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A PALAVRA E O HOMEM 
NO TEATRO DE MEYERHOLD

Aríete Orlando Cavaliere*

RESSUMO: Neste momento em que se observa no mundo inteiro um cres­
cente interesse pela vida e obra do encenador russo da vanguarda V.E. 
Meyerhold, graças em  parte à recente possibilidade de acesso aos ar­
quivos soviéticos e à divulgação de novos materiais e documentos, o 
presente artigo propõe-se a surpreender a atualidade de suas propostas 
artísticas e analisar certas questões, ainda hoje polêmicas, concernentes 
à uma estética da interpretação teatral

Palavras-C have: teatro, ator, espetáculo, drama.

Já  se tom ou lugar-comum a  afirmação de que no panoram a 
do teatro  contemporâneo, a  arte do encenador se destaca na  am pla 
e complexa rede de elementos que es tru tu ra  o fenômeno do teatro.

Em decorrência, a  encenação, “um a arte”, como disse Antoine 
em 1903, “que mal acaba de nascer” surge como o setor m ais privi­
legiado e m ais vivo da atividade teatral contemporânea.

Também não é nenhum a novidade a  referência obrigatória, 
e mesmo espontânea hoje, ao nome do encenador de um  espetácu­
lo, m ais do que ao do intérprete principal ou até ao do dram aturgo, 
isto quando ele existe. Cogita-se mesmo de que a realização cênica 
estaria  talvez m ais “adiantada” do que a criação dramatúrgica. E se 
tom armos como correta a  distinção entre um a “escrita dram atúrgica” 
e um a “escrita cênica” pode-se detectar nesta  cisão a  alen tada
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crise do teatro contem porâneo que não disporia de textos modernos 
adequados à variedade das formas cênicas novas, o que explicaria 
tam bém  a  constante recorrência a  adaptações de obras clássicas 
da dram aturgia universal, quando não do vasto repertório que in­
clui poemas, contos rom ances, textos filosóficos consagrados e tan ­
tas  ou tras modalidades de discurso.

Uma vez constatada a  primazia da arte da encenação nos úl­
timos cem anos, é possível su sten tar tam bém  que a ela correspon­
de um a verdadeira promoção da atividade crítica e teórica efetuada 
justam ente pelos m ais instigantes encenadores deste século.

As reflexões escritas a  respeito de seus próprios trabalhos 
transform aram  encenadores como Stanislávski, Meyerhold, Brecht, 
Grotowski, para  citar apenas alguns, em críticos em ação e em 
m arcos referenciais, talvez em m aior grau  que os dram aturgos 
m odernos, quando se quer exam inar a  h istória do teatro  contem ­
porâneo.

Ora, esta situação, sob vários aspectos extrem am ente salu ­
ta r  para a evolução da atividade teatral, tem, por outro lado, princi­
palm ente nos últimos anos, propiciado n a  prática alguns equívocos, 
quando, em nome das lições deixadas por esses grandes m estres, 
sobrepuja-se a arte do espetáculo à arte do ator.

O que parece estar um tanto esquecido é que o que embasou 
quase que a totalidade das novas teorias teatrais, das novas concep­
ções cênicas e até cenográficas foi a pesquisa profunda sobre a ques­
tão da interpretação e do trabalho do ator enquanto procedimento 
organicamente inserido no processo de criação do espetáculo.

Falar da im portância capital do ator dentro das preocupações 
prático-teóricas desses encenadores equivale a enunciar um a ób­
via verdade : a  consciência que se adquiriu neste século da neces­
sidade de um a reflexão estética que repensasse a posição e função 
atribuídas ao ator, não só dentro do espetáculo, m as da própria h is­
tória das formas específicas da representação teatral.

As grandes teorias contem porâneas da representação apoiam- 
se quase sempre num a rejeição da interpretação tradicional, m as 
ao lado de propostas, até muito precisas, que visam reformular a 
arte do ator, está sobretudo a busca de um a integração na lingua-

38 CAVALIERI, Arlete Orlando. A palavra e o homem no teatro de MeyerholcL
L íngua  e L itera tura , n° 23, p. 37-45, 1997.



L íngua  e  L ite ra tu ra . n° 23, p. 37-45, 1997. 39

gem teatral de todos os signos que o ator é suscetível de produzir, 
engendrando um a rica polifonia, onde, através de um  sistem a de 
ecos, correspondências e dissonâncias, as manifestações do ator 
devem estar interligadas com os outros elementos que compõem a 
linguagem no teatro: a  m úsica, a  luz, a  cenografia, etc.

