Meyerhold na contemporaneidade:
algumas reflexdes e estudos de caso

Compreender é sentir o acordo entre o que nds
vivemos e o que ¢ dado, entre a intengio e a

realizagio — e o corpo € a nossa dncora no mun-

do (Merleau-Ponty, 1945, p. 169).

idéia de que nao existe uma dnica meto-

dologia de andlise dos processos de cria-

¢ao teatral ¢, sem ddvida, o ponto que

pode acionar os novos olhares em diregao

as prdticas contemporaneas do ator. Nes-
se sentido, seria interessante pensar sobre as im-
plicagdes ligadas ao percurso artistico-cientifico
realizado pelo diretor russo Vsevolod Meyer-
hold. Ao nosso ver, tais implicagoes podem ge-
rar diferentes ressonincias, no que diz respeito
a dramaturgia do performer.

Em 1907, Vsevolod Meyerhold desenvol-
ve um trabalho sobre os “movimentos pldsti-
cos”, no rastro de Wagner, Fucks e das artes
escultérias. Em 1913, ele privilegia o “desenho
do movimento”, a partir de referéncias prove-
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nientes de outras culturas, tais como a Comme-
dia Dell’Arte e os teatros orientais. Um percur-
so artistico-pedagdgico o levou a precisar os
aspectos prdticos e as incidéncias conceituais li-
gadas ao estatuto do “ator-compositor”.!

Enquanto em 1913 existia a vontade de
experimentar novas formas, novas técnicas de
improvisa¢ao, ou verificar a validade, a contem-
poranecidade de géneros teatrais antigos, em
1918 a preocupagio de Meyerhold era a de pro-
porcionar uma séria preparagao profissional
para as novas geracoes de atores e, principal-
mente, de criar um novo sistema de educacgao
teatral, o qual deveria ser organico e polivalente.
O papel da reabilitagao do “corpo que pensa’
ou do “pensamento pldstico”, como afirma
Nina Velekhova, uma atriz de Meyerhold,? ad-
quire dimensdes que, ainda hoje, permeiam os
processos de criagao do ator.

As pesquisas que fundamentaram as idéias
de Meyerhold atravessam os espacos, deslocan-
do-se entre os “ocidentes” e os “orientes’, e,

Yedda Chaves ¢ atriz e doutoranda do programa de Pés-graduagio em Artes Cénicas da ECA-USP.

I Meyerhold, 1993, p. 66. Argumento largamente desenvolvido pelo ator-pesquisador Matteo Bonfitto

no qual, dentre as vérias referéncias examinadas, o autor analisa o papel da agdo fisica em Meyerhold.

Veja Bonfitto, 2002.

2 Picon-Vallin, 1990, p. 122. “Le sens de la biomécanique est d'ouvrir & lacteur le langage oublié de la
pensée plastique, capable d'exprimer un personnage, une psychologie et lacteur lui-méme dans l'espace.”
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também, o tempo, deslocando-se entre o passa-
do e o presente. As suas pesquisas mais signifi-
cativas foram realizadas nos campos da musica,
literatura, artes pldsticas, artes de vanguarda, ar-
quitetura, teatros orientais, dangas antigas e re-
pertério de dangas modernas. Meyerhold bus-
cava em cada um desses fendmenos artisticos,
elementos que pudessem criar uma correspon-
déncia entre a teatralidade e as exigéncias ideo-
l8gicas e psicoldgicas do texto. Além disso, ele
entreviu na dimensao cientifica um campo por
meio do qual uma articulagio entre interior e
exterior poderia ser estabelecida no caso do in-
térprete: “O ator que entra nesse espago transfi-
gura-se, tornando-se obra de arte.”

