Capitulo |

1. A_funcdo de diretor foi ampliada ,atraveés do trabalho do
pedagogo, que foi lider de um processo de busca de novas formas
de encenacao: a inclusdo de um novo espectador no teatro exigiu do
mesmo novas tarefas e foi um dos mais importantes fatores de
renovacao.

2. 0 ator foi, na esséncia,o objeto das tentativas e experiéncias. Fle
transformou-se e foi educado sob as conturbadas transformagoes
politicas do Estado, mas também sob as alteragbes das formas
teatrais.

3. Assim descreve o historiador de teatro, de nacionalidade russa, P.
Markov a situacdo do ator dentro do novo movimento teatral. AS
inovacoes da arte de representar puderam sO iniciar-se com as
inovacdes dentro da formacao teatral - alguns dos sistemas teatrais
desenvolvidos pertencem hoje aos mais importantes conceitos de
formacéao para o ator dramatico.

4. Mejerchold via no retorno as suas origens o futuro da arte teatral,
isto € no renascimento das tradicbes do antigo teatro popular , que
através do discurso / da fala do espectador originario do povo, torna-
se mais atual. Ao contrario da restauracao, consiste/ esta para ele, na
transformacao-de antigas tradicées, o caminho para superar a arte
teatral do teatro ilusionista e prosseguir com escolas e tradicoes
esquecidas, a fim de dar origem a uma nova época da arte teatral.
Neste sentido, ele relacionou a época do teatro de diretor com as
éepocas dos velho teatro popular que, segundo o autor, teve como
sucessor direto o novo teatro revolucionario.

Ao contrario do entendimento de arte de Mejerchold, para
Stanislavskij pertencem todas as formas de teatro popular como
categorias de mau gosto ou artesanais ( russ:. remesleo oder
remeslennicestvo). Sob artesanato entendia Stanislavskij processos
de trabalho rotineiros, ilustrativos, cheios de klischees, que excluiam
qualquer atividade espiritual criativa.

No seu conceito estético ele nao recusa as formas realisticas e
naturais, mas desenvolve basicamente antigas fontes e novos
conhecimentos de psicologia (1) para 0 seu conceito de
direcionamento para um trabalho de encenacéo realistico ou “ arte da
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wvenma”. Empora O processo de desenvolvimento de seu meétodo
cl‘sc;rétlvzesse muitas buscas com diversos processos de trabalho.

O metodo de Mejerchold oferece assim a possibilidade da pura
revelacao analitica teatral da realidade da vida.

Mejercholq, porem , foi fixado no momento da revolucéo, ainda de
forma muito forte, nos modelos histéricos e concretos do teatro.

O momento de emancipar-se desta situacdo, pode acontecer
somente com o desmoronamento da revolucdo. Esta fase inicial do
seu metodo teatral foi , sobretudo, a pedra fundamental do sistema
de biomecanica, a ultima fase de sua producdo que, ao contrario da
fase de ambos estudos, foi inicialmente assumida pelo progressista
espirito da época pos-revolucionaria.

Muitas fontes afirmam que a progressista idéia de construtivismo e de
culto do proletariado antecipou a visdo e o objetivo da arte de
Mejerchold.

" Mejerchold nada sabia sobre o “ presente “ que o construtivismo lhe
oferecia. Mas o0 processo de criacdo de sua metodologia teatral
guiou/conduziu para a libertacao do ator”. (Titova/ 1995/192), afirmou

G. Titova. Antigos estudantes do Studio em Borodinskaja relatam que

a encenacao do “ Bondoso Cornudo “( 1922), onde a biomecanica

recebeu seu batismo publico, colocou para os estudantes as palavras

conhecidas do mestre.

4. O assim chamado sistema de Mejerchold ficou estagnado nas

suas diferentes fases, quando o periodo socio-cultural de transigao,

no qual o sistema se originou foi ultrapassado.Nada nos restou para

fazer um balanco das suas atividades pedagogicas, conforme o0s

relatos e documentos e reconstruir peca por peca deste método da”

verdadeira” teatralidade “. A fase inicial da praxis pedagogica de

Mejerchold neste trabalho pesquisado, contem os principios

essenciais do  seu método teatral. A tentativa de registrar

sistematicamente os principios , leva ao resultado que o método €

fundamentado na sintética concepcao de arte e construido em um

contexto reciproco destes principios. Estes principios sucedem-se uns

ap6s o outro e formam em conjunto “uma sequéncia de axiomas, que

sdo obrigatérios para cada ator, em qualquer teatro onde ele

atue”.(13) Isto resume exemplarmente o historiador do teatro

P.Markov :
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O ator deve possuir o mais possivel desenvolvimento técnico exterior.
Ritmo e musicalidade s&o algumas das mais importantes exigéncias
da sua maestria.A clareza de dicgdo, a exatiddo dos movimentos, a
Capacidade de dominar liviemente o corpo e submeté-lo ao seu oficio
sao tarefas igualmente obrigatérias para o ator da vivéncia, da
emocao, e da biomecanica. (Markov/1974/1/313-314)
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Se Mejerchold também acentua, perante Blok, sua proximidade de

