consciéncia exata de seu centro de
gravidade;

4. firmeza.

O processo de trabalho de um operirio
experimentado se parece com a danga,
situando-se assim no limite da arte.

A imagem de um homem que trabalha
corretamente sempre produz prazer. Tudo
1ss0 se aplica perfeitamente ao trabalho do
ator do futuro, pois estarnos sempre lidan-
do em arte com a organizagio de um

3 Este rexto encontra~se publicado no volume II dos escritos de MEYERHOLD, op.cit., p. 486.
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certo material. A arte deve fundar-se sobre
bases cientificas e toda criagio artistica
deve ser consciente. A arte do ator é fun-
dada sobre a organizagio de seu material,
isto &, o ator deve saber utilizar correta-
mente os meios expressivos de seu corpo.

E ainda:

Se assumo a postura de um homem tris-
te, comeco a sentir tristeza. Na minha
qualidade de diretor biomecinico vigio
para que o ator seja sadio e que seus ner-
vos nio sejam atingidos. Pouco importa
que se represente uma pega triste: vocés
devem ficar alegres e nio se concentrarem
interiormente para nio ficarem neurasté-
nicos. Certos atores fazem todas as espé-
cies de manipula¢des para penetrar num
mundo triste e isto oS torna nervosos.
Quanto a nés, dizemos: se eu fago voces
assumirem uma postura triste, a réplica
serd triste também.*

Dessa forma, Meyerhold parecia desacre-
ditar que uma abordagem psicolégica
pudesse conduzir a qualquer solugio cénica
com precisdo e rigor técnico:

Construir sobre uma base psicoldgica o
edificio teatral é como edificar uma casa
sobre a areia: ela desabari inevitavelmen-
te. Na realidade, todo estado psicolégico
estd condicionado por certos processos
fisiologicos. Ao encontrar a solugio cor-
reta do seu estado fisico, o ator chegari a
uma situagio através da qual surgird nele
essa “excitabilidade” que constitui 2
esséncia de seu jogo, que contagia 0s
espectadores e que os faz participar desse
jogo. E a partir de toda uma série de

situagdes ou de estados fisicos que nas-
cem esses pontos de excitabilidade e que
s6 depois se tingirio deste ou daquele
sentimento.”

A partir da década de 30, Meyerhold
comeca a ser perseguido pela critica oficial
stalinista. Recusava-se a curvar-se i defor-
magio do conceito do realismo socialista.
Vivia, portanto, cada vez mais tragicamente
o problema das relagdes entre a burocracia
e a arte, ou melhor, entre os burocratas da
arte e o criador. Qualificado publicamente
pelo Partido como “chefe do formalismo
no teatro” e responsivel por obras esteti-
zantes e retrogradas, obrigam-no a pronun-
ciar um discurso para reconhecer seus
“erros” formalistas e propor um “realismo
verdadeiro” como anico objetivo artistico.
Em janeiro de 1938 o Teatro Meyerhold é
fechado por decreto e, trés dias apds o
Congresso Geral de Diretores Teatrajs,
ocorrido em 1939, Meyerhold é detido e
deportado por ter se negado mais uma vez
i manifestagio pablica de submissio e
retratagio artistica.

Hoje, apés meio século de siléncio ofi-
cial sobre a vida, a obra e a morte de
Meyerhold, sabe-se enfim, com a recente
possibilidade de acesso aos arquivos soviéti-
cos e a divulgagio de materiais e documen-
tos, que Stilin decretou o fuzilamento do
encenador russo em 2 de novembro de
1940.

A esse tragico destino, sem diivida mui-
to pouco digno para um dos principais
criadores da década de vinte, o proprio
Meyerhold ji respondera com suficiente
ironia, confiante, por certo, de que a partir
dele nasceria toda uma nova corrente tea-
tral e que o futuro, mais cedo ou mais tarde,

4 Cf. Igor ILINSKI, “Sobre mim mesmo', Moscou, 1961, apud V. MEYERHOLD, Teoria teatral, Madrid, Editorial

Fundamentos, 1979, p. 200.

5§ V. MEYERHOLD, “O ator do fururo e a biomecinica”, op. cit., p. 489.

reavaliaria seu rico passado: “Se depois de
minha morte, vocés tiverem que ler biogra-
fias nas quais sou retratado como um sacer-
dote, vaidoso de minha prépria importin-
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cia, proferindo verdades eternas, eu os
encarrego de declarar que tudo isto é cald-

nia e que ful sempre uma pessoa muito
feliz”.
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