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Ensino e politica da teatralidade: estudo de caso sobre
Meyerhold!

Christopher McCullough
University of Exeter

Treinamento! Treinamento! Treinamento!
Mas se for aquele tipo de treinamento que exercitam somente o
corpo e ndo a mente, entdo ninguém te agradecera!

Eu ndo uso atores que sabem como se mover mas ndo podem pensar.
(Vsevolod Meyerhold, 1934)

Este texto aborda Meyerhold, desde um ponto de vista materialista,
observando a importancia da pratica teatral como método de aprendizagem.
O modelo que orienta este trabalho esta baseado na nogao de que o teatro de
Meyerhold ¢ um exemplo de teatro politico. Discuto a “praxis” na aprendi-
zagem, como elemento que se opde ao conceito da neutralidade ideoldgica
transcendente que se manifestaria na “pratica”.

Utilizando o trabalho de Meyerhold como veiculo, este texto examina
a potencialidade deste material ¢ o papel do “fazer” na aprendizagem. A conexao
entre contexto de aprendizagem e o significado da politica no teatro, oferece
uma oportunidade para desafiar idéias sobre o teatro que supode que o “fazer”
¢ inocente em termos de ideologia.

A maioria dos estudantes de teatro tera seu primeiro encontro com
o teatro radical e progressista através da leitura seletiva do trabalho de Bertolt
Brecht. E apesar de que a teoria e pratica de Brecht sdo comumente distorcidas,
este encontro oferecera um contato com a idéia de dialética no teatro como foi
proposto ¢ praticado por Vsevolod Meyerhold.

Até seu retorno para Berlim Oriental em 1949, Brecht esteve tra-
balhando e escrevendo no marco de, ¢ para sociedades pré-revolucionarias,
¢ estava desta maneira, preocupado com a tarefa de fomentar a consciéncia
potencial de sua audiéncia para as contradi¢des inerentes do capitalismo. Além
disso, esta claro que a Alemanha Oriental do pds-guerra ndo representava um
modelo de sociedade pos-revolucionaria. No entanto, o trabalho de Meyerhold,
desenvolvido em meio as tensdes pré-revolucionarias teve continuidade no
contexto das conseqiiéncias imediatas da Revolugao e so6 foi apagado quando
o Stalinismo fechou seu punho sobre a arte. Por isso podemos dizer que Brecht
¢ pré-revolucionario e Meyerhold ¢ (pos) revolucionario.
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Esta distingdo, pode ser no entanto muito simples. Como Brecht,
Meyerhold ao desenvolver sua pratica fez aparecer as contradigdes das pra-
ticas de outros diretores. Sua “praxis” nasceu como reagdo contra a estética
pré-revolucionaria do Naturalismo e do Realismo pictorico. Mas, Meyerhold
chegou rapidamente a conclusao de que os procedimentos de Stanislavsky nao
eram menos repressivos que o estilo que este queria substituir:

O naturalismo do Teatro de Arte é o naturalismo adotado pelos atores
Meiningen; cujo principio fundamental é a exata representagdo da vida...
o teatro naturalista nega ndo somente a habilidade do espectador de
imaginar por si proprio, mas também sua capacidade de entender de
forma inteligente as conversagdes (Braun, 1969: pp23-27)

Meyerhold observou que esta obsessdo com os detalhes da veracidade
em todos os niveis da realizagdo teatral, criava aquilo que devemos considerar
uma fotalidade social: uma imagem de cena na qual ndo apenas cada detalhe
do mundo é representado, mas cuja complexidade de detalhes impede, pela sua
repeti¢do, qualquer visdo alternativa possivel do mundo. Conseqiientemente
deveriamos dizer, ‘assim ¢ como o mundo ¢, nada pode ser feito para alterar
este estado de coisas; isto é a realidade’. Desta forma Meyerhold afirmou o
potencial radical do teatro que ndo se preocupava em representar este sentido
de totalidade social dizendo que:

No teatro a imaginagdo do espectador é capaz de suprir aquilo que
ficou sem ser dito. E esse mistério e desejo de desvendd-lo que leva
tanta gente ao teatro.... O teatro estilizado produz um espetaculo no
qual em certo sentido o espectador é obrigado a empregar sua ima-
ginagdo criativa com o fim de completar os detalhes, intimado pela
agdo que provém do palco (Apud in Braun, 1995: 71)

Assim, se a pratica teatral declara o objetivo de criar uma represen-
tagdo exata da vida, nds devemos inferir que a realidade, nesta estrutura ideo-
logica, € tratada como um conceito absoluto. Sendo a realidade fixa, a natureza
humana seria um estado transcendente ¢ as ‘leis da vida’ seriam imutaveis. Para
o espectador do teatro da ilusdo, nada é deixado para a imaginacdo, a narrativa
se desdobra dramatica e visualmente na frente do espectador em um processo
que nao difere do requerido para o ato de leitura de um romance. Neste caso
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os espectadores consumiriam arte como um produto cultural que proporcio-
naria poucos espagos para sua participagdo ativa na produgdo de sentidos. O
que Meyerhold (como Brecht e Piscator na Alemanha) buscava era fazer do
espectador um participante ativo em uma atividade cultural com final aberto.
O espectador deveria ser, com os atores, transformado em participante ativo na
produgdo de sentidos. Sentidos estes que poderiam e deveriam se transformar
sempre. Obviamente, este ¢ um contetido que deve ser discutido se queremos
entender a proposta dos experimentos de Meyerhold e de outros realizadores
teatrais revolucionarios.

Um olhar materialista deve desafiar o conceito prefixado de realidade.
Focalizar um projeto pedagogico a partir de Meyerhold e de outras teatralida-
des politicas, exige que a metodologia de trabalho seja sensivel ao desafio de
Meyerhold sobre a idéia de ‘representacdo exata da vida’.

Apresentar este material utilizando um método que nao permita o
debate entre os estudantes e o professor tera pouco valor. Sera através deste
tipo de discussdes que o material podera ser melhor compreendido. Uma pratica
de ensino que utilize uma relagdo convencional por meio da qual a leitura é
o ponto de partida para a discussdo grupal em seminario, quando de fato isso
deveria ocorrer ‘experimentando algumas das idéias’ na pratica, ndo ofereceria
as melhores condi¢des para que os estudantes possam realizar uma pesquisa
heuristica’ mediante exercicios colaborativos e individuais. Isto significa que
o proposito de compreender os experimentos radicais do teatro socialista sera
invalidado se a pedagogia empregada negar, na pratica teatral, voz aos estudan-
tes. Isso nos remete aos perigos de tratar os esforgos dos experimentos teatrais
dos anos 20 apenas como um outro conteudo estimulante para ser incluido no
curriculo universitario.

Alguns artistas daquele periodo (Meyerhold néo estava s6) estavam
empregando uma teoria “cientifica” da sociedade com o fim de promover recur-
sos através dos quais transformar tal sociedade. Isto ndo significa a mesma coisa
que incrementar a conscié€ncia espiritual como conseqiiéncia das apropriacdes
modernas das formas tragicas ancestrais, mas diz respeito a possibilidade das
geracdes descobrirem que podem avangar no sentido de se auto liberar de certas
formas de exploragdo e opressao. Perder nosso sentido da relevancia do teatro
¢ negar o esfor¢o dos individuos que de fato foram o foco do nosso trabalho.
Na nossa experiéncia a tarefa ndo foi recriar o trabalho de Meyerhold (ou de
qualquer outro diretor) mas permitir emergir das nossas reflexdes um sentido
justo da historia com o fim de animar nossas proprias praticas, pois assim estas
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poderdo ter o potencial de se transformar em “praxis”.