Stanislavskij e, seu conceito de teatralidade ndo quer ser tratado em
completa opgsicas 2o conceito de humanidade de seu mestre, esta
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contradicao permanece para Blok insoluvel. Blok pertence agueles
para 0s quais a contradicdo do conceito ‘“teatralidade” e
‘Humanidade” estava contida nas pessoas de Mejerchold e.
Stanislavskij.O dilema de Blok existia no sentido de que sentia-se
obrigado, na sua sensibilidade artistica, a estar mais perto de
Stanislavskij e da humanidade; suas idéias , entretanto, conforme sua
sensibilidade estética, foram desenvolvidas nas encenacoes do teatro
condicionado/ com restricbes de Mejerchold. Por esta causa,
permaneceu para ele em aberto, como para muitos outros
contemporaneos, “ a questdo sobre as duas verdades “ e foi
transferida sem problemas no préximo trabalho do Studio de ambos
os artistas. No outono 1912, inaugurou Stanislavskij seu primeiro
Studio Mcht em Moscou; um ano mais tarde, no outono de 1913
iniciou Mejerchold sua direcionada atividade pedagodgica no Studio
em Troickaja ulica, mais tarde Borodisnkaja , em St . Peterburg.
Respondendo a uma carta de Mejerchold de 1912 assinalou
Stanislaviskij a s diferentes posicdes e apontou sua atual atitude
perante Mejerchold.

La, onde estao o trabalho e a busca - & esta também a luta. Nds
lutamos, mas s6 que eu nao arriscaria queixar-me sobre 0s
opositores. Ao contrario - admiro-0s. Quanto mais se é exigido/
forcado, mais deve-se sofrer sob o teatro. Meu Deus,que instituicdo e
arte grosseiras! Perdi totalmente a fé em tudo aquilo que serve ao
olho e ao ouvido no palco. Acredito somente no sentimento da
viveéncia e, principalmente, - a natureza mesmo. Ela é mais inteligente
e mais sensivel que nds, mas ..!'7 ( In: Vinogradskaja/1971-

1976/11/326)
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O historiador de teatro B. Alpers é, ao contrario, de opiniao, qué O

pedagdgico desempenho do Studio, na Borodinskaja, no ambito da

diregdo é de longe mais significativo que no ambito da peca de
teatro.O Studio era tudo menos uma escola. Com uma Unica excecao
nao existia no teatro um Unico ator significativo.Mas criou uma escola
de‘_direg:_éo. Uma grande lista de diretores que trabalharam com
sucesso e, ainda hoje, trabalham no teatro profissional, originaram-se
desta escola: V.N. Solovev, A.L. Gripic,- S.E.Radlov, V.l. Inkisinov.(
ver pag. 4 ), entre outros. (Alpers/1977/1/151).

Na verdade, recusou Mejerchold o programa standard da escola de
teatro estatal e tateou por sua propria conta em diregao de sua
escola.Com isto tinha o Studio, predominantemente, o carater de

" laboratério, onde muito tinha que ser testado e metodicamente.

‘conceitualizado. O trabalho em si ndo o atraia especialmente. Embora

muitos dos procedimentos ( métodos) elaborados no Studio, fossem
encontrados em alguns dos trabalhos encenados por Mejerchold,
tinham os estudantes , de vez em quando, a sensacao (o sentimento)
de experimentarem sem sentido num vazio.

—————

Rudnickj assinala ,sobretudo, Mejerchold como fraco tedrico de | |
teatro, que se dedicou com a maior das preferéncias e confianga as ||
questdes da técnica e da forma e ao “ sentido e esséncia dos seus |

“modismos “ “. (Rudnickj/1969/168
De artigo em artigo o leitor pode facilmente se convencer, que a

base tedrica de todos os tratados de Mejerchold era fraca,
obscura e eclética e, a rapida evolugao de seus pontos de vista,
de vez em quando, foi conduzida por impulsivos avangos. Sem
levar isto em consideracao, a abrangente idéia do livro tinha - a
idéia de luta contra o teatro naturalistico por um teatro
condicionado e ludico - suficiente clareza e forga expressiva.

Para se obter uma visdo geral sobre o trabalho pratico no Studio e
uma impressdo da atmosfera e ética deste Local/ do Studio , €
importante observar a organizacao do Studio.

A admissido de estudantes aconteceu, no primeiro momento, sem
provas de admissdo. Eles foram admitidos atraves de uma prova
mensal, na qual eles seriam destacados pelo mestre, caso
pudessem provar capacidades notaveis. Este destaque valia como
admissdo para futuros trabalhos no Studio. Mais tarde, a partir de
1916, os alunos foram submetidos a uma entrevista preliminar com o
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mestre, juntamente com um teste. Os estudantes admitidos na prova

de admissdo deviam preencher as seguintes exigéncias:
a) Musicalidade ( quem toca um instrumento, deve tocar, quem

canta, deve -cantar),

b) Elasticidade corporal ( um exercicio ginastico ou acrobatico;
um extrato de uma pantomina com truques acrobaticos ex
IMpProviso.)