Mesmo que se proclame hoje a necessidade de libertar a arte 
do espetáculo da tu tela do texto e da significação discursiva, como 
conseguir aquilo que A rtaud expressara já  no primeiro Manifesto 
do Teatro da Crueldade, isto é, “transform ar as palavras em encan­
tam entos” a  não ser através do princípio básico do fenômeno tea­
tral, qual seja, aquele mágico cara-a-cara entre um  ator e um  es­
pectador ?

Não se pode esquecer que um a das estru tu ras  m ais signifi­
cativas do teatro deste século é a ênfase dada ao corpo enquanto 
signo expressivo. Este fenômeno atrela-se a um a revisão do próprio 
conceito de comunicação teatral que já  não aparece ligado à  narra- 
tividade de um a fábula dram ática, m as repousa sobre a  valorização 
das m etáforas e dos tem as que fazem do corpo do ator o agente prin­
cipal de su a  simbolização.

Assim, à  superação das es tru tu ras verbais equivale o aden­
sam ento da significação da própria corporeidade, do corpo elevado à 
e s tru tu ra  própria, o que propõe um  espetáculo lúdico ou auto-ex- 
pressivo, m as sem pre como um a espécie de subversão sistem ática 
do sociológico pelo somático e do mimético pelo performancial.

Em ou tras palavras, é como se progressivamente o corpo, li­
berando-se no espetáculo teatral de su a  servidão ao texto, de supor­
te somático do logos, passe a constituir-se em signo próprio, isto é, 
a  expressividade corporal nasce, ao mesmo tempo, de um a separa­
ção do corpo em relação ao texto e de um a relação especial para  
com o mesmo.

Daí decorre a  tendência, predom inante nas teorias teatrais 
deste século, de um  trabalho de interpretação m arcado sobretudo 
pela negação de um a imitação realista e fiel, confirmando a e s tru ­
tu ra  de evocaçáo alusiva própria, por exemplo, da pantom ima, da 
acrobacia, da dança e de tantos outros recursos incorporados ao 
espetáculo contemporâneo.



Isto vem confirmar que todos os esforços para a  pesquisa de 
novas linguagens de representação teatral implicam necessaria­
m ente n a  renovação, na  transform ação e no apuro tanto técnico 
como estético da arte  do ator.

O trabalho de Vsévolod Emilievitch Meyerhold (1874-1940), um 
dos m ais significativos representantes da vanguarda teatral russa, 
surpreende pela atualidade de suas propostas artísticas e peleis ques­
tões, a inda hoje polêmicas, concernentes à  um a estética da inter­
pretação teatral.

Quando se pensa por exemplo nas  inovações cênicas deste 
en cenado r ru sso  da  década de 20, não  se pode em absoluto 
desvincular o trabalho profundo que investigava a partir de sua te­
oria da biomecânica.

Meyerhold foi um  dos primeiros encenadores deste século a 
tom ar-se criador e organizador do espetáculo em toda a  sua multi­
plicidade, compreendendo inclusive a m atéria dram atúrgica para 
transform á-la de m aneira a  revelar, a  partir não só de peças mo­
dernas, m as tam bém  de obras clássicas, um  valor teatral atual e 
revitalizado. Mas para Meyerhold este trabalho só seria viável ao 
lado da reconstituição do tipo sintético de ator, senhor absoluto de 
seu “aparelho” biológico, nas suas m últiplas funções.

O ator burguês do século XIX era para  ele “um  ser falador” e 
portanto o sta tu s do astro e da vedete, do m onstro sagrado, pouco ou 
nada  tinha a ver com a riqueza e a variedade dos recursos e dos 
meios que a  su a  biomecânica propunha ao trabalho dos atores na 
cena.

Meyerhold costum ava dizer: “Q uaisquer que sejam os figuri­
nos e as cabeleiras de que se veste o m onstro sagrado não faz m ais 
do que falar, falar e falar”

O ator de Meyerhold, esse, faz m uitas outras coisas. E bem! 
Possui a  perfeição da linguagem dos gestos e um  corpo superior­
m ente treinado. Esta racionalização dos movimentos dos atores e 
do comportam ento físico como forma de organização científica do 
trabalho se articulava com o golpe mortal dado na  antiga caixa de 
cena e com a rejeição de um a estética imóvel e contemplativa. Ao 
exigir um  espetáculo atuante, dinâmico, impossível de realizar num
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palco da Renascença, de desenho estático, Meyerhold propôs cortar 
a  ribalta e os cenários suspensos e construir dispositivos tridim en­
sionais, m as com um  único e principal objetivo: pôr em evidência o 
dinam ismo do ator que atuava para revelar o sentido cênico da peça.