O que segue € um panorama e comentario sobre um projeto que explo-
rou a teoria e pratica de Meyerhold. Apresento este projeto que foi desenvolvido
em sessoes didrias de trés horas durante cinco semanas. A pedagogia utilizada
neste projeto incorporou pesquisas extra-classe, que deram origem a seminarios
na sala de aula, mas a énfase foi colocada na metodologia de ensino através
da préatica, cujo objetivo foi explorar a potencialidade do conceito radical de
teatralidade auto-reflexiva ou teatro estilizado. Para facilitar a apresentagio
dividi o projeto em trés topicos: “Habilidades fisicas”, “Pesquisa Contextual”
e “Exploracgdes Textuais”, mesmo sabendo que tais divisdes correm o inevitavel
risco de ndo representar fielmente a experiéncia dos estudantes.

Habilidade fisica

Para nos a arte da manufatura é mais importante que qualquer
padrado bonito, colorido e tedioso. O qué queremos com efeitos pic-
toricos agradaveis? O que o espectador moderno quer é o cartaz, a
Justaposi¢do de superficies e formas de materiais tangiveis! (On the
staging of Verhaern’s The dawn, Braun, 1969, p. 173)

Estilizacao e acao fisica

A expressao “habilidade técnica” ¢ muitas vezes tratada como um
termo geral que se refere a “pratica”. Uma acepgao pré-estabelecida de “habili-
dade fisica”, que a considera parte constituinte da pratica, seria simultaneamente
(e de um modo contraditoério) radical e livre de condicionamentos ideologicos
impeditivos. Muito do trabalho de sala de aula necessita desenvolver as ha-
bilidades pedagogicas que possibilitem uma experiéncia teatral pratica para
operar como parte intrinseca da relacdo de matérias dos cursos universitarios.

O trabalho de Meyerhold nos ajuda a ver como podemos entender a
acdo fisica no palco, e a técnica necessaria para comunicar esta agdo como um
gesto de auto-consciéncia. Isso ndo € inocente no sentido de que esta implicito
a tentativa de representar “realidade’ que era a preocupacao central do Natu-
ralismo. A ilusdo da agdo cotidiana ndo € mais “natural” do que o conceito de
“natureza” em si mesmo.



Urdimento 5 /2003 121

Entre 1905 e 1917 Meyerhold desenvolveu o estudo da disciplina do
gesto e do movimento. Considerando que Stanislavisky (nas primeiras fases de
seu trabalho) se concentrou no treinamento do ator para estudar a motivagao
psicologica dos gestos, Meyerhold encorajou os atores a estudar a convengao
dos gestos através da historia das tradigdes do teatro antigo. As técnicas que
foram desenvolvidas por ginastas e artistas circenses se transformaram no seu
foco principal de interesse.

Pode-se afirmar que o Naturalismo, em suas muitas manifestagdes,
¢ portador das sementes de suas proprias contradi¢des. O esfor¢co por mostrar
‘uma representagdo exata da vida’ é também a negagao da arte. Uma ag@o no
palco que se declara como uma representacao da realidade €, em si mesma uma
contradigdo pelo fato de que isso ¢ uma ‘simulacdo’. Finalmente, devemos
aceitar a logica do argumento que percebe todas as agcdes ou representagdes
no palco como convengdes de um tipo ou outro, ideologicamente arraigado em
uma estrutura cultural. As formas do circo e da Commeédia D’ell Arte criaram
signos e gestos claramente definidos que nao sdo parecidos com a vida, confor-
me percebemos em nossa existéncia diaria, mas certamente estao relacionadas
com as a¢des da vida, emolduradas como gestos conscientemente determinados
por questdes ideologicas’.

Meyerhold, em muito sentidos, se antecipou ao conceito de Gestus
de Brecht. O significado de Gestus ¢ complexo e dificil de entender em uma
tradugdo direta ao Inglés*. No entanto, ¢ possivel separar o Gestisches Material,
ou significado social de uma pega, do individual Gesten. A énfase estaria na
forma como tal material promoveria um incompleto, episddico e contraditorio
estilo de atuacdo que revela os seres humanos nas suas constantes mudangas
de papéis: a personagem humana como material cultural capaz de construir
mudangas.

Entdo, quais possibilidades existem para um mergulho no trabalho
com o teatro fisico que guiaria a compreensao da teatralidade socialista de
Meyerhold? Em 1926, Leon Trotsky deu varias palestras sob o titulo de “Cultura
e Socialismo™ e um dos elementos centrais em seus argumentos foi o problema
que deveria ser confrontado por uma cultura revolucionaria: a natureza exata da
relagdo entre trabalho e arte. Quando Trotsky analisa a natureza problematica
da relacdo entre uma cultura revolucionaria materialista emergente e a cultura
“espiritual” burguesa residual, um aspecto interessante surge no seu discurso
que afirma que “¢ bom quando o poeta canta a revolugdo e o proletariado, mas
uma poderosa turbina canta ainda melhor” (ver Pearce, 1962, p. 90). Esse ndo
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¢ um argumento contra a poesia ou filosofia, mas no contexto da palestra, ¢
uma chamada de aten¢do para que se entenda que a revolucao necessita uma
revolucdo em todos os aspectos das relagdes sociais. “O instrumento decisivo
na revolu¢ao cultural deve ser a revolugao na técnica” (TROTSKY apud PE-
ARCE, 1962, p.90). Se a revolugdo pede novas formas de pensar derivadas das
novas condi¢des das relagdes sociais, por exemplo uma nova relagdo entre o
individual, o trabalho e o produto do trabalho, no fazer artistico sera necessario
nao somente construir novas imagens (conteudos) mas também sera necessario
entender a potencialidade das novas relagdes entre o individual e as técnicas
de producao na arte.

Se cantar cangdes herdicas para a revolugado (ou dangar dangas heroi-
cas) ndo ¢ o mais apropriado, entdo o que sera? Pensando no terreno do bem estar
material, devemos observar que ¢ mais urgente a necessidade de tratores do que
de cangdes. No entanto, Trotsky nunca foi tdo direto. Existia a necessidade de
reavaliar os significados das canc¢des, bem como os conteudos destas cancdes.

A nova sociedade industrial da Russia Soviética emergente requeria
novas formas de arte e necessariamente novas técnicas através das quais ex-
pressar estas formas. A arte estava relatando o que era importante e significativo
na vida do povo, a saber, o processo industrial necessario para transformar um
estado feudal em um estado socialista moderno. A partir desta nova relacao
social nasceu o conceito de hiomecdnica de Meyerhold. Apesar de que a bio-
mecanica, como sistema para o treinamento de atores, antecedeu a Revolucao
em quatro anos — isso ja tinha sido utilizado pelo diretor em seu estidio em
Sao Petersburgo em 1914 — Meyerhold afirmava que o sistema estava base-
ado nos estudios cientificos de F. W. Taylor sobre a organizacao do trabalho.
Taylorismo, como esse estudo ¢ conhecido, ¢ entendido como “estudo do
tempo e do movimento”, ou mais recentemente como “ciéncia” da ergonomia,
onde o movimento e forma do corpo humano podem ser relacionados com as
maquinas ou com o ambiente sob formas mais eficientes. Naturalmente, este
estudo das relagdes da maquina-humana podem ser apropriado por qualquer
ideologia, e a acdo eficiente do trabalhador pode ser utilizada para beneficio
dos acionistas, muito mais que para o bem estar coletivo da comunidade de
trabalhadores. O Taylorismo € em si mesmo um produto do capitalismo, como
Mel Gordon afirma:

Em 1918, Lénin afirmou que os principios tayloristas cien-
tificos da administragdo, ou Taylorismo, eram um exemplo primario
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do empreendimento capitalista, que, apesar do seu significado brutal
e explorador — o aumento do trabalho produz e incrementa os lucros
— representa uma formidavel e revolucionaria abordagem valiosa
para o conjunto do processo de trabalho da concorréncia Soviética.
(Gordon, 1974, p. 74)

Esta leitura preliminar e superficial das origens ¢ da proposta do
Taylorismo significa muito pouco para um grupo de estudantes de graduagao que
deve ter apenas uma vaga idéia do sentido das praticas teatrais de Meyerhold.
O problema foi descobrir uma forma pela qual um projeto de cinco semanas
pudesse encontrar esse ponto de partida.

