No palco
stanislavskiano

Jaco Guinsburg

Karl Theodor Kasimir Meierhold ou Meiergold nasceu a 25 de janeiro de 1875, em
Penza, uma cidade provincial a sudoeste de Moscou, sendo o oitavo filho de Emil Fedo-
rovitch, um judeu!" alemio que adotara a religido luterana e emigrara muito jovem para
a Ruissia, fundando uma destilaria de vodca com a qual fez fortuna. Adito fanaticamente
as suas rafzes teutas, o pai conservou a cidadania original e procurou inculcar nos filhos
os padroes da kultur bismarckiana. Mas o papel preponderante na formagao de
Meierhold coube & sua mae, Alvina Danflovna, também de proveniéncia tedesca, do
Biltico. Mulher interessada nas artes e nas coisas do espfrito, transmitiu-lhe o gosto
pela misica e pelo teatro, ao mesmo tempo que foi responsével pelos contatos que des-
de cedo ele teve com a intelligentsia russa, pois recebia em sua casa artistas e intelec-
tuais que passavam pela cidade ou 14 se encontravam confinados pelo regime tzarista,
em desterro administrativo, por motivos ideolégicos e polfticos.

Na escola, os progressos de Meierhold foram pouco promissores, tendo levado onze
anos para concluir as sete séries do ginésio russo. Mas j4 nesse perfodo fazia-se notar
pelas aptidGes musicais, que pdde cultivar em estudos prolongados de piano e violino, €
pelo particular interesse que dedicava & arte dos comediantes de provincia, cujas com-
panhias visitavam Penza em suas tournées. Enquanto ginasiano, além de escrever criti-
cas de teatro, deu os primeiros passos como intérprete, representando as figuras de Re-
petflov, em A desgraga de ter esptrito de Griboiédov, e de Kutéikin, em O menor de
Fonvizin.

Com a morte do pai em 1892, seguiu-se um perfodo de indecisdo na vida de
Meierhold. Para nao servir o exército do Kaiser, pois fora registrado com a nacionali-
dade alem3, adotou em 1895 a cidadania russa e converteu-se ao cristianismo ortodoxo.
Nesta ocasido trocou o triplo prenome pelo de Vsev6lod, em homenagem a Vsevélod
Garshin, um contista que se suicidara alguns anos antes € cujos contos o jovem estu-
dante Karl, como a sua geragdo, admirava muito®, e adaptou o sobrenome para
Meierhold, por razées de proniincia, ao que consta®, “Foi a primeira de suas metamor-
foses”, diz Ripellino®.

Em agosto de 1895, seguiu para Moscou com o propdsito de cursar as ciéncias do
Direito. Mas se o Teatro M4li o fascinava a ponto de empoleirar-se assiduamente na
“torrinha” dos estudantes a fim de aplaudir o trabalho de atrizes como Fedétova e Er-
melova ou de atores como Sadovski e sobretudo Lenski, a matéria jurfdica ndo conse-
guia encanti-lo do mesmo modo. Em 1896, abandonou a faculdade, voltou para Penza,
casando-se com Olga Mikh4ilovna Munt, uma atriz do pequeno teatro local. Aderiu en-
tdo a uma idéia surgida entre exilados polfticos, em cujo rol estava Alexei Rémizov, es-
critor que exerceu naqueles anos forte ascendéncia sobre Meierhold, e jovens estudan-
tes e intelectuais da cidade, que pretenderam, na linha dos narodniki (‘‘populistas’) e
outros matizes socialistas e liberais da época, formar um Teatro do Povo com o fito de
promover a ilustragio e elevagdo das massas populares. No &mbito dessa atividade, in-
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1 Ao contrario de Angelo Maria Ripelli-

no, no verbete “Mejerchold” da Enci-
clopedia dello spettacolo e em I
trucco e l'anima, p. 106, ou de Marc
Slonim, em RAussian theater, p. 182,
outros autores julgam duvidosa essa
extragao. Nina Gourfinkel, por exem
plo, em “Vsevolod Meyerhold”, intro-
ducdo a Le théatre théatral, p. 11,
considera surpreendente “a certeza
com que Ripellino... qualifica o pai
de Meierhold de ebreo tedesco”.
Rudnitzky, o mais completo estudioso
de Meierhold, nao faz, por sua vez,
qualquer referéncia ao fato.

Ele préprio o afirma nos “Elements de
biographie” (1921), in Ecrits sur le
théatre, p. 282, e N, 8, p. 324, op.
cit., onde se 18: “Sua energia e suas
idéias me inspiram”.

Tal versdo, entretanto, & contestada
pela especialista francesa que, na
mesma passagem do trabalho j& cita-
do, diz que “a prova fonética nao se
sustenta, pois, antes da reforma do
filblogo Grot, o h alemdo era trans-
crito em russo indiferentemente por
kh ou por g...*

4 Il truecco e I'anima, p. 106.
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5 My life in the russian theater, pp.
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122-3.
Ecrits sur le théatre, 1. 1, p. 48.

Apud Vsevolod Emeliovich Meyer-
hold: the patiern of a master, William
Keeler, tese de mestrado, Universi-
dade da Califérnia, 1969.

A carta de Tchekhov mostra que nao
& tao infundada, como pretende Nina
Gourfinkel {op. cil. no trecho mencio-
nado), a posi¢ao de Ripellino, embo-
ra néo se possa considerar Meierhold
um comediante fracassado, mas sim
um outro tipo de ator, como demons-
traria em inGmeras ocasides no curso
de seu trabalho como diretor e ator.

terpretou, no verdo de 1897 e 1898, vérios papéis em pegas de Ostrévski, como A noiva
pobre € A floresta, imprimindo aos desempenhos uma feigdo realista, que copiava de
Mikhail Sadévski e Lenski, do Mdli. Aparentemente o piiblico apreciou os dotes do jo-
vem amador e a imprensa local os comentou elogiosamente,

Em 1896, Meierhold decidiu preparar-se seriamente para uma carreira no teatro e,
retornando a Moscou, enfrentou o exame do Instituto Dramético e Musical mantido pela
Sociedade de Filarmonia. Aprovado, passou imediatamente ao segundo curso, onde foi
aluno de Nemfrovitch-Déntchenko, que, em Minha vida no teatro russo, assim descre-
veu a atuagio de Meierhold®):