Dois aspectos estao intrinsecamente liga-
dos no processo de desenvolvimento do traba-
lho e das articulagbes construidas pelo diretor
russo. Tais aspectos se referem a formagio de um
lado e a criacdo artistica de outro. De fato, no
que diz respeito a formagao, concebida por
meio de um auténtico projeto pedagdgico,
como atestam os cursos de 1918-1919, nao es-
taria desvinculada do exercicio da profissao. Para
o diretor russo, a linguagem teatral é estruturada
através da criagdo e situagiao pedagdgica, bus-
cando assim uma continua correspondéncia en-
tre os diferentes niveis de conhecimento do ator
em relacao ao seu oficio.

Entre as nogdes de composi¢ao que
Meyerhold nos propoe, podemos compreender
uma particularidade que define a identidade ar-
tistica de seu teatro. Tal particularidade, que ¢é
tema de muitos estudos interdisciplinares hoje,
envolve as nogoes de “corpo” e de “mente”. Nes-
se sentido, o “desenho musical”, um dos ele-

mentos centrais do ator-compositor de Meyer-
hold, poderia ser visto sob dois pontos de vista:
aquele da estrutura do desenho e aquele das ex-
pressoes corporais das emogoes.

A postura visiondria de Meyerhold, a qual
envolve implicagdes que vao muito além daque-
las ditas formalistas, levou-o a olhar o ator em
condicoes laboratoriais e cénicas, a fim de com-
preender os problemas que a criagao teatral
pode gerar, especificamente. De fato, apesar de
nao ter realizado o projeto definido por ele
mesmo como “Instituto de pesquisas cientifi-
cas’,4 o artista russo tocou em questdes fun-
damentais que podem ser verificadas com o au-
xilio de estudos que envolvem diferentes dreas
do conhecimento, tais como a neurociéncia e
as ciéncias cognitivas. Neste sentido, tal abor-
dagem poderia revelar-nos diferentes implica-
coes ligadas ao processo de criagao do ator a par-
tir dos procedimentos cientificos adotados por
Meyerhold.

Um dos primeiros elementos derivados
dos estudos sobre o “desenho musical” de
Meyerhold diz respeito 2 estrutura do corpo. Se
observamos, por exemplo, as pesquisas desen-
volvidas por Alain Berthoz,> veremos como a
estrutura do corpo se modifica em relagao a
vertical terrestre. Dessa forma, temos o que
Berthoz chama de “vertical subjetiva’. A gravi-
dade ¢ um referencial geocéntrico, um referen-
cial do espago exterior ao corpo, onde encon-
tramos a imagem de um fi/ a plomb externe ao
qual os movimentos sao relacionados.

Com base em tal formulagio, podemos
seguir o exemplo dado pelo pesquisador francés
sobre uma pessoa que realiza uma tarefa como

3 Meyerhold, Vsevolod. “Programme de travail, saison 1914-19157, Ecrits, 1, p. 239. Para as préximas
referéncias 2 essa obra, utilisaremos Ecrizs 1, 11, I11, et TV.

4 Idem, “Idéologie et technologie au théatre (entretien avec des dirigeants de collectifs d’amateurs; 12

décembre 1933)”, Ecrits, 111, p. 142.

> Alain Berthoz ¢ professor do College de France, diretor do laboratério de fisiologia e percepgao do
movimento, trabalhou em diversos projetos da Nasa no que diz respeito a percep¢io dos astronautas. A

minha pesquisa de doutorado conta com a sua co-dire¢ao, incluindo uma colabora¢ao no programa

chamado “Expressoes corporais da emogio”.



0 “salto”. Durante a execugio de tal tarefa, a ca-
bega se mantém estdvel na rotagao, ou seja, a
cabeca ¢ estabilizada em volta de um eixo en-
quanto os movimentos sao em rotacao. Essa es-
tabilizagio que permeia as posi¢oes determina-
das pela diregao do olhar ¢, por sua vez, uma
relagdo que o sistema vestibular estabelece com
a gravidade. Em outras palavras, o cérebro cria
a estabilidade da cabeca a partir da gravidade
detectada pelo sistema vestibular. Nesse senti-
do, o cérebro cria um referencial para a coorde-
nagao dos membros e, ainda, permite aos cap-
tores visuais vestibulares ficarem livres para
melhor medir as translagbes a partir das infor-
magdes do fluxo éptico, uma vez que ele nao
participa da rotagao.