¢)Talento mimico (uma cena sem palavras sobre um tema
apresentado na hora; os arrranjos sao fixados, 0S procedimentos

basicos sdo indicados pelo diretor do Studio.
d) Clareza de dicgao ( ler a livre ouvert);
e) Conhecimento da teoria dos versos,
f) Conhecimento ( quando existentes) em outras areas da arte

( Escultura, Lirica e danga) e poesia prépia, caso existisse.
g) Familiaridade com a teoria do drama no ambito do curso
ginasial ( responder perguntas) ( ‘ Liebe”/1916/Nr. 2-3/147 )
Como peculiaridade deve ser mencionado que OS estudantes
sofredores de timidez podiam trocar o teste por uma prova mensal no
Studio, a fim de poder mostrar suas capacidades na assim chamada
prova de ensino. Ao longo da formacao, podiam os estudantes ser
divididos em 2 categorias: os aprendizes ( iniciantes) € O0S
comediantes ( avancados), sendo que os ultimos receberam Seus
titulos depois de um certo volume de ensino e testes / provas.
Testemunhas oculares relatam que a grande procura de estudantes
provocava uma selecao natural, pois os alunos nao agraciados /
distinguidos pelo mestre deixavam depois de algum tempo, o Studio
por conta prépria. Todos 0s bem dotados “ tinham além disso a
grande chance de ser descoberto, se eles , com a sSua
individualidade/ singularidade pudessem despertar O interesse do
mestre. Este procedimento deu motivo para que opositores de
Mejerchold designassem seu Studio como “ patio passageiro “. Como
ja foi mencionado, Mejercholh quase nao tinha interesse na atividade
pedagbgica com fins proprios € éra convencido que 0 processo de |
aprendizagem devia ter lugar diretamente no teatro, pois este fazia o
trabalho visivel e dirigido a uma meta. Da perspectiva de constituicao
de um teatro proprio, parece-me a conclusdo 6bvia, que o destaque
dos estudantes tinha como fundamento seu subjetivo conceito de
teatro. com a meta e o parametro de formacao de grupos.
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Como o Studio tinha , em media. mais de cem estudantes inscritos,
estes deviam ser divididos em grupos, conforme seus graus de
progresso .Q nucleo/ amago do Studio consistia do grupo de mesmo
nome - Amago’ ( russo; jadro) a cujo trabalho Mejercholh dedicou
grande engajamento. O ‘Nucleo’participou ativamente em todas as
apresentacoes e encenacgdes no Studio e também fora dele. Paralelo
a este grupo, existia grupos de semestres mais avancados- a classe
de atores ( russo: ‘aktérskij klass), que possuiam atores de
Aleksandriinskij e outros teatros de Peterburg , nos quais Mejerchold
era ativo. A ‘classe teatral’ trabalhava em pantominas e cenas de
estudos e atuou juntamente com o ‘ Nucleo’. O maior grupo do Studio
€ra o grupo de elenco mutante ( russo: peremennyj sostav’) nos quais
entraram novatos, atores ainda ndo destacados/ distinguidos e
medianamente dotados. Além disso pertenceram a este grupo
tambem estudantes -de —outras _escolas de teatro, interessados,
curiosos, conhecedores de modismos e amantes de teatro.

Entre os participantes do Studio pertenciam também o grupo de
honra * Auxilio/ Socorro’ ( russo: sodejstvujuscije’) que consistia de
diversos simpatizantes do programa de Mejerchold, criadores de
- cultura e arte da cidade.Este grupo de honra ndo exercia influéncia
efetiva sobre o trabalho do Studio, aperfeicoando, entretanto, através
de sua presenca, tanto a atmosfera do processo de trabalho, como
tambem a autoridade do Studio na educacéo regional da cidade.
Mejerchold podia atrair significativas pessoas da vida cultural, entre
as quais ele sempre encontrava seguidores/adeptos e, com cujas
forcas ele podia fortalecer o direcionamento de sua arte e autoridade
no estabelecimento cultural.

Hospedes estrangeiros ( entre os quais Max Linder e Marinetti) nao
evitavam/ receavam visitar o Studio, uma vez que seu teatro tornou-
se conhecido no estrangeiro como ‘ Teatro da Busca ‘. A partir do
outono de 1914, participou um circulo de espectadores do trabalho do
Studio, -nédo menos importante para Mejerchold,- os soldados feridos
da primeira guerra mundial. Desde que uma ala da construcao na
Borodinskaja foi transformada em hospital para feridos de guerra, os
soldados transformaram-se em fiéis espectadores do Studio.
Relatérios de estudantes narram que Mejerchold dispensava grande
atencao e interesse nas suas reagoes € pensamentos.

Os estudantes descrevem a atmosfera no Studio, baseada em seu
carater experimenntal, de um lado, como democratica e antiautoritaria




e de outro, como lugar de culto da concepgéo teatral de Mejerchold. A
individualidade dos estudantes interessava ao mestre somente no
caso deles reconhecerem, sem questionamentos, a dire¢ao de arte
conduzida por Mejerchold. Mejerchold tinha a diregéo do Studio, cuja
organizagdo, com a ajuda dos estudantes, ele realizava a contento. A

aula era dada inicialmente 3 vezes e mais tarde 4 vezes por semarnd,
durante 3 horas. (16 as 19 hs ).

Capitulo Il

1.A criacdo da forma como fase inicial do trabalho cénico funciona
desde entdo como pilastra/ coluna do método de teatro de
Mejerchold. Neste contexto, acentua repetidamente Mejerchold 2
relacdo da arte teatral com a musica, na qual ele vé personificar a
‘paradoxal relacéo entre a harmonia da forma e a liberdade artistica.