Trabalhar sobre o principio de uma abordagem de educagao heuristica
tem algumas virtudes. Uma interessante situagao problema talvez possa ser apre-
sentada para os estudantes que estdo por comecar sua primeira aula do projeto
de cinco semanas (isso sem qualquer pesquisa preliminar de contextualizagdo).

Trabalhando sobre a premissa de que o problema inicial a ser abor-
dado era que a acdo teatral (movimento) ndo ¢ intrinsecamente diferente do
movimento do ‘trabalho’ e que deveriamos observar o movimento fisico mais
em termos dos mecanismos corporais do que nos termos de um vago sentido de
estética idealista, propus ao grupo de vinte estudantes que pesquisassemos uma
série de tarefas problemas sobre o movimento fisico. Nao houve nenhuma pista
sobre o fazer artistico, apenas a idéia de definir problemas para nds mesmos, e
ajudarmos uns aos outros a resolvé-los. E importante enfatizar que este traba-
lho foi precedido por um aquecimento fisico que serviu ao duplo proposito de
fazer os estudantes ficarem mais disponiveis para o trabalho fisico (por todas
as razoes Obvias de seguranga pessoal), e para organizar uma orientacao de
trabalho grupal com o qual se buscava cria um compromisso.

O desafio proposto foi que, em pares, os estudantes identificassem
um movimento no qual encontrassem alguma dificuldade (tais como dar cam-
balhotas ou plantar bananeiras) e se ajudassem uns aos outros para alcancar
a realizag@o de tais movimentos. O elemento da ‘voz pessoal’ foi importante
neste estagio, no sentido de evitar a imposi¢ao de agdes fisicas que fossem ser
“melhor” realizadas por mulheres ou homens, ou que dependessem muito de
um tipo especifico de corpo.

Ha um importante principio pedagogico para ser discutido aqui. A
questdo das estruturas do poder na sala de aula, ¢ as questdes que rondam o
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professor como aquele que ocupa o lugar do poder, sdo particularmente urgentes
na evolugdo da metodologia de ensino que aborda um teatro declaradamente
politico. Como professores somos nds que fomentamos a area da aprendiza-
gem, mas este status privilegiado ndo significa que devemos também fixar os
resultados de uma pedagogia que reclama uma origem no ideal heuristico e no
processo na pesquisa através da pratica.

Ter o professor no centro das interagdes, no lugar do poder, nao ¢é
sempre a melhor forma de proceder. Quando propomos um exercicio de re-
solugdo de problema fisico, devem ser calculadas as demandas da atividade.
Experimentar uma ac¢ao baseada na ginastica pode criar em certos estudantes
um grau de inibi¢do, e até de resisténcia. No entanto, uma estratégia que parte
do deslocamento do professor do centro do poder (neste contexto) significa
que os estudantes estarao livres para planejar os mecanismos dos seus proprios
desenvolvimentos de exercicios de acdes fisicas. Nesta experiéncia a que me
refiro, muito dos exercicios focalizaram o mecanismo da distribui¢cdo de peso
relacionado com o equilibrio. Problemas similares sdo a base da ginastica
elementar, mas neste caso eles foram abortados a partir das capacidades dos
proprios estudantes, mais do que impostos por uma pedagogia centralizada.

Estes primeiros experimentos com os mecanismos da agao permitiram
aos estudantes desenvolverem confianga nos seus proprios corpos. Como isso,
nao foi estabelecido inicialmente um contexto de treinamento. Foi importante
oferecer tempo para a discussdo dos resultados — no que diz respeito a percep-
¢do do corpo, bem como a questdo problema da mecanica dos movimentos.

Biomecanica

Antes das sessOes praticas de exercicios (études) incorporados no
treinamento da Biomecanica de Meyerhold, foi vivenciado pelos atores um
periodo de coleta de informagdes para permitir que os exercicios fossem en-
tendidos dentro do contexto da proposta.

Biomecanica ¢ um termo amplo e genérico que nao tem uma Unica
origem ou um Unico significado. Meyerhold no inventou este termo, pelo
contrario ele esta relacionado com muitas fontes que influenciaram seus pri-
meiros experimentos:

No passado o ator sempre estava conformado de acordo com a
sociedade para a qual sua arte era feita. No futuro o ator devera
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ir muito além no que se refere a sua técnica na situagdo industrial.
Ele estara trabalhando em uma sociedade onde trabalho ndo é mais
visto como uma maldi¢do sendo como uma jovial necessidade vital.
Nestas condi¢oes do trabalho ideal a arte requer claramente uma
nova fundag¢do. (MEYEROHOLD apud BRAUN, 1995, p.172)

Esta ‘nova fundagao’ se apoiou na reivindicagao de se ser cientifico
em relacdo ao fazer artistico. O Construtivismo, movimento que surgiu nos
primeiros anos da Revolucdo, de acordo com Meyerhold, forcou os artistas
a se transformarem em artistas e engenheiros’. A arte deveria se basear nos
principios cientificos, a totalidade do ato criativo deveria ser um processo
consciente (BRAUN, 1995, p.173).

Entender a idéia de ‘ser cientifico’ em relagdo a arte € requer reflexao.
Muitas vezes esta reivindicagdo ¢ feita nos departamentos de teatro das univer-
sidades nas quais o tempo dedicado ao trabalho pratico € proporcional ao tempo
de laboratdrio nas faculdades de ciéncias ou engenharia. Esta reivindicacao € ao
mesmo tempo valida e invalida. Isto ¢ valido no sentido de que o teatro, como
as ciéncias, possui um material natural. O movimento da a¢ao desde a literatura
para a performance envolve um confronto como a tarefa material de ‘colocar
o teatro em funcionamento’. De qualquer modo, diferentemente da ciéncia, a
tarefa de verificar os resultados de um experimento no teatro ¢ problematica
em termos de objetividade. A ciéncia tem seus proprios problemas, mas hd uma
aceitagcdo consensual da forma como o empirismo envolvido no experimento
cientifico funciona. A mesma coisa pode ser dita no caso do laboratorio teatral,
quando se tenta controlar a subjetividade da experiéncia humana com a obje-
tividade da tradicao cientifica?

Naturalmente, ha argumentos substanciais para objetar tanto a
‘subjetividade’, quanto a ‘objetividade’ e, embora isso nao esteja diretamente
relacionado ao tema do projeto mencionado, este texto ird aproximando-se de
alguns aspectos deste debate. E necessario examinar de perto o que ¢ entendido
por cientifico nas artes se vamos aproveitar nossos exercicios em uma pratica
pedagdgica.

Meyerhold expressou a formula para atuacao assim: N = A1 + A2.
Onde N = o ator; e A/ = o artista que concebe a idéia e contetidos das instru-
¢Oes necessarias para a execugao das idéias. 42 = o executante que executa a
concepcao de 4/. Nao ha nada destacavel em produzir tal formula, mas isso
nos dé linhas claras de como Meyerhold analisou uma parte do seu método
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teatral. No mesmo sentido ele analisou o que descreveu como ciclo de atuagao:
(1) intengao; (2) realizacao; (3) reacdo.

(1) A intengdo é a assimilagdo intelectual de uma tarefa prescrita
externamente pelo dramaturgo, pelo diretor ou por iniciativa do
performer.

(2) A realizagdo é o ciclo volitivo, mimético e dos reflexos vocais.

(3) A reacgdo é a atenuagdo do reflexo volitivo depois dessa realiza-
¢do mimetizada e vocalizada, preparatoria para a recepgdo de
uma nova intengdo (a transi¢do para um novo ciclo de atuagdo).
(Apud Braun, 1995, pp.173-4)

Se isso significa ser cientifico, entdo o artista deve analisar os meca-
nismos da expressdo desde um ponto de vista materialista, que implicaria na
busca de um grau de validade para a produgio da expressio. E possivel, por
exemplo, combinar uma analise precisa do movimento com a aplicacdo do
Gestus brechtiano de forma andloga ao método cientifico.