‘... mas em meus cursos também havia um agudo senso de rivalidade. Isto
ocorria porque no iltimo ano existiam vérios alunos particularmente talento-
sos e também porque entre eles se achava Meierhold. Este mogo, que mais
tarde se tornaria diretor famoso, fora prontamente admitido 2 filarmonia no
curso avangado e desenvolvia considerdvel atividade nas tarefas escolares,
especialmente na diregdo do trabalho cooperativo. Era um fato nunca visto
nas escolas de arte dramética: apds cinco realizagdes preparadas e interpre-
tadas, meus alunos pediram permissao para encenar minha pega A ultima
vontade de maneira quase independente. Pelo que me lembro agora, entre-
guei toda a apresentagdo 2s nove classes e no decurso de um més esse texto
enorme foi montado como espetdculo de infcio das aulas, que, entre outras
coisas, deu grande oportunidade para Olga Kniper sobressair-se. O ‘lfder’ do
empreendimento foi Meierhold. Recordo-me de outra realizagdo também — a
da comédia francesa Le monde od I'on s’ennuie, de Pailleron. Meierhold
com um colega adornaram o pequeno palco escolar com excelente qualidade
de diregio e ndo pequeno engenho mecinico. Como ator, ele ndo parecia
aluno. Denotava certa dose de experiéncia e dominava os papéis com inusi-
tada rapidez. Além disso, manejava notdvel variedade de papéis — desde o
trdgico de Ivd o Terrfvel até o cémico de um vaudeville de um ato com can-
¢oes. Nao lhe foi dado criar qualquer espécie de figuragdo de um modo es-
pecificamente brilhante. Mas era de fato muito inteligente. Tchekhov disse
dele (nas Vidas solitdrias de Hauptmann): ‘E muito agraddvel ouvi-lo, por-
que se pode acreditar que entende tudo quanto diz’. E isto ndo € algo raro
quando um ator desempenha o papel de uma pessoa astuta ou inculta? Meier-
hold tinha mais consciéncia do que outros no tocante 2 Tchekhov-o-poeta’.

Em seu exame final, Meierhold interpretou sete personagens diferentes, entre as
quais, em Vassilissa Melentieva de Ostrovski, a figura de Iva o Terrfvel.

Quando Dantchenko e Stanisldvski criaram em 1898 o Teatro de Arte de Moscou,
o jovem ator, juntamente com Oiga Kniper, Moskvin e outros alunos de Dantchenko na
Sociedade de Filarmonia, passou a integrar a nova companhia. Meierhold ficou entu-
siasmado com a perspectiva que se lhe abria: “Tenho a impressdo que, embora meus
estudos estejam terminados, fui admitido numa Academia de Arte Dramdtica. Quantas
coisas interessantes, originais, novas e inteligentes! Nio € talento que Alexeiev tem,
ndo, este encenador-professor tem génio. Que rica crudigdo, que imaginagao...”, escre-
ve ele A sua mulher Olga Mikhailovna, numa carta® enviada de Pushkino, a 28 de ju-
nho de 1898. O que o atrafa especialmente era a capacidade de Stanisldvski criar, por
meios cénicos, a atmosfera necesséria para encenar o repertério modemo.

Trepliov, em A gaivota de Tchekhov, apresentada sob a dire¢do de Dantchenko;
Vassili Schuiski, em Czar Fiodor loanovitch de A. Tolstéi; Malvolio, em A décima se-
gunda noite de Shakespeare; Johannes Vorckerat, em Homens solitdrios de Hauptann;
Marqués de Forlipopoli, em La locandiera de Goldoni; Principe de Aragio, em O mer-
cador de Veneza (Shylock, na montagem de Stanisldvski); Ivd, em A morte de Ivd o
Terrtvel de A. Tolst6i; Bardao de Tuzenbach, em As trés irmds de Tchekhov — eis algu-
mas das principais personagens que lhe coube encarnar nas quatro temporadas incom-
pletas (1898-1902) em que participou do elenco do Teatro de Arte.

Como ator, Meierhold ndo logrou impor-se irrestritamente 2 critica. Nao que lhe fal-
tasse temperamento ou técnica. Mas seu corpo espichado e pernalta, de movimentos
bruscos e angulosos, agitava-se nervosamente no palco, numa crispag@o obstruidora,
introduzindo uma nota dissonante, antilfrica, no gestus do verismo stanislavskiano, em
que o intimismo da vivéncia, a naturalidade da expressio e a harmonia da representagao
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eram os critérios bésicos da interpretagio Como ator, Meierhold néao logrou
atoral. Além disso, este desempenho febri- . . . . e
citante e seco, que convertia as personagens |mp°r'se irrestritamente a critica.
em figuras neurasténicas, doentias ou pe-
dantes, irritadicas, enfastiadas, sem mobili-
dade espiritual, ressaltava por suas incidén-
cias grotescas ou luciferianas, tragos que
seriam certamente de grande forga e pro- agitava-se nervosamente no palco,
veito num teatro de composigao sintética,

como o expressionista, por exemplo, e ndio  introduzindo uma nota antilirica no
em um palco naturalista, de exposigao mi- g - .
mética e analftica. "gestus" do verismo stanislavskiano

Tchekhov, com quem travara amizade
em setembro de 1898, durante os ensaios de
A gaivota € que era uma espécie de deus
votivo de Meierhold nesta ocasiao, escre-
veu, a propdsito de sua atuacdo como Jo-
hannes Vorckerat em Einsame Menschen
(Homens solitdrios), de Hauptmann: ‘“‘Onde
no mundo vocé ji viu pessoas jogando-se
de um lado para outro, pulando e agarrando
a cabega com as maos? O sofrimento deve-
ria ser expresso tal como € na prépria vida,
nao pela agdo de bragos e pernas, mas por
um tom de voz ou um olhar; ndo pela gesti-
culagdo, mas por um movimento gracioso.
Manifestagées espirituais sutis, que sao
naturais em pessoas cultivadas, deveriam
ser expressas exteriormente também. Vocé
vai aduzir consideragdes de encenagdo. Mas
nenhuma consideracdo pode justificar a fal-
sidade’” (Carta a Olga Kniper, em janeiro
de 1900)™,

Todavia, cabe pensar que esta qualidade
de seu trabalho de ator ndo era apenas re-
sultado da personalidade de Meierhold®
somada a crise espiritual em que estava
mergulhado e que o levava a julgar a exis-
téncia como algo sombrio e indigno de
qualquer esforgo. Na verdade, a profunda
insatisfagao que chegou mesmo a minar-lhe
a salide, a ponto de obrigé-lo a uma tempo-
rada de cura na Criméia, durante o verao de
1900, era produto também de uma revolta
que comegava a avolumar-se em seu fntimo
contra o estilo do Teatro de Arte e sua es-
trita obediéncia realista. Em decorréncia,
0 metteur-en-scéne, que se achava latente
no jovem comediante, incitado talvez pelas
préprias irrealizacdes deste e pelo espirito
de indagacdo intelectual, que era inato em
Meierhold, pés-se a procurar formas de de-
sempenho, induzindo-o a fazer experiéncias
com movimentos estilizados e conforma-
¢oes exageradas de expressao.

Seja como for, € curioso observar que a
contestagdao ao stanislavskismo surge, em
Meierhold, pelo menos no infcio, de duas
fontes aparentemente contraditérias. De um
lado, como evidenciava o fato de identifi-
car-se de tal modo com Trepliov em seu an-

Néo que lhe faltasse temperamento ou

técnica. Mas seu corpo espichado

R. Bossoli
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9 A expressdo & atrlbulda por Meier-
hold a Tchekhov, no didlogo deste
com um ator do Tealro de Arte de
Moscou. CI. “The naturalistic theater
and the theater of mood”, in On Me-
yerhold, p. 30.