A musica exige do artista a mais alta maestria técnica a fim de, nao

s& poder revelar / realizar sua livre interpretacdo artistica dentro das
formas musicais fixas, como tambem poder transportar acao €
significado.Antes de tudo, a perfeicdo técnica daria ao musico a
indispensavel liberdade de improvisagdo. Aplicada a arte teatral,
Mejerchold adota este principio dentro das tradicdes da arte teatral do
extremo oriente e da comédia de mascara italiana.

2 Mejerchold extrai da arte teatral do extremo oriente a importancia do
processo de aprendizagem como assimilagdo da capacidade tecnica,
objetivando a completa interiorizacdo. Somente sob estas condicoes
é possivel uma ruptura do convivio das estabelecidas / definidas
formas de exercicio e um livre tratamento com o préprio material
artistico. A importancia do processo ténico de aprendizagem consiste
em dominar ., no seu significado, algo que €& semelhante em
Mejerchold a superacéo. Propositalmente contra o programa do teatro
psicologico de Stanislavskij ele anotou em seu diario o paralelo entre
apresentacao e superagao. |
Para que ent&o refletir esta presente vida?

' Ela deve ser superada.

\_ Devemos aperfeicoar o corpo do ser humano.

3 Além das matérias praticas indicadas , existia uma serie de
conferéncias e discussdes, nas quais eram tratados temas historicos

e cientificos do teatro.




O programa do Studio renunciava geralmente a eventos Iniciais,
COMO por exemplo, principios da técnica da fala, escola de voz,
ginastica e danca e 08 previa na medida da necessidade.

4. Mejerchold dava atencao e dizia que valia reforcar certas formas c!e
Comportamento dos estudantes dentro das salas de aula. Ele exigia
dos estudantes atitudes/comportamentos disciplinados e respeitosos ,
tanto em relacdo a sala de aula e ao horario, como tambéem em
relacéo aos acessérios dos atores, por exemplo, trajes e objetos .

Na aula reivindicava , enfaticamente, concentracdo, velocidade e
precisao/ exatiddao, na realizacdo das tarefas, com o objetivo de
trransmitir aos estudantes um sentimento de unidade,( de comum, de
coletivo) “ Ensemble” e a composicao do todo.” Somos um pequeno
reflexo do fogo da direciolTodos dedicam-se a composicdo,sem
posicionar-se em frente como ator”. (CGALI/), diz a anotacdo de uma
estudante. O comportamento disciplinado - do Studio serviu ao
desenvolvimento de uma neutra presenca ceénica, num nivel pré-
expressivo, e "a consciéncia | para a submissao da individualidade do
ator, sob a idéia fundamental da obra de arte, na qual o principio de
liberdade artistica deveria ser encontrado e realizado.

©. O compositor M. Gnesin, que tinha empreendido com Mejerchold
uma tentativa de fundacdo de um Studio em 1908-1910,prosseguiu

COM suas pesquisas iniciadas naquela época no ambito da * Leitura
musical no drama “, no Studio em Borodinskaja.

6. Nas aulas de Solovéy aprendiamos elementos de direcao, da
maestria teatral e das técnicas do palco. Dominavamos o podus
decaricus , movimentos fundamentais que pertencem as figuras da
comédia italiana. a danca de Bergamo, o andar * cruasad” ,desfiles
de entrada em cena,desenho geometrico dos arranjos ( arrangement),
0 simbolo da “otkaz”, a combinacio de nimeros exatos e inexatos( de
Jogos), jogos de teatro ( brincadeiras que sao comuns no teatro) etc.
Treinamos muitos passos, saltos. reveréncias, golpes de bengala, a
relacao/ o convivio com um chapéu, capa, espada, uma lanca,
lampada e outros atributos da encenacao
teatral.(Gripic/Vstreci/1967/123)

A danca de Bergamo pertencia 3 Categoria da “ ficcdo pedagogica”
que fol mais tarde explicada nas maneiras /formas de estudos por
Mejerchold : uma definida/estabelecida/fixada forma de exXercicio que
trazia e concentrava em si importantes elementos €, cujo dominio,
vale como uma condic&o para a superacao de posteriores tarefas.
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O dominio da * ficcao pedagogica” abriu 0 caminho para O processo
de encenacio da italiana comedia de mascara - a livre combinagao
de UM certo numero de procedimentos cénicos ou a arte da
'Mprovisacéo.Semelhante ao ensino de educacao vocal, os meios
artisticos de improvisagdo devem ser adquiridos com tecnicas e
comportamentos ,dentro de formas fechadas de exercicios, a fim de

QUE as posteriores etapas possibilitem um livre tratamento individual
destes meios.

O passo “ cruasad ‘“apresenta uma técnica fundamental do
movimento para a frente no espaco cénico. cujo principio significa a
funcionalidade e forca expressiva do movimento.

] Esta forma de andar, que é regulada com o movimento do braco,

traz estabilidade e promove o desenvolvimento da clareza do passo
| [e] facilita o freqliente deslocamento das pessoas atuantes, em

I;} relacdo umas com as outras, que acontece na comédia da
' Improvisacao ou por sua propria Iniciativa.( Liebe/ 1914/Nr. 4-5/59).