Mas o ponto que nos interessa aqui ¢
aquele a partir do qual podemos perceber a re-
lagdo entre a estrutura do corpo e as suas agoes.
Tendo como referéncia a vertical terrestre, a di-
re¢ao da gravidade, a vertical subjetiva ¢ um dos
referenciais que mais coloca em evidéncia o ca-
rdter multisensorial da percepgao. Essa pode ser
constatada através das experiéncias realizadas em
laboratério. Tais experiéncias, ao propor mu-
dangas em relagao a vertical real, explorando
verticais sugeridas pelas linhas e pelos objetos
dispostos em uma sala, por exemplo, demons-
traram a influéncia que a visdo exerce sobre a
percepgao da vertical. Nos exemplos de salas in-
clinadas, o sujeito, afirma Berthoz, “Nao so-
mente percebe como verdadeira a vertical da
sala negligenciando em parte as informagoes
otoliticas, mas também inclina seu corpo de
maneira inconsciente para alinhd-lo em relagao
a vertical visual.”® Berthoz explica, assim, que:

¢ Berthoz, 1997, p. 113.
7 Id., ibidem.

8 Berthoz, 2000, p. 21.
o Id., ibidem.
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“O cérebro utiliza também as informagoes estd-
ticas do contexto visual para elaborar uma ver-
tical”.” Recolhendo as informag¢es do mundo
fisico, o cérebro cria uma referéncia que simpli-
fica o tratamento neural das informagées sen-
soriais e guia a a¢ao. Segundo Berthoz, portan-
to, “A acdo ¢ vinculada a um referencial”. Um
dos aspectos importantes relativos as suas pes-
quisas é aquele que concerne o olhar ativo o
qual “ndo envolve somente a dire¢io do eixo
éptico, mas uma atividade enddégena que dirige
a atenciao em direcao a zona escolhida.”® Os
movimentos continuos implicam verdadeiras
“mudancas rdpidas de pontos de vista chama-
das ‘saccades”™.® Através das explicacoes sobre a
vertical subjetiva, pode-se reconhecer uma série
de elementos que ligam a percepgio a agio,
numa rela¢ao de troca dinidmica e continua.
Como apontado acima, entre os “referenciais
egocéntricos”, no quadro do espago pessoal, ob-
servamos que a vertical subjetiva, tendo como
referéncia a vertical terrestre, a dire¢ao da gravi-
dade, pode ser alterada pelas linhas propostas
pelo contexto.

No entanto, no trabalho desenvolvido
por Meyerhold, encontramos uma alteragao
significativa desse referencial. Redesenhando as
linhas geométricas do corpo, o ator cria novas
dire¢bes no que diz respeito a vertical terrestre.
O ator, aplicando tal procedimento, transfor-
ma a percepgao de seu préprio corpo e a do
corpo do espectador. Poderia-se pensar, por
exemplo, na “posi¢ao” inicial do corpo no
“dactyl”.19 Essa posi¢io é determinada por uma
inclinagao do corpo para a frente. Mas poderia
se observar a aplica¢ao do mesmo procedimen-

10O dactyl ¢ presente no inicio e no fim de cada estudo biomecinico. Ele é portador de um esquema
ritmico que é desenvolvido internamente em cada estudo.
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to na interpretagao de Erast Garin, por exem-
plo, quando ele sobe no sofd e desembainha a
espada!! em O Inspetor Geral. De fato, em tal
espetdculo existem numerosos exemplos, con-
forme apontado por Béatrice Picon-Vallin, em
que o objetivo seria aquele de “fazer viver o con-
traste das linhas”.12 O trabalho com “a extensio
do corpo em vertical”!® pode ser considerado
também no “Bi-Ba-Bo, figura redonda e instd-
vel na qual a expressio muda em fungio de seu
movimento de balangar e de sua posi¢ao em re-
lagao a vertical”.14

