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Impresion

El contenido de las notas firmadas es exclusiva respon-
sabilidad de sus autores. Prohibida la reproduccién total
o parcial, sin la autorizacién correspondiente. Registro
de Propiedad Intelectual, en trdmite.

El Instituto de Artes del Espectéculo de la Facultad de
Filosoffay Letras de la UBA prosigue desarrollando su po-
|itica de investigacion en el campo del espectaculo teatral
y su caracter performatico. En los dltimos Encuentros de
Estudiosos del Teatro —organizados por el Instituto- , se
analizé la obra de dos grandes creadores de la escena
moderna: Grotowski y Meyerhold.

Un Cuaderno editado por el Instituto Nacional de Teatro
dio cuenta de los trabajos sobre Grotowski; un segundo
Cuaderno se hace eco ahora de las reflexiones llevadas a
cabo en torno de la actividad creadora de Meyerhold. En
ambos casos, se explord el complejo material que estos
teatristas nos han legado no exclusivamente en su aspecto
histérico sino méas bien como posible apertura del proceso
creador de los teatristas de hoy.
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SUPERVIVENCIA DE MEYERHOLD

El Cornudo Generoso *

Por Francisco Javier

* Segun varios documentos, El cornudo gene-
roso es el nombre con que Meyerhold habria
sustituido el nombre original de la obra de Fer-
dinand Crommelink: El estupendo cornudo,
en francés: Le cocu magnifique. Este cambio
habria obedecido al hecho de que Meyerhold
buscaba subrayar el extrafio y tortuoso proceder
de Bruno, su cardcter grotesco, sus actitudes
destinadas a despertar la comicidad y eliminar
cualquier connotacion erética.

PRIMER TIEMPO

En 1987 recibi una nota de la revista Etudes
Littéraires de la Universidad de Laval, de Montréal,
Canada: se me pedia que enviara un articulo critico
sobre la influencia de Meyerhold en el teatro argentino
de los Gltimos afios, articulo que integrarfa el nimero
20 de la revista cuyo titulo serfa Pionniers russes
de la scene et de I'écran. Recuerdo que me puse
en contacto con mis colegas directores de teatroy a
todos les hice las preguntas del caso. Nadie recono-
cia haberse interesado especialmente por el tema.
Jaime Kogan se rié y me dijo: “que yo sepa, el (nico
que estudio la obra de Meyerhold e intent6 llevarla
a la practica, fuiste vos”; en los espectaculos de Los
Volatineros habia mucho de Meyerhold. Interrumpi mi
bdsqueda e informé a mi vez a la direccion de la revista
lo infructuoso de mis gestiones. La respuesta me puso
en un serio compromiso: “Haga el articulo sobre su
experiencia Meyerhold”. Este es el origen del articulo
que aparecio en la revista Etudes Littéraires con el
titulo Linfluence de Meyerhold sur les mises en
scene que jai faites avec Los Volatineros. Uno
de los paragrafos se titulaba Sur les traces de Me-
yerhold, es decir Tras las huellas de Meyerhold.
Traducido al castellano, fue publicado por la revista
Espacio, que dirigia Eduardo Rovner, en el nimero
del 6y 7 de abril de 1990. En este trabajo yo hacia un
relevamiento de los recursos escénicos que -segun los
libros- habfa creado Meyerhold y trataba de dilucidar
si alguno de esos recursos aparecia claramente en
los espectaculos de Los Volatineros dirigidos por mi.

Es el momento —tengo el articulo en cuestion ante
los ojos— de preguntarme de dénde habia tomado mi
conocimiento de la obra de Meyerhold. En los comien-
zos de mi actuacion en el Teatro Independiente, en el
inicio de los afios 40, la escena argentina se hallaba
completamente dominada por la figura y la obra de
Stanislavski. Mal o bien, todo el mundo juraba por el
genial maestro ruso. Fue a la actriz y maestra Galina
Tolmacheva a quien, en esos afios, of mencionar el
nombre de Meyerhold. Retuve un dato importantisimo:
Meyerhold habfa sido uno de los alumnos dilectos
de Stanislavski; esto ya le conferfa toda legitimidad.

En 1957 me instalé en Parfs para estudiar direccion
teatral, avalado por una beca del gobierno francés. En
el medio en que me movia—El Teatro Nacional Popular,
que dirigia Jean Vilar- no of hablar de Meyerhold, pero
en las librerfas especializadas de la ciudad se podia
localizar algun libro que ofrecia datos sobre el gran
creador ruso. En un cuaderno que aln guardo, con
el titulo Meyerhold, reconozco algunas frases que
pertenecen a Souvenirs et notes de travail d’'un
acteur, de Charles Dullin -publicado en Parfs en 1946-,
pertenecientes al capitulo titulado Rencontre avec
Meyerhold (en 1931, Meyerhold habia presentado
en Paris El bosque y El inspector). Me divierte
comprobar qué es lo que me habia interesado con-
servar en ese momento de lo escrito por Dullin, quien
habfa dicho que Meyerhold se permitia modificar el
texto de Gogol en funcion de la puesta en escena,
avasallaba la propiedad intelectual; y desdefiaba el
efecto ilusorio que provoca el telén cerrado cuando
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el publico entra a la sala. Imagino que estas ideas me
habran parecido tan irreverentes como suponia que le
habrian parecido a Dullin.

Otro apunte consigna algunos datos que alguien me
habrfa dado sobre Nina Gourfinkel y sus trabajos sobre
Stanislavski y Meyerhold. Relacionado con este ulti-
mo, encuadré |a expresion “teatro teatral”. Del libro
de Gourfinkel sobre Stanislavski, publicado en 1955
en Paris, transcribf a mi cuaderno el siguiente parrafo:
“Después de la Revolucién, pasando a posiciones
estéticas no-figurativas, y confundiendo extremismo
artistico con politica, Meyerhold elabord la biomeca-
nica, el estilo “construccionista” llamado “fabrica”
y ocup6 un lugar preponderante en el movimiento
teatral”. Sin duda, estas noticias sobre Meyerhold
fueron inquietantes para mf; el cuaderno y las notas
lo atestiguan. Asf tomé contacto por primera vez con
la obra de Meyerhold.

Cuando regresé a Buenos Aires, en 1961, estaba
profesionalmente comprometido a proseguir poniendo
en escena las obras de Eugene lonesco, que habia
traducido y cuyos derechos lonesco me habia cedido,
para el caso, Les chaises y Amedée ou Comment
s'en débarrasser (en los afios "50 habia montado
La lecciony Jacques ou la soumission, asf como
obras de Jean Tardieu y de Romain Weingarten). Estas
obras, inscriptas en la linea del llamado Teatro del
Absurdo, exigian en cuanto a su eventual puesta en
escena una metodologia de trabajo que se apartaba
del “sistema Stanislavski”.

El recuerdo de aquellos esporadicos contactos con
la obra de Meyerhold se cruzé en mi camino. Me
daba cuenta de que habia algo que parecia establecer
borrosos vasos comunicantes entre tan diferentes
concepciones teatrales. Pasarian todavia algunos
afios antes de que llegara a percibir que esa relacion
respondia a un particular enfoque de la creacién
artistica que ya se denominaba por entonces “expre-
sionismo “y “abstraccion”.

Cuando, en 1974, inicio mi tesis de doctorado
en la Sorbonne, mi director sugiere que se hagan
investigaciones individuales sobre los grandes crea-

dores teatrales de finales del siglo XIX y el siglo XX,
investigaciones de las que debiamos dar cuenta en
clases publicas, y distribuye una lista en la que figuran
Adolphe Appiay Vsévolod Meyerhold. Y son estos los
creadores que elijo para llevar a cabo mi investigacion.

En la Biblioteca del Arsenal de Paris empiezo a rea-
lizar un estudio sistematico de la obra de Meyerhold
en su doble vertiente: sus concepciones tedricas y las
practicas de actuacion con sus actores y sus especta-
culos. Cuento para ello con algunos libros, pero sobre
todo, con una entrevista que me concede Denis Bablet,
el gran estudioso del teatro, quien prepara un trabajo
sobre Meyerhold, que serd publicado en Les voies de
la creation théatrale unos afios después. Me doy
cuenta de que estoy ante la obra de uno de los grandes
creadores de la escena del mundo de Occidente.