Este exercicio vale como fundamento/ base para a composi¢cao do

y andar das classicas figuras de mascara, com o objetivo de que a

partitura do movimento componha de acordo/segundo as

;’,.‘ Caracteristicas individuais e condicdes corporais das respectivas

' mascaras. Os exercicios de movimento para a frente no espaco

cenico serviam igualmente como critério para o trabalho “no desenho

geometrico da mise-en-scene” ( estrutura dos Arrangements) a fim

A de “ educar nos atores o sentimento de capacidade. para que eles!
pudessem se orientar em cada minuto e comportar-se

conscientemente na posicao que eles, eventualmente. ocupassem no

desenho padronizado/homogéneo da mise-en-scéne” ( Liebe/1914/Nr.

. 1/14)

é’, Segundo Solov’év, para uma segura orientacdo do espaco Cenico
e para O controle da total composicao do arrangement devia ser

| apreendida uma das mais dificeis capacidades técnicas : o
sentimento de unidade ( de Ensemble) e de parceria. Era

indispensavel a capacidade de sincronizar os proprios movimentos
em relagao com O espago cénico e com o parceiro, a fim de poder
observar/ respeitar o ritmo e a idéia de dramaticidade da composicao
do todo. Com esta finalidade aprendiam os estudantes a marcar/
identificar os "movimentos de tensao da acao” nas quais a iniciativa
de acao, em um exercicio de improvisagao, fazia o estudante passar

de um parceiro para outro, consistindo o exercicio em adaptar-se o
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W _— dos
estudante as novas combinagdes de técnicas e C?{nportamentig ‘o
NOVOS parceiros. Neste contexto, introduz Solov'év o conceil s
simbolo da Otkaz” , com o qual definiu os termos fundamentail

blomecanica, fundada posteriormente e, cujas funcoes ele definiu da
seguinte maneira:

7. No ano de 1914, desenvolve Mejerchold esta abordagem como
principio da Polyphonia no teatro, onde se assinala a autonomia, O
teor-tematico e a partitura ritmica para movimento, texto e musica
dentro da composicdo total. Qualquer funcao ilustrativa destes
elementos, dentro da encenacao, € considerada excludente. 3!

A musica e 0os movimentos dos autores podem nao coincidir em

S€US niveis, mas simultaneamente vitalizados, resultam em Seus
Cursos ( musica e movimmento -ambos nos seus respectivos niveis )
uma forma Unica de Polyphonia. (Liebe/1914/Nr. 4-5/97)..
8. Mechehold exigia-nos/ reclamava-nos que executassemos as
tarefas conscientemente. Deviamos poder responder as perguntas:
"Que eu alcango/ consigo, como me comporto, € como eu ajo,
respectivamente? Que consigo de meu parceiro, que eu provoco nele,
que retorno ele me da, como eu reajo? (Smirnova/Vstreci/1967/100-
101).

Para exercicios de dominio do proprio material corporal nas
condi¢cdes do espaco ceénico, pertencem também exercicios de jogo
cOm 0o parceiro e com o objeto que, como partes iguais do todo
sinfénico, exigem também adequacao no tratamento .” Ele nos exige
O dominio da arte no lidar com todas as coisas simples no palco.
Poder jogar ou receber um objeto de um lado para outro, lanca-lo
para o alto”, relata a estudante A Smirnova. Neste contexto

mais claro/ elucidou as multiplicidades de significados metaforicos
dos objetos nestas tradicbes do teatro condicionado, onde espaco,
Imagens e formas s3o criados mediante a sutileza do JOgo com o
objeto. “ As coisas/ os objetos tém sobre 0 nosso palco a vida de uma
pessoa, eles desempenham quase 0 mesmo papel que o ator. Ai

localiza-se a diferenca com g cinematografia * (CGALI/998/1/715),
elucida Mejerchold a teatralidade da atuacio dos objetos.

colocados metaforicamente.
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Pararglo A0s exercicios praticos, nas aulas de Mejerchold e Solovevs
€ram introduzidas discussdes nas quais abordavam-se temas
hls.ton.cos e teoricos sobre teatro, como também discutia-se o trabalho
rotineiro e planejado. Mejerchold lecionava sobre as bases tedricas da
arte teatral e apoiava-se em suas aulas no acervo da experiéncia de
diferentes tradicées e épocas teatrais. De acordo com testemunhos
de sgu.s alunos ele remeteu, por exemplo, ‘a utilidade de muitos
EXErCICIOS de yoga e 0 seu emprego/ uso no teatro, como submeteu
0S e§tydantes a uma ampla variedade de possibilidades de
EXErCICIOos corporais e de respiracdo de diferentes culturas. Solovev
desenvolveu nas discussdes a teoria da composicdo cénica €
abordou questdes do Studium da Comédia dell’Arte.

10. Nas discuss6es Mejerchold defendeu sua conviccdo de que O
metodo do antigo teatro era a fonte do novo teatro para a criacao de
uma contemporanea e propria linguagem teatral.