Ligando a percepg¢ao a agio, o ator chega
a uma relagio de troca dindmica e continua com
os espectadores: “Quando o ator entra em cena,
ele tem sempre um certo desejo de simetria,
como uma bolha de ar imagindria, ele ¢ atraido
em dire¢dao ao centro absoluto da cena, isto é,
em dire¢ao ao ponto onde ele vé tanto a direita
quanto 2 esquerda. [...] O espectador tem en-
tao, ele também, o mesmo sentimento de equi-
librio espacial, ou, como digo, de boa composi-
¢ao. [...] E necessdrio as vezes virar o ator,
colocd-lo em um certo estado de deformacio,
destruir o ponto de vista habitual, deslocar o
centro imagindrio da pega. Entéo, o espectador
nao se distenderd na poltrona, ele comega pelo
contrdrio a se sentir inquieto. [...] Eu quero
obter este estado de inquietude no espectador,
nio com a cola,!> mas por outros meios — meios
de composigao. O ator que ocupa uma posigao
diante da sala posa sempre um pouco, ele sen-
te-se como em uma cena de variedades, ¢ por

11 Trata-se da cena 7 do espetdculo O Inspetor Geral.

12 Picon-Vallin, 1979, p. 92.
13 Idem, 1990, p. 120.
4 Id., ibidem.

isso que eu procuro para ele os raccourcis'® ex-
pressivos que tire-o dessa posi¢ao.”!”

Esse ponto parece ser, para Meyerhold, o
deflagrador daquilo que, em 1907, ele chamava
de “teatro de conven¢ao”. Esse teatro “aspira a
dominar habilmente as linhas” [...] “e, mesmo
imével, ele sugere mil vezes melhor o movimen-
to que o teatro naturalista. Pois 0 movimento
em cena nio ¢ dado pelo movimento no sen-
tido literal da palavra, mas pela disposi¢ao das
linhas”.18

Ovutros referenciais, como o temporal, se-
riam desencadeados pela musicalidade do mo-
vimento. Os estudos no campo musical envol-
vem, nesse sentido, movimento, a sua veloci-
dade, o seu ritmo e os seus acentos, elementos,
por sua vez, intrinsecamente ligados ao proble-
ma da intencionalidade, captados através justa-
mente do desenho musical do movimento se-
gundo Meyerhold.

Os “movimentos naturais’ seriam os
equivalentes dos desenhos musicais do movi-
mento, mas esses tltimos, desenvolvidos através
dos principios artisticos presentes na biomeca-
nica de Meyerhold, funcionam como ativado-
res de novas percepgoes. Com o mesmo intuito
de articular diferentes niveis de elaboracao do
fendémeno teatral, Meyerhold convida o publi-
co a participar dos diferentes processos propos-
tos pelo autor, diretor e ator.

A partir das reflexdes desenvolvidas aci-
ma, algumas questoes poderiam ser levantadas:
seria a abordagem desenvolvida pelo diretor rus-

15 Aqui, Meyerhold faz mengio ao teatro de Marinetti, veja em Ecrizs, IV, p. 342.

16 Varia¢oes visuais da forma de um objeto colocado em uma posi¢ao insélita diante do espectador.

17" Meyerhold, Ecrits, IV, p. 342.

18 Jdem, “Du Théatre. Histoire et technique du théatre (1907). Le théitre de la convention”, in Ecrits, 1,

p- 117.



so ainda vdlida hoje para o desenvolvimento de
um trabalho teatral? As suas reflexdes sobre o
corpo e a mente poderiam produzir ressonin-
cias prdticas no que diz respeito ao trabalho do
ator?

Além dos aspectos jd examinados neste
escrito, os quais 20 nosso ver respondem parcial-
mente as questoes levantadas acima, outros se-
rao analisados a seguir, a fim de alargar o hori-
zonte de reflexdo em relagio ao tema proposto.
Tais aspectos serao abordados a partir de dois
estudos de caso: Siléncio e Descartes.

Dois estudos de caso:
Siléncio e Descartes™

Ambos dirigidos pela diretora Beth Lopes,?
Siléncio e Descartes sio espetdculos que, na ver-
dade, incorporam, em sua dinimica, vdrias
questoes e investigagoes ligadas a atuagdo con-
temporanea, as quais estdo intrinsecamente li-
gadas aos aspectos examinados neste escrito,
mas a0 mesmo tempo abrem possibilidades de
ativagao de outros olhares e percepgoes.

Siléncio®!

Este espetdculo foi criado a partir de um
texto, poderfamos dizer, ndo-dramdtico. Ou se-
ria mais preciso dizer que o texto Auto-Acusa-
¢do, de Peter Handke, foi na verdade um dos
materiais utilizados no processo de criagao do
espetdculo. De fato, a maior parte do trabalho
desenvolvido durante a primeira etapa dos en-
saios seguiu um percurso autdnomo, desvin-
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culado do universo proposto por Handke. Nes-
te sentido, dois percursos foram desenvolvidos
paralelamente: um primeiro, que se concentrou
sobre a confec¢io de agoes fisicas e vocais; e o
segundo, o qual teve como nucleo o texto de
Handke.

No que diz respeito a construgao dessa
segunda camada narrativa, é importante ressal-
tar que o texto nao foi “naturalizado”. Em ou-
tras palavras, o texto foi visto como uma matriz
composta de ulteriores camadas que deveriam
ser exploradas a partir da relagio com a cor-
poreidade do ator. Nesse sentido, a partir de
um spectrum que envolveu desde as sonorida-
des “puras” até o nivel referencial mais palpd-
vel, associagdes e incorporagdes puderam ser
produzidas.

E preciso ainda considerar as caracteristi-
cas especificas do texto de Handke: um texto
sem espago ou tempo, um texto sem persona-
gens, um texto que nao ilustra uma histdria.
Somente um conjunto de enunciagoes feitas em
primeira pessoa. Por¢oes de discurso em que a
experiéncia nio é organizada e nem explicada.
Os verbos escolhidos por Handke, sempre ditos
no tempo passado, nos fazem entrever uma
memdria “nublada”, que ndo nos assegura, nao
auto-afirma, mas coloca em duvida uma das
bases constitutivas da existéncia: o eu.

No que diz respeito a fase seguinte dos
ensaios, as agoes fisicas foram colocadas “em
didlogo” com os materiais gerados a partir do
trabalho de “escava¢io” do texto de Handke.
Nesse sentido, em vez de buscar uma corres-
pondéncia intencional entre os dois pdlos, foi

19 Os textos relativos aos estudos de caso foram escritos em parceria com Matteo Bonfitto.

20 Beth Lopes ¢ diretora, pesquisadora teatral e professora do Departamento de Artes Cénicas da Escola

de Comunicagcoes e Artes da USP.

2l Espetdculo dirigido por Beth Lopes e atuado por Matteo Bonfitto e Yedda Chaves. Figurinos: Beth
Lopes; Iluminagio: Marisa Bentivegna; Musica e Trilha: Marcelo Pellegrini; Cenografia: Marcio Ta-

deu. Estreou em maio de 2000 no porio do Centro Cultural Sao Paulo. Foi em seguida apresentado no
Teatro FAAP e participou de Festivais Internacionais, tais como o Zeatro a Mil, em Santiago, Chile

(2001); e o Festival de Bayonne, na Franca (2002).
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através da tentativa de capturar os intersticios
semanticos deixados por Handke que as agoes
foram encontrando o préprio “lugar”, um lu-
gar muitas vezes inesperado, revelador de asso-
ciagdes que nio obedecem mais a uma ordem
intencional.

O sujeito da enunciagio, neste caso, nio
“possui” os atributos que nos permitem reco-
nhecer a identidade, entendida como elemento
que reforca os cédigos culturais. O “eu”, portan-
to, transforma-se em algo que emerge em dife-
rentes situagoes e contextos, a cada vez, como
um mosaico que nao estd a procura de coerén-
cia, nao ¢ guiado por uma entidade que luta para
nio perder a prépria unidade. Nesse sentido, a
“memdria emotiva” stanislavskiana, o “gestus
brechtiano” e a “autopenetragao” grotowskiana,
ao invés de se manifestarem como expressdes
especificas de diferentes poéticas teatrais, adqui-
riram um outro valor e uma outra funcao. Tais
procedimentos funcionaram como instrumen-
tos de composigio dos seres ficcionais presentes
em Siléncio. Conseqiientemente, se por um lado
tais seres nos permitiram explorar tensdes exis-
tentes entre a “personagem’ € o “actante’, por
um outro a narrativa nao-linear do espetdculo
nos levou a um resultado que se localiza numa
fronteira entre o teatro e a performance.

Cabe ainda ressaltar a importante fungio
adquirida pela cenografia, criada por Marcio
Tadeu, pela musica, selecionada e composta por
Marcelo Pellegrini, e pela iluminagao, concebi-
da por Marisa Bentivegna. No que diz respeito
A musica, ela nao buscava somente ilustrar a at-
mosfera de cada situagio, mas traduzia e recodi-
ficava, a cada momento, as agoes executadas pe-
los atores. Quanto 2 ilumina¢ao, composta de
diferentes tipos de limpadas de uso caseiro, ela
era operada pelos seres ficcionais presentes no
espetdculo. Nesse sentido, a luz intervinha

como produtora de sentido, como reveladora de
aspectos que transformavam e metaforizavam a
atuacio dos seres ficcionais. Com relago a ce-
nografia, ela teve o papel de 4ncora seméntica
do espetdculo. No entanto, tal fun¢io se modi-
fica ao longo do espetdculo, uma vez que o es-
critério proposto no inicio transforma-se em
multiplos espagos — parque, quarto, cemitério,
— a partir das diferentes utilizagoes feitas ao lon-
go do espetdculo.

Descartes??

Jd no caso de Descartes, o percurso de cria-
¢ao foi um pouco diferenciado. O texto, criado
por Fernando Bonassi, em colaboragao com
Matteo Bonfitto, teve como ponto de partida
uma das meditagdes metafisicas escritas pelo fi-
16sofo francés: Sobre a Verdade e a Mentira.

Neste caso, diferentes aspectos foram exa-
minados separadamente, como se fossem se¢oes
quase independentes. Religiosidade, educagio,
amor e ética geraram, dessa forma, a¢des que
vao além das implicagdes apontadas por Des-
cartes, a fim de tornar presentes as diferentes
facetas abordadas pelo espetdculo.

No que diz respeito as investigagdes co-
locadas em prdtica, elas representam uma con-
tinuidade em relagao aquelas iniciadas em Si-
léncio. De fato, também neste caso um texto
nao-dramdtico foi utilizado como um dos ma-
teriais a serem elaborados para a criagao cénica.
Além disso, assim como no caso descrito prece-
dentemente, o ser ficcional (trata-se de um mo-
nélogo) funcionou como catalisador de dife-
rentes principios e técnicas de interpretagao.
Porém, em Descartes o processo de elaboragio e
de montagem dos materiais envolveu procedi-
mentos especificos. Aprofundando a fronteira
hibrida entre o teatro e a performance, neste
caso as estruturas narrativas foram ulterior-

22 Espetdculo dirigido por Beth Lopes. Texto de Fernando Bonassi e Matteo Bonfitto; atuado por Matteo

Bonfitto; ilumina¢do de Beth Lopes; cenografia e figurino de Beth Lopes e Daniela Garcia. Estreou no
Festival de Sao José de Rio Preto (2001) e foi apresentado na Casa das Rosas em Sio Paulo.



mente desconstruidas, produzindo dessa forma
um texto espetacular ainda mais metaférico, se
comparado com aquele colocado em Siléncio.

Se em Siléncio rastros referenciais eram
ainda conservados, tais como os elementos que
caracterizavam o escritdrio, em Descartes tais ras-
tros sao ainda mais diluidos. As acoes, nesse
caso, acentuadas pelo figurino transparente, ar-
ticulam um processo de enunciagao a partir da
relagdo estabelecida com noventa ovos, dispos-
tos ao longo de uma passarela amarela, e com
os trinta pintinhos, mantidos numa caixa e sol-
tos no final do espetdculo.

Da mesma forma que em Siléncio, a ma-
sica selecionada por Marcelo Pellegrini repre-
senta um material a ser incorporado pelo ser
ficcional. J4 no caso da iluminacio, ela se dd de
maneira particular: lanternas de diferentes tipos
sdo distribuidas, uma para cada espectador. Nes-
te caso, portanto, a atencio do espectador terd
o seu percurso evidenciado pela utilizagao pes-
soal da lanterna. Dessa forma, o ser ficcional
presente em Descartes passa a ser o catalisador
de téenicas, procedimentos e de feixes de luz.
As luzes aqui se transformam em vetores atra-
vés dos quais diferentes detalhes e partes preva-
lecem sobre o todo. O dualismo cartesiano se
dilui na espiral de um processo dialético que
vem articulado ao longo do espetdculo. E que
envolve todos os elementos cénicos. Um pro-
cesso dialético que permanece durante toda a
existéncia, do nascimento 2 morte, do estado
embrional 2 morte dos seres vivos, da primeira
luz acendida a dltima apagada.

Conclusao

A partir da no¢do de “composi¢ao” diferentes
paradigmas estéticos foram articulados por
Meyerhold. A natureza objetiva e subjetiva de
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seus elementos fundamentais colocados em uma
relagao de sinergia, cria o “desenho musical”,
nucleo portador de teatralidade.

O ponto principal que emerge neste tra-
balho ¢ a visao inovadora do diretor russo, o
qual, a partir de um desenvolvimento continuo,
coloca em relagdo corpo, cérebro e mente, esta-
belecendo dessa forma uma relacao direta entre
experimentagao artistica e investigagao cientifi-
ca. O rigor com o qual ele desenvolve seus estu-
dos sobre as “tradi¢bes autenticamente teatrais”
e sobre as diferentes descobertas cientificas com-
prova tal afirmagao. Tais estudos levam, por sua
vez, a uma nova visao de homem. A conscién-
cia da ligacdo entre corpo e mente tem como
objetivo, no trabalho do diretor russo, superar
as percepgoes ordindrias, para encontrar novas
percepgdes, mais aptas para enriquecer o reper-
tério de imagens e reflexdes sobre as possibili-
dades expressivas do ator. Suas reflexdes sobre o
homem visto como “laboratério fisico-quimi-
co”,23 longe de estarem ligadas a um desejo for-
malista, tém como objetivo a materializagao de
principios artisticos. E a partir da associacio de
tais investigagdes que devemos pensar sobre o
seu conceito de “homem-ator”.

Nos processos artistico-cientificos, pro-
postos e desenvolvidos por Meyerhold, nenhum
elemento pode ser concebido isoladamente. No
universo meyerholdiano nao hd primeiros, se-
gundos e terceiros mundos. Todos os procedi-
mentos s3o igualmente importantes e podem
prevalecer uns sobre os outros a partir das din4-
micas que caracterizam os sistemas composi-
cionais a cada momento. Nesse sentido, se por
um lado os dois casos examinados nesse escrito,
Siléncio e Descartes, podem ser vistos como a
materializago de alguns procedimentos propos-
tos pelo artista russo, por outro eles represen-
tam, em termos prdticos, possiveis desdobra-
mentos de tais procedimentos.

23 Meyerhold, V. “Idéologie et technologie au théatre (entretien avec des dirigeants de collectifs d’amateurs;

12 décembre 1933)”, in Ecrits, 111, p. 148-9.
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