10 "Meyerhold parla®, anotagbes de A.
Gladkov, in La rivoluzione teatral, p.
237.

seio pungente por uma nova arte que chegou a sentir carnalmente o sofrimento da per-
sonagem de Tchekhov, realizando assim paradoxalmente o ideério interpretativo do
Teatro de Arte, as influéncias decadentistas, esteticistas e simbolistas o tornavam espe-
cialmente sensfvel a uma arte cénica que procurasse captar ‘‘a quintesséncia da vida”®),
dos homens e dos acontecimentos; e, mais ainda, as idéias em seu aspecto eterno, pois a
verdadeira forma artfstica ndo devia ser configuragao externa, imitativa, porém, como a
seu modo j4 declarara o idealismo hegeliano na Estética, ‘o luzir sensfvel da idéia”. De
outro lado, seja por efeito de suas concepgoes polfticas e sociais, carregadas de popu-
lismo e socialismo pedagdgico e artfstico, seja porque as bases de sua estética aparen-
temente elitista residiam no poder irradiante dos sfimbolos e na capacidade captadora da
imaginagdo, elementos de uma arte altamente abstrata, mas por isso mesmo dotada de
maior potencial de universalizagdo, o fato é que a representagdo realista ou naturalista
de Stanisldvski pareciam-lhe confinar a experiéncia teatral ao palco, sem solicitar uma
resposta ativa do espectador. ‘‘Os espectadores nao devem observar, mas participar da
peca’”’, pensava ele. Sentia que a platéia nao tinha existéncia real para Stanisldvski. O
palco do Teatro de Arte de Moscou se lhe afigurava uma sala particular do grande di-
retor, em que este costumava montar intricadas méquinas realistas, para a sua prépria
satisfagao por trds da ‘‘quarta parede”.

Assim, embora estas idéias ndo estivessem entdo totalmente definidas, ndo € de pas-
mar que, apés algumas hesitagGes, estimulado por injusticas de que teria sido vitima na
reorganizagao do TAM e, mais ainda, talvez pelo desejo de experimentar a direcao em
termos préprios, haja decidido sair do elenco do Teatro de Arte, em plena temporada de
1902, quando era mais uma vez apresentada a pega de Tchekhov, As trés irmds.
Meierhold foi substituido por Kochalov e, ao que parece, seu afastamento nao foi gran-
demente lamentado na época, pois hé registro inclusive de um incidente mais ou menos
violento entre ele e Stanisldvski, que teria se recusado a recebé-lo sequer em sua casa,
por causa de diz-que-diz de bastidores envolvendo Dantchenko e que seria de autoria

de Meierhold.
Com Alexander Koscheverov, trinsfuga como ele do Teatro de Arte, e mais 27 ato-

res, Meierhold, ap6s uma viagem pelo norte da Itilia, organizou um grupo que recebeu
o nome de Troupe de Artistas Draméiticos Russos e que se propunha a levar um novo
estilo de espetdculo as provincias do Império. Meierhold comegou por uma cidade da
Criméia, Kherson, cujo teatro municipal arrendou para a temporada de 1902-03. A ini-
ciativa era arriscada, pois nem o diretor nem os demais participes do elenco dispunham
de recursos materiais para financiar as montagens. Tchekhov mesmo se mostra preocu-
pado com a aventura, escrevendo a O. Kniper: “Gostaria de encontrar-me com Meier-
hold e falar-lhe, sustentar seu inimo; em Kherson nfo terd uma tarefa facil. L4 ndo
existe ainda um verdadeiro piblico de teatro, precisam ainda da barraca de feira. Kher-
son ndo € a Russia e ndo € a Europa”. Mesmo assim, trabalhando com dinheiro em-
prestado, o jovem encenador tomou o rumo inverso do que era costumeiro entre 0s
elencos provinciais: em vez de um repertdrio imenso, pois raramente a mesma pega era
apresentada duas vezes, escolheu um nmimero reduzido de textos, o que, em caso de fra-
casso, colocava em risco a temporada, e se pOs a ensaid-los por mais de cinco semanas,
o que dobrou o orgamento usual por temporada. As obras escolhidas inclufam, além de
A gaivota, As trés irmds e Tio Vénia de Tchekhov, dramas de Hauptmann e Ibsen.
Embora ndo concordasse teoricamente com Stanisldvski, na prética, o estilo das monta-
gens, para nao falar do repertdrio, fazia de sua companhia uma espécie de réplica e su-
cursal menor do Teatro de Arte. O préprio Meierhold afirmou, anos mais tarde(10):
“Como diretor, comecei imitando servilmente Stanislavski. Na teoria, ndo aceitava
muitos pontos nos métodos de suas primeiras encenagdes, mas quando eu mesmo me
pus a dirigir, segui passivamente suas pegadas. Ndo o lamento, porque foi uma fase de
curta duragdo; além disso, serviu de excelente escola prética...”.

Mas se a linha da mise-en-scéne nao constituira maior novidade em Moscou, na distante
Kherson os espectadores viram-se, com surpresa e agrado, diante de um elenco que
atuava como um conjunto organizado e harménico, em fungdo do que era dito pelas
personagens em cena e segundo uma ordem de marcagdo estudada e coerente. Isto, ao
contrdrio do que acontecia entdo com as troupes de provincia, cujos atores declamavam
suas tiradas com ademanes exibicionistas, sem se atribular com um relacionamento mais
orgénico com os demais intérpretes, nem com o espetdculo como tal. A temporada foi
bem-sucedida e permitiu que o elenco excursionasse pelas cidades do sul, na primavera.
Em Sebastopol, Meierhold levou pela primeira vez uma.pega de Maeterlinck, A intrusa.
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Animada com os resultados, a companhia
programou uma segunda estada (1903-04)
em Kherson. A diregao ficou agora unica-
mente em maos de Meierhold que, desde
logo, anunciou modificagdes substanciais
na orientagdo artfstica do conjunto. Trata-
va-se de dar representacd@o cénica mais de-
finida 2s buscas das correntes modernas em
arte e, sobretudo, na dramaturgia, que
aquela altura j4 reunia um mimero ponderé-
vel de obras a exigir uma configuragéo tea-
tral adequada — reputava Meierhold. Para
tanto rebatizou o grupo, que passou a cha-
mar-se Confraria do Novo Drama (Tovaris-
chestvo Novoi Drami). Além disso, confiou
ao simbolista Alexei Remfzov, a quem continuava ligado, a supervisio literdria da frou-
pe. Com ele, escolheu um repertdrio que compreendia textos de Maeterlinck, Schnitzler,
Sudermann e do jovem dramaturgo polonés, de tendéncia ‘‘decadentista’, Stanislav
Przybyszewski (1869-1927), cuja peca Neve, levada a 19 de dezembro de 1903, assi-
nala, segundo alguns autores, o primeiro passo de Meierhold no caminho estilfstico de
um teatro despojado do lastro verista, como ji pedia Briussov('!) em 1902, e de uma en-
cenagao nao-mimética e nao-representacional. Remfzov descreveu o espeticulo como
“‘uma sinfonia de neve e inverno, de apaziguamento e incontfvel anelo”’'?), mas a quali-
ficagdo de “‘sinfonia ultravioleta™ talvez encerre, na sua sinestesia, um testemunho mais
preciso do estilo da montagem. Data também desta época, com a unido da partitura de
Mendelssohn e o texto shakespeariano de Sonho de wna noite de verdo, o infcio das
pesquisas meierholdianas sobre o espeticulo de base musical.