No entanto, os problemas surgem quando se analisam os significados
dos resultados de um experimento. O cientista ou engenheiro, como lida com
fatos e fenomenos aceitos comumente, apresenta o resultado testado em termos
de leis fisicas as quais na medida em que as compreendemos sao consideradas
fatos duradouros. O resultado da pratica do teatro ¢ o desempenho em suas
diversas formas de manifestagdes. A performance mesmo quando é produto
de um pensamento racional constitui um evento cultural sujeito a mudangas.
Sempre implica em mudangas e transi¢des de performance para performance.
Nossa compreensao do significado da performance ¢ subjetivo e determinado
por nossa situagao ideologica que envolve classe, género, raga e todos os outros
elementos determinantes que compdem nosso sentido do gesto.

Os études que compdem o corpo da Biomecanica estdo baseados em
gestos derivados das agdes humanas que enfatizam tanto a tarefa de um “tarefa”,
tais como “curvar um arco”, ou uma agao que focaliza aquilo que n6s podemos
perceber como um gesto social, tal como “um pulo no peito” ou “impulso de
travesti”. Os movimentos utilizados na realizagao destes éfudes comprometem
os atores na criacao de atividades relacionadas com os trabalhadores da indus-
tria. Ritmo, gravidade do corpo e estabilidade combinados com movimentos
improdutivos e supérfluos constituiram os principais focos dos exercicios. A
intengao foi trabalhar com a nogao de que o corpo seria treinado para executar
eficientemente o jogo de tarefas externas. A precisao resultante levaria a mais
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rapida realizagdo do objetivo da tarefa (produtividade maxima). Através deste
processo o teatro deveria empregar apenas movimentos decifraveis, todo o
resto seria supérfluo.

O argumento de Meyerhold baseava-se em parte, na premissa de que
as formas de atuacdo anteriores (pelo menos no século XIX) baseavam-se na
inspiracao e emogdes que se referiam a idéias da burguesia P6s-Romantica, o
que as direcionava para a auséncia de controle sobre o movimento ou voz. Da
mesma forma que nas praticas de seu antigo professor Stanislavisky, a atuagao
baseada na psicologia careceria de substancia, pois a psicologia seria incapaz
de fornecer respostas concretas. Meyerhold dizia que a atuagdo baseada na
psicologia, assegurava ao menos a claridade da performance.

Muitos dos études de Meyerhold sao bem documentados e a sua re-
construgdo fornece um interessante exercicio de solu¢des de problemas para os
estudantes. Em um contexto que oferega instrugdes precisas para uma seqiiéncia
de movimentos, o estudante pode ser deslocado das praticas tradicionalmente
aceitas que envolvem o conceito de criatividade individual freqlientemente
associada com a inspiragdo e a improvisagio criativa. E interessante notar
que registros escritos dos études oferecem aos estudantes de teatro uma nova
experiéncia que esta assemelhada as habilidades exigidas aos estudantes de
musica ou danga: a tarefa de traduzir uma forma notada em acao.

A analogia que ¢ freqiientemente feita entre o texto teatral e a partitura
musical ndo se aproxima da realidade. Pecas ndo sdo partituras diretas para a
performance, como € o caso da musica ou ainda a danca coreografada. Uma
peca, além de possuir uma existéncia dual simultanea, como uma forma literaria
para ser lida e um script para ser encenado, ¢ também um produto muito mais
aberto que a partitura musical ou a coreografia da danga. Isto para ndo dizer
que a partitura musical ndo oferece muito espago para a nuance individual na
performance, enquanto ha muitos poucos textos que pretendam ditar como
deve ser exatamente sua execu¢ao em movimentos e vocalizagdes. Até mesmo
essas poucas pecas que incorporam esse tipo de instru¢des para o palco tendem
a provocar respostas negativas entre os diretores e atores que sdo quase uma
questdo de honra profissional.

Vale a pena reproduzir o étude “curvando o arco” como um exemplo
para discussao:

Um arco imaginario é segurado na mao esquerda. O estudante avan-
¢a com o ombro esquerdo para frente. Quando aponta para o alvo
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ele para, equilibrado igualmente em ambos os pés. A mdo esquerda
descreve um arco para alcangar uma flecha em um bornal imaginario
atras de suas costas. O movimento da mdo esquerda afeta o corpo
inteiro fazendo com que o balan¢o mude para o pé esquerdo. A mao
desenha uma flecha e carrega o arco. O balanco é transferido para
0 pé que esta na frente. Ele mira. O arco é desenhado com a mudan-
¢a do balango novamente para o pé de apoio. A flecha é atirada e
o exercicio completado com uma inclina¢do e um grito. (BRAUN,

1995, p 174).
Mel Gordon dé& um registro mais completo:

O ator se apoia no chdo. Ele estende juntamente seus bragos e per-
nas. Levantando seu pé direito, ele vagarosamente desenha um arco
imaginario. O ator avanga seu ombro esquerdo e leva seu pé direito
para tras. Mirando um alvo imaginario, ele transfere o peso de seu pé
direito para o esquerdo e novamente para o direito. Ele desenha uma
flecha imaginaria vindo de um bornal imaginario. Muito rapidamente
ele dobra seu dorso em dire¢do ao chdo. Agora, vagarosamente o ator
se estica, mantendo os bragos estendidos em uma posicdo rigida. O
brago esquerdo ¢ esticado para frente e o brago direito é jogado de
volta para um nivel levemente mais baixo. Ele vagarosamente carrega
o0 arco imagindrio e o estira para tras. O ator mira, e atira com um
grito. Seu corpo imediatamente se contorce como um arco agil em
uma posigdo de “resposta’’.

A intencdo de explicitar essas descricdes do exercicio € de que o
estudante/ator comece a compreender a si proprio em termos espaciais, € nao
de forma abstrata, mas a partir da questdo material da realizagao do trabalho.

Esse exercicio exige autocontrole fisico e desenvolve a elasticidade
enquanto a extensao do corpo requer um realinhamento constante do centro de
gravidade do individuo. O éfude ¢ também direcionado a mostrar a seqiiéncia
completa da intencao, realizagdo e reagdo. A referéncia da “resposta’ menciona-
da ao final da segunda descri¢ao necessita algumas explica¢des. Edward Braun
traduz a “resposta” como “reagdo”, no sentido de que toda emog¢ao produz uma
energia que deve provocar um contra-movimento. Enquanto no sentido direto,
isto se refere a agao fisica, também deve ser considerado em termos de resposta
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social. A proposta de Meyerhold que reivindicava o cientifico, foi fortalecer o
ator com o fim de torna-lo capaz de tomar decisdes racionais sobre as impli-
cagOes de um gesto. Novamente, Braun cita Meyerhold:

O sistema biomecdnico completo, o processo inteiro de nossos
movimentos, é ditado por um principio basico — nossa capacidade
de pensar, o cérebro humano, o aparato racional... Isto é, a razdo,
porque verificamos cada movimento no palco confrontando-o com os
pensamentos que sdo provocados pela cena em questdo... Nao ape-
nas os movimentos, ndo apenas as palavras, mas também o cérebro.

(BRAUN, 1995, p.176).

Partindo desse posicionamento claro, surge o problema complexo
de como mostrar as emogdes. Em 1926, a visao dos assistentes de Meyerhold
parecia sugerir que o sistema deste diretor fosse ao encontro de um modo ‘for-
mal de mostrar o emocional’ (BRAUN.1995 p.176). Diferentemente das varias
tentativas historicas de construir a veracidade no palco, as formas alternativas
da atuacdo reconhecem que a emogao, como o gesto em cena, ¢ uma seqiién-
cia de movimentos codificados que se relacionam a experiéncia potencial da
audiéncia, daquilo que a audiéncia 1é como realidade, ao invés de alegar ser
realidade. Portanto uma ‘mostra formal da emogao’ € o que se pretende no
conceito de politica da teatralidade.

