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E Maeterlinck quem, na Russia, abre a cena aos novos caminhos bus-
cados pelos simbolistas daquele pais. O trdgico quotidiano é publi-
cado em russo j&d em 1900 e uma edi¢do das obras dele, em seis volu-
mes, é editada I3, entre 1903 e 1909. Uma outra edicéo seré feita em
1915. A dramaturgia de Maeterlinck traz uma mudanca de perspec-
tiva fundamental, ela indaga sobre o estado do teatro, coloca-o em
crise, propondo-se n3o a imitar o visivel, mas a tornar visivel, a dar
a ver o irrepresentavel, o indescritivel. Longe de um derramamento
de paixdes, ela busca apreender a prépria existéncia. A operacdo
cénica implicada se situa, portanto, no polo oposto ao naturalismo,
que consiste em mostrar tudo, em acumular objetos quotidianos
ou histéricos - necessidade de um vazio espacial ou criacdo de um
embacamento, um esbater-se de contornos visuais por demais vio-
lentos, presenca realcada de vacuos sonoros, siléncios, pausas. Essa
dramaturgia que cria abismos entre as falas dos didlogos coloca um
problema ao teatro porque, levando a seu nivel méximo a sugestéo e
a alus3o, tende para uma estética do inanimado, do inumano: em vez
de procurar imité-lo, o teatro do tragico quotidiano afasta o ser vivo
do palco para manifestar em primeiro lugar o frémito da vida interior
ou as forgas obscuras que subjazem a cada existéncia sob uma apa-
réncia tranquila. Maeterlinck introduz em cena “a presenca infinita,
tenebrosa, hipocritamente ativa da morte, que preenche todos os
intersticios do poema”. Ele provoca suavemente no palco um sopro
de ar frio, o do “desconhecido que assume o mais das vezes a forma
da morte™ - personagem (ou tema) central, presente-ausente entre
os vivos que esse sopro vai, evidentemente, transformar, contaminar.
Com Maeterlinck, a primeira arma para se medir com o naturalis-
mo, para lutar contra a reproducdo imitativa da vida em cena e a
tautologia do imperativo stanislavskiano de “vida viva”, sera o sopro
da morte e, desde o momento em que Meyerhold descobrir a forca
dele, esse sopro faré vibrar por muito tempo o seu teatro.

2. M. MAETERLINCK. Préface, in Théatre complet. Paris; Genéve:
Ressources, 1979, p. IV.
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A PRIMEIRA MORTE DE TINTAGILES.
UMA EXPERIENCIA ABORTADA

A encenacéo de A morte de Tintagiles por Vsevolod Meyerhold em
1905 se constitui numa data-chave n3o apenas para a biografia do
artista, mas para o teatro russo e europeu. Esse trabalho sobre um
dos trés “pequenos dramas para marionetes”, segundo o subtitulo
dado por Maurice Maeterlinck a edicao feita em Bruxelas em 1894,
acontece no &mbito de um estudio de “pesquisa fundamental” (sem
necessidade de producéo imediata) - o primeiro da Russia: o Teatro-
Estddio da rua Povarskaia, fundado e subvencionado por Konstantin
Stanislavski, que insiste com Meyerhold para que colabore com ele,
proposta aceita com grande entusiasmo. Esse Teatro-Estudio surge
de uma vontade declarada e determinada de criar - sete anos de-
pois da inauguracdo do Teatro de Arte de Moscou a partir do pro-
grama ideal elaborado no Bazar Eslavo pelos dois futuros diretores,
K. Stanislavski e V. Nemirovitch-Dantchenko - “um novo teatro”, o
teatro “de uma arte nova”.? A volta de Meyerhold, o filho prédigo, o
“rebelde” - como ele mesmo se designarad mais tarde no sombrio ano
de 1939 -, para a matriz na qual ele havia feito como ator profissional
os primeiros trabalhos que chamaram a atenco est4 ligada ao fra-
casso de Stanislavski em sua tentativa de levar a cena trés pecas de
Maeterlinck (Interior, A intrusa e Os cegos, 1904), enquanto que, na
provincia, o jovem ator que se tornara encenador comecou, entre as
aproximadamente 160 pecas que montou ao longo de trés tempora-
das, a abordar esse tipo de repertério (Maeterlinck, Przybyszewski)
com relativo sucesso. Stanislavski sente que chegou a hora de “fazer
o irreal entrar em cena”™ e que estava ultrapassado o lirismo de
Anton Tchekhov, cujo parentesco com a escrita simbolista o Teatro
de Arte n3o percebeu’ No entanto, a volta de Meyerhold dura