O construtivism o e a  biomecânica im plantados assim  não fo­
ram  apenas um a invenção espetacular de m ais um  encenador re­
volucionário, m as ao fíxar a  noção de teatralidade procedia a  idéia 
m esm a de autonom ia teatral, isto é, a  constituição de um sistem a 
de signos pertencentes exclusivamente ao teatro. Dado que o tea­
tro se apoia sobre a síntese efetiva e operatória da palavra, da pre­
sença hum ana e do espaço, a teatralidade fundada por Meyerhold 
leva em conta estes elementos fundam entais para  integrá-los num  
sistem a de signos específico e irredutível a outro.

Meyerhold jam ais formulou com exatidão o seu método bio- 
mecânico. S uas afirmações a este respeito ficaram vagas e disper­
sas em alguns escritos e tinham  sobretudo, de início, um  caráter 
polêmico contra a  teoria dos “sentim entos vividos” no teatro.

Mas sabe-se que ele atribuía à  biomecânica um a tarefa edu­
cativa paira a  formação do homem novo não só no teatro, m as na 
vida. Este homem, interveniente radicail no seu tempo e no seu 
espaço, um  ator de absoluta flexibilidade corporal e grande capaci­
dade rítmico-musical, jam ais se afigurava para Meyerhold como um  
ator “sem sentim entos” técnico simplesmente, desconectado emo­
cionalmente com todos os demais elementos que o rodeiam.

Ora, não resta dúvida, que este teatro participa de toda um a 
orientação da cena m oderna da década de 10 e 20, na qual se inte­
gram encenadores im portantes, tais como, Max Reinhart, Gordon 
Craig, Georg Fuchs, Adolphe Appia,e, sob certo sentido, B.Brecht, 
cujas propostas de novas alternativas para o teatro realista-natura­
lista, passam , antes de m ais nada, por um a estética teatral anti- 
literária, ou pelo menos, por um a “praxis” teatral, onde as palavras, 
isto é, o aspecto “literário”do drama, exercem um a função muito 
d iferente se com parada com encenadores n a  trad ição  de um  
Stanislávski ou de um  Nemiróvitch-Dântchenko.

O teatro de Meyerhold, bem como o de toda a vanguarda tea­
tral e seus diferentes desdobram entos no teatro contemporâneo, 
incidirá justam ente nessa renovada articulação do jogo teatral a



função determ inante do corpo do ator enquanto instrum ento funda­
m en ta l n a  b u sc a  d a  sign ificação  m ais p ro fu n d a  da  p ró p ria  
teatralidade.

Há hoje toda um a linha de pesquisa no campo da in terpreta­
ção do ator vinculada à cham ada “antropologia teatral” que preten­
de estudar o comportamento fisiológico e sócio-cultural do homem 
em um a situação de representação. A investigação profunda, desde 
A.Artaud e J.Grotowski e retom ada por Eugênio Barba, das técnicas 
do ator tradicional oriental (a ópera de Pekin, a  dança balinesa, o 
teatro japonês), pretende, através de técnicas extra-cotidianas do 
corpo, buscar os princípios que estru turam  um a pré-expressividade 
do ator. Assim explicita Barba:

Na tradição ocidental, o trabalho do ator foi orientado por uma trama de 
Jicções, de "se” mágicos que têm a ver com a psicologia, o caráter, a 
história de sua pessoa e de sua personagem Os princípios pré-expres- 
sivos da vida do ator não são algo frio, relacionado com a fisiologia e a 
mecânica do corpo. Mas estão também baseados numa trama de Jicções, 
“se” mágicos, que têm a ver com as forças físicas que movem o corpo. O 
que o ator busca neste caso, é um corpo “fictício”, não uma personalida­
de fictícia