Todavia, no todo, tais tentativas de materializar em termos cénicos uma reagao esti-
listica contra o naturalismo do Teatro de Arte produziram resultados bastante modestos
e circunscritos, do ponto de vista artistico. Ainda assim, apesar de apupos e assobios
face as invocagGes evanescentes da musicalidade mfstico-simbolista em Neve, ao fim
das quais uma parte da platéia até se recusou a sair da sala, pois, disseram eles ‘‘a peca
nio pode ter terminado, uma vez que ninguém ainda nao compreendeu nada’('3), verifi-
cou-se que, seja por efeito da temporada anterior ou por tentagao da novidade escanda-
losa, o publico favoreceu os espetdculos, ao menos a julgar pelo éxito de bilheteria
ocorrido. E se a critica ndo se sentiu tio atrafda pelo que lhe foi dado ver, nao h4 divi-
da de que, gragas aos artigos de Remfzov para Vesi, uma revista moscovita ligada aos
simbolistas, estas apresentages ajudaram a difundir o nome de Meierhold nos meios
intelectuais russos, principalmente entre os que propugnavam pelas novas tendéncias

em arte.
Era o momento em que tais correntes faziam-se ouvir com crescente nitidez. Desde

1898, com a revista Mir Iskustva (Mundo da Arte), encabegada por Serguei Diaghilev,
as id€ias estéticas do fin du siécle europeu comegaram a ser divulgadas com maior in-
tensidade nos cfrculos artfsticos russos, conquistando um auditdrio interessado, sobre-
tudo entre a nova geragao, sob a &gide de Dostoiévski, Soloviov, Nietzsche, Bergson,
Ibsen e os simbolistas franceses. Os nomes de Balmont, Briussov, Ivanov surgiam com
a lufada do ‘““novo vento’ na poesia. As telas e as concepgbes de Benoit, Bakst, Golo-
vin, antecedidos por Serov e Vrubel, destacavam-se cada vez mais nas salas de exposi-
¢ao e discussio, afetando inclusive a cenografia teatral que foi submetida por eles a
transformagGes importantes, precisamente neste perfodo, com implicagées para o con-
junto da arte cénica e ndo apenas para a épera ou o balé, onde elas foram primeiro ex-
perimentadas. Assim, ndo € de admirar que em semelhante contexto de idéias e tendén-
cias o trabalho do jovem diretor e suas pesquisas teatrais despertassem interesse.

Isso, entretanto, nao significa que Meierhold j4 tivesse encontrado o que procurava,
Muito pelo contrério, ainda se achava a meio caminho entre o Teatro de Arte e a efetiva
criagdo simbolista com a encarnagido do princfpio da “estilizagdo’ ou da ‘“‘convencgéo
consciente™ no palco, como prova a sua temporada seguinte (1904-05) na capital da
Georgia. Com efeito, em Tiflis, onde lhe fora oferecido um bom contrato no teatro re-
cém-construido pela Sociedade Artfstica e equipado com palco giratério, mecanismos
de elevagido de nfvel no tablado e iluminagao moderna, estreou com As trés irmds.

Aparentemente a montagem deveria traduzir uma visdo nova do texto, algo similar

propunha levar um novo estilo de
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Com Koscheverov, trénsfuga como ele do
Teatro de Arte, e mais 27 atores, apés

uma viagem pelo norte da ltdlia, organizou
um grupo que recebeu o nome de "Troupe"
de Artistas Dramdéticos Russos, e que se

espetdculo as provincias do Império

Seu trabalho pioneiro, publicado sob
o tltulo de “Verdade inGtil® em O
mundo da arte, exerceu lorte impacto
sobre as idéias teatrais do jovem di-
retor, como fica patente em “Pressa-
gios literérios do novo teatro”, artigo
que comenta e cita largamente a po-
siglo de Briussov e que Meierhold in-
cluiu_em seu livro Do teatro, 1912
(cl. Ecrits sur le théétre, t. 1, pp.
105-9). N. Evreinofl em Histoire du
théatre russe, p. 359, e Denis Bablet,
em Le décor du thédtre, p. 172, tam-
bém ligam expressamente a Briussov
as origens do “tealro da convengio”
meierholdiano.

In Vesl, (A balanga), 1904, apud Me-
yerhold on theater, ed. Edward
Braun, p. 18.

Como registra Nina Gourfinkel, Le
thédatre théatral, p. 22.
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aquela de que Meierhold fala em uma carta a Tchekhov, em janeiro de 1904, com res-
peito ao Jardim das cerejeiras, encenado anteriormente em Kherson: *“Vossa pega €
abstrata como uma sinfonia de Tchaikévski. E pelo ouvido que o régissewr deve primei-
ro apreendé-la. No terceiro ato, sobre o fundo de uma estiipida agitagao — e € esta agi-
tagdo que € preciso entender — o Horror penetra insensivelmente as personagens, sem
que elas se apercebam do fato: ‘o cerejal foi vendido’. Elas dancam. ‘Vendido’. Elas
dancam. E assim até o fim. Quando se 1€ a pega, o terceiro ato produz uma impressdo
aniloga aquele zunido nas orelhas que o doente, em vosso relato O tifo, julga ouvir.
Uma espécie de prurido. Uma alegria na qual se escutam os ruidos da morte. H4 nesse
ato algo de horrorffico, ao modo de Maeterlinck...”"4). Vé-se que Meierhold faz uma
leitura nitidamente simbolista da pega tchekhoviana, transmutando-a num drama de res-
sonfncia mfstica e ressaltando, num texto considerado por seu autor como uma ‘‘comé-
dia”"®, um rictus de horror metaffsico, que converte as personagens em ‘‘méscaras
fantasmagéricas’’ de um mundo em decomposigao, cujos sinistros rumores deveriam as-
saltd-las sob a forma de fatfdicos pressentimentos e cujas meffticas agGes deveriam des-
fazé-las em miasmas trigicos de uma existéncia absurda. Mas, se o princfpio musical da
construgdo draméitica e até o princfpio pléstico da estilizagdo cé€nica, bem como o ele-
mento de grotesco, tdo tfpicos da visdo teatral meierholdiana, j4 surgem af em germe,
“nessa danga macabra de marionetes em sua barraca de feira...” com “‘o0 acompanha-
mento dissonante, o rangido monétono da orquestra provinciana que ritma o baile dos
caddveres vivos (0s pequenos burgueses)...('®), ainda assim esta linha de interpretagio,
ao que parece, ndo logrou, pelo menos em As trés irmds, verter-se numa linguagem cé-
nica de fato inovada e inovadora. Pois, segundo escreve um critico local, se os comen-
tdrios em circulagido criaram no piblico a expectativa de que “‘a Confraria do Novo
Drama ia proporcionar-lhe algo de ‘novo’, algo que Tiflis jamais vira antes... Quando
apresentada, a ‘nova coisa’ tdo ansiosamente aguardada, resultou ser sobretudo uma en-
cenagio extraordinariamente esmerada da pega, com numerosos detalhes menores, todos
inspirados pelo desejo de alcancar um efeito méximo de ilusdo possfvel”('”), ou seja, de
recriagao da realidade nos bons termos de Stanisldvski.