3. AVRELIJ (pseudédnimo de Valeri Briussov), “Marcos Il. Pesquisa
de uma nova cena’, in Vesy, 1905, n. 12.

4. K. Stanislavski. Ma vie dans l'art. Lausanne: L’Age d’'Homme,
1999, p. 357.

5. Ao contrério de Meyerhold, que soube aproximar Maeterlinck

e Tchekhov; ver sua carta a Anton Tchekhov, 8 de maio de 1904,
Ecrits sur le théatre, vol. |, op. cit., p. 62.
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pouco, ja que sua Morte de Tintagiles nunca foi apresentada ao pu-
blico e o Teatro-Estidio fecha suas portas, que sequer tinham sido
abertas... E Meyerhold vai embora outra vez para trabalhar com sua
Confraria do Drama Novo, assim batizada em 1903, e reorganizada
depois do fracasso do Teatro-Estudio.

Valeri Briussov, poeta simbolista, teérico da arte e responsavel
pelo setor literario do Teatro-Estudio relata:

Eu estava entre as poucas pessoas que tiveram a sorte de assistir
no Estudio ao ensaio geral de A morte de Tintagiles. Foi um dos
espetaculos mais interessantes que vi em toda a minha vida. No
entanto, fiquei convencido de que nem seus iniciadores compre-

endiam o que estavam procurando.’

Parece, contudo, que houve, nesse Teatro que se desejava um
Templo, uma auténtica tentativa de romper com o realismo das ce-
nas daquela época. O gestual é mais plastico que quotidiano e os
agrupamentos de personagens evocam os afrescos de Pompeia ou
os quadros dos pré-rafaelitas. Assinado por N. Sapunov e S. Sudeikin
- jovens pintores do grupo A Rosa Escarlate que, convidados a par-
ticipar da aventura, recusaram-se a construir maquetes, preferindo
trabalhar s6 com o esboco, o painel pintado e os planos de atuacédo
impressionistas -, o cenario ndo busca nenhuma semelhanca com a
realidade: os espacos ndo tém mais teto, as colunas do palécio est3o
envolvidas por trepadeiras. E todo o espetaculo é acompanhado, do
comego ao fim, por uma musica especialmente encomendada a llya
Sats para que “o publico sinta o aroma do incenso e ouga o som do
orgao”’

“O novo teatro nasce da literatura”, afirma entdo o jovem encenador.®
E a partir de uma reflexdo sobre a dramaturgia de Maeterlinck, depois
estendida & dramaturgia simbolista, e de uma anélise desse espetéculo

6. AVRELL, art. cit.

7. Carta de V. Meyerhold a I. Sats, julho de 1905, in V. MEJERHOL'D.
Perepiska 1896-1936. Moscou: Iskusstvo, 1976, p. 57.