No contexto do projeto a que fago referéncia, as discussdes prelimina-
res buscaram encontrar uma forma com a qual fossemos capazes de reconstruir
estes exercicios. Surgiram entdo duas perguntas que exigiram aten¢ao: primeiro
foi necessario decidirmos que dimensao desejavamos buscar para uma recons-
trugdo promissora, € em que nivel deveriamos estar preparados para construir
uma “leitura” dos exercicios a partir de nossas proprias necessidades. A decisao
coletiva foi formar pequenos grupos com quatro ou cinco pessoas. Estes grupos,
compostos por homens e mulheres, tiveram como fim trabalhar com o maximo
de études possiveis. Isto significou que estdvamos aptos a aceitar o desafio de
“Curvando o arco”, “O tapana cara”, “Jogando a pedra”, “Carregando o saco”,
“QO Circulo”, “Derrubando o Peso”, “O Cavalo e Cavaleiro” e finalmente o mais
problematico. “O pulo sobre o peito” (o peito de uma pessoa).

O ultimo exercicio ¢ problematico porque exige um certo tipo de forga
que, se supde so possa ser adquirida pela pratica de ginastica e habilidades de
danca. Para manter nossa premissa igualitaria no trabalho fisico, esse exercicio
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teria que ser deixado de lado. Finalmente dois estudantes, uma mulher e um
homem, fizeram a escolha de desafiar o éfude do ‘pulo no peito’, e com um
bom nivel de determinagdo eles encontraram uma maneira pela qual puderam
relacionar o exercicio com suas necessidades.

Durante esta fase nos tornamos conscientes de que enquanto os exer-
cicios nos alertavam para o desenvolvimento da nocao espacial e da conscien-
tizagdo do equilibrio, demos pouca atengdo para a qualidade do movimento. O
conceito de qualidade do esfor¢o em um movimento ¢ derivado do trabalho de
Rudolf Laban. Seu trabalho ¢, na Inglaterra, conhecido popularmente através
de ginastica educacional e daquilo que se definiu como “arte do movimento”
nas escolas. O trabalho de Laban foi desenvolvido através do movimento da
danga expressionista alema nos anos 20. Porém, ele foi for¢ado a fugir da Ale-
manha com o surgimento do Partido Nazista nos anos 30. No teatro, dois dos
seus alunos atingiram grandes publicos: Kurt Joos, especialmente seu balé A
Mesa Verde, e Mary Wigman e sua forma de danga “grotesca” e expressionista.

Laban, em sua analise do movimento articulou tanto a conscientiza¢ao
espacial quanto o conceito de qualidade de esforgo. E interessante notar que
um dos seus colaboradores foi o americano F.C. Lawrence cujos trabalhos de
analise do movimento na indUstria eram incrivelmente similares ao de F.W
Taylor. Lawrence e Laban identificaram a possibilidade de que o movimento
sempre expressa uma qualidade do esforgo, tanto quanto as dire¢des. Portanto,
0 movimento necessario para se levantar um objeto pesado possui uma diregao
especifica ou uma trajetdria espacial, bem como uma qualidade distinguivel
do esfor¢o. O esfor¢o, no caso, estaria relacionado com uma acao direta pe-
sada enquanto o levantamento de uma pena ditaria uma qualidade de esforco
inteiramente diferente. Novamente, um exemplo de um esfor¢o de movimento
rapido/direto/forte seria a a¢dao de ‘perfurar’ ou uma acdo direta/sustentada/
forte de ‘puxar’.

Esta forma de analise do movimento nos possibilitou desenvolver
nossa pesquisa sobre os éfudes de uma maneira ndo especificada nas instrugdes
disponiveis. As observagdes sobre a potencialidade da qualidade do esforgo
nos levaram a discussdes que surgiram durante nossas se¢des praticas relacio-
nadas a possibilidade de vislumbrar uma qualidade do esfor¢o em relacao ao
conceito de Gestus.

Isto também nos levou a considerar o papel da reflexologia na pratica
teatral de Meyerhold. Na virada do século surgiram escolas de “psicologia
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objetiva” tanto na Russia como nos EUA, que ainda quando diferiam de suas
descobertas, rejeitavam as tendéncias introspectivas estabelecidas da psicologia,
em favor de uma compreensao mais visceral da emogao. Mel Gordon (1974)
chama ateng¢ao para Willian James, um psicologo americano (1842-1910) que:

...impossibilitado de exorcizar seus estados de profunda depressdo
atraves de suas proprias faculdades comegou a investigar o real visce-
ral (que agora deve ser substituido pelo termo materialista visceral
, materialista sugerindo uma dimensdo ideologica para a percepgdo
do fisico visceral) da natureza da emogao... Experimentando em si
mesmo, James concluiu que a consciéncia emocional e seus estados
transitorios estavam diretamente ligados ao corpo fisico,; de fato,
a resposta automdtica do corpo que o estimula era a emogdo, que
precede a percep¢do mental da emogao.

Na pratica isto significa que para o ator criar emogdes, ele deve pri-
meiramente observar as manifestagdes fisicas da emogao, depois recria-las a
fim de engatilhar as sensagdes da emogao. O ator ndo precisa estar pensando na
emogao particular da a¢@o para provocar um reflexo automatico em seu corpo
que dé significado a emogao. O ato de representar a emocao pode ser, atraveés
de uma mostra formal, o meio pelo qual o esforgo realizado pelo ator pode ser
incorporado sob a forma de Gestus. Acreditando ou ndo no carater cientifico
da teoria da reflexologia, ela nos oferece a possibilidade de uma articulagdo do
teatro dialético como algo distinto, mas nao conflitante, com a pratica de Brecht.

Para tentar encontrar uma explicacdo desta potencialidade sugeri aos
estudantes que dirigissemos nossa aten¢ao para a idéia do grotesco em Meyer-
hold. O livro Meyerhold on Theatre nos oferece uma defini¢do do grotesco no
campo das artes:

Grotesco é o nome de um género da baixa comédia na literatura,
musica e em artes plasticas. Grotesco usualmente implica alguma
coisa escondida e estranha, um trabalho de humor no qual sem
nenhuma aparente logica se combina os elementos mais dissimiles
ignorando seus detalhes e confiando em sua propria originalidade.
(BRAUN, 1969, p. 137)

Meyerhold afirma que este conceito do grotesco cria uma série de
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contrastes (geralmente mais proximos ao conceito de contradicdo em Brecht)
e oferece a imagem da arquitetura Gética como um exemplo:

Como a arquitetura Gotica, na qual a torre do sino expressa o fervor
dos devotos, suas proje¢oes mostram elementos de decorag¢do com o
temor distorcido das figuras dirigem nossos pensamentos em dire¢do
ao inferno... na arquitetura Gotica um equilibrio milagroso é preser-
vado entre a afirmag¢do e a negagdo, o celestial e o terrestre, o belo e
o feio, de forma que o grotesco desfila a feiura a fim de evitar que a
beleza caia no sentimentalismo.... O grotesco aprofunda a aparéncia
externa da vida até o ponto em que isso deixa de parecer meramente
natural... o grotesco sintetiza os opostos. (BRAUN 1969, p.138).

A reconstrugdo dos études, a luz das discussdes que buscaram in-
corporar as idéias de esforco, de grotesco e do conceito de rupturas através de
contrastes, tornou-se mais interessante sob a forma de projetos praticos. Neste
contexto os estudantes estavam pelo menos preparados para considerar a idéia
de uma critica como um elemento intrinseco em seu trabalho pratico. Este foi o
momento no qual eles foram deixados livres com seus proprios recursos a fim
de que pudessem ter a liberdade de jogar com suas idéias/criticas. O resultado
foi a realizacdo de um trabalho que enfatizou o sentido de coletividade.