Esse tom artfstico prevaleceu, como tudo leva a crer, durante a temporada inteira na
capital da Gedrgia. Além de As trés irmds, o repertério compreendia O sino submerso €
Schluck e Jau, de Hauptmann, bem como Um inimigo do povo de Ibsen e Os veranistas
de Gérki, cuja exibigdo foi proibida pela policia. Mas a tinica tentativa de mostrar um
espetdculo mais ousado cenicamente foi uma remontagem de Neve, na qual a mise-en-
scéne sofreu alteracoes, sendo empastada de cores tio 16bregas que espantaram a crftica
€ ndo menos o publico, que comegou a escassear.

Se, afora A liturgia da beleza de Balmont, encenada em Nicolaiev, ndo houve outras
experiéncias no palco das aventuras provinciais da Confraria do Novo Drama, nesse
ano, Meierhold tampouco abandonou os seus projetos de renovacgédo no teatro e, tao lo-
go apareceu uma oportunidade, enveredou novamente pelas vias da pesquisa vanguar-
dista, com o intuito de levar a uma platéia, qui¢d melhor armada que a de Tiflis para
aprecid-lo esteticamente, a express@o do que entendia por “‘estilizagdo” e ‘‘quintessén-
cia da vida” na cena dramética. E quem lhe permitiu realizar essa tentativa capital para
a evolugio de sua obra nio foi outro sendo Stanisl4vski.

Em 1904, o Teatro de Arte encenara uma trilogia de pegas de um ato de Maeterlinck,
Os cegos, A intrusa e Interior, mas a montagem fracassara porque, como o préprio Sta-
nislavski percebera, a linha adotada pela di-

recio ndo conseguia dar moldagem cénica

adequada 2s abstragGes mfstico-poéticas do

“novo drama’. Stanisldvski comegou a

perguntar-se, com a sua usual inquietagio:

“Meu Deus!... Serd possfvel que nés, ar-

tistas do palco, estamos condenados pela

materialidade de nossos corpos a exprimir

eternamente um grosseiro realismo e nada

mais? Serd que estamos destinados a ndo ir

mais longe que os realistas foram na pintu-

ra, em seu tempo? Serd que somos apenas

precursores na arte cénica? E o balé e seus

melhores expoentes, Taglioni, Pavlova e
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outros?... Nao hé af separagdo de materiali-
dade do corpo? E os acrobatas que voam
como péssaros de um trapézio a outro?
Nunca se poderia crer que possuem um
corpo. Isto significa que pode haver uma
separagdo do corpo. Ela deve ser desco-
berta e desenvolvida...”('8),

Essas dividas e indagagGes ocorriam
numa hora em que a morte de Tchekhov
privava o Teatro de Arte de uma das prin-
cipais fontes de sua originalidade estética e
em que a corrente simbolista ganhava foros
certos de cidadania na vida artfstica russa.
Em 1904, Alexsander Blok, a principal for-
¢a poética da nova escola, publicava a sua
primeira coletinea com os Versos sobre a bel{ssima dama, Vera Komissarjevskaia abria
um teatro préprio em S. Petersburgo e Isadora Duncan apresentava-se pela primeira vez
na Rissia. A procura de uma espiritualidade mais profunda, inclusive no palco, come-
cava a fazer-se em ‘‘estidios” que, evitando a pesada carga da organizagao teatral vi-
gente, se langavam pelas sendas de experimentagao cénica, como era o caso do Teatro
da Tragédia de Vachkevitch, com a sua tentativa de vincular arte e religido, de suscitar
um clima de devogdo e iluminagdo interior, através de efeitos especiais de luz, de véus
e cortinados a compor sugestdes imateriais para espectadores que deveriam acolhé-las
em piedosa comunhdo e contemplagdo. Foi entdo, enquanto se teciam em torno dos an-
seios da sociedade russa estes fios da arte simbolista do inefdvel, que Stanisldvski e
Meierhold voltaram a encontrar-se.

Ambos estavam 2 espreita de novas formas, com a diferenca, conforme as palavras
do préprio Stanisldvski, de que ‘“‘eu apenas me empenhava na busca do novo, sem co-
nhecer quaisquer trilhas e meios de alcangéd-lo, enquanto que Meierhold, parecia, j4 ha-
via descoberto novos caminhos e métodos, mas nao os utilizara em parte por causa de
dificuldades materiais e em parte porque seu elenco era fraco. O destino me pds mais
uma vez em contato com o homem que me era mais necessdrio em minha busca. Decidi
ajudar Meierhold em seu novo esforgo, que, se me afigurava entdo, coincidia com o
meu”’'?, Isso se deu em 1905.

A julgar pelo “projeto de uma nova companhia dramética junto ao Teatro de Arte de
Moscou™®@ que enviou a Stanisldvski em 1904, ndo podia haver sombra de divida
quanto aos propésitos inovadores e heterodoxos de M eierhold. Muito embora assegu-
rasse que o novo grupo devia ‘‘conservar lagos estreitos com seu irmdo mais velho, o
Teatro de Arte de Moscou’2!, proclamava, uma linha antes, que o novo teatro nao devia
“imitar” o que j4 fora realizado, mas sim “forjar” uma personalidade especifica, pois
s6 & bela a arte individualizada’, mesmo porque cumpria “‘ajudar com todas as forgas o
Teatro de Arte a ndo perder este encanto, precisamente o de ser um teatro de vanguar-
da”. Por isso Meierhold se propunha a conduzir ‘“‘com um fanatismo ardente suas pes-
quisas relativas & poesia e & mistica do novo drama”, elaborar ‘“‘uma disciplina muito
severa, nio académica e tediosa, nem policial, mas aquela que deve existir entre pionei-
ros”’, substituir os atores que haviam deixado ou iriam deixar ‘‘os quadros do Teatro de
Arte, por atores de um novo tipo, febricitantes ademais de energia criadora”. S6 assim,
ao ver de Meierhold, se abriria para o Teatro de Arte uma nova era e ele se tornaria de
novo um teatro de vanguarda. Ou, mais do que isso, na mistica sécio-estética que guia-
va entio o pensamento meierholdiano — um eremitério, uma cela, onde o ator, “‘sempre
um cismético’’, pudesse “‘criar na solidao, inflamar-se aos olhos de todos no éxtase da
criagdo” e depois ‘‘reintegrar a cela’” na vida social, pois “a cela implica ndo um dis-
tanciamento da sociedade, mas a capacidade de erigir o trabalho criador em celebracéio
religiosa’’?2),

Os dois responsédveis pelo empreendimento compreenderam que a realizagdo de um
programa desta ordem requeria formas de trabalho para as quais, como acentuou Sta-
nisl4vski, “ndo havia lugar no teatro (corriqueiro) com seus espetdculos didrios, suas ta-
refas complexas e seu orgamento estrito. Precisdvamos de uma instituigao especial, que
Meierhold chamou adequadamente de ‘estddio teatral’. Ndo era nem um teatro plena-
mente desenvolvido, nem uma escola para principiantes, mas um laboratério para atores
mais ou menos maduros’’@3),
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A montagem (de Maeterlinck) fracassara
porque, como o préprio Stanislavski
comegou a perguntar-se: "Meu Deus!...
Serd possivel que nés, artistas do palco,
estamos condenados pela materialidade
de nossos corpos a exprimir eternamente

um grosseiro realismo e nada mais?"