Trato de explicarme cudl es la concepcidn del teatro
que Meyerhold propone con su extensa produccion y,
sobre todo, cémo esa concepcion puede enriquecer
mi necesidad de transitar nuevos caminos en la
creacion teatral.

Todas las lecturas que voy realizando intensifican mi
interés. Enla Biblioteca del Arsenal tengo a mi alcance
fotos y algunas descripciones de sus espectaculos;
resulta diffcil imaginar cémo habran sido realmente.
Es verano en Paris. Meyerhold habra ensayado mu-
chas veces con menos de 20 grados bajo cero en los
tumultuosos tiempos de la Revolucion Bolchevique.
Recuerdo vagamente la nota sobre Meyerhold en el
libro de Gourfinkel dedicado a Stanislavski, en la que
el autor menciona la muerte de Meyerhold, confinado
en una prision, y el salvaje asesinato de su mujer.

SEGUNDO TIEMPO

¢Qué habré significado exactamente para Meyerhold
la expresion convencion conciente? ;Qué podria sig-
nificar para é1? Segln parece —es lo que uno puede
leer y releer- concebia la obra de arte como un objeto
altamente artificial que, en cuanto a la especificidad,
se distancia de un objeto tomado de la naturaleza.

En el arte todo es convencidn, hay convenciones que
derivan del objeto artistico mismo y de su naturaleza,
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Escena de “€l cornudo generoso”

y hay convenciones que emergen de la intencién del
artista de reforzar esa convencion y de dar a luz un
objeto nuevo, caracterizado por la trasgresion de
normas expresivas preestablecidas, trasgresion que
altera y desequilibra la forma, el lenguaje especifico
del objeto artistico.

El objeto artistico es siempre convencional, pero
hay casos en la historia del arte en que el objeto
artistico es doblemente convencional. En el terreno
de las Artes Plasticas, de esto hablan las obras que
fueron denominadas manieristas (una reformulacion
rebelde respecto de las normas imperantes durante
el Renacimiento), lo mismo que aquéllas que recla-
man para si el nombre de expresionistas (en ellas, la
pasion creativa violenta la forma). En esta segunda
categoria, pienso, se inscribe la obra de Meyerhold,
y €s por eso que nos resulta tan atractiva y tan Unica,
porque se ubica, nos guste o no, en el limite de lo
histéricamente permitido y, al mismo tiempo, en el
centro de la trasgresion fenoménica.

Si pensamos el espacio donde se desarrollan sus

espectaculos —uno de los ejemplos paradigmaticos
es El cornudo generoso-, nos damos cuenta de que
Meyerhold toma las imagenes tridimensionales que
propone el autor (el &mbito en el cual se desarrollan
las acciones) y las desnuda en cuanto a su aspecto
aparencial y, segin un procedimiento que explica-
ria muy bien Mondrian muchos afios después, va
haciendo emerger su estructura arquitectonica. No
una estructura esquelética, pasiva, inerte, sino una
estructura que exhibe sus nervios, sus centros vitales,
que se mantienen natural y estrechamente unidos a la
realidad cotidiana de la que fueron extraidos.

Me parece oportuno empezar este estudio con una
indagacion sobre el espacio teatral creado por Meyer-
hold, porque es el lugar, el &mbito que contendra el
espectaculo, y le conferird caracteristicas definitorias.

El espacio teatral en el que Meyerhold instala EI
cornudo generoso responde a la vieja convencion
—una sala a la italiana, con un alto palco escénico
que afecta las dimensiones de un cubo. Apartandose
del esquema tradicional -con sus laterales y alturas
que hacen suponer que el espacio ficcional continta
més alla de la vision del espectador-, instala una
magquina, un gran aparato completamente exento, que
empieza y termina alli, ante los ojos del espectador.
Nada disimula la exhibicién descarnada del molino
campesino que propone el autor de la obra, Ferdinand
Crommelink, su arquitectura profunda y sus nervios y
articulaciones que se corresponden con las acciones
reales (puerta giratoria, hélices que giran en sentidos
contrarios y a diferentes velocidades, plataformas en
distintos niveles, rampas y escaleras). Es un objeto
real, artificial, practicable, pero tan fortalecido por su
propio peso material que hace presente con gran fuerza
lavoluntad de crear una tangible convencion diferente,
la existencia indiscutible de esa convencién consciente.

Con nuestros ojos e ideas de hombres del siglo XXI
podemos decir que todos aquellos espectaculos que
se ven instalados en espacios altamente convencio-
nales —en relacion con los espacios tradicionales que
[lamamos a la italiana, a los que estamos largamente
habituados— pueden ser vistos como espacios que
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responden al concepto de convencién conciente. En
parte, opino que es asi, pero en cuanto se analiza
la situacién, aparece una diferencia capital: en el
segundo caso, la convencionalidad es accidental, el
espacio y sus caracterfsticas, dirflamos extrateatrales,
se impone a los creadores del espectaculo -no queda
otra posibilidad- y, en general, los restantes lenguajes
del espectaculo no siguen la misma tendencia; Meyer-
hold dispone de un teatro altamente adecuado para
instalar un espectaculo a la manera tradicional, segdn
la convencionalidad tradicional, pero elige el camino
de violentar esta tradicion para imponer al espectador
la excentricidad de una concepcién teatral que abarca
todos los lenguajes que aparecen en escena.

Cabe preguntarse por qué Meyerhold invit6 a una
artista tan definida en cuanto a su concepcion de las
artes plasticas —que no era escenégrafa- a crear el
dispositivo escénico de El cornudo generoso. Lju-
bov Popova integraba el grupo de artistas que fueron
denominados constructivistas.

En lo que se refiere a los conceptos claramente
enunciados por Meyerhold, se impone enfrentar
ahora el concepto de la biomecénica. ;Qué resumfa
para Meyerhold esta simpatica palabra? El abordaje
no parece dificil. El término derivaria de un hecho que
hoy asume el caracter de una esclarecedora anécdota.
Meyerhold habfa visto en una fabrica como trabajaba
un obrero que cumplia con una tarea sistematica al
colaborar con muchos otros obreros en la confeccion
de un objeto industrial, el cual, gracias al aporte de
cada obrero, se estaba conformando pieza a pieza,
a medida que se desplazaba sobre una cinta sin fin.
Cada obrero realizaba precisos movimientos, con un
ritmo que se ajustaba al ritmo general, ritmo que no
podia ser alterado, so pena de perjudicar el trabajo
de todos: la cadencia —como una cadencia musical-
dominaba el conjunto. Segun se dice, Meyerhold
vislumbrd entonces el trabajo del actor como un
juego altamente preciso que integra una secuencia
—en tiempo y espacio— que no puede ser alterada.
Por otro lado, era la concrecion en el escenario de
una actividad proletaria, tal como podia encararla un

hombre de la Revolucion de Octubre. En su bdsqueda
de un arte teatral que rehuyera todo esteticismo y que
respondiera a los ideales de la Revolucién, Meyerhold
irfa hasta vestir a los actores con ropa que no hablara
de la situacion de los personajes sino de la situacion
del actor proletario. De acuerdo con estos conceptos
basicos, el actor debe ser un atleta dispuesto a llevar
a cabo su trabajo con un ajuste y concentracién que
puede ser llamado mecanico o mejor, biomecanico.
A la distancia temporal, y luego de habernos
familiarizado con el sistema Stanislavski y con
Artaud, Brecht, Grotowski, Barba y algunos otros
grandes creadores del teatro moderno, el concepto
de biomecénica aparece con relativa claridad. Para
los inscriptos en las filas del Teatro Independiente
argentino de la primera mitad del siglo XX, Stanisla-
vski era el maestro luminoso que nos permitia superar
el plano de la actuacion improvisada, librada de los
vaivenes de la prdctica, sin una metodologia cierta y,
sobre todo, sin un exigente trabajo de bisqueda del
personaje desde la vida interior del actor. He aqui
que Meyerhold, alumno de Stanislavski, proponia
justamente lo contrario. El actor meyerholdiano esta
preparado para recibir indicaciones respecto de su jue-
go escénico, indicaciones que vienen del exterior y que
debe cumplir con precisién e inmediatez mecanicas.
El juego stanislavskiano estimulo—reaccion, memoria
sensorial-memoria emotiva, sf magico—adaptacion, se
ven pospuestos por la organizacion escénica, que ha
previsto que cada actor esgrima su accion segin un
estricto plan elaborado por el director. Hubo fricciones
entre los dos grandes artistas. jRiquisima época del
teatro ruso que generaba la superposicién de dos
virtuosos y opuestos sistemas de creacion teatral!
Tanto Stanislavski como Meyerhold exigian del
actor, en el momento de iniciar su actuacion, una
disponibilidad fruto de una prolija preparacion. En el
caso de Meyerhold, esa disponibilidad y esa prepa-
racion se apoyaban en la biomecanica: un actor tan
ddctil y acrobético, conocedor de los mil recursos que
ofrece el arte imprevisible de la exhibicién artistica,
capaz de responder inmediatamente ante cualquier
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requerimiento del director.