8. V. MEYERHOLD. Ecrits sur le théatre, vol. |, op. cit., p. 98.
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abortado e, depois, dos que o seguiram, que Meyerhold vai poder enun-
ciar um certo nimero de principios essenciais relativos a arte do teatro.
Em primeiro lugar, as pecas de Maeterlinck o levam a se livrar da sobre-
carga dos palcos naturalistas para introduzir a nogdo de composicéo
plastica e ritmica. O fundo decorativo Unico e simplificado - uma Idade
Média estilizada e enigmatica - escolhido para A morte de Tintagiles
serve ao objetivo de concentrar a atencdo dos espectadores sobre a
musica dos movimentos plésticos”, alcando-se assim o movimento ao
estatuto de um meio de expressdo essencial destinado a manifestar
o “didlogo interior”, mais importante em Maeterlinck do que o “didlogo
exterior necessério”, construido de tal modo que “os personagens tém
que pronunciar um minimo de palavras para uma méxima tensdo da
acao”? Ensaiada contra um fundo simples de tecido, colocado perto
da boca de cena, a tragédia cria uma impressao particularmente forte,
porque o desenho dos gestos fica entdo nitidamente sublinhado. Mas
tudo muda quando os atores sdo colocados num palco mais amplo e
num cenério no qual domina uma gama de cores que vai do verde ao
azul, passando pelo lilas, no qual se sucedem atras de uma cortina de
tule, diante de uma fileira de ciprestes gigantes e numa mesma linha, os
diferentes planos da acéo - ponte, degraus, caramanchao, colina. Por
mais pictérico que o dispositivo continue a ser, ele estd muito mais im-
pregnado de espaco e de ar: ali o gestual se dispersa e a peca se per-
de. A partir dessa constatagao, que ele mesmo faz, Meyerhold justifica
em parte a recusa de Stanislavski, mas coloca A morte de Tintagiles
como primeiro opus de um ciclo de pesquisas de novas formas cénicas
no qual se incluem seus trabalhos posteriores, realizados na provincia
com a Confraria do Drama Novo, que, por sua vez, preparam os de
Petersburgo, onde a atriz Vera Komissarjevskaia lhe pediu que se tor-
nasse o encenador de seu teatro, como fez a Duse, na outra ponta da
Europa, convidando E. Gordon Craig.

Em vez do psicologismo, o principio diretor da atuac3o se torna
plastico. Trata-se de trabalhar énfases visuais, ndo énfases légicas;
de revelar, ndo de exprimir. Axioma no 1: o ator deve “sentir a forma

9. Idem, p.100-101.
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e ndo simplesmente as emocdes da alma.” A morte de Tintagiles, de
1905, postula o principio de um “teatro imével” que se apoia nos tem-
pos de pausa. Diametralmente opostas as do Teatro de Arte, essas
pausas ndo sdo mais reticéncias justificadas no didlogo verbal: elas
se tornam o momento essencial no qual se concentra e se petrifica
o movimento que, muito mais do que as palavras, revela a alma do
personagem.

Num caderno de direcéo, o encenador indica muito precisamente,
para os atores, os deslocamentos e os gestos convencionais, solenes,
rituais, capazes de construir poses “baixo-relevo”, nas quais cada um
se imobiliza antes de falar. A partitura plastica é entdo constituida
por uma sucessdo de poses muito marcadas, dois a dois, trés a trés
ou mais - de perfil (hariz com nariz), de frente (bochecha com boche-
cha) -, que os atores assumem em siléncio e congelam por um tempo,
suspendendo qualquer movimento durante o didlogo que se segue.
O siléncio corresponde a um tempo de deslocamento; as palavras,
a uma suspensdo do movimento. Assim, Tintagiles, com uma flor em
punho, interrompe sua caminhada sobre a ponte, apoia-se por um
bom tempo ao parapeito, com a flor pendente entre as maos inclina-
das e apoiadas sobre a amurada. Ygraine para e olha para ele. Ela fala

§

Esboco de encenagdo de Meyerhold para A morte de Tintagiles, Moscou, 1905:
“Tintagiles - Irma Ygraine! Irm& Ygraine!” (D.R., col BPV)

10. RGALI, 998, 1,188. Notas de V. Meyerhold para A morte de
Tintagiles.
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depois de uma pausa. Os personagens podem também se esconder
totalmente do olhar do publico, desaparecer atras dos ciprestes, re-
aparecer; as silhuetas deles tém um grafismo muito marcado: inclina-
¢&o da cabeca, Angulos dos bracos, dedos juntos ou afastados, maos
no rosto. Essa partitura plastica que se inscreve na ordem pictérica
por meio dos momentos de imobilidade é completada por uma par-
titura sonora e musical. A emissdo de sons é frequentemente pa-
radoxal: “Ali onde uma interpretacio naturalista teria pedido uma
exclamac3o, aparecia um siléncio intenso e inesperado”, comenta a
atriz que interpreta o papel de Bellangére e que relata ainda como
um soluco desse personagem, estilizado como se proviesse de um
instrumento musical, devia ser precedido por um gesto dindmico de
maos levantadas na vertical, dedos dobrados para tras." No fim, as
risadas dos servos e o grito de Tintagiles se sucedem e se repetem.