11. Krasovskij concluiu em seus escritos de pesquisa relativos a
pedagogia de Mejerchold, que a forma de discussdo das suas aulas
pertencia aos importantes principios de suas primeiras pedagogias.
Ele considerava a forma de discussdo em volta da mesa como
Importante meio de educagao coletiva de partidarios ( que partilhavam
da mesma opiniao), em outras palavras, a formacao de companhias.
Gostaria, entretanto , de arriscar a afirmacado que as discussoes €
palestras de Mejerchold, nem contribuiram para a formacao de
companhias, nem puderam intermediar sistematicos conhecimentos
tedricos. A formacao de coletivos partidarios sé conseguiu atingi-lo
depois da revolucdo de outubro de 1917. Por causa das
circunstancias socio-politicas desintregou aos poucos até sua
dissolucéo, no outono de 1917, tanto o colegiado de professores do
Studio, quanto o de estudantes. Com a perda de perspectiva de
formacdo de uma companhia, perdeu o Studio para Mejerchold a
significacéo que inicialmente tinha, sofrendo, como consequéncia um
protesto dos estudantes. Retrospectivamente, segundo o relato de B.
Alpers, 0 Studio trouxe escassos frutos na esfera/ ambito teatral e os
estudantes da Borodinskaja se transferiram, gradativamente, em
conjunto, para outro teatro, sendo que poucos deles, depois da
revolucao, transferiram-se como estudantes de direcao para o “ Curso
de Maestria da Encenacdo “ ( Kurmascep). A posterior companhia
do Teatro de Mejerchold ( Teatr imeni Mejerchold’'da/ TIM) consistia,
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quase exclusivamente, de estudantes do GVYRM-GVYTM, oficinas
dos anos 1921-1922.

Capitulo IV

1.0s exercicios e estudos do sistema de Stanislavsky tém, ao lado da
elaboragéo tenica, a solucdo cénica de uma tarefa como meta.
Enquanto o eXercicio serve, preponderantemente, ao aprimoramento
das capacidades tecnicas, a tarefa dos estudos &, sempre mais, de
natureza artistico-criativa

2.Em oposicad aos estudos da escola de Stanislavskij , cuja énfase
estava na justificativa da acao, acentuava Mejerchold em seus
©studos a prépria acdo. Ele recusava O principio da “ lluminagao *,
originado do emocional e do ocasional, colocando a exata execucéo
de uma concreta tarefa cénica como meta dos estudos.

3. Os estudos e pantominas foram , €M sua maioria, compostos e
encenados pelos proprios estudantes, quando apareciam entdo
preferéncias e capacidades. Assim participavam o “ Grupo Principal *
e da “ Classe Teatral “ em grupos tematicos e  também
organizacionais: Groteske, Século XVIII e Commedia dell’Arte
foram apresentados . Também a formacéo do grupo “ Antike” foi
planejada naquela época. A formacéo de grupos tematicos acontecia
segundo a preferéncia dos estudantes, e dizia respeito ao método da
peca, ao estilo de encenacdo e seu interesse para a respectiva
epoca. Assim, o grupo Groteske identificava-se através da
“Intensidade dos Arrangements e pela atuacdo cheia de contraste.
com a combinacao do tragico e do coémico. Eram tipicos do Grupo
Século XVIII temas romanticos e uma delicada, elegante e
maneiristica atuacdo. O grupo Commedia dell’arte especializou-se
na Improvisacdao de temas classicos da italiana comédia de
mascaras, onde tinha importancia a rigida observancia dos canones,
do desenho geométrico dos Arragements, e do uso da mascara. A
atuacao realgcava, conforme a pessoa, através de sua sensibilidade
sentimental ou de sua comicidade. Além disso, trabalhava as °
Classes Teatrais “ em Vaudevilles russos e dramas espanhdis e era
engajado nas encenacodes de Mejerchold de Bloks- Desconhecidos e
Balagancik.

4. Um interessante exemplo da “excitacdo refletora “ ofereceu os
estudantes por ocasiao da visita de Marinetti, em 1914, ao Studio.
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Em uma noite, assistia Marinetti a aula do grupo tematico Grotedskeo,
quando pediu a alguns estudantes, que lhe tinham apresenta c?h
éstudo Kleopatra, ( trés participantes e 4 ténicos de palco ) que g
exibissem o tema Otelo ex-improvisio. Depois de mais ou mengs.
minutos de discussdo sobre os acontecimentos chaves da tragedia,
OS estudantes mostraram um extrato de 3 minutos do Otelo de
Shakespeares.

Foi trabalhado, independente das condi¢cdes cronoldgicas do evento
cenico, isto é, independente do fato de a acao dramatica acontecer
durante o dia ou durante a noite, sempre com total iluminagao. Este
procedimento se valia, - embora as cenas noturnas, do mesmo modo
que Os classicos Intermedien, pertencessem a Commedia dell’arte, --
COm exceléncia, das tradicdes do teatro do extremo-oriente, no qual a
criacao de uma ‘ Cena Noturna’ era deixada ao critério dos atores. Os
estudantes deviam desenvolver a capacidade de atrair para perto de
Sl,- por meio de movimentos de seus COrpos, suas vozes e suas
atuacdes com os parceiros e com os objetos,- a ilusdo de uma noite.
Para ilustrar este procedimento , oferece-se um interessante exemplo
do tedrico de teatro A. Gvozdev que analisa a instrucdo de direcao
eém uma das comédias de Lope de Vega : “Don Fernando entrou

atributos de uma tarefa ligada a acédo do ator.” Uma Interpretacao
teatral € mais evidente: casaco e escudo determinam a atuacdo do
ator, que constroi a ‘ cena noturna’ ".(Gvozdév/1926/26).