Los libros presentan una lista de las précticas varia-
das que, segin Meyerhold, provocaban la adquisicidn,
por parte del actor, de las respuestas biomecanicistas.
En primer lugar, aquellas actividades escénicas de las
que el teatro estd mas cerca: la danza, la pantomima,
la Commedia dell’Arte, la 6pera, el music hall, el circo,
el arte del chansonnier. Segln parece, Meyerhold
ordenaba su puesta en escena como una partitura mu-
sical, en la que el ritmo, obviamente, jugaba un papel
estructurador. Es l6gico suponer, entonces, que sus
actores responderfan puntualmente a las necesidades
de la partitura en las que el cuerpo y sus posibilidades
de expresién tendrian momentos de gran exaltacién.
Eso es lo que revelan, por ejemplo, las fotografias de
El cornudo generoso, en las que un grupo de actores
expresan con una danza ritual su alegria y excitacion
ante la proximidad del acto amoroso generosamente
ofrecido por el marido de Stella; en otras, se ve la
figura de un personaje, privado de la palabra (no es
asi en la pieza original de Maeterlink), condenado por
Meyerhold a expresarse con mimica; y aln en otras,
un personaje que salta acrobaticamente sobre otro,
empujado por el deseo avasallador de comprender
sus conductas.

Gracias a la documentacién que existe sobre este
espectaculo, es posible reconstruir parcialmente
qué era lo que recibia el piblico de entonces y sacar
algunas semiconclusiones.

Respecto de eso Gltimo, me gusta suponer que
Meyerhold Ilevaba una accién hasta las Gltimas
consecuencias, privilegiadamente instalada en una
realidad: el mundo subjetivo del personaje. Obtenia
asi una gesticulacion y una proxémica exacerbada,
mas alld de las actitudes sociales convencionales.
También me gusta imaginar que Meyerhold ponia
en accién aquellas frases populares que expresan
el inconsciente de un grupo social: “se me held la
sangre”, “se me pusieron los pelos de punta”, “lo
hubiera ahorcado”, “la hubiera abrazado hasta aho-
garla”, “senti que el piso se me movia“, “senti que
me ahogaba”, “la alegria me ensanchaba el pecho”,

“su presencia me mareaba”. .. Se tiene la impresion
de que la busqueda de Meyerhold era una incursion
por el mundo subterraneo y semioculto de la sociedad
rusa del momento. Tal vez por eso mismo, su teatro
termind por ser condenado por el régimen.

En segundo lugar, su conocimiento del teatro
oriental, en el que el actor ocupa un lugar preciso en
una partitura cerrada. Como en la danza clasica, sus
medios expresivos estan prolijamente codificados
y ordenados segln una escritura musical. El actor
dedica toda su vida a perfeccionar los movimientos,
la gesticulacién, la emisién de la voz, de un personaje
determinado; llega a mostrar de una manera 6ptima su
trayectoria escénica. La misma preparacién que bus-
caban alcanzar los actores de la Commedia dell Arte.

En tercer lugar, la practica de aquellas disciplinas
que también exigen una esmerada preparacion del
cuerpo, como es el caso de la esgrima, la acrobacia
y los deportes en general. En todos ellos, es im-
prescindible lograr un alto grado de disponibilidad
en el momento de iniciar el juego. Sélo actores
perfeccionados en estas practicas pueden lanzarse
simultaneamente desde una alta tarima dibujando
con el cuerpo, en el aire, la misma figura escultdrica,
tal como testimonia una fotografia de una escena de
El cornudo generoso.

He dejado para el final de esta seccion referirme
a la necesidad de Meyerhold de orientar su experi-
mentacion escénica hacia una interrelacion del teatro
con las artes plasticas. Para el maestro, el cuerpo del
actor también constitufa una escultura perfilada en el
espacio, una intensificacién del movimiento definido
por la inmovilidad, un silencio musical. Y la maquina
escénica -el dispositivo escénico-, un juego de lineas
y superficies, de volimenes y espacios vacios, sopor-
tes del color. Tengo entendido que en El cornudo
generoso, el rojo, el negro y el blanco magnificaban
la extrafia y sugestiva estructura.

TERCER TIEMPO
Esta lloviendo. Salgo del subterraneo en la estacion
Sully-Morland. Estoy casi a una cuadra de la entrada de
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la Biblioteca del Arsenal, y no hay cémo guarecerse. A
pesar del apuro, puedo avistar una vez mas la fachada
de este hermoso petit hotel del siglo XVIII, severo y
acogedor. Es el archivo de teatro mas importante de
Parfs. Muestro mi carnet de estudiante autorizado a
consultar documentos y, después de un momento,
me encuentro ante las carpetas y revistas que vengo
escrutando desde hace dfas. Es el mes de junio de
1975. Es decir, hace justamente 44 afios que Meyerhold
desembarcé en Paris con sus dos espectaculos, El
bosque y El inspector (Si yo hubiera nacido en Parfs,
con mis ocho afios cumplidos, tal vez habrfa visto El
inspector y la imagen del espectaculo navegaria en
un mar brumoso, como tantos recuerdos que conservo
del teatro argentino). Una vez mas, recuerdo las pa-
labras de Charles Dullin, eminente hombre de teatro
francés, cuando en su libro evoca la presentacion de
El inspector, dirigido por Meyerhold. El director ruso
alteraba con su puesta en escena el libro original de
Gogol. Faltaba que transcurrieran algunos afios para
que, en nombre de la libertad de creacién del director
y del estatuto de la puesta en escena, el texto literario
fuera considerado una propuesta dramatica generado-
ra de una obra escénica independiente. La reaccion de
Dullin habla de los tiempos de Ia historia y del espiritu
creador. Meyerhold vivia aceleradamente su propia
historia y fijaba libremente sus propios limites. Para
nosotros, ciudadanos del mundo del siglo XXI, el tema
esta resuelto: la puesta en escena mantiene relaciones
dialécticas con la obra del dramaturgo y con ellas con-
valida su originalidad. Para los ciudadanos europeos de
entonces, constituiria una seria trasgresion.
Cémodamente instalado en un pupitre de la biblio-
teca, vuelvo a considerar las fotografias y los textos
aclaratorios de la puesta en escena de El inspector.
Resulta admirable la planta que define el espacio
escénico y eshoza la escenografia. Estamos a mucha
distancia de El cornudo generoso vy, sin embargo,
muy cerca. Una metafora escénica estructura esta
méaquina de representar: el escandalo que provoca
en la pequefa sociedad burguesa la llegada del
inspector y su presunto poder discriminador. Como en

El cornudo, esa metafora se cristaliza en el planteo
escenografico que revela la existencia de una serie de
diez puertas montadas en un mismo plano ligeramente
céncavo, frente al espectador, por donde imagino que
entrarfan simultdneamente los funcionarios corruptos,
prontos a recibir su dinero. El espacio y la escenografia
se pliegan ductilmente bajo la presién que ejerce
la metafora. Mi imaginacion me dice que por esas
puertas también podian aparecer miltiples inspecto-
res, repetidas veces, tal como habrfa ocurrido en las
azoradas mentes de los funcionarios pueblerinos y de
sus familiares. Una vez mas, relaciono los planteos
de Meyerhold con las propuestas de dramaturgos a
los que calificamos de expresionistas: Kaiser indica
en su drama Del mediodia hasta la noche, que el
angustiado personaje que camina por una calle de la
ciudad soporta los edificios que se inclinan sobre él,
amenazando aplastarlo.