A partir do estagio inicial no qual os pequenos grupos trabalharam
sobre études especificos, os estudantes decidiram mostrar uns aos outros suas
novas habilidades com as adaptacdes que eles tinham incorporado em cada
exercicio. Este processo prosseguiu por cinco dias, periodo no qual o inter-
cambio de técnicas foi também um intercambio de idéias focadas na politica
dos exercicios, na medida em que se vinculavam com outros estudantes espe-
cialmente aqueles envolvidos com os mesmos études.

Quando fui chamado de volta para a sala os estudantes me mostraram
os “desempenhos” dos grupos. Sem nenhuma proposi¢ao de minha parte como
professor eles tinham também descoberto o dactyl® e o uso potencial da vocali-
zagao (sons abstratos e fala) como elementos potenciais para a exploragao dos
gestos. O dactyl foi descrito como um elemento para a articulagido de gestos
que envolviam a combinagao de musculos em tensao e relaxamento através de
um movimento de varredura crescente como os gestos de aplauso, e de uma
forma menos 6bvia, como uma forma de paréntese para éfudes especificos.
De todos modos definimos a forma e a proposta do dactyl neste contexto, e os
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estudantes usavam o étude como um exercicio de aquecimento preliminar para
o inicio de cada secdo antes de realizar sua rotina didria de experimentar todos
0s études com o grupo completo.

Contexto da pesquisa

Tendo trabalhado até aqui de forma pratica com os études, foi essencial
que a atencdo passasse para a contextualizagao histdrica daquilo que estava se
tornando nossa pratica teatral. A questdo do ensino de historia no contexto de ar-
tes pode ser problematica, pois a pratica no teatro nao ¢ ideologicamente neutra,
por isso se deve ser claro no tratamento da historia. A abordagem humanistica
liberal das artes muito freqiientemente descontextualiza a arte considerando-a
como um evento cultural transcendental que muda através da historia, ao invés
de ser o resultado da colisdo dos momentos da histéria. Exemplos freqiientes
da arte percebidas como transcendéncia da materialidade da historia podem ser
encontrados na leitura de Shakespeare ¢ Brecht. A idéia de que Shakespeare
€ nosso contemporaneo vem sendo estabelecida na pratica teatral ha décadas.
Seus valores humanos seriam tao profundos que eles representariam as verdades
eternas das condi¢des humanas, imutaveis em sua esséncia durante séculos.
Com Brecht o caso ¢ de uma certa maneira diferente. Os muitos sentimentos
criticos de aversdo ao marxismo de Brecht sdo uma estratégia para resgatar a
alma artistica do poeta da politica daquilo que retardaria nossa visao da huma-
nidade de Brecht. Apesar de muito diferentes, os casos de Shakespeare e Brecht
nos colocam frente a exemplos de apropria¢des ideologicamente essencialistas
do “artista” que os distancia de sua materialidade historia.

Freqiientemente, quando vemos registros da influéncia de Meyerhold
no trabalho de artistas contemporaneos encontramos uma linha de represen-
tagoes ideoldgicas que se apropriam de Meyerhold segundo seus proprios
interesses’, nem sempre de forma casual. Ndo estou apenas adotando uma
postura de polémica para discutir a posi¢ao essencialista que diz que qualquer
artista possui um centro de verdades irrefutaveis e imutaveis em sua produgao o
qual nds, de geracdes posteriores, devemos considerar verdadeiro. Meu debate
se situa fora de uma leitura simples dos argumentos pos-modernistas de uma
pluralidade sem fim do significado, para debater a relagdo dialética que existe
entre uma compreensao clara do contexto histérico material do momento da
producdo cultural e das leituras potenciais que possam ser construidas pelas
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narrativas contemporaneas. Freqlientemente o que pode ser mais informativo
e fascinante, ¢ a linha de narrativas que se colocam entre nossas culturas e o
passado. Isto ndo ¢ aderir a crengas de metas narrativas historicas absolutas,
apesar de que algum sentido de continuidade da historia seja um elemento de
resisténcia ao argumento essencialmente reacionario de que a historia terminou.
Retornando a Brecht como sempre fago, encontramos esta historia de narrativa
material expressa com elegancia: necessitamos desenvolver o sentido historico
(necessario também para a apreciagdo das pecas) dentro de um prazer sensual
real. Quando nossos teatros apresentam pecas de outros periodos gostam de
aniquilar a distancia, preencher o vazio, encobrir as diferengas. Mas o que vem
depois de nossas comparacgdes a distancia, que isso ¢ a0 mesmo tempo um
prazer proximo e apropriado para n6s? (WILLET, 1964, p 276).

Contextualizar o trabalho de Meyerhold conduziu os estudantes a
adquirir uma ampla compreensao dos meios nos quais o contexto historico pode
situar a base ideologica de nossas leituras contemporaneas das praticas teatrais.
Foi oferecido aos estudantes uma lista de areas a serem cobertas que incluiam:

- Uma introducdo ao pensamento Marxista/Leninista no tempo da

Revolugdo de 1917 e subseqiientes desenvolvimentos na ideologia

politica envolvendo Trotsky e Stalin.

- O construtivismo no teatro e nas artes visuais e plasticas.

- A dramaturgia do periodo;

- Um registro biografico de Meyerhold, particularmente no que se re-

fere as privacgdes sofridas sob o regime de Stalin, e como estes eventos

estiveram relacionados ao desenvolvimento do realismo socialista no

marco do Congresso dos Escritores de 1934.

- O cinema, incluindo idéias relacionadas a montagem,

Os estudantes formavam grupos de trabalho compostos de quatro
ou cinco pessoas com interesses comuns - artes visuais, politicas e assim
por diante. Assim se formou a base para a escolha das areas da pesquisa.
Visualizamos nisso uma estratégia especifica para estes aspectos do trabalho,
apropriada como metodologia de ensino. Percebeu-se que um encontro direto
para a disseminagdo do material ndo ajudaria a reforgar as questdes emergentes
relacionadas as consideracdes do papel do contetido e forma este projeto. Um
plano foi desenvolvido onde a divulgacao e distribui¢ao do material produzido
foram consideradas tdo importante quanto o material em si. A estratégia foi a
seguinte: inicialmente cada grupo de pesquisa deveria ver sua propria tarefa
como a produgdo de apoios para a aprendizagem de toda a turma. Isto exigiu
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que eles considerassem a formatag@o e a maneira da apresentacao da pesquisa
tanto quanto a informagao em si mesma. O segundo elemento a ser considerado
foi a maneira de divulgacdo do material. Alguns grupos acharam necessario
reproduzir suas descobertas sobre um periodo de tempo, como forma diferente
de tratar o “pacote final de aprendizagem”. Outros grupos se comprometeram
com métodos diferentes de difundir a informagao para o conjunto dos estudantes.

O terceiro estagio do método pedagdgico disse respeito a estrutura
do periodo de discussdo. Todos os grupos concordaram que o inicio do periodo
de discussdo ocorresse apos todos terem tido tempo para ler e pensar sobre o
material de pesquisa. Isso foi ajustado depois de uma disputa saudavel no grupo
(neste processo eu estava sempre lembrando das tensdes intrinsecas das reunides
dos partidos politicos). Ficou resolvido entdo que cada grupo de pesquisa teria
um tempo para poder fazer a critica dos materiais fornecidos pelos outros grupos
de pesquisa. Através deste método todos, teoricamente, chegariam bem ativos
a série de seminarios de discussdes preparados por terem estado envolvidos
no desenvolvimento da critica aos materiais. Esta metodologia possuia duas
vantagens: o individuo preguigoso era encorajado para a atividade através da
responsabilidade do trabalho em grupos menores, e o estudante reticente em
seminarios de grupos grandes era encorajado pela percepgdo de sua situagdo
como parte de uma visdo coletiva ao invés de ficar isolado como um individuo.