Também Appia havia esboçado em 1919 um a teoria teatral 
baseada em concepções estéticas que se aproximam intim am ente 
de Meyerhold, como também, depois, de Artaud e Grotowski, pelo 
conjunto de princípios a que recorrem e que convergem para  a 
estruturação da linha de força do teatro moderno e contemporâneo, 
em especial no que diz respeito à pureza do simbolismo do teatro 
oriental, pretendendo que o ator é o próprio teatro, na  medida em 
que pode transm itir emoções, idéias, sentim entos e pensam entos 
através do corpo, sem o recurso da expressão verbal. Escreve o 
téorico suiço:
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O corpo, vivo e móvel do ator é o representante do movimento no espaço. 
O seu papel é portanto, capitai Sem  texto (com ou sem  música] a arte 
dramática deixa de existir; o ator é portador do texto; sem  movimento, as 
outras artes não podem tomar parte na ação. Numa das mãos, o ator 
apodera-se do texto; na outra detém, como num feixe, as artes do espa­
ço; depois reúne irresistivelmente as duas mãos e cria pelo movimento, 
a obra de arte integráL O corpo vivo é, assim, o criador dessa arte e 
detém  o segredo das relações hierárquicas que unem os diversos fa to ­
res. É do corpo, plástico e vivo, que devemos partir para voltar a cada 
uma das nossas artes e determinar o seu lugar na arte dram ática02

Trata-se afinal, de “realism o”? Que tipo de “realism o”? É pos­
sível se falar em “realism o” com respeito ao teatro e à  poética cêni­
ca de Meyerhold?

Um primeiro componente que se observa é a  oposição à con­
cepção tradicional da arte como “m ímesis” tal como formulada es­
pecialmente pelo naturalism o, pressuposto genérico e comum a 
todas as correntes das vanguarda. Nessa perspectiva, o teatro de 
Meyerhold se propõe a  liberação da tarefa de reproduzir “fotografica­
m ente” a vida, convertendo-se num a forma de expressão baseada 
essencialm ente n a  invenção formal e orientada no sentido de re­
presen tar o aspecto inhabitual e inesperado do mundo.

Se a  linguagem  realista-natu ra lista , além do princípio da 
mímesis, postula a  identidade entre a coisa representada e o signi­
ficado, isto equivale a  dizer que o significado artístico coincide com 
os acontecim entos apresentados no palco.

A poética cênica meyerholdiana, contrária ao postulado n a ­
turalista, baseia-se no critério da não coincidência entre o signifi­
cado e a  coisa representada, o que implica basicam ente num a poé­
tica antiaristotélica, contrária à  identificação do espectador com a 
cena e dirigida, isto sim, a  um  distanciam ento reflexivo que perm i­
ta  fom entar o enriquecimento da própria sensibilidade e da consci­
ência crítica e estética.

(2) Cf. Appia, A-, A Obra de Arte Viva  Editora Arcádia, Lisboa, s /d ., p.32.
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Se a grande questão da modernidade, ou se quisermos, da 
pós-m odem idade, assenta-se n a  desintegração do signo e, m ais 
ainda, no seu progressivo esvaziamento nos dias de hoje, para fazer 
recuar infinitamente o seu objeto até pôr em causa, de m aneira 
radical, a estética secular da “representação” é de se supor que as 
idéias e mesmo a “praxis”teatral de Meyerhold apresentam  virtua- 
lidades cujas consequências permanecem ainda imprevisíveis.

De fato, certos recursos cênicos da poética teatral do encenador 
russo se apresentam  com um a certa constância nas várias e dife­
renciadas propostas contemporâneas que parecem propor, como pa­
recia antecipar Meyerhold, que a base da problematização radical 
de um a estética radica na própria crise da totalidade dos valores 
sobre os quais se apoia o m undo e que perdem a sua  razão de ser, 
despidos que são de sua dimensão de fundam ento último e estável. 
Daí a  pesquisa contínua que se prolonga no teatro contemporâeo de 
novas e m uitas vezes contraditórias estru tu ras, porque o funda­
m ental não consiste apenas em recusar, por estas ou aquelas ra ­
zões, preceitos tradicionais: o que a inspira é a convicção da impos­
sibilidade de seguí-los porque é o próprio sentido da realidade que 
se encontra em crise.3
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RÉSUME; Alors qu’on peut observer aujourd’hui un regain d ’intérêt 
croissant pour la vie et l’oeuvre du metteur en scène russe V.E.Meyerhold, 
en partie grâce à la possibilité d ’accès aux archives soviétiques en Russie 
et à la diffusion de nouveaux documents, le présent article se propose 
d ’insister sur l’actualité des enjeux artistiques de ce metteur en scène et 
d ’analiser certaines questions encore polémiques, concernant l’esthétique 
de l’interprétation théâtrale.

Mots-clés: théâtre, acteur, spectacle, drame.