Ecrits sur le thédtre, t. 1, p. 66,
Subtftulo dado por Tchekhov ao texto.

“Théatre naturaliste et théatre d'élats
d'Ames”, in Ecrits sur le thédtre, p.
98.

In Tiflisski listok, THlis, 28 de selem-
bro de 1904, p. 2; apud On Meyer-
hold, p. 18, introdug&o.

My life in art. Trad. G. lvanov-Mum-
jiev, p. 331,

My lite in art, p. 331.

“Projet d'une nouvelle troupe drama-
tiqug prés Théatre d'Art de Moscou”,
in Ecrits,,., 1. 1, 1905, pp. 70-3.

Todas as citagdes subseqlentes, até
o fim do paragrafo, sao extraldas do
texto supramencionado.

Apesar do seu caréter mfstico e de
estarem ligadas a uma proposta muito
em voga no meio intelectual da épo-
ca, a da fusio de arte e religido, es-
tas idéias séo por certo a matriz de
futuras concepgbes meierholdianas
sobre a socializagdo do teatro e a
teatralizagho, quando ndo da vida,
ao modo de Evreinoff, ou da socieda-
de em geral, ao modo de certos radi-
cais do “lefismo®, pelo menos do tra-
balho na f&brica e do lazer proleta-
rio.

Op. cit., p. 332,
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3

"Le Théatre-Studio”, in Ecrits sur le
théatre, p. 89.

Como esclarece o préprio Melerhold,
no art. cit., ibidem.

Cf, art. cit., p. 91.
Ibidem.
Ibidem.
Ibidem.

“Mot d'introduction avant la premidre
de La mort de Tintagiles & Tiflis®, 19
de margo de 1906, in Ecrifs..., pp.
79-80. Escrita poucos meses depols
de terminado o Teatro-Estddio, con-
signa com clareza & diretriz estética
de Meierhold, naquele momento.

Neste sentido, sfo ilustrativas as no-
tas do cademo de direcdo que
Meierhold manteve na época em que
prescrevem para os intérpretes de A
morte de Tintagiles os seguintes prin-
clpios: "1. Experidncia da forma e
nio de emogdes psicolégicas isola-
das; 2. Um sorriso para tudo; 3. Nun-
ca usar lremolos; 4. Ler as linhas
como se estivesse oculta em cada fra-
se uma profunda crenga numa forga
onipotente; 5. Firmeza de tom, pois
se for borrado soard como elegante-
mente ‘moderno’; 6. Teatro imével; 7.
N3o arrastar o final das palavras. O
som deve cair em grande profundida-
de. Deve ser claramente definido e
&0 tremer no ar; 8. Como um plano.
a raz8o para ndo haver vibragbes;
9. N&o falar em répida tagarelice.
Calma épica; 10. Movimentos de Ma-
dona”. In Meyerhold, Marjorie L
Hoover, p. 25.

Nomeado diretor artfstico do novo experimento, Meierhold reuniu 2 sua volta, além,
de um niicleo de elenco formado por alguns dos melhores atores da companhia que vi-
nha dirigindo, a Confraria do Novo Drama e alunos do Teatro de Arte, os cenégrafos
Sapunov, Sudeikin e Ulianov, entre outros, o musicista Ilia Satz, bem como o poeta
simbolista Valerii Briussov, a quem foi confiada a direcdo do setor literdrio do Teatro-
Estidio.

No primeiro encontro entre os membros do novo grupo, em maio de 1905, os se-
guintes pontos vieram 2 baila, como que configurando uma espécie de programa: “‘as
formas contemporineas da arte dramética sobrevivem a si préprias ji faz muito tempo.
O espectador moderno exige outros procedimentos técnicos. O Teatro de Arte chegou
ao virtuosismo no plano do naturalismo e da simplicidade natural da interpretagao. Mas
apareceram pegas que exigiam novas técnicas de encenagdo e interpretagdo. O Teatro-
Estidio deve tender para a renovagao da arte dramética por meio de novas formas e no-
vas técnicas de interpretagio cénica”®4,

A questdo essencial, portanto, era a de descobrir novas formas e procedimentos tea-
trais que se ajustassem ao estilo e as idéias do novo tipo de drama, ou seja, fundamen-
talmente, o drama simbolista. Para tanto, os encenadores e cendgrafos se retiraram por
um més para a oficina de maquetes do Teatro de Arte25), Af, comegaram a moldar os
projetos para a montagem das seguintes pecas: A cavalaria russa de Polevoi, Neve de
Przybyszewski, O mercador de sol de Rachilde, Colega Krompton e A festa da paz de
Hauptmann, A esfinge de Tetmayer, As sete princesas de Maeterlinck e A mulher na ja-
nela de Hofmannsthal.

Mas foi com os trabalhos para A morte de Tintagiles de Maeterlinck que, devido a
recusa de Sapunov e Sudeikin de reduzirem suas concepgdes do cendrio a um simples
detalhamento tridimensional em gesso, surgiram as primeiras definicbes cénicas de
Meierhold e de seu grupo, que levantaram contra a modelizacao naturalista em maquete
o projeto estilizado em duas dimensdes, com recurso até entdo desconhecido aos efeitos
de cor e de luz para objetivos nitidamente pictéricos no palco. Assim, no primeiro ato
de Colega Krompton, o cenégrafo Denissov, em vez de construir no palco um aposento
de tamanho natural, com todo o mobilifrio e demais pertences, pintou ‘‘as manchas de
cor mais vivas, mais importantes, caracterfsticas de um atelier’’®® de pintor.

Este principio de estiliza¢ao, que, para Meierhold, nada tinha a ver com a reprodugao
fotogréfica do estilo de uma época ou de um evento, mas estava indivisivelmente *““vin-
culado 2 idé€ia de convengdo, generalizagdo e sfmbolo...””?7), ganhou grande desenvol-
vimento nos estudos cenogrificos que foram efetuados para a planejada montagem da
peca de Hauptmann, Schluck e Jau. Ulianov conseguiu, neste caso, em seus esbogos,
uma sfntese altamente funcional e convincente do ponto de vista estético-teatral, afir-
mal®) o diretor do Teatro-Estiidio, quer no que tange aos elementos de época quer no
tocante aos de género, permitindo que o espectador fosse colocado imediatamente no
quadro ambiental da peca. Pois, além da concregdo visual de um castelo do século
XVIII, de um reino em azul e rosa, do biscuit e do minueto, criou desde logo a sugestio
de um mundo alambicado, ocioso e supérfluo, explorando as possibilidades de acumu-
lacdo e reiteragdo do rococé e levando-as, da fantasia ao fant4stico, para o limiar do ab-
surdo, pela ostentagdo desmedida do luxo e da riqueza, enfatizados em objetos desco-
munais, como o leito da rainha®), Diante disso, a simples presenga dos dois pobretdes,
Schluck e Jau, em sua aventura onfrico-etflica, produzia de chofre, por contraste, um
impacto grotesco, que dava o leitmotiv da interpretagao, pondo-a a correr pelos trilhos
da tragicomédia e da s4tira, como pretendia a proposta da encenagdo meierholdiana.