Alguns grupos descobriram que era necessario subdividir-se com o
fim atender a interesses particulares. Por exemplo, o grupo que se preocupava
com a historia politica, produziu uma linha de pesquisa que enfocou os eventos
ocorridos no periodo de 1900 e 1930, outro trabalhava sobre Lénin e os bolche-
viques. Varias maneiras de abordar o exercicio foram empregadas. Muitos dos
estudantes escolheram se rebelar contra o que eles percebiam ser as restri¢des
da “escola tipo”, s6lida mas desinteressante. Portanto, os trabalhos de pesquisa
adotaram formas um tanto espirituosas ou contenciosas. Em particular o projeto
intitulado Seu guia de assuntos politicos russos 1900-1930: datas chaves para
seu diario, foi inspirado em certo sentido, suspeito, no livro comico Marx para
Iniciantes do cartunista mexicano Eduardo del Rio (Rius).

Exploracgoes Textuais

No sistema de projetos na Universidade de Exeter a culminagao dos
trabalhos supde a apresentacdo de uma mostra final. Vale a pena tentar uma
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breve descrigdo do evento. O conceito da mostra ou atividade de “comparti-
lhamento”, como sdo muitas vezes intituladas as mostras, desafia a convengao
que afirma que uma performance é apenas um produto terminado. A intengao
¢ enfatizar, na producdo de cultura, uma analise do processo, ao invés do resul-
tado da performance “polida”. Portanto a mostra ¢ um espago dentro do qual
o aluno busca compartilhar através da apresentacdo informal da performance
em um nivel, o processo pelo qual se chega as conclusdes da performance. E
importante enfatizar que existem conclusdes performativas a partir das quais
a audiéncia pode fazer varias leituras, dai a importancia destas apresentagoes.
Muito freqiientemente os workshops informais ou processos orientados de
trabalho podem tornar-se uma desculpa para a falta de claridade nas idéias a
serem articuladas através da performance. Podemos descrever este evento como
um momento cultural aberto, onde as discussodes e perguntas sao um elemento
intrinseco do procedimento. Isto ¢ o oposto a idéia de um ato fechado, como
costumam ser as representacdes de teatro, um produto artistico terminado para
a compra e consumo passivo pela audiéncia.

Decidimos que necessitdvamos mostrar aspectos do nosso trabalho
para uma audiéncia de convidados, e nesse caso foi o resto do Departamento
de Drama. Emergiu desta experiéncia de pesquisa o desejo coletivo montar um
texto do periodo estudado. Finalmente, um poema dramatico de Mayakovsky
parecia oferecer a melhor alternativa para o tipo de trabalho adequado a nos-
sa metodologia de trabalho naquele momento. Os alunos estavam de acordo
sobre um principio: desejavam apresentar suas experiéncias e leituras sobre
as praticas de trabalho de Meyerhold, eles também desejavam encontrar sua
propria voz coletiva realizando uma apropriacdo do que seria um texto de final
aberto. O texto de Mayakovsky, Moscou em Chamas, escrito em 1930, o ano
do seu suicidio, pertence a série de pegas que misturam técnicas de circo com
fabulas do folclore russo, slogans partidarios com cartazes. O sentido da pega
€ uma reminiscéncia da confusdo selvagem do imaginario futurista. Spencer
Goluh se refere a Mayakovsky como o “poeta e dramaturgo soviético futurista
e grandiloqiiente, auto-referenciado, a boca escancarada de Zaratrustra”. Seu
comportamento barulhento e um individualismo excéntrico, fundaram um
anarquismo intelectual que felizmente antecedeu uma nova era de liberdade
(Banham, 1995, p 694). O texto abria suficientes espacos e contradi¢des ide-
ologicas e de estilo que se adaptavam bem a nossa necessidade de encontrar
um material do periodo, que ndo nos inibisse na hora de adapta-lo para nossas
propostas.
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O trabalho e as atitudes de Mayakovsky sobre a funcdo que a arte
tem freqlientemente sido relacionada aos futuristas da Italia cuja celebragdo da
ruptura anarquista dos niveis de consciéncia pareceria chocar com as propostas
e conquistas da emergente Unido Soviética. A justaposi¢do mecanica do Mar-
xismo e do Fascismo em relacdo aos eventos na Italia e Unido Soviética traz
complicagdes. Porém considerando que o Futurismo (como Dada e o Surrealis-
mo) foi uma for¢a auto-consciente que buscou rejeitar a “beleza” do passado,
nds entdo fizemos uma conexao intelectual com a rejeicdo de Mayakovsky do
Realismo psicolégico e do Simbolismo. Desde o ponto de vista de uma analise
materialista da producdo cultural devemos reconhecer a possibilidade de que
qualquer forma artistica seja apropriada por uma ideologia oposta (pensemos
no que foi feito com o trabalho de Bertolt Brecht pelas democracias capita-
listas). De fato, devemos dizer que para que a arte seja considerada radical é
necessario que valores (ideologicos) sejam percebidos em seu estado de fluxo
constante, dispostos apenas pelas formas através das quais a histéria denuncia
nossas apropriagoes contemporaneas.

Tendo estabelecido o vinculo formal de Mayakovsky (e em menor
proporc¢ao de Meyerhold) com o Futurismo italiano, conduzimos nossa pesquisa
observando alguns slogans do Futurismo que nos auxiliassem em nossas imagens
iniciais. Algumas das a¢des programadas que pareciam mais apropriadas para Mos-
cou em Chamas nasceram de idéias citadas no manifesto de Marinetti para o Teatro
de Variedade (1913), relacionadas como um resumo dos nossos pensamentos.

1- O Teatro de Variedade, nascido com nos somos da eletricida-
de, é afortunado de ndo ter tradi¢oes, nem donos, nem dogmas e é
alimentado por uma atualidade agil. (APOLLONIO, 1973, p.126).

A idéia de “atualidade” e “nenhuma tradi¢do” atraiu a atencao dos
alunos para sua propria pesquisa neste momento do trabalho. Isto ndo foi uma
negacao da historia, mas uma tentativa de encontrar a propria voz dos estudantes
em justaposi¢do com o contexto histdrico dado.

7. O Teatro de Variedade oferece o mais saudavel dos espetdculos em
seu dinamismo de forma e cor (movimentos simultaneos de bailarinas,
ginastas, cavaleiros coloridos, espirais de dangarinos girando na
ponta dos pées). Nesta agilidade, ritmos de dangas poderosissimos. O
Teatro de Variedade extrai a mais vagarosa das almas do seu torpor
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e a forca correr e pular (Apollonio 1973, p 127).

Esta idéia apresentou algumas dificuldades em relagdo aquilo que
pretendiamos fazer e o que realmente pode ser alcangado. Neste ponto percebi
que um certo cansago refreou as energias criativas dos estudantes. Porém, su-
pondo que todo problema pode ser resolvido, concordamos que contar com “os
cavaleiros coloridos” nao era desejavel nem possivel, mas de todas as formas
queriamos “tirar as almas mais lentas de seu torpor”. Se de fato alcancamos
esta Ultima aspiracdo sera sempre uma divida. Para citar a Brecht (que por
sua vez cita a Engels), “a regra inflexivel ¢ que a melhor prova do pudim esta
realmente em comé-lo”. Uma citag@o posterior que atraiu nossa atengao foi do
Manifesto do Futurismo (1909) de Marinetti (APOLLONIO, 1973):

2. Coragem, audacia, e revolta serdo elementos essenciais de nossa
poesia.

Porém, o mais descarado mis6gino e violento elemento no Manifesto
Futurista, que muito compreensivelmente perturbou os estudantes e deu mar-
gem para posteriores debates, considerava o problema da apropriagdo da forma
enquanto desconsiderava a natureza (ou pelo menos era seletivo na escolha da
informacao) das ideologias particulares. Cabe dizer que neste ponto mesmo
tendo em mente este problema voltamos para o texto e o contexto escolhido. A
narrativa do Moscou em Chamas segue os acontecimentos de 1905 até 1907.
Nao ha nenhuma tentativa de descrever em detalhe a complexidade dos even-
tos historicos, pelo contrario, a narrativa baseia-se em uma série de imagens
(ou podemos usar o termo tableaux vivants) representando a queda do Czar, a
ascensdo e queda de Kerensky® e o surgimento da URSS.