Meyerhold reclama uma leitura ritmica, fria, na qual o som seja
monocdrdio, o tom indiferente, as vezes uma dicgéo coral. O som
deve ser claro, ter a ressonéncia de uma gota de 4gua caindo no fun-
do de um pogo profundo.? Nenhuma vibracdo, nem tremolo nem glis-
sando, nenhuma modulagéo, uma rejeicdo da elocucdo rapida (o que
n&o significa uma elocugdo uniformemente lenta): uma calma épica,
de 4gua parada, que elimina as entonag¢&es psicoldgicas, individuali-
zadas, sobre as quais o Teatro de Arte constrdi sua interpretacdo dos
estados d’alma tchekhovianos. Por um lado, busca-se com a pintura
diluir os contornos realistas do cenario; por outro lado, o jogo, tanto
pléstico quanto vocal, deseja ser muito preciso e, recusando a impre-
cisdo, tende para os dngulos, as linhas retas.

Enfim, os sons que Maeterlinck quer fazer ouvir - “J& o mar ruge
em torno de nds e as arvores se lamentam™ - sdo obtidos gracas a
musica que |. Sats procura integrar totalmente ao espetaculo. Para
isso, o compositor dota a orquestra sinfénica de sonoridades pou-
co habituais, reestrutura-a conservando apenas alguns elementos

11. V. VERIGINA. “Sobre os caminhos das pesquisas”, in Vstreci
s Mejerhol'dom. Moscou: VTO, 1967, p. 33; e Vospominanija.
Leningrad: Iskusstvo, 1974, p. 71 sq.

12. V. MEYERHOLD. Ecrits sur le thédtre, vol. |, op. cit., p. 108.
13. Maurice MAETERLINCK. Thédatre complet, op. cit., p. 203.
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(flauta, contrabaixo, violino, tambor), utiliza o corne inglés e introduz
instrumentos de timbre novo, como gongos ou objetos que produ-
zem um som estranho, como o da lona posta em movimento pelo
sopro de foles. A musica de Sats cria o uivo do vento, as ondas do
mar, ouvem-se golpes, estremecimentos. Ouve-se também um coro
a capella no qual as vozes cantam boca chiusa, sem utilizar nem
o diafragma nem a poténcia vocal. A musica ndo é, portanto, nem
fundo nem ilustragdo, ela ndo esté ligada a uma emocéo pontual dos
personagens. Ela é, ao mesmo tempo, cenério sonoro - permitindo a
imaginacdo do espectador precisar, aprofundar as sugestdes de lugar
fornecidas pelo cenério - e personagem coletivo, na medida em que
ela exala o rumor das vozes humanas, o gemido das almas e sugere a
aproximacdo da morte e o medo mistico que ela inspira."

A musica de Sats, que realiza entdo uma das primeiras experién-
cias radicais com a mUsica de teatro, d4 ao espetaculo os meios de se
desprender da verossimilhanca psicolégica. Mas, sendo, ao mesmo
tempo, cenéario e personagem, ela se revela rica demais e indepen-
dente demais, e esmaga os atores que n3o possuem formacgdo sufi-
ciente para se submeter a ela ou para domina-la. Por falta de uma
tradicdo antiga ou de um método novo sobre os quais se apoiar, as
dificuldades séo grandes, apesar da declarada vontade pedagdgica.
Porque os atores vém do Teatro de Arte ou da jovem Confraria e,
em suas entonac¢des, a tendéncia a reproduzir o discurso quotidiano
frequentemente volta a sobressair. Do mesmo modo, se a impressdo
de conjunto que emana do cenério mais sugere do que mostra, nos
detalhes subsistem elementos fortemente realistas: “as trepadeiras
que envolviam as colunas no subterrdneo pareciam de verdade”,”
escreve Valeri Briussov.