Mas os objetivos do Teatro-Estiidio nao se resumiam no intuito de submeter ao fulcro
plastico o conjunto da representagdo. Na verdade, j4 entdo, Meierhold nio s6 prestava
culto incondicional ao espfrito wagneriano-nietzscheano em que a miisica era ‘‘a maior
das artes”®”) e portadora das significagdes dltimas, como subordinava, embora de uma
maneira ainda imprecisa, o espeticulo todo a um padrio ritmico-musical, considerado
como fato bésico na sfntese pretendida, devendo-lhe obediéncia inclusive o desempenho
do ator, tanto no gesto quanto na fala®"),

A atuagdo especificamente devia integrar-se de tal maneira no fundo cenogréfico que
o intérprete viesse a perder, por assim falar, a espessura, convertendo-se numa espécie
de massa ou mancha de cor a destacar-se apenas do décor. Seu gesto, solene e pausado,
isento de tudo o que pudesse perturbar-lhe o desenho ritmico e plistico, cristalizaria a
muisica de uma recitagdo friamente orgidstica e comporia, com o corpo atuante, uma es-
tatudria cénica que trouxesse, ndo sé pelo dito mas sobretudo pelo ndo-dito, pelas 4reas
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de sombra e siléncio, os signos conotativos
dos mistérios inefdveis. Hieraticamente,
qual esculturas ou pinturas de sacerdotes
oficiando seus ritos, essas figuras trama-
riam, em baixos-relevos ou afrescos vivos,
no templo teatral perante seus crentes-es-
pectadores, a procissdao das tensdes e meta-
morfoses draméticas®2),

Mas estava escrito que o Teatro-Estiidio
na@o celebraria publicamente os mistérios de
Dionfsio. Apesar do interesse da imprensa
moscovita em torno da nova companhia,
que devia estrear em outubro de 1905, e do
entusiasmo que os ensaios parciais provoca-
ram em todos aqueles que puderam assistir

Estava escrito que o Teatro-Estidio

nao celebraria publicamente os

mistérios de Dionisio. Apesar do

interesse da imprensa moscovita em

torno da nova companbhia, inclusive

Gérki e Stanislavski, o projeto nao

passou da fase de ensaios gerais

a eles, inclusive Gorki e Stanisldvski, o projeto em sua fntegra ndo ultrapassou a fase
dos ensaios gerais de A morte de Tintagiles, Schluck e Jau e algumas pegas de um
ato®), Os motivos que induziram 2 liquidagdo do estidio da rua Povarskaia sdo assim

expostos pelo diretor do Teatro de Arte:

“Depois de vé-los (os ensaios) tudo se tormnou claro. Os jovens e inexpe-
rientes atores passaram o exame piblico, com a ajuda do diretor de cena, em
excertos, mas quando tentaram representar em tramas de grande conteido
interior e sutil configuragio de personagem, e de uma forma irrealistica,
mostraram que eram infantilmente desamparados. O talentoso diretor de cena
(Meierhold) procurou salvar os atores com seu trabalho. Em suas maos eles
eram apenas barro com o qual moldou seus interessantes grupos e mises-en-
scéne, para realizar suas idéias. Mas com intérpretes carentes de técnica de
desempenho, o diretor de cena sé conseguiu demonstrar suas idéias, princf-
pios, buscas. Nio havia nada que pudesse dar-lhes vida. E, sem isso, todos
os interessantes planos do estidio converteram-se em seca teoria, em férmula
cientffica. Convenci-me de que havia um grande abismo entre os sonhos do
diretor de cena e sua realizagao, que o teatro se destina acima de tudo ao
ator e ndo pode existir sem ele e que a nova arte necessita de novos atores
com nova técnica. Ndo havia tais atores no estidio, e percebi que ele estava
condenado a malograr abjetamente. A iinica safda era criar um estidio para
diretores de cena e seu trabalho de encenagdo. Mas na época eu estava inte-
ressado em diretores de cena apenas na medida em que pudessem auxiliar a
criatividade dos atores, em vez de ocultar as faltas dos atores. O estidio de
diretores de cena, por maravilhoso que pudesse ser, ndo respondia as minhas
necessidades e sonhos, especialmente porque eu estava ficando cada vez
mais desapontado com o trabalho de artistas, em tela, em pinturas, em pape-
lao, nos meios externos da montagem e na parafernélia da diregio de cena.
Todas as minhas esperangas prendiam-se ao ator e 4 construgio de um sélido
fundamento para a sua engenhosidade e técnica. Era perigoso abrir o esti-
dio, perigoso por causa da prépria idéia devido a qual fora organizado. Uma
boa idéia, mal apresentada, morre. Além disso, a Revolugao de 1905 irrom-
pera e Moscou nao tinha tempo para o teatro. A abertura do novo empreen-
dimento foi adiada. Se eu retardasse o desenlace, nao poderia liquidar o es-
tidio pagando a todo o mundo, de maneira que fui forgcado a fech4-lo as
pressas’’@4),

Meierhold, em seu balango das atividades do Teatro-Estiidio, confirma um dos pon-
tos essenciais do alegado por Stanisldvski, pois declara que ‘‘se os projetos ndo foram
totalmente realizados, foi porque o elenco do Teatro-Estiidio havia sido composto antes
de maio (momento da brusca mudanga, da ruptura com a tradigdo Meininger), e porque
era formado em sua maior parte de alunos dos cursos cénicos do Teatro de Arte. Depois

de maio, isto €, no momento preciso em que o encenador comegou 0Os ensaios, tornou-se
evidente que, para satisfazer as novas exigéncias do Teatro-Estidio, havia necessidade
de outro material, mais flexfvel e menos familiarizado com os encantos de um teatro ji
bem determinado. O Teatro-Estidio néo tinha elenco...”’®%. Entretanto, o aspecto nodal
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32 Por estranho que parega, precisa-