Os meios empregados foram provenientes do circo, do vaudeville,
da pantomima e do agit-prop. A extensao das partes foi de apenas vinte linhas
cada com didlogos simples e os personagens eram tipos sociais que poderiam
ser reconhecidos como parte de uma pega de moralidade medieval, ou de um
lehrstiick’; embora, Moscou em Chamas possa ser descrita como uma pega
de moralidade secular ou como uma pantomima politica. Os personagens t€ém
nomes que descrevem suas fungdes sociais: Heraldo, Palhaco, Advogado,
Estudante, General, Trabalhador, Liberal, Fazendeiro (ndo ¢ oferecida a opor-
tunidade para que Kerensky fale!).

No estudo do texto ficou claro que leituras ao “pé da letra” ou nar-
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rativas lineares, ndo ajudariam na descoberta de uma forma para a performance
proposta pelo grupo. As cenas, ou mais precisamente os episodios, sdo descritos
em detalhes. Os seguintes (de MAYAKOSKY 1974) servem como exemplos uteis:

A arena esta bem iluminada. Militares empurrando um monte de
calcas penduradas em cabides, espalhadas em frente da parede de-
corada da arena. Esta linha sem fim passa através de um portdo do
palacio em direg¢do a lavanderia do Czar e desaparece. Logo a linha
de homens reaparece segurando trouxas e se escondendo embaixo de
um sinal onde se lé: “Lavanderia da Corte de Sua Majestade”. Um
filisteu de cabelo vermelho usando oculos (atuado por um palhago)
aparece entrando e saindo da fila e contando com medo o niimero
de calcas. Ele molesta o Mordomo.

No final do texto:

Treinadores de animais parecendo burgueses [sic| aparecem na estra-
da que conduz ao portdo do palacio. Cada uma tem um arco na mao.
O cenario representa o quarto da Czarina. Ha uma cama embaixo de
um dossel e uma estatua de Napoledo. O cabega-vermelha Kerensky
é for¢ado pelos ‘Capitalistas’a saltar todos os arcos através do um-
bral do quarto. Kerensky anda ao redor de Napoledo, imitando sua
postura. Cansado ele cai na cama de casal da Czarina. O Palhago
musical entra no palco.

Nao teria sido apropriado para nossa proposta tentar representar o
texto inteiro. A decisdo coletiva foi tomar um niimero de cenas que lidassem,
principalmente com grandes manifestagdes e atos publicos, com a intencao
de buscar uma idéia de performance que lidasse com demonstragao politica:
como coreografar o Gestus da demonstracao politica tornou-se nossa tarefa
pratica. O grupo uma vez mais se dividiu em pequenos grupos, cada qual com
a responsabilidade de criar a base de trabalho de seu episddio na montagem.
O seguinte estagio foi para dar tempo para cada unidade mostrar para o grupo
grande sua realizagao teatral. O fator unificador nesse periodo foi o acordo de
que todos iriamos tentar introduzir muitos aspectos dos études no trabalho,
com todos explorando a performance do dactyl como uma forma de parénteses
para cada ‘episodio’.
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Fatores técnicos, tais como guarda-roupa ou musica, foram trabalhados
na medida em que surgia a necessidade ou algum problema. Nenhuma decisao
era tomada antes do problema surgir no processo de trabalho. Em outras pala-
vras, as decisoes estéticas foram determinadas pela necessidade pratica e nao
ao contrario. A base para os figurinos levantou uma reflexao interessante. Todos
os alunos de teatro na University of Exeter sdo obrigados, no inicio do curso
de trés anos, a comprar (por uma soma muito modesta) um kit de trabalho que
estd composto por calgas pretas de karaté e uma camiseta. A razdo basica do uso
desta roupa ¢ reforcar uma atitude mental de se preparar para o trabalho. Isto ¢,
o aluno{e a equipe de professores) se prepara para o trabalho. Este kit simples
foi usado como base para a performance, com diferentes emblemas exigidos para
situar o momento da performance. Alguns alunos levantaram questionamentos
interessantes relacionados com as fungdes do traje como um emblema (ao invés
de simbolo) relacionando o aspecto utilitario do kit com a idéia de que fazer
arte € um trabalho baseado na necessidade material, ao invés de estética abstrata
transcendental. Um ponto de debate, valioso mas levantado de passagem.

A performance que surgiu destes elementos durou aproximadamente
vinte e cinco minutos combinando partes do texto original com partes escritas
pelo grupo. A montagem do texto original se transformou na montagem de
nosso texto de performance que incluia o imaginario da politica contempora-
nea. Introduzir neste ponto, imagens de um ensaio que influenciou muito meu
proprio trabalho pareceu estar conectado a tarefa deste texto. O trabalho em
questdo € Desarmando minha biblioteca de Walter Benjamin publicado na
cole¢do Illuminations. Uma selecao mais ou menos ao acaso.

Estou desarmando minha biblioteca. Estou. Os livros ainda nas pra-
teleiras ndo foram tocados pela inquietacdo da ordem... hd na vida
de um colecionador uma tensdo dialética entre os polos da desordem
e da ordem.. ndo apenas livros mas também copias de livros tém seus
destinos... Outros pensamentos me preenchem mais que outros sobre
os quais estou falando — ndo pensamentos mas imagens, memorias.
Memorias de cidades nas quais eu descobri tantas coisas. (Benjamin.
1973, p.5591).

P.S
No momento da realizagdo deste projeto, manifestagdes de estudantes
ocorriam na China e viamos em particular, as agdes cruéis contra os manifes-



Urdimento 5 /2003 141

tantes na Praga Tiananmen. A ironia das comparacdes entre o destino da Re-
volucao bolchevique sob o regime de Stalin e o declinio da revolugao do povo
na China no despotismo, ndo deixou de ser percebida pelos estudantes. Houve
dois resultados das reagdes dos estudantes. O primeiro esteve relacionado ao
problema de como concluir nossa performance/demonstracdo. Os estudantes
decidiram comentar os eventos ocorridos na Praca Tiananmen, particularmente a
imagem do tanque de guerra. O tanque foi construido com os corpos dos atores
com dois estudantes sendo levantados como o canhdo do tanque. Na medida
em que o tanque se movia na dire¢do dos espectadores um ator saia do grupo
de espectadores e realizava o encontro com o tanque na Praga Tiananmen. O
quadro terminava com a apresentacdo do nosso projeto em silencio.

O segundo evento que nasceu de nosso trabalho foi um projeto
independente instigado por alguns membros que participaram da oficina de
Meyerhold, ¢ ocorreu um final de semana apos a conclusdo do projeto. Um
grupo dos nossos alunos persuadiu a um grupo de estudante de escultura do
Exeter College of Art a fazerem conjuntamente um projeto clandestino para
produzir uma escultura que ficaria no patio da universidade como um memorial
as vitimas da Praga Tiananmen. O projeto atraiu um bom niimero de colabora-
dores, um dos quais era escultor em pedra que ouviu sobre o projeto e se dispos
a fazer uma placa de pedra para a frente da escultura. Inevitavelmente o evento
provocou certo descontentamento oficial, mas a escultura ainda esta de pé e
serve como referéncia para uma lembranga anual destes “outros” estudantes.

Com certeza, ¢ também muito facil perceber este tltimo evento como
uma reagdo sentimental dos alunos da universidade cujas vidas nunca serdo
tocadas por esse grau de opressdo. Porém ha um alto grau de compromisso em
tais atos, particularmente na atualidade quando os estudantes estdo cada vez mais
exigidos, pelas condi¢des de sua educacdo e da caréncia de bem estar material,
a aderir a pontos de vista de consumidores no que diz respeito a percepcao de
sua experiéncia na universidade.
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