Vuelvo a la planta escenogréfica. Aparentemente,
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dos carros desplazandose desde los laterales, con
algunos muebles, definen pequefios ambitos donde se
instalardn numerosos personajes, tan numerosos que
los breves ambitos aparecen totalmente ocupados.
El efecto buscado por Meyerhold es sorprendente:
se dirfa un espacio ocupado en profundidad pero
también en altura. ;D6nde se apoyaban los actores
ubicados en los planos posteriores para que se los
viera de la cintura para arriba? Tal vez, un sistema
de muy estrechas gradas, invisibles a los ojos del
publico, permitfa a los personajes subirse unos sobre
otros para lograr este efecto de ramillete de apretadas
flores, en el que cada flor ocupaba un primer plano.
Tal vez, esos mismos muebles -sillones, mesillas—
ofrecian los puntos de apoyo para los actores, de
quienes naturalmente no se veia la parte inferior
del cuerpo, ocultada por la presencia de los actores
ubicados en primer plano. El efecto se intensifica por-
que la pequefa plataforma y su abigarrada poblacién
navegan solitarias por el escenario desnudo. En mi
cuaderno de notas de aquel entonces figura: veintidés
personajes ordenados en un volumen de tres metros
de frente por cuatro de profundidad y ocho de altura.
No creo que esas medidas sean exactas, pero opino
que reflejan la extrafia impresion de un espectador
de las sorprendentes fotografias, y que es eso lo que
finalmente habrfa importado a Meyerhold.

De las fotografias surge una visién mas de lo que
habria sido el espectaculo. Contrariamente a lo que
Meyerhold proponia en El cornudo generoso, los
actores visten la ropa de la pequefia sociedad bur-
guesa de provincia, plena de detalles y adornos, y un
maquillaje que denuncia minuciosa y exageradamente
el caracter obsecuente de los personajes provincia-
nos de Gogol, asi como la actitud burlesca del falso
inspector. ;jHasta qué punto el espectaculo se alejaba
de la comedia e ingresaba en el campo de la farsa?
Desde el punto de vista del régimen, creo que es éste
el aspecto delicado de la creacién teatral de Meyer-
hold. La denuncia iba mas alla de lo permitido, pues
la critica involucraba la idiosincrasia del ciudadano
ruso en un momento de violento cambio. Es indudable

que Meyerhold —artista de la Revolucidn- transitaba
un camino que lo ubicaba al margen del gran camino
que empezaba a recorrer el pueblo bolchevique.

Si me he complacido en evocar mis exploraciones
meyerholdianas en esa época de intensos estudios
teatrales en Francia es, en gran parte, porque el
interesado en Meyerhold puede hoy recurrir a exhaus-
tivos trabajos sobre El cornudo generoso y sobre
El inspector, en el magnifico tomo VI de Les voies
de la création théatrale, del Centre National de la
Recherche Scientifique de Francia, de 1979, dedicado
a puestas en escena memorables europeas de los
afios 20 y 30. La bibliografia que consigna al pie de
su estudio la investigadora Béatrice Picon-Vallin es
deslumbrante: figuran los libros de los autores rusos
que conocieron las obras del maestro y escucharon
sus conferencias, y las criticas y comentarios de los
diarios de la época. Es poco y nada lo que se puede
decir sobre la obra de Meyerhold que no haya dicho
Picon-Vallin con exacto conocimiento de causa.

En mi opinién, tal vez lo Gnico que se puede agregar
con delicada modestia es la descripcion del choque
emocional que los rastros de la obra de Meyerhold
nos han causado.

Considero importante finalizar mi nueva indagacion
meyerholdiana con la cita inexcusable de este volu-
men de Les voies de la création théatrale, dirigido
por el eminente investigador Denis Bablet, el mismo
que en 1975 me concedid una entrevista para hablar
del sorprendente Meyerhold.

Me pregunto cudles serian las reacciones que nos
producirfan hoy, en Buenos Aires, los espectéaculos
denominados El cornudo generoso, y El inspector
de Svévolod Meyerhold.

CUARTO TIEMPO

Trato de imaginar qué ocurriria si por arte de magia
hoy pudiera ver El cornudo generoso, de Meyerhold
en el Teatro Cervantes o en el Teatro San Martin. Claro
que la magia no me alcanza para acercarme pruden-
temente al fenémeno de la interpretacion actoral ni
tampoco a nada que tenga que ver con el sonido;
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en cambio, puedo apoyarme en la documentacion
gréfica y tratar de visualizar posibles momentos del
espectaculo y crear la impresién que hubiera podido
causarme. De algo estoy completamente seguro: el
deslumbramiento que me produciria la riqueza del
lenguaje escénico, el doble cauce de los lenguajes
verbales y no verbales. Por eso, las reproducciones
de las fotos de sus puestas en escenas resultan hoy, a
tantos afios de distancia, tan atractivas e interesantes.
Esa maquina de actuar, que es el dispositivo esceno-
gréafico de El cornudo generoso, Ilama fuertemente
la atencion por su nivel de abstraccién y, al mismo
tiempo, por su oferta de variadas areas de juego a
disposicion del actor y del director, reas dominadas
por una concepcién especialmente dindmica: puertas
de doble batiente, hélices y platos que giran segln
el ritmo de las acciones, plataformas y escaleras que
seran transitadas permanentemente por los actores.
Los que frecuentamos el teatro y la 6pera hemos visto
decenas de escenograffas que podrian ser calificadas
de méaquinas teatrales, que estructuran el espacio
para la disposicion espacial de los actores, pero que
no alcanzan el nivel de méaquina de abstraccién: ;jPor
qué habra elegido Meyerhold destacar de esa manera
—los caracteres lucian colores- s6lo las consonantes
del apellido del autor de la obra quien, a juzgar por su
descripcion del lugar fisico en el que se desarrollan
las acciones, propone la reconstruccion realista de un
molino de agua? Si a esto se suma nada méas que el
tipo de ropa que visten los personajes, la disposicion
en el proscenio de un grupo de actores que danzan de
manera exultante, y si logré dar vida a estas imagenes
en el cuadro de un teatro actual, un dia del invierno

de Buenos Aires, quedaria totalmente desconcertado
—y admirado— por la explosiva creatividad del director,
por su audacia, al elevar el lenguaje no verbal de la
escena por encima de cualquier otro de los medios
de comunicacién que posee el teatro, en especial el
teatro dramatico de Crommelink y su fuerza de pene-
tracion en el imaginario del espectador por el camino
de la l6gica narrativa y su serena filiacion realista.
No me cuesta fantasear acerca de mi sentimiento
de sorpresa ante el sorprendente extrafiamiento
escénico que pretende imponer Meyerhold. Me veo
caminando por la calle Corrientes o la calle Cérdoba,
terminado el espectaculo, tratando de ordenar las
violentas asociaciones que me asaltan; reveo men-
talmente cuadros de los pintores a los que se llamé
manieristas y su caprichosa y fria reconstruccion de
la realidad, y a los expresionistas, a mi manera de
ver, emparentados con los manieristas por una pasién
transgresora de las formas que parece imponer la
recreacion de la realidad. Esas hélices que giran, esos
actores vestidos con ropa proletaria, esas plataformas
que configuran insélitas pistas de lanzamiento de los
actores, me remiten a escaleras que desembocan en
la nada, a estatuas mas vividas que los personajes
que se desplazan en heladas actitudes, imagenes de
alguna obra manierista... Se trata de mundos que
sobrevuelan el mundo real y que son deudores de
la blsqueda empecinada de los artistas por intentar
desentrafiar su sentido. Me complace caminar en la
compafifa de Meyerhold, envidiando a Charles Dullin,
que al menos pudo adelantar su regreso a Paris para
sentarse en una butaca y ponerse en contacto real
con el arte del maestro ruso.
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Por Estela Castronuovo

La primera gran impresién que me asalté en mis
aproximaciones iniciales a las concepciones teatrales
de Vsévolod Meyerhold a través de la bibliografia,
fue la comprobacién de que muchas de las innova-
ciones que se pueden reconocer en el teatro mas
contemporaneo, ya estaban in nuce en sus bisquedas
estéticas. Somos alin, en muchos aspectos, herederos
de Meyerhold, cuyas osadas investigaciones respon-
dian a varias preocupaciones dominantes, entre ellas
la concepcién del espacio escénico, el trabajo del
actor y la organizacién que es preciso otorgar a una
compafifa teatral.