mente neste contexto de missa teatral
com os turfbulos simbolistas a espa-
Ihar seu incenso diante de estéticos
devotos em passiva espera de reinos
beatfficos, o ativismo inato de Meier-
hold e seu engagement polftico en-
contravam forga nas vibragdes dionk
sfacas, para manifestar-se significati-
vamente, ditando ao jovem diretor
palavras como as que escreveu para
a estréia de A morte de Tintagiles no
Teatro-Estdio e que pronunciou,
com poucas alteragbes, na apresen-
tagdo em 19 de margo de 1906, em
TMllis, dizendo: “Tentem, meus senho-
res e minhas senhoras, revoltar-se
com Ygraine, nio contra a morte,
mas contra o que faz morrer. Entéo a
poténcia simbélica da pega tomard
uma forga gigantesca. O que revolta
n&o & a morte, mas aquele que traz a
morte consigo. Ent&o, esta ilha, lugar
de agio, torna-se nossa vida. O cas-
telo, |4 adiante, que se oculta por
trds destas &rvores mortas e mornas,
o castelo no fundo do planalto, de
onde n&o se v& nem as montanhas
azuis, nem o mar, nem o prado do
outro lado dos rochedos, este caste-
lo, sio as prisdes. Tintagiles & a ju-
ventude confiante, bela, ideal e pura.
E Alguém mata impiedosamente estes
magnflicos jovens. As irmés, as
mées, as criancas estendem para o
céu suas maozinhas fracas, imploram
cleméncia, perdio, libertagdo. Em
vio, em vao. Ninguém quer escutar,
ninguém quer saber. Em nossa ilha
gemem e perecem também milhares
de seres tio jovens, 1o magn/fficos
quanto Tjntagiles®. "Mot d'introduc-
tion®, in Ecrits..., p. 80.

33 Cf, Stanislavski, op. cit., p. 336.
34 Idem, ibidem.

35 “Théatre-Studio®, in Ecrits..., p. 90.
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36 In Marjorie L. Hoover, op. cit., p. 27.

37 Citado por Melerhold em "Théatre-
Studio”, in Ecrits..., pp. 92-3.

da questdo e do impasse que sobreveio talvez se recorte mais incisivamente no seguinte
episédio narrado pelo cenégrafo Ulianov, ao descrever, em suas memdrias, o ensaio ge-
ral de A morte de Tintagiles: *‘Semi-obscuridade sobre o palco. Apenas as silhuetas das
pessoas sdo visfveis. O cendrio € plano sem bastidores, pende quase diante do proscé-
nio. Isto € novo, € nova € também a fala rftmica dos atores, tal como ela vem do palco.
A agdo se desenvolve lentamente; € como se o tempo tivesse parado. De repente um
grito de Stanisldvski: ““Luz!”” Um tremor percorre o teatro, barulho, confusio. Sudeikin
e Sapunov saltam de seus lugares bradando objecdes. A voz de Stanisldvski: “A platéia
nao pode suportar a escuriddo no palco por muito tempo, os espectadores precisam ver
os rostos dos atores”. Sudeikin e Sapunov: ‘“Mas o cendrio foi feito para a semi-obscu-
ridade, ele perde todo o sentido artfstico na luz!”’. Faz-se de novo siléncio, resta apenas
a batida da fala medida dos atores. Mas tdo logo a luz foi acesa o cenério todo ficou
estragado. Os vérios elementos foram desintegrados, os cendrios e as figuras foram se-
parados®®). Na verdade, torna-se visfvel que ndo foram arranhGes superficiais, do tipo
tdo freqiiente nas companhias teatrais e entre suscetibilidades artfsticas competitivas,
nem mesmo desacordos sobre o trabalho dos intérpretes e a qualidade de seu desempe-
nho, porém divergéncias bésicas sobre a natureza do teatro e da obra cénica que se in-
terpuseram entre as aspiragdes inovadoras de Stanisldvski, sempre a gravitar na esfera
da representacio mimética, por mais longe que fosse em sua pesquisa de arte no domif-
nio do imaginério, e as concepgoes efetivamente revolucionérias, voltadas para a invo-
cagdo cénica de ‘“‘realidades’ afastadas até entdo do palco, que Meierhold e seu grupo
no Teatro-Estidio comegaram a p6r em cena. Entre a exposicdo ao natural da vida do
homem e a iluminagio simbdlica de seu mundo ndo podia haver conciliagéo estética e
composigdo teatral satisfatdrias, mormente naquele momento em que o simbolismo no
teatro lutava para estabelecer a sua originalidade e amplitude artfsticas, justamente por
contraposigdo ao naturalismo. O rompimento era inevitdvel.

O desaparecimento prematuro do Teatro-Estiidio impediu que as tendéncias atuantes
em seu tablado fossem desenvolvidas e levadas a todas as suas conseqiiéncias lgicas.
O préprio Briussov, numa anédlise da contribuigdo das experiéncias do conjunto para a
formulagao de uma nova teatralidade, disse: ‘“‘No Teatro-Estiidio, tentou-se em muitos
sentidos romper com o realismo da cena contemporinea e tomar audaciosamente a con-
vengao como principio da arte teatral. Os movimentos deram a parte mais bela 2 plastica
do que 2 imitagdo da realidade, e certos grupos pareciam afrescos de Pompéia reprodu-
zidos em quadros vivos. Os cenfrios nao se inquietavam com todas as exigéncias da
realidade, os quartos ndo tinham teto, as colunas do castelo estavam rodeadas de espé-
cies de lianas, etc. O didlogo ressoava sempre sobre o fundo de miisica, arrastando a
alma do ouvinte para o mundo do drama de Maeterlinck. Mas, de outro lado, o hdbito
das tradiges do palco permanecia muito sensfvel, assim como o longo aprendizado no
Teatro de Arte. Os atores estudavam os gestos convencionais com que sonhavam os
pré-rafaelitas, mas nas entonagbes se esforgavam, como antes, em atingir 4 verdade do
didlogo, queriam que suas vozes transmitissem a paixdo e as emogdes tais como elas sdo
expressas na vida. O cendrio era convencional em seu conjunto, mas permanecia niti-
damente realista nos detalhes. L4 onde terminava o trabalho do encenador comegava o
desempenho comum do ator, e percebia-se logo que os intérpretes eram maus e nao ti-
nham formagdo auténtica, nem temperamento. O Teatro-Estidio provava a todos que
dele se aproximavam que ndo se devia reconstruir um teatro sobre fundamentos antigos.
Ou se devia prosseguir a construgdo Antoine-Stanisldvski, ou entdo se devia recomegar
tudo pela base’"®7),

Ainda assim, na tentativa de revelar o didlogo interior do novo drama por meio da
miisica e do ritmo do movimento pléstico, retraduzindo-o em conjuntos cénicos dispos-
tos & maneira dos baixos-relevos e afrescos, Meierhold definiu nfio s6 importantes ele-
mentos de seu estilo pessoal de diregdo, modos de formar que através de todas as fases
e transformacgGes reapareceriam caracteristicamente, sob diferentes roupagens, em sua
obra de encenador. Mas a experiéncia do Teatro-Estidio teve também outro alcance de
grande significagdo no contexto da histéria das correntes e das idéias na arte cénica
moderna. Com efeito, foi em fungio de suas pesquisas que comegou a articular-se efeti-
vamente, no palco russo, a linguagem do simbolismo, ao mesmo tempo que, no esforgo
para informé-la, com tudo quanto ela propunha como sugestdo, mistério, poesia, apre-
ensdo existencial, abertura formal e comunicagio do inefével, se iniciava a grande &po-
ca da estilizagdo e do esteticismo do teatro teatral russo.
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