O laboratério, porque o Teatro-Estidio é realmente um labo-
ratorio, ainda ndo escolheu seu caminho entre a cena realista e a
cena da “convencdo consciente”, definida por Valeri Briussov em

14. Cf. N. TARsIS. Muzyka v spektakle. Leningrad: Iskusstvo, 1978,
p. 32 € 41-42.
15. AVRELLJ, art. cit.
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seu famoso artigo “Uma verdade indtil”® dirigido contra o Teatro
de Arte. Se o Teatro-Estidio deu um passo adiante, a ruptura com
os principios estéticos e técnicos do Teatro de Arte no chegou a se
consumar completamente, o que, alids, ndo podia mesmo acontecer
no dmbito da associac¢do instituida. Mas esta Morte de Tintagiles, que
devia, segundo as intencdes de Meyerhold, fazer-se acompanhar de
uma outra peca de Maeterlinck, demonstra a todos aqueles que a ela
assistiram a radicalidade da situaco: é necessario ou bem “continuar
o edificio do teatro construido por Antoine e Stanislavski, ou bem
reconstruir tudo a partir dos alicerces”.” Sabe-se que Stanislavski
recusara com violéncia o espetaculo - exigindo mais luz, bem antes
do fim do ensaio geral, enquanto que todo o aspecto visual tinha
sido concebido a partir de uma qualidade de penumbra destinada
a desrealizar a cena. Mas, para Meyerhold, a experiéncia constitui,
como vimos, o ponto de partida de suas pesquisas posteriores.

A SEGUNDA MORTE DE TINTAGILES. UM SUCESSO

Depois de ter planejado montar a peca no Théatre des Flambeaux,
que no inverno de 1905 alguns poetas simbolistas querem fundar em
Petersburgo, Meyerhold consegue, enfim, concluir seu trabalho: em
marco de 1906 a Confraria do Drama Novo apresenta A morte de
Tintagiles em Tiflis. E preciso observar que a tragédia “absolutamen-
te simbolista” de Maeterlinck é, dessa vez, apresentada juntamente
com Senhorita Julia, “drama ultrarrealista”;® de Strindberg, e que
o espetaculo duplo é um triunfo, com ovac¢des entusiasmadas por

16. Traduzido in C. AMIARD-CHEVREL. Les symbolistes russes et le
théatre. Lausanne: L' Age d’'Homme, 1994. O artigo foi escrito em
1902, ano em que Meyerhold deixa o Teatro de Arte de Moscou.

17. AVRELLY, art. cit.

18. Aqui e mais adiante, cf. A. T. “Os espetéaculos da Confraria do
Drama Novo”, in Kavkaz, Tiflis, 1906, 22 de marco. Ver Mejerhold
v russkoj teatral’noj kritike, 1892-1918. Moscou: ART, 1997, p. 54.
Notemos que é nesse periodo que Meyerhold |& os escritos

de G. Fuchs, cuja importancia para a histéria do teatro ainda é,
o mais das vezes, ignorada na Franca, na medida em que seus
textos ndo foram traduzidos para o francés.

No limiar do teatro: Meyerhold, Maeterlinck e A morte de Tintagiles 23

parte da juventude da cidade. A encenacéo de A morte de Tintagiles
é vista pela critica como um “balé tragico”, no qual as palavras de-
sempenham um papel insignificante (quase ndo eram ouvidas).
O que é importante, o que estd em evidéncia é o gestual plastico, os
cenérios inspirados pelos quadros de Bocklin e a musica de Sats que,
evocando a inutilidade dos esforcos para encontrar o unissono, bus-
ca apreender a impoténcia dos homens para salvar a vida da morte.
Espetéaculo que enerva, que mergulha a alma “na bruma de um horror
mistico”, mas que permite uma interpretacdo politica cuja pertinén-
cia Meyerhold sublinha, dirigindo-se diretamente ao publico.”

As trés criadas da Rainha invisivel aparecem juntas no palco,
como um amontoado informe de trapos cinzentos e ameacadores,
sibilando suas intenc¢des quase indecifraveis para se apoderarem o
mais depressa possivel do adolescente Tintagiles, vitima semelhan-
te as dezenas de jovens que apodreciam nas prisdes. Um critico de
Tiflis nota que certos espectadores sentem os cabelos se arrepiarem
de horror. No entanto, a segunda parte do espetaculo se apoia numa
operagdo contraria: procurando aproximar-se o mais possivel da
fisiologia de Strindberg, o encenador cria um outro tipo de incémodo
e de mal-estar para o publico.

Depois da estreia, Meyerhold faz o balanco de seu trabalho no
“espetaculo do futuro teatro de Maeterlinck”, fazendo, de saida, com-
preender por esta expressdo o processo, o caminho ao qual o havia
levado e o levava o poeta belga:

Eu fiz um discurso® antes do espetéculo. O publico escutou a
peca religiosamente, o primeiro ato o tocou de modo especial. Ele
estava preparado por algumas observac¢des para a novidade da
encenaco do espetaculo, mas o que ele viu estava além de todas
as suas expectativas. Montei todos os atos num quadro de tule
esticado, atrds do qual se passava a acdo. O quadro era feito de um
tecido verde escuro. A partitura de Sats era interpretada ao piano

no inicio e no fim de cada ato e durante algumas pausas longas (por

19. V. MEYERHOLD. Ecrits sur le thédtre, op. cit., p. 71-72.
20. Idem.
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exemplo, durante a prece do primeiro ato, na cena do combate
com os sonhos, no terceiro, e na cena do gemido, no quarto ato).
Os figurinos eram coloridos como no Estidio, e a representagéo
conseguia evocar ndo o estilo dos primitivos mas as tonalidades
dos quadros de Backlin. Bécklin era sugerido de forma tio precisa
que todo mundo, sem excegdo, percebeu. Njo era o ideal para
mim, mas tinha valor porque era homogéneo. Os atores n&o volta-
ram para agradecer nos entreatos... No fim, foram chamados & cena
umas vinte vezes ou mais. Para mim, esse espetéculo é importante
no plano psicolégico. O trabalho esté feito. E eu tive a possibilida-
de de verificar os acertos e os erros de minha encenacéo. E acho o
seguinte: a peca pode ser contada em duas leituras completamen-
te diferentes: a primeira - uma paisagem & la Bocklin e poses ¢ la
Botticelli, e a segunda - o primitivismo das marionetes. Mas essas
duas leituras devem, estou profundamente convencido disto, ser
representadas por dois grupos de atores diferentes: para o espeta-
culo & la Bécklin, aqueles que atuaram ontem e, para o espetaculo
de estilo primitivo, outros atores completamente diferentes, e esse

Ultimo espetéculo é que seria ideal ”

ABRIR AS ASAS DO SONHO E TORNAR A VIDA MAIS
INTENSA NO PALCO

A maior de todas as artes é a musica. A maior.
Vsevolod Meyerhold (1906)%

E em junho de 1906, em Poltava, no periodo mais radical de suas pes-
quisas com a Confraria, que ele experimentara essa técnica de atuacao,
em O milagre de Santo Anténio, outra vez uma peca de Maeterlinck,
montada com o titulo de O louco. Maeterlinck a liga, ento, ao teatro

21. Carta de Meyerhold, de 20 de marco. Tiflis, in Perepiska 1896-
1939. Moscou: Iskusstsvo, 1976, p. 65.

22. V. MEVERHOLD. Ecrits sur le théatre, op. cit., p. 71.
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japonés, no qual “os movimentos e as pausas das marionetes s3o, ain-
da hoje, sustentados pelo ideal para o qual devem tender os atores.”
Atemporada1906-1907 passada na companhia de Vera Komissarjevskaia
prolonga essa experimentacdo meyerholdiana, com um repertério
no qual se encontram trés pecas de Maeterlinck: Irmé Beatriz, Santo
Anténio e Peleds e Melisanda, mas também obras de Blok, Sologub ou
Andreiev. Meyerhold da aqui a medida de sua inventividade: lancando,
com A morte de Tintagiles, as bases do teatro da convenc¢&o consciente,
ele vai variar os estilos a partir dessas bases, em fun¢io dos problemas
teatrais que coloca para si mesmo, em fungdo do universo dos diferen-
tes poetas encenados, em fungdo de seu préprio universo como artista.
Sua operac¢do visa a transformar o papel do encenador como defendi-
do por Stanislavski - ndo mais um ilustrador, mas um criador que, longe
de reproduzir a realidade no palco, busca exprimir sua prépria atitude
em relacdo a essa realidade. Ao mesmo tempo, ele reforca a funcdo
pedagdgica do encenador em relacéo ao ator, visto que da experiéncia
do Teatro-Estidio ele tira a seguinte licdo: em lugar de simplesmente
trabalhar tudo ao mesmo tempo e procurar unir, como ele fez entdo,

Irmé Beatriz, de Maeterlinck, encenagdo de Meyerhold.
Teatro Vera Komissarjevskaia, Petersburgo, 1906. (D.R., col BPV)

23. V. MEYERHOLD. Ecrits sur le thédtre, op. cit., p. 209.
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elementos heterogéneos (a dramaturgia simbolista, os pintores que
trabalhavam com a estilizag&o e os jovens atores formados pelo Teatro
de Arte), “é preciso primeiro formar um ator novo, depois propor-lhe
novos objetivos”.** Seu método de formac&o vai unir o estudo das épo-
cas e tradicdes “autenticamente teatrais” e as disciplinas capazes de
desenvolver as habilidades fisicas e musicais do ator.®

E a partir das duas encenacdes de A morte de Tintagiles, e das
dificuldades experimentadas pelos atores para atuar com um acom-
panhamento musical e para manter a estabilidade nos ritmos e nas
entonacdes, que Meyerhold reflete sobre as modalidades da sintese
das artes (ou dos artistas) na “obra de arte comum” que é o teatro,
e sobre a possibilidade de dotar os atores de uma partitura. Isso o
leva, em seus diferentes estidios de Petersburgo, a uma longa cola-
boracdo com o compositor M. Gnessin, que fecundara a teoria e a
pratica da “leitura musical do drama”, segundo a qual “pela primeira
vez desde a Antiguidade, tenta-se aplicar rigorosamente ao drama os
principios da arte musical.”*

A sintese do “trdgico com um sorriso nos labios” para a qual tende o
teatro de Maeterlinck, que Meyerhold associa ao teatro antigo, sé pode
ser atingida por meio de uma sucesséo de abordagens paradoxais que,
depois de terem sido concretamente experimentadas, so erigidas em
principios. O primeiro principio é que o estatismo permite “desvelar de-
finitivamente a esséncia dindmica do teatro”, visto que a fixagdo do ges-
to do ator permite, ao contrario de um movimento quotidiano, revelar o
movimento das linhas e das cores, das disposi¢cdes de grupos e “sugere
mil vezes melhor o movimento” em sua imobilidade dancante “do que
o teatro naturalista”. O segundo é que o desenho dos movimentos,
tessitura de palavras, pode ao mesmo tempo dizer ao espectador
que sabe decifra-lo algo diferente do que as palavras dizem (“As
palavras ndo dizem tudo”), e, principalmente, as vezes, o contrério
do que elas dizem. Em vez de as duas séries se contentarem em se

24. V. MEYERHOLD. Ecrits sur le théatre, vol. IV, Lausanne: L'Age
d'Homme, 1993, p. 307.

25. V. MEYERHOLD. Ecrits sur le thédtre, vol. |, op. cit., p. 96.
26. Idem, p. 206.
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prolongar mutuamente, “a pléstica e as palavras estdo submetidas
cada qual a seu préprio ritmo e até se separam dependendo das
circunstdncias”.? O gestual substitui a entonacdo, que no Teatro de
Arte manifesta os sentimentos ocultos por trds das palavras, mas o
desenho do movimento pode penetrar mais seguramente do que ele
no dominio do indizivel. E a ndo coincidéncia entre gestos e palavras
que funda a verdade das relagdes no “teatro da convencgdo cons-
ciente”, que permite atuar o didlogo interior. O terceiro principio ou
paradoxo, enfim: é da artificialidade que nasce a impressdo mais in-
tensa de vida.

A revelacido do movimento pela imobilidade, a expressdo do dialogo
interior por um gestual decomposto e néo ilustrativo, a abordagem do
sentimento de vida pelo artificio realcado da arte: ai estd, esbocada em
tracos largos, a estética de um teatro no qual a marionete funciona como
modelo. Mas n3o se trata, como propde Maeterlinck, decepcionado com
o teatro cuja “Unica missao” deveria ser “abrir as asas do Sonho”,? de fa-
zer atuarem marionetes,® fantoches, androides, sombras, autématos,
figuras de cera, figuras arquetipicas, “seres privados de vida”3° que
substituiriam o ator de carne e osso, esse intermediario desajeitado
entre o poeta e o espectador, destruidor do sonho e, portanto, da arte.
Trata-se de formar atores novos, “decorativos”, & imagem dos atores ja-
poneses. Se Meyerhold ndo aceita a “auséncia do homem”, que parece
“indispensavel” a Maeterlinck,” ele chega a propor ao ator as técnicas
“deslumbrantes” e complexas que depreende do funcionamento do te-
atrinho de marionetes - o controle do gesto e do som pela suspensdo
plastica e vocal, a mistura da rigidez com o excéntrico, da humanidade
delicada e do monstruoso, da abstracéo e da materialidade.

27. Idem, respectivamente p. 109, p. 114, p. 117, p. 111.

28. “Un théatre d’androides”, in Les annales de la Fondation
Maeterlinck, XXI111977. Gand: Maurice Maeterlinck Stichting,

p. 22-23.

29. Em 1892, o Théatre d’Art, de Paul Fort, tinha montado Les
sept princesses com marionetes.

30. “Menus propos”, in Oeuvres . Bruxelles: Editions Complexe,
1999, p. 462.

31. Idem.
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E se, como escreve Maeterlinck, “o siléncio é a terra natal da arte,
seu elemento”,* o siléncio meyerholdiano é musical, e o “tragico com
um sorriso nos labios” vai evoluir: pois ele traz em si, em sua estrutu-
ra contrastada, o germe do grotesco. Bem no inicio do século, e na
dor raivosa da ruptura com seu mestre, progressivamente aceita, as-
similada, reivindicada, a dramaturgia de Maeterlinck representa para
Meyerhold um limiar. Longe de ser um fim em si, ela jamais constituird
um ponto de retorno nem sua interpretacéo serd um modelo duravel.
Meyerhold ndo voltara mais a ela, uma vez terminado o percurso de
aprendizagem necessaria. Mas as forcas de morte que se revelaram
como condi¢des do surgimento do que é vivo na cena vao se tornar
dai por diante uma das componentes do teatro meyerholdiano, cuja
organicidade se edificara sobre essa dicotomia, a mesma que Craig
enuncia em 1907, evocando a supermarionete.’

32. Citado por E. CAPIAU-LAUREYS, Introducdo a “Un théatre
d’androides”, op. cit., p. 19.

33. De l'art du thédtre. Paris: Lieutier, [s.d.], p. 74: “esta n&o rivali-
zard com a vida, mas ird além dela; ndo figurara o corpo de carne
e 0sso, mas o corpo em estado de éxtase, e enquanto emanar
dela um espirito vivo, revestir-se-4 de uma beleza de morte. Essa
palavra morte vem naturalmente ao bico da pena por aproxi-
mag&o com a palavra vida, que os realistas reclamam constan-
temente”. (Em portugués, cf. a tradugo de Redondo Junior Da
arte do teatro. Lisboa: Arcédia, [s.d.], p. 1m-112.)