Ante este caracter verdaderamente revolucionario
de sus ideas sobre el teatro, me pregunto: ;qué habia
en el campo estético europeo en esa transicion entre
el siglo XIX y el siglo XX, que pudiera impulsar la
investigacion meyerholdiana? ;Con qué inquietudes,
con qué planteos estético-teatrales e ideoldgicos
se enfrento el director ruso en los comienzos de su
carrera? ;A qué preguntas fundamentales, las cuales
reverberaban ante los ojos de la gente de teatro en una
época pletérica de urgencias de cambio y renovacién,
debié responder Vsévolod Meyerhold al iniciar su
propio y personal camino?

Es justamente en sus primeros afios, en el contexto
de su aprendizaje en el Teatro de Arte de Mosc,
cuando Meyerhold tiene su primera experiencia
significativa: conoce alli a Anton Pavlovich Chéjov, en
1898, durante los ensayos de La gaviota. Podemos
decir que Meyerhold va a aprender de los desacuerdos
entre Stanislawski y Chéjov, de los cuales fue testigo:
“iSabéis quién fue el primero que hizo nacer en mi las
dudas sobre el camino que segufa el Teatro de Arte?
Antén Pavlovich Chéjov..." !

UNA EPOCA CONVULSIONADA

En ese momento, el Teatro de Arte estaba muy
influido por el naturalismo de los Meininger, centrado
en la concepcién psicologista del personaje, cuya
“personalidad” el actor debifa recrear fielmente,
y el verismo minucioso, “analitico”, de la puesta
en escena. El mismo Chéjov subrayaba el caracter
convencional del teatro, e invocaba la necesidad de
lograr una sintesis, de no caer en una multiplicidad
de detalles para construir una puesta en escena
verosimil, “fotografica”. Insistia en que la “verdad”
que debia plasmar el teatro era interior, no exterior.
El teatro debe sugerir lo mas esencial, no es preciso
introducir lo superfluo en él: el drama es interior. ..

Estas ideas atraen vivamente a Meyerhold, quien
va a investigar otras posibilidades estéticas que
ya circulaban por toda Europa, en una bdsqueda de
alternativas respecto del naturalismo hegemaénico.

Se sabe que la compafifa del duque de Saxe Mei-
ningen hizo una visita a Moscd, en 1890, ocasion en
la que Stanislawski conocid su trabajo. Tomé de ellos
la concepcidn realista-naturalista de la puesta en
escena. Pero, ademas, lo impresion6 la organizacion
de la compafifa basada en una férrea disciplina, y
concebida como una estructura organica cuyo objetivo
era plasmar en el escenario las ideas complejas del
duque. En esa época, lo normal era que el eje de la
compafifa fuese el actor-divo (algo similar ocurria en
el Rio de la Plata por aquellos afios: las compafifas
teatrales giraban en torno de la figura del “capocémi-
co”) En Rusia, el estilo de actuacién imperante era el
retoricismo ampuloso y declamatorio de los actores
de los teatros imperiales; como decia Konstantin
Stanislawski: “un modo de interpretar puramente
técnico y de habilidad”.
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En la compafiia del duque de Saxe Meiningen, no
habia individualidades que se destacaran por encima
del conjunto, el todo en pos de los objetivos del direc-
tor era lo importante. Hasta tal punto, que el duque no
contrataba actores de renombre. Esta concepcion era
sin duda alguna innovadora: en un primer momento, la
critica, acostumbrada a la idea del teatro compuesto
y realizado por grandes actores que hacfan grandes
papeles, evaluaba negativamente el trabajo de los
Meininger, subrayando el talento mediocre de los
actores, y el modo en que los protagonistas principales
solfan quedar opacados por el conjunto. Stanislawski
adoptard este mismo modelo que, luego, se convertiria
en la norma, con la consiguiente consolidacion de la
figura del director. Meyerhold también iba a aprobar
esta modalidad, y ésta fue la razén de sus desavenen-
cias con la actriz Vera Komissarchevskaya. Estamos
aqui frente a la génesis del tipo de compafifa teatral
que sera la “norma” en el siglo XX: una estructura
organica centrada en torno de la figura de un director-
ideélogo del teatro.

Esa dltima década del siglo XIX, sin embargo, pre-
senta una ofensiva generalizada contra el naturalismo,
en diversos movimientos de vanguardia que abarca-
ban todas las artes en general, la cual comenzaba a
llegar al teatro.

En Francia, el movimiento simbolista llega a su cli-
max en 1885, pero su influencia se extendié en toda
Europa, y puede ser rastreada hasta después de la
Primera Guerra Mundial. Los simbolistas se rebelan
contra el naturalismo y el positivismo cientificistas,
ideologias hegemaénicas en las dltimas décadas del
siglo XIX. Sostienen una concepcién mistica: la verdad
del universo no puede ser captada mediante formulas
matematicas o fisico-quimicas, sino mediante la intui-
cion del artista que puede aprehender las misteriosas
“correspondencias” que rigen todo lo que existe, y que
s6lo pueden expresarse poéticamente a través del
simbolo, la metéafora, la comparacién o la analogia.
Esta bdsqueda de las correspondencias misteriosas
entre los diferentes planos de la realidad, los impul-
saba, ademés, a aspirar a una fusion de las diferentes
artes, a una concepcion del arte como sintesis: la pa-

labra poética, la misica y lo visual deben fundirse en
una Unica experiencia estética global. Los simbolistas
reivindican la mdsica de Richard Wagner, pues ven
plasmada en sus Gperas esta sintesis estética. Este
principio serd central en las vanguardias teatrales
de las primeras décadas del siglo XX: es interesante
sefialar que varios de los mas innovadores hombres
de teatro de este perfodo eran también régisseurs de
6pera; Meyerhold no fue la excepcién.? Era, ademas,
asiduo lector de los escritos teéricos de Wagner. La
relacion del teatro con la 6pera (género esencialmente
antinaturalista) es uno de los hechos que condujeron
alarenovacion de la practica escénica en esos afos.
El tedrico y disefiador suizo Adolphe Appia fue quien
mostré cémo se podfa escenificar a \Wagner en térmi-
nos de espacio, luz, forma, color y movimiento ritmico,
recuperando el subtexto del drama. Su influencia
sobre Meyerhold va a ser decisiva hacia 1907: toma de
Appia el criterio de la “estilizacion” como principio de
la concepcion de la puesta en escena. Dice Meyerhold:
“Con la palabra estilizacién yo no implico la exacta
reproduccion del estilo de cierto periodo o de cierto
fenémeno, tal como un fotdgrafo podria llevarlo a
cabo. En mi opinion, el concepto de “estilizacion” estd
indivisiblemente ligado a la idea de convencion, ge-
neralizacion y simbolo. Estilizar un periodo dado o un
fenémeno, significa emplear todos los medios posibles
de expresion para revelar la sintesis mas profunda de
ese periodo o fendmeno, sacar a relucir esos rasgos
escondidos que estan hondamente enraizados en el
estilo de cualquier obra de arte”?

En el plano de la dramaturgia, el representante mas
relevante del simbolismo fue el belga Maurice Mae-
terlinck, quien rechazaba la concepcion naturalista
del personaje teatral como entidad psicofisica; en su
lugar proponia que fuera “una sombra, un reflejo, una
proyeccion de formas simbdlicas, 0 alguna entidad con
toda la apariencia de vida, pero sin vida en realidad”.
Por eso, el modelo debia ser el titere o la marioneta
(de hecho, subtitulé su pieza La princesa Maleine,
de 1889, “una obrita para titeres”)

El titere o la sombra chinesca, serén reivindicados
por las nacientes vanguardias teatrales como alterna-

PRESENCIA DE VSEVOLOD MEYERHOLD 13

Anton Pavlovich Chéjov

1. Cf. Hormigén, Juan Antonio, 1998.

2. Meyerhold practicd la régie de 6peras durante

su desempefio como actor y director en los
teatros imperiales Marinski y Aleksandrinski,
desde 1908 hasta 1917. Pero, ademas, otorga
a la mdsica un papel central en la estructu-
racion ritmica del espectdculo. Se sabe que,
en su puesta de El cornudo magnanimo de
Crommelynck, el primero de sus espectaculos
constructivistas en el cual utilizo ademas la bio-
mecanica como matriz actoral, experimenté con
las posibilidades de la voz humana concebida
como un instrumento musical: en las escenas
con las mujeres del pueblo en el tercer acto, se
hallan las siguientes acotaciones: Stella, sopra-
no de coloratura; Florencia, soprano dramética;
Cornelia, mezzo- soprano; la nodriza, contralto.

3. Cf. Braun, Edward, op. cit., pag. 139.



Maurice Maeterlinck

tivas validas respecto del actor (demasiado atento al
modelo del hombre cotidiano), y al hiper-psicologizado
personaje del naturalismo teatral. El titere se desen-
tiende de la verdad exterior, y muestra al espectador
la verdad espiritual interior. Asf, el espectador tiene
un rol activo, pues debe utilizar su imaginacion y
su poder de asociacion para colmar los “lugares de
indeterminacion”, las zonas oscuras, los no dichos
deliberados con los cuales juega este tipo de teatro.
El espectador ya no es un mero receptor pasivo de
enorme cantidad de detalles (como lo es en el teatro
ilusionista), sino un co-creador del espectéculo.

El ndcleo esencial del principio de la estilizacion se
extiende a todos los aspectos del producto teatral:
vestuario, escenografia, iluminacién, mdsica, sonido,
actuacion. El actor debe renunciar a construir una per-
sonalidad, y asumir las actitudes del titere; debe lograr
una elocucién monacorde, neutra, sin modulaciones
emocionales, sin rasgos psicologistas, la cual tenia
como meta despersonalizar, despsicologizar al actor.
Maeterlinck operaba segtn este principio, en lo que
él llamaba “tragedia inmdvil o estatica”. Meyerhold
experimenta con estas innovaciones, en su teatro de
San Petersburgo, con sus puestas estéticas en las
que los actores estaban continuamente sentados en
semicirculo.*

También Edward Gordon Craig trabajé con este
modelo estético. Comenz6 su carrera como dibujante
y grabador, y en la régie de 6peras del siglo XVII. Su
experiencia como grabador e ilustrador esté en la
base de su concepcién de puestas en escena esti-
lizadas, centradas en los juegos de luces y colores,
en imagenes que evocaban mas que describian. La
escenografia era extremadamente sintética, y el
efecto buscado era la fusion perfecta entre la poesia,
lamusica, el actor, el colory el movimiento. El principio
musical era esencial en la concepcion de Craig, en |a
que el ritmo del discurso y del movimiento escénico
esta configurado musicalmente.

Craig viajo a Rusia en 1908 para montar Hamlet
de William Shakespeare, con el Teatro de Arte. Se
acordé que la direccion de actores corresponderia a
Stanislawski; Craig se desempefarfa como disefiador

de la escenografia y el vestuario. Claramente, era
un disefiador y escendgrafo, mas que un director
teatral propiamente dicho. No obstante, su ensayo
El actor y la Uber Marionette, de 1908, propone el
reemplazo del actor por algun tipo de ente inanimado.
Recordemos que entre 1880y 1890, el teatro de titeres
se habfa vuelto a poner de moda en Paris. El titere
como modelo para el actor sera retomado por todos
los animadores de las vanguardias teatrales, desde
Alfred Jarry, Maeterlinck y Meyerhold, hasta el teatro
del absurdo, en los afios 50 y 60.

Meyerhold conocié las concepciones de Craig sobre
la construccion del espacio escénico en ocasion de
ese trabajo del escendgrafo con el Teatro de Arte.

Es interesante observar que esta puesta en cuestion
de la concepcién antropomorfica del personaje tea-
tral fue uno de los ambitos de la investigacion de la
Bauhaus, en las areas de teatro y danza. La Bauhaus,
en cuyo manifiesto de 1919 sostenia como principio
esencial la rigurosa formacion técnica y artesanal de
sus alumnos, promovia la realizacion de talleres en la
ciudad de Weimar, a cargo de artistas y artesanos de
las mas diversas disciplinas: metal, escultura, escena,
vitrales, fotografia, ebanisteria, alfarerfa, tipografia,
pintura mural y tejido.

En 1923, el taller de escena fue confiado a la direc-
cién de Oscar Schlemmer, pintor, escultor y coredgrafo.
Ese mismo afio, Schlemmer present6 su trabajo Ga-
binete de figuras |, en el cual utilizaba técnicas de
cabarety parodia, respecto de la “fe en el futuro”, idea
de moda en ese momento. Los personajes, el Violin, el
Elemental, la Sefiora Rosa Roja, el Ciudadano de méas
clase, etcétera, estaban representados por figuras
enteras, medias figuras y cuartos de figuras, movidas
por manos invisibles. Estas figuras caminaban, se
paraban, flotaban, resbalaban, rodaban, durante un
cuarto de hora.

Un segundo trabajo, continuacién del anterior, Gabi-
nete con figuras 1, presentaba directamente figuras
metalicas manejadas con cables que las movian desde
atras hacia adelante. Schlemmer transformaba sus
propias pinturas en mufiecos maviles, y logré un gran
éxito con su propuesta mecanica unida a la propuesta
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pictdrica: se mostraba claramente el ideal de la Bau-
haus de fusionar arte y tecnologia.

Las teorfas de Schlemmer respecto del trabajo
escénico se centraban en la investigacion sobre el
espacio y promovian la integracién de pintura y teatro.
Schlemmer concebfa sus obras en espacios abstrac-
tos y geométricos, concebidos como soporte de los
movimientos y desplazamientos de los intérpretes.
En 1922, Schlemmer presenté su Ballet triadico,
que le dio fama internacional. Los intérpretes eran
tres, configurados como mufiecos, rasgo que tenfa su
correlato en el aire de cajita de misica de la partitura
elegida, realizada por Paul Hindemith. Asf, la obra
adquirfa un caracter matematico y mecanico.

Schlemmer trabajaba con elementos tomados del
teatro de variedades, el music-hall, el teatro japonés,
el teatro de marionetasy el circo, la sétiray el grotes-
co, en una linea que también recorre Meyerhold en el
proceso de construccién de su Biomecénica, durante
£s0S Mismos afos.

En 1923 se dieron a conocer los ballets mecénicos
de la Bauhaus, como El hombre y la maquina,
obra en la cual los principios constructivistas y las
reflexiones de los futuristas italianos, se enlazaban
con los anélisis sobre arte y técnica. El vestuario
utilizado estaba disefiado para transformar la figura
humana en un objeto mecanico.5

Abstraccion, geometrizacién del espacio, utilizacion
de materiales industriales, antipsicologismo, estética
del clowny del titere en la configuracion del personaje
teatral, reformulacion de la satiray el grotesco: tales
rasgos explorados por las vanguardias europeas de
los afos 20 reciben un especial y personal tratamiento
por parte de Meyerhold en sus espectaculos de las
décadas del 20 y el 30.

Ideas y busquedas similares se hallan en la base
del expresionismo, que se desarroll6, especialmente,
en Alemania entre 1905y 1930, primero en el @mbito
de las artes figurativas, luego en la literatura, la
musica, el teatro y el cine. En el teatro, se lo detecta
hacia 1907, afio de la aparicién de El asesinato,
esperanza de las mujeres, de Oskar Kokoshka.
También el teatro expresionista se rebela contra el

realismo-naturalismo imperante, con sus puestas en
escena extremadamente sintéticas y estilizadas, y
sus personajes arquetipicos, despersonalizados, que
imponfan a los actores una actuacién exacerbada y
reiterativa, en un discurso dramatico que se aleja del
didlogo a la manera realista, y se acerca al intercambio
de lineas monologales, méas similar al poema lfrico que
al teatro tradicional. El expresionismo también rescata
la marioneta como modelo del actor, més cercano a un
maniqui que al ser humano. Ideolégicamente, expresa
una preocupacion social clara, en sus ataques contra
la moderna sociedad capitalista industrial y su inhu-
manidad, y contra la tonterfa burguesa.

Son estos movimientos realmente continentales, los
que contextualizan las bisquedas meyerholdianas.

Fue también inspirador para Meyerhold su contacto
con Max Reinhardt, quien hizo una gira por Rusia
en 1911, aunque el director ruso ya habfa conocido
su trabajo en 1907, cuando viajé a Berlin y visitd el
Kammerspiele de Reinhardt.

Max Reinahrdt tuvo un perfodo en el que expe-
rimenté con las formas del cabaret: con su grupo
Sonido y humo, en Berlin, organizaba programas que
contenfan nimeros musicales, sketches y parodias.
Luego, comenz6 a poner en escena obras de autores
como Strindberg, Wedekind y Hugo Von Hofmansthal.

A diferencia de Edward Gordon Craig, Reinhardt
ponia el acento en el trabajo del actor, al que concebia
como “poeta”, como un artista total, eje de la puesta
en escena. Para Reinhardt, el actor es el centro del
espectaculo, la escenografia sdlo tiene razén de ser
porque el actor interactta con ella, por lo que sus es-
pectaculos presentaban una sorprendente unidad entre
actor y escenografia. Meyerhold también va a trabajar
en esta direccién en sus propias puestas en escena.

Ademés, Max Reinhardt poseia un teatro princi-
pal, y otro mas pequefio, de caréacter experimental,
modalidad que luego se impondria en el caso de los
directores innovadores, como Stanislawski y el mismo
Meyerhold.

Hacia los primeros afios del siglo XX, Meyerhold
ley6 por primera vez el ensayo La escena del futuro
(1904), de Georg Fuchs.

PRESENCIA DE VSEVOLOD MEYERHOLD 15

4 E| primer espectaculo de la “convencidn
consciente”, es la puesta de La muerte de
Tintagiles, de Maurice Maeterlinck, realizada
por Meyerhold en 1905.

5. Los datos referidos a la Bauhaus estan tomados
del Cuadernillo N° 3 del texto Historia de
la danza en Occidente, preparado para la
Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad
de Buenos Aires, por los profesores Susana
Tambutti y Marcelo Isse Mayano.



Retomando la concepcién simbolista a partir de
Wagner, Fuchs concebia el teatro como un ritual fes-
tivo que debia involucrar a actores y espectadores en
una experiencia total, la cual revelarfa algin aspecto
esencial de la existencia humana. Espectador y actor,
escenario y sala, constituyen una unidad. Propone
una concepcion pictérica de la puesta en escena,
en la cual los actores deben destacarse contra el
fondo como figuras de un bajorrelieve. El eje es el
movimiento ritmico del cuerpo humano en el espacio.
El arte del actor tiene sus origenes en la danza, tanto
en el teatro griego antiguo como en el teatro orien-
tal. El texto teatral tiene el caracter de una partitura
musical: posee una estructura ritmica y asi debe ser
interpretado por los actores. Meyerhold experimenta
con estas ideas en varias de sus puestas en escena,
como Sor Beatriz, de Maurice Maeterlinck, de 1906,
en su etapa de la “convencién consciente”

Los primeros afios del siglo XX, entonces, muestran
un generalizado impulso vanguardista, en toda Europa,
que se traduce en el teatro en una global ofensiva
contra el naturalismo. La danza de Isadora Duncan y
Loie Fuller revelaban nuevas posibilidades plasticas
para el cuerpo humano. También se producen en estos
afos las primeras visitas de compafifas y grupos de
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Yacco en 1900 — 1901, que ampliaron estas posibili-
dades; el redescubrimiento de la Commedia dell'Arte,
el mimo y otras formas populares como el cabaret, el
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corrientes de renovacion estética durante la transi-
cion entre los dos dltimos siglos, se yergue la figura
de Vsévolod Meyerhold como gestor y transmisor
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en un aciago dfa de febrero de 1940.
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Meyerhold:
el precio de la ruptura

Mi acercamiento a la figura de Vsévolod Meyerhold
intenta responder a un enigma encapsulado bajo la
forma de una enorme paradoja: ;Cudl fue la relacién
entre Meyerholdy el campo de poder, que lo desplazé
de un lugar de privilegio, como “Artista del Pueblo”,
a condenarlo a una muerte ignominiosa, bajo la
acusacion de “alta traicion”? Para encontrar algunas
respuestas que explicaran el recorrido de ese arco,
sitlio a Meyerhold entre sus contemporaneos, revisar
su ubicacion en el campo artfstico, reconstruir las
variaciones del mismo y el rol de algunas instituciones
culturales durante los afios siguientes a la revolucion
de 1917

La figura del artista como productor y, a la vez,
producto de su tiempo, genera tensiones cuando no
se ajusta al canon estético imperante, a causa de (en
términos extremos) transitar una estética desgastada
o0 por innovar radicalmente: en este Gltimo caso, con
el transcurso del tiempo, puede ser considerado un
“adelantado a su época”, y ésta es la estimacion
general que hoy recae sobre el teatro meyerholdiano.
Estableceré un paralelismo entre lo que la Revolucién
rusa signific para la historia del siglo XX, y lo que para
el teatro fue la figura de Meyerhold: una revolucién
es —en el sentido mecénico del término- un “giro o

“No hay que culpar al espejo si refleja feo el rostro”.
Nikolai Gégol, El Inspector (epigrafe)

Por Liliana Lépez

vuelta que da una pieza sobre su eje”; en su acepcién
politica, es “un cambio violento en las instituciones
politicas, econémicas o sociales de una nacién”. Su
sentido mas amplio, es el de “cambio rapido y profun-
do en cualquier cosa”. La relacion entre Meyerhold
y el campo de poder dio un brusco giro hacia 1926, y
terminé de completarse en tan sélo catorce afios, con
su ejecucion. Esto puede explicarse por el avance del
campo de poder sobre el campo intelectual y sobre
la esfera publica, hasta su completa anulacion. Pierre
Bourdieu (1983) sefiala que la condicién fundamental
para que se pueda plantear la existencia del campo
intelectual es la autonomia —aunque siempre relativa-
respecto del campo de poder. Para J. Habermas (1981)
el surgimiento de la esfera publica se produjo como
resultado de la lucha contra el estado absolutista,
cuando la burguesfa europea se forjé dentro de ese
régimen represivo, un espacio discursivo diferenciado,
un espacio de juicio racional y de critica ilustrada. La
esfera plblica incluye diversas instituciones sociales
(periddicos, clubes, cafés) en las que se agrupan
los individuos para realizar un intercambio libre e
igualitario de discursos razonables. No era el poder
social, el privilegio o la tradicién lo que les conferia
a los individuos el derecho a hablar y a juzgar, sino
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1. Este trabajo no hubiera sido posible unos afos
atrés, dada la falta de informaci6n sobre esos
acontecimientos, y seguramente, atn hoy,
resulta muy parcial.



Escena de “El cornudo generoso”

2 Me refiero a “No hay que culpar al espejo si
refleja lo feo del rostro”.

su mayor 0 menor capacidad para constituirse en
sujetos discursivos. Las normas no estaban fundadas
en la autoridad, sino en el buen juicio y en la razén
l6gica: puede decirse que fue el momento de apogeo
de la critica en tanto institucién y en su conformacion
discursiva.

Los sintomas de la extincién del campo intelectual
ruso post-revolucionario fueron paralelos al des-
moronamiento de la posicién que ocupé Meyerhold
hasta 1924.

Como prolegémeno a los debates posteriores, en
la Rusia pre-revolucionaria de 1898, Le6n Tolstoi en
iQué es el arte? enumeraba las dependencias del
arte respecto de los campos de poder. Si en la Edad
Media dependia de |a Iglesia y los sefiores, en la bur-
guesia, el arte estaba sometido al poder de los ricos.
En la era revolucionaria, este escrito justificé a través
de su reinterpretacién, una nueva subordinacién del
arte: el arte perteneceria al proletariado o deberia
estar a su servicio, originandose de este modo, una
nueva dependencia. Este ensayo fue utilizado para

justificar la hegemonia de la estética “realismo so-
cialista”, en abril de 1932. En esa ocasién, el Comité
Central del Partido Comunista decidi6 unir todos los
grupos y asociaciones literarias en una sola Unién
de Escritores Soviéticos. Esta unificacion respondia
a la tendencia centralizadora del Partido, respecto
de todas las actividades (econdmicas, sociales, cul-
turales). El rol de la critica se transform6, pasando a
servir de custodia de las necesidades del poder y de
activa vigilante de las metas propuestas en materia
artistica, que consistian en crear

“... obras de alto significado artistico, saturadas por
la lucha heroica del proletariado mundial y por la
grandeza de la victoria del socialismo, y que reflejen
la gran sabiduria y heroismo del partido Comunista”.
(1970:45).

Esto se tradujo inmediatamente en la interrupcién
abrupta de desarrollos estéticos precedentes: durante
la década del veinte, los artistas rusos fueron parte
activa de los movimientos de vanguardia, a la par de
lo que sucedia en el resto de Europa. Pero lentamente,
despuntaban los signos de la desaparicién del campo
intelectual a mediados de esa misma década, hasta
llegar a su total anulacién en los treinta. La critica
teatral, un elemento dinamizador del campo intelec-
tual y de la esfera publica, tuvo un rol decisivo en este
proceso de anulacién. Se sucedieron una escalada de
acontecimientos que precipitaron la caida de Meyer-
hold, puntualizables histéricamente, junto a otros méas
dificiles de medir.

Un antecedente (con efectos posteriores) fue la
recepcion en 1925 de Las credenciales de Nilolai
Erdman, bajo la direccion de Meyerhold. Un sector
del pdblico creyd leer algunas alusiones a sucesos
recientes, y grité en la sala “Abajo la burocracia!”,
“Abajo Stalin!”. Este hecho le seria recordado a
Meyerhold durante su “proceso”, para vincularlo al
ala derecha del trostkismo.

La continuidad de este suceso serfa un acto de
censura previa: la prohibicion del Comité General del
Partido para estrenar El suicidio, del mismo Erdman
(quien poco después desaparecid).

18 CUADERNOS DE PICADERO



Y, paradéjicamente, la recepcion de la puesta en
escena mas importante de Meyerhold, El Inspector,
de Nikolai Gégol. La primera tanda de criticas tenfa
el tono de la incomprensién (incluso irritacion), ante
la falta de puntos de referencia y ante lo que se
consideraba una desmesurada duracién (cinco horas).
Diez dias después, Meyerhold fusiond episodios. La
segunda rueda de criticas se repartieron entre las
positivas (Lunacharski, Biela, Markov y Petrov) y las
contrarias, entre ellas la de Victor Schlovski y las de
los criticos teatrales de derecha.

Las rupturas llevadas a cabo por Meyerhold en
la puesta en escena de El inspector fueron con-
sideradas radicales y precipitaron su caida. Para la
consideracion de las diferentes posibilidades de la
ruptura, me remito a Noé Jitrik (1996); en su acepcion
méas amplia, la ruptura es la posibilidad del cambio en
el sistema literario (teatral, en este caso). Siempre lo
es de un equilibrio, cada nueva “obra” desestabiliza el
conjunto previo. Pero hay que distinguir entre rupturas
deliberadas y rupturas no buscadas, y definir con
respecto a qué se rompe (uno o varios elementos del
c6digo, contra el codigo mismo, etc.)

PRIMERA RUPTURA:

CON EL CONCEPTO DE “AUTOR”

Para la critica result6 irritante la libertad que se
tomd Meyerhold con un autor considerado ya entonces
un “clasico” ruso. No deja de resultar paradéjico,
ya que un siglo antes, en 1830, Gégol también fue
duramente atacado, y uno de los indicios de esto
es el epigrafe que acompafa el texto publicado?.
En una carta dirigida a un amigo, en 1836, Gdgol se
quejaba amargamente de los sectores que se habian
puesto en su contra a partir de El inspector. “...
funcionarios, policias, comerciantes, hombres de
letras, todos, todos”.

Meyerhold reaccion6é con injurias frente a los
ataques, y el asunto lleg6 a los tribunales; en 1927
recurrié a un arbitraje, acusando a la critica teatral
de llevar a cabo una campafia premeditada contra su
teatro. El arbitraje resolvié que no se trataba de una
campafia, sino de “un azar concomitante de ataques

violentos e infundados” (en el Vetchenaia Moskwa,
1927) y concluyé que “El teatro de Meyerhold es in-
discutiblemente una realizacién cara a la revolucion.
Se necesita consideracion y delicadeza”.

Pero ya se habfa creado alrededor del GOSTIM una
atmdsfera de sospecha: en lugar de leer la metéfora
teatral elaborada por Meyerhold, la siguiente acusa-
cion sera de “misticismo”, algo sumamente peligroso
en ese momento. Una de las voces que se alzaron en
defensa de Meyerhold, fue la de Lunacharski: “No es
solamente una parte de nuestro piblico, es una parte
importante de nuestra critica la que simplemente
no sabe ver la escena”. Curiosamente, el piblico lo
ovacionaba noche a noche, mientras que la critica lo
hacfa pedazos. Este fenémeno fue comentado por Me-
yerhold en una carta a un amigo, donde refiere que los
espectadores no sélo aplaudian al finalizar la puesta,
sino también en medio de alguna escena, por ejemplo,
la de quince puertas que se abren simultdneamente
dejando ver a los funcionarios corruptos con el dinero
entre sus manos.

Uno de los argumentos esgrimidos fue la supuesta
“defensa de Gdgol, de su texto, de surisa sana”; de lo
que surge una primera paradoja politica: al pretender
ver una puesta en escena de Gdgol tal como las que
estaban acostumbrados a ver, ejercian una defensa
de las tradiciones teatrales de la escena imperial. La
critica, que pretendia ser revolucionaria, sin embargo,
defendia el canon teatral pre-revolucionario.?

La operacion de Meyerhold al firmar la puesta en
escena “Gdgol- Meyerhold” fue interpretada como el
gjercicio de una violencia sobre el autor —una forma
de la ruptura-. El desplazamiento de la figura del autor
del texto dramatico, como “co-autor” de la puesta en
escena, puso de relieve una posibilidad no transitada
hasta entonces. La figura de autor ya implica alguna
forma de autoridad (Foucault, 1985) sostenida por
la atribucién vy la firma; fue reconfigurada por esta
intervencion, que reestructurd las relaciones de poder
del sistema teatral en adelante. Si se quiere, es una
forma de ruptura politica, en cuanto avanza sobre una
instancia de poder, establecida por la tradicion de las
practicas artisticas y culturales.
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3 Es el caso sefialado por Jitrik (op.cit.: 12) en
el que la institucion literiaria defiende una
proclamada “areté” o virtud: “...puede ser la
“revolucion”, el “conocimiento de la realidad”,
la “liberacién del hombre”, la “expresion de
la cultura de un pueblo”, el “goce” “. En ese
momento, Gégol era considerado uno de los au-
tores mas representativos de la identidad rusa.

4 Jitrik sefala que el sistema literario “.. .tiene
como columna vertebral dos entidades: a) las
reglas retéricas, cuyo aspecto axiol6gico esta
respaldado por una estética; y b) la virtud, a la
que hacfa referencia en la nota anterior.



Escena de “El Inspector”

SEGUNDA RUPTURA: |

CON EL TEXTO DRAMATICO

La puesta de El Inspectorrealizada por Meyerhold
construyé un objeto auténomo. Semiéticamente,
significaba “otra cosa”, que desbordaba con creces
el marco del texto dramatico, e incluso su pertenencia
genérica; se producia asi una ruptura de las reglas
retdricas®. Si el texto dramdtico se inscribe en la
“comedia” o el “vaudeville”, Meyerhold lo transformd
en tragedia. De alli que sus detractores dirian que
les resultaba “largo”, “aburrido”, pero ante todo,
“desfigurado”. Quien hasta ese momento era el
revolucionario del Octubre Teatral, se habia vuelto
repentinamente “peligroso”. Algunas de las adjeti-
vaciones sobre el espectaculo lo indican claramente:
“decadente”, “sombrio”, “provinