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O ensaio “Teatro e revolu¢do”, de L. S. Vygotski (1896-1934), apareceu pela
primeira vez em 1919dentro da antologia Versos e prosa da revolugdo russa, a qual foi
publicada em Kiev ainda com o alfabeto cirilico antigo. Segundo Kotik-Friedgut (2012),
o volume ¢ atualmente uma raridade, pois foi retirado das bibliotecas durante o periodo
de repressao aos “inimigos o povo”. Além disso, o0 ensaio foi assinado como Vygaodski.
Por tais motivos, até recentemente o material ndo era incluido nas bibliografias de
Vygotski e era praticamente inédito. Somente neste ano, foi republicado em russo pela
revista Kulturno-istoritcheskaia Psikhologuiia (VYGOTSKI, 2015), tendo assim sido
definitivamente incorporado como producdo do autor. Uma traducdo para o portugués
do texto integral se encontra disponivel na tese de doutorado O Vygétski incognito:
escritos sobre arte (1915-1926), de 2015.

O ensaio vygotskiano se divide em cinco partes: 1) teatro pré-revolucionario; 2)
impactos da revolucdo nos palcos russos; 3) producdes pés-1917; 4) comentario sobre
Mistério-bufo; 5) consideraces finais.

Em relacdo aoprimeiro item, a avaliacdo de Vygotski é bastante dura. Em suas
palavras: “O teatro russo ndo tem mérito antes da revolucao” (VYGOTSKI, 2015, p.
177). Alguém que estude hoje o a historia do teatro russo dificilmente concordaria com
tal afirmac&o. Evréinov, por exemplo, em sua Histéria do teatro russo, afirma: “os vinte
anos que precedem a revolucgéo de outubro s&o, do ponto de vista da historia da arte, de
um interesse excepcional e cativante” (EVREINOFF, 1947, p. 356). De fato, muitos
foram os experimentos teatrais que despontaram no inicio do século XX, como o teatro
dramaético de Vera Komissarjévskaia, o Teatro-estudio de Meyerhold, o Teatro Antigo
do proprio Evréinov, o Teatro de Camara de Tairov e as miniaturas da companhia
Espelho Curvo de Kugel; além das novas concepgdes desenvolvidas no campo teorico,
como as ideias de Brilssov sobre teatralidade e convencdo teatral.

A posicdo de Vygotski se aproxima das ideias de Meyerhold, expressas em seu

Diario do Autor(1909), em que reconhece uma crise profunda da producdo teatral da
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época: “[...] existe alguma coisa de original no teatro russo contemporaneo? Nao. Ele é
todo uma costura de empréstimos. [...] N6s ndo possuimos um teatro verdadeiro,
contemporaneo!” (MEYERHOLD, 2012, p. 146-7).

Vygotski e Meyerhold voltam seus olhares para a Franga revolucionaria e ambos
constatam que o caso russo, diferentemente do francés, revela um estado de profunda
alienacdo entre teatro e sociedade, uma vez que o teatro russo ndo foi capaz de antecipar
a revolucdo. Para eles, o problema do teatro pré-revolucionario estava em seu
rebaixamento ao gosto do espectador.

Isso quer dizer que de fato havia relagfes entre teatro e sociedade, mas que elas
eram de natureza etnogréafica, reproducdo documental de aspectos superficiais e,
portanto, revela-se incapaz de captar o que se passa num nivel mais profundo dos
movimentos sociais.

A esse respeito, assim se expressou o préprio Nemirovitch-Dantchenko:

[...] imediatamente antes da revolugdo de outubro, ndés estadvamos na
mais profunda confuséo, [...] nossa arte definhou. Ela ndo era mais téo
ardente e apaixonada como quando a haviamos criado. Comegamos a
duvidar dela e de n6s mesmos. Nossa vida politica era sem-graca. Nos
haviamos perdido a audacia criativa, sem a qual a arte ndo poderia
progredir. (apud KOMISSARJEVSKI, 1959, p. 7)

Para Vygotski, ndo sé no aspecto ideologico havia “marasmo”, mas também do
ponto de vista formal. Considera, por exemplo, que o realismo espiritual (dukhovnyi
realism)de Stanislavski reduz a interpretacdo do ator a um experimento psicoldgico, e
isso resulta no aniquilamento da propria arte. Dessa forma, o realismo é rejeitado tanto
como modo de reproducédo da realidade historica quanto da psicolégica.

Ja o simbolismo no teatro, para Vygotski, identifica teatro e lirica. Representa
estados de espirito, realiza um jogo impressionista com a sensibilidade do espectador, e,
ao voltar-se ao mundo interior, perde de vista um aspecto essencial do teatro, isto é a
propria acdo dramatica. Nesse ponto, Vygotski concorda com Brilssov sobre a arte
dramatica ser a forma que, por exceléncia, contempla a acdo direta: “Assim como as
formas estdo para a escultura, a linha e a cor para a pintura, a acao direta esta para o
drama e o palco” (BRYUSOV, 1981, pos. 4445).

Vygotski menciona ainda a expansao dos cabarés e dos teatros de miniaturas, 0s
quais assumiram a tarefa de oferecer entretenimento para o publico. Também nesses

casos, a alienacdo em relacao a vida social e politica é flagrante.



Os ecos da revolucao nos palcos russos séo celebrados por alguns historiadores
do teatro. Rudnitski, por exemplo, fala sobre a intensificagdo do interesse pelo teatro e o
fato de os espetaculos terem passado a desempenhar um importante papel na vida das
pessoas. O mesmo autor cita um artigo de jornal de 1919, que atesta a “sede insaciavel
pelo teatro e por suas comoventes impressdes [...] o teatro tornou-se uma necessidade
para todos” (RUDNITSKY, 1988, p. 41). Considerando a capacidade do teatro de
estabelecer comunicagdo com todas as camadas populacionais, inclusive com o povo
iletrado, ele se mostrou um instrumento apto a desempenhar tarefas informativas e/ou
educativas, isto &, funcionar como uma espécie de veiculo de comunicacdo ou escola.
N&o por acaso, despertou interesse quase imediato no governo recém-estabelecido. Os
artistas do palco foram convocados a fazerem parte do projeto socialista. Ja em janeiro
de 1918, foi criada a secdo teatral do Comissariado Popular para a Educacgdo
(Narkompros), cuja principal tarefa consistia na “criagdo do novo teatro, ligado a
reconstrucdo do Estado e da sociedade conforme os principios do socialismo”
(RUDNITSKI, 1966, p. 63). Komissarjévski, por sua vez, enalteceo impacto dos
eventos de outubro para o teatro, chegando a afirmar que “a revolucdo salvou o teatro
russo” (1959, p. 7). Desconsiderando os juizos de valor, a maioria parece concordar que
0 movimento se deu das ruas para os palcos, a revolu¢do conclamou o teatro e ndo o
contrario.

Vygotski, voz dissonante entre 0os nomes citados, tem uma resposta dura a
pergunta sobre o que a revolugéo efetivamente ofereceu ao teatro: “Por enquanto, nada.
Ou quase nada” (VYGOTSKI, 2015, p. 179). O “quase” ¢ explicado por trés motivos.
Em primeiro lugar, cita a extingdo da censura, que, apesar de ter sido um fato
essencialmente positivo, foi mal aproveitado pelos encenadores, os quais se limitaram a
incorporar temas eréticos e outras pegas que ndo representaram um salto qualitativo no
repertorio.

Em segundo lugar, cita o desenvolvimento dos teatros nacionais, que trouxeram
inovacgdes ao recuperarem suas propriastradicoes.

Por fim, Vygétski destaca a chegada do novo espectador, isto é, a radical
mudanca na composic¢do social do publico que assistia as pecas. Consoante com essa
percepcao, Ripellino considera a chegada do novo espectador como um fenémeno
decisivo para o desenvolvimento de novas formas no teatro: “N&o nos parece exagero
afirmar que as experiéncias de esquerda respondiam no fundo a uma exigéncia precisa
por parte dos novos espectadores” (RIPELLINO, 1986, p. 114).



Todos esses fendmenos sdo, em certa medida, relativizados por Vygotski, para
quem o ‘“alargamento” do campo teatral (em termos de publico e de repertério)
proporcionado pela revolucdo ndo foi acompanhado de um “aprofundamento”. AS
mudancas sdo descritas como “pistas exteriores, insignificantes”. O campo teatral se
profissionalizou, ganhou mais espacos de debate e de formacgdo, mas os avancos do
teatro, pelo menos até aquele momento, ndo foram muito além de alteragdes exteriores,
formais (como, por exemplo, a substitui¢do do hino imperial pela Internacional).

Para Vygotski, a tnica excecdo a “‘surdez” da dramaturgia em relagdo a
revolucdo foi a peca Mistério-bufo de Maiakovski, a qual ele dedica a quarta secdo de
seu ensaio. O subtitulo da peca — “Retrato heroico, épico e satirico da nossa época, feito
por Vladimir Maiakovski” — confirma a pretensdo do autor de representar a “mais
contemporanea contemporaneidade”. No ensaio, Vygotski apresenta uma sintese do
enredo, entremeada pela citacdo de alguns excertos. Essa sinopse € pontuada por breves,
porém incisivos comentarios criticos, tais como: “Existe algo de alegdrico e tendencioso
na peca, que é intoleravel no palco” (VYGOTSKI, 2015, p. 189); “tudo o que existe de
mistério na peca [..] € malsucedido, racionalizado, escrito a these, de forma
transparentemente alegérica”(VYGOTSKI, 2015, p. 190); “Essa pobreza de espirito [...]
é o aspecto ideolégico da pega. Nio existe espirito tragico nela”(VYGOTSKI, 2015,
p.191); e, por fim:

E uma criagdo malsucedida de Maiakovski: ele ndo se da bem com
coisas alegres. Existem palavras, versos, cenas, caracteristicas alegres
[...], mas a obra, como um todo, é malsucedida. No sentido estritamente
teatral, ela reinventa seus aspectos isolados: seus proprios versos, a
unido do mistério com o bufo seria extremamente significativa para o
teatro se o mistério nio fosse tdo fragil. (VYGOTSKI, 2015, p. 191)

Vygoétski ndo faz referéncia ao fato de a peca “misturar” arte e politica.
Tampouco se queixa de que ela seja incompreensivel ao proletariado (criticas comuns
feitas na época aos futuristas, segundo Ripellino). O problema aqui é a fragilidade do

mistério, a transparéncia das alegorias.

Poucos de nés poderiamos agora aprovar uma particdo esquelética
como aquela que divide a comédia de Maiakdvski. Os esquemas
aborrecem-nos, mesmo se revestidos de fantasias e metéforas. E quem
poderia convencer-nos de que o mundo seja claramente divido em dois
recintos opostos, de que uma linha precisa, obsessiva, separe o preto do
branco, a virtude do delito? Mas naqueles dias os poetas e artistas



gostavam de assumir o papel de jogral, representando os homens e a
vida com impiedosos contrastes alegoéricos, com uma grandiosa
“moralidade”. (RIPELLINO, 1986, p. 85)

Os comentarios de Vygotski devem ser vistos como resposta aos primeiros
movimentos de um processo que ainda teria muitos desdobramentos, tratam-se de
observacOes preliminares sobre um fendémeno em curso. O autor demonstra ter
consciéncia disso ao iniciar a ultima secdo de seu texto com uma pergunta:
“Conclusdes?”.

Aqui, Vygotski volta a fazer apontamentos sobre as relagdes entre arte e
sociedade. A revolucgdo coloca um ponto final numa época da historia russa. Assim, as
formas de arte nascidas no passado comegam a se desintegrar e morrer de causas
naturais. Mas, isso ndo significa que as producdes artisticas pré-revolucionarias fossem
desaparecer ou perder sua relevancia. Vygotski faz uma distingdo entre a “grande arte”,
que ¢é eterna, e as diferentes formas de arte, que tém um ciclo de vida: “Cada época tem
seu proprio teatro”(VYGOTSKI, 2015, p. 191). J4 o artista é,simultaneamente, homem
de seu tempo e criador do novo. Inspirado pelo espirito do tempo, o artista € aquele que
cria novas formas para expressa-lo. Para transmitir essa ideia, Vygotski recorre ao
provérbio “ndo se deve colocar vinho novo em odre velho”(VYGOTSKI, 2015, p. 192),
0 mesmo, alias, utilizado por Meyerhold, quando o diretor se vé as voltas, em seu
Diario do Autor, com o desafio imposto pelos novos tempos.

Algumas tentativas de renovacao sdo citadas por Vygotski, mas, para ele, elas
ndo sdo capazes de responder adequadamente, com forca proporcional, ao chamado da
época revolucionaria. O teatro produzido nesses primeiros momentos “ndo conhece
nenhum abismo do espirito, nenhum apice, nenhum voo criativo, nem altura, nem
distancia, nem amplitude, nem profundidade”(VYGOTSKI, 2015, p. 194), e o
aparecimento de Mistério-bufo ndo alterou essencialmente o estado das coisas. Para
Vygotski, a peca de Maiakovski chega a apontar para caminhos interessantes, como a
mistura de mistério e bufonaria. Contudo, o que torna a obra problemaética é a
transparéncia de sua alegoria: ao fim e ao cabo, o mistério ndo é tdo misterioso assim.
Nesse sentido, a visdo vygotskiana se aproxima do que disse Chklovski sobre a mesma
peca: “Eu ndo considero que Mistério-bufo esteja entre as melhores obras de
Maiakovski. O final da peca é, na minha opinido, fraco, ndo resultou bem”
(SHKLOVSKY, 2005, p. 30).



Excesso de transparéncia alegdrica na apresentacdo da ideologia e auséncia de
espirito tragico: assim € possivel resumir a avaliacdo vygotskiana sobre o Mistério-bufo.
Considerando que o ensaio estd fundado na ideia do dialogo entre fendmenos artisticos
e contexto socio-historico, e mais, tendo em vista a queixa do autor sobre a inexisténcia
de espirito trgico na peca analisada, vale a pena recuperar as palavras de Rosenfeld

acerca do tipo de contexto social que proporciona o desenvolvimento da tragédia:

O surgimento da tragédia, na plenitude de suas implicac6es de fundo e
forma, é um fendmeno histérico intimamente relacionado com
determinadas condicGes socioculturais. [...] Sem que se possam
estabelecer teses muito rigorosas a esse respeito, parecem impor-se
como fases mais propicias a tragédia aquelas em que uma certa unidade
de cosmovisdo se desfaz ante o advento de atitudes, crencas e filosofias
novas, tidas como tdo validas como os valores tradicionais. Ndo sO a
tragédia, mas o proprio género dramatico surge na Grécia no momento
em que a unidade do logos, tal como se exprime na epopeia (em que,
contudo, ndo faltam elementos tragicos), se decomp®@e no dia-logos, no
espirito dividido de uma civilizacdo urbana e comercial diferenciada, de
intensos contatos nacionais e internacionais, mas, ainda assim, de fortes
tendéncias tradicionais. (ROSENFELD, 2008, p. 71-2)

Dessa forma, ao afirmar que Mistério-bufo carece de espirito tragico, Vygotski
se manifesta tanto sobre a peca quanto sobre a prépria revolucdo, de modo a deixar
implicito um paralelo entre contexto revolucionario e o tipo de configuracdo social que
gera a tragédia, isto €, um momento de irrupcdo de ideias novas, desmantelamento de
paradigmas tradicionais, e, neste caso, rompimento radical com as estruturas sociais em
que se baseava a Russia imperial. Visto sob esse prisma, verifica-se que a forma do
mistério se mostra inadequada, uma vez que esse género medieval, épico em sua
esséncia, esta organicamente ligado a uma visdo de mundo religiosa que abarca e
justifica todos os fenomenos. Segundo Rosenfeld, “hd muita ingenuidade no teatro
medieval, mas também uma certa grandeza que decorre da unidade da cosmovisao de
que todo o povo estaria profundamente impregnado” (ROSENFELD, 2008, p. 90).

E preciso observar, contudo, que, para Vygotski, o social deve servir como
material a ser elaborado artisticamente e ndo refletido documentalmente, ou como fonte
de prescricOes rigidas para a criacdo estética. Assim, a renovacgdo das artes se da pela
criagdo de novas formas artisticas. Neste ponto, convergem Vygotski, Chklovski e os
proprios futuristas, cujo preceito norteador consiste em que “a nova forma gera o novo
conteudo” (SHKLOVSKY, 2005, p. 22), e para quem a novidade das formas coincidia
com a renovacao politica (RIPELLINO, 1986, p 71).



Vygotski termina o ensaio invocando o novo teatro. Ele acredita que revolucéo
convida a criacdo de uma arte popular, de um teatro que “chacoalhe a coxia” e “leve
Shakespeare da sala para a rua”. Em certa medida, tal conclamacdo a renovacao
encontra paralelo no endosso de Chkldvski aos futuristas. Cada um, a sua maneira,

parece levar, por baixo das vestes “neutras” de critico, a bandeira amarela do futurismo.
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