Na classe de Solov’evs estudavam os estudantes a “ Cena Noturna *
da italiana comédia de mascaras, cujo esquema de encenacao com
a combinacgao de situacdes cénicas, baseava-se na relacéo reciproca
de figuras e no modelo cénico. Este definido procedimento teatral, era

oposto ao procedimento do teatro llusionista, onde tais cenas eram
Criadas com a ajuda de técnicas de paico.

cépica do ator é reduzida = em grande medida, 3 neutralidade. A
origem da estrutura fundamental dos estudos da biomecanica estao
Ja situados na busca empreendida no Studio na Borodinskaja, onde a
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forma de estudo de analisar o movimento isolado, segmenta e aponta
para seus principios fundamentais.

O.Apesar da inovag&o do método em relacéo a fala cénica, a palavra
tinha no Studio , conforme os postulados de Mejerchold, sempre um
Papel secundario como meio de expressao no trabalho, no exercicClo
de improvisacao e estudos.

7. A forma condicionada da palavra falada referia-se a entonacao, ao
Mo, e ao timbre o que, para a respectiva cena, segundo o principio
'da polyphonia , devia ser composta de uma partitura propria.

8. Solovév tentava, com o auxilio da analise da ¢ comédia erudita *,
marcar/ determinar, em grandes tracos, o0s principios da
Improvisacao da palavra, os tratados técnicos e esquemas do cenario
da italiana comédia de méascara.

9. O fraco desempenho dos atores é atribuido pelos criticos ao
desequilibrio do método de formacao do Studio e relaciona-se,
segundo seu depoimento ,com o subdesenvolvido meio de expressao
de sensagdes espirituais na abordagem da nova linguagem cénica.
Com isto, os efeitos espirituais sobre os espectadores nao sao
alcangados. O que os criticos sentiam falta na apresentacao dos
estudantes sado os processos de revelacdo de nexo psicologico no
tema e nas pessoas, 0 que eles conhecem da praxis do teatro
artistico, sob as assim chamadas ténicas interiores. Estas técnicas
orientam-se, de uma forma bem proxima, da sensacao espiritual
Individual do proprio ator e ndo pertencem ao procedimento de
encenacao do metodo teatral de Mejerchold. E obvia a aproximacao
dos criticos ao novo método ,vindo da posicdo do teatro classico
psicologico, da tradicao do teatro artistico. Que os criticos utilizassem
O conceito de de “ conteudo “, relacioanando, em primeira linha, com
o conteudo da acao individual-psicoldgica da natureza. Por outro lado,
Mejercholdutiliza este conceito, conforme seu entendimento de teatro.
relativo co conjunto psicolégico da composicao cénica como Todo. O
emprego da revelacdo do conteludo da acéo orienta-se em seu
conceito tatral; nao para o estado individual -psicolégico das pessoas,
mas para-a-idéia ou tema fundamentais da encenacdo como Todo.
Por esta causa, a postura de expectativa é, do ponto de vista de
outros sistemas teatrais, um ponto de partida para todo julgamento.
10. A estudante Smirnova retoma aqui o problema da relacdo entre
forma e contetido da agao e aborda um dos essenciais pontos criticos
do metodo teatral de Mejerchold. Na noite de apresentacao, em 1915
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manifesta a critica a desigual relagéo entre forma e contetido da aga/c\)
qU€ Permanecera colada nas atividades teatrais de ngerchold.
declaracdo das fontes indicam, a seguir, que a importancia da forma
~Om sua significagao implica para Mejerchold em meio de expressao
para o contetdo da acio. O problema existia, entretanto, nao na sua
consciencia da forma: porem no tornar-se consciente, mas ainda nao
na elaborada cordenacéo dos elementos do trabalho cénico do ator..
Os primeiros experimentos pedagdgicos do Studio na Borodinskaja
nao forneceram solucdes definitivas para os abordados problemas do
trabalho cénico , que Mejerchold procura mais tarde resolver durante

Sua praxis nas oficinas da GVYRM-GVYTM. posteriormente as
oficinas do TIM.
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Mmanifesta a critica a desigual relacao entre forma e conteudo da Zc;éz
QUE permanecerd colada nas atividades teatrais de Mg;erchoi
declaragao das fontes indicam, a sequir, que a importancia da forma
COM sua significagan implica para Mejerchold em meio de exp:es§89
para o conteudo da agao. O problema existia, entretanto, nao ra s::d
consciencia da forma, porém no tornar-se consciente, mas ainda Nao
na elaborada cordenacao dos elementos do trabalho ¢énico do ator. '
Os primeiros experimentos pedagdgicos do Studic na Borodinska)a
nao forneceram solucdes definitivas para os abordados problemas do
ralalho cénico , que Mejercheld procura mais tarde resolver durante

sua praxis nas oficinas da GVYRM-GVYTM. posteriormente as
oficinas do TiM .

Conclusio

A criagdc de uma escola propria é um impertante esté?o no
desenvolvimento de um método teatral. Até hoje & o Typus do diretor-
PEdagogo, que tanto encena como ensina e passa adiante a rica
lradicac de ensino do teatro russo uma evidéncia / uma “obviedade’
Na praxis do teatro russo. Hoje, analisamos a luta metodoldgica de
diferentes escolas na virada do século. como necessidades historicas
condicionadas pela definicdo e estabelecimento de um sistema
proprios. A oposicdo com otanislavskij n&o valeu para Mejerchold o
estabeleCimento de uma escola prépria , que the tenha sobrevivido.
oemelhante a Barba, investigou metodologicamente a arfesteatral
/Isando as suas proprias qualidades/ caracteriticas e principios e
desenvolveu, com base em experiéncias de diversas epocas da arte
eatral, um metede teatral dentro do nove sistema de direcéo do
teatro. Seu metodo teatral baseia-se na syz COMpreensao de teatro

~como arte da teatralidade, cuja necessidadel cujo objetiva & a abeita |
conaicionalidade € a relagdo metaférica da realidade da vida Os

metodos de Ealialidade devem ser correspondentes metafaricamente

. c———— e — —

e sua linguagem deve dispor _de tenicas—da—metaforizacio dos
coficianos meios de—expressdo. O caminho para a linguagem
metaforica da teatralidade conduz Mejerchold, através da sintese dos
metedos € principios de outras formas de arte como por exemplo, a
MUSICa, CUi0s Meios de expressac saa, do mesmo modo, metafdricos
e condicionados. A etapa do Studio na Povarskaja deu-lhe o principio
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(a base ) de uma arte teatral metaforica © d
dramaturgia simbglica. Os  prinCipios musicals 40
enconirados. a contra pontuagao e a plolifonia
caminhio da cnagéc da\ﬁgma metaférica e 2 COMPOSIEAC =
~encer 10 A etapa da Boredinskaje € mar{:a
PraCessSos [al= lth.tc.f_OfizaCé_o_“g.ng\eS(‘O e a mGSCdL’:'i ...... //i
Fanqueza Cd pc;a e a arte da improvisagac ! foi manii€ o !
gierna base pum ia teatral. As 13 desenmlma formd
de aproximagao do papel ¢ da figura foram tipicas / especificas ¢
método de teatro de Mejerchold:0s metodos de conformagaol
formacdo da peca e da mascara preencheram, em Me) erchoid 2
funcaode vivéncia e de personificagdo do sistema de Stﬂmslavaku 0s
conteudos da agao foram transferidos para a linguagem cénica da
tealralidade e intermediaram , ou melthor dizendo em outras palavias,

eies foram metafonzados. Como este trabalho tentou delinear, @
concepgao de lealro de Mejerchold - apesar de sua conecnencua da

forma- &.a de um melodo teatral mais elaboradr
A analise dos conteudos da agao aparece da‘ecam_memmmﬁtodo

de Stanislavski), nao individualmente sm-relacio 4 pessoa, porem em
_relagdc & idéia basica da acao.0s meios de analise nao 540
individuar- psu.,otogn.os pDOrém  estdo contidos na fomna e na
verdade, nos dados/ elaborados métodos subjetivos  de
‘distanciamento” e na segmantagic do gesto, movimento e agio. O
método de Mejerchold oferece assim, a possibiidade de uma
revelacad analitica da realidade da vida, na forma teatral pura
Entretanto, Mejerchoid estava ligado, no tempo antertor a revolucac
ainda de modo bem forte ao modelq teatral concreto histédrice e o
estimulo,de se emancipar, pode ocorrer somente com a erupgdoc” da
revoiucac.Esta fase Inicial de seu melodo teatral instala a pedia
fundamental do siglema biomecanico, a ultima fase de sua criacdo
gue.em oposigac a fase ambos 08 Studios, foi captada pelo
progressésia momento da epoca pos- revolucionaria Muila: fontes
atestam, que a progressiva ideia do costrutivismo e do culto do
proietaréaurj cem muito anteciparam as concepctes & metas da arte
de Mejerchoid.” Mejercholh ... ... ( este pedago ja foi traduzido
na pagina 2. em italico ).

3. O assim chamado gistema de Me ejerchold ficou estegnade na sua
iase de transigao, no momento em que esta fase tambem passou
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Para nos, posteriormente, nadaa mais restou do. qu ﬁa‘s- oz
de suas atividades pedagogicas, baseaool "Ja harte) deste
documentos, rara reconstituir cada pedaQO.S gcéemuisada neste
método da verdadeira tealrelidade. A fase Iniclal ¢ 4 contém 08
trabalho relaliva & praxis pedagogica de MEj!:IC,hD'&, otativa d€
principios basicos da mélodo teatral e Mejerchold q““‘g do que O
registrar estes principios sistematizades, Ievou 0 eS80 - contexto
métods baseado numa conNcepeaoc de arte e construido Nu tro &, em
mutuo destes principlos. Estes principlos (EStgltarxl um <o OUQ‘*E:I em
conjunte. formam ™ ... .. (esta pareja foi fraduziga € est

a -

\alico na s pagiras 2e 3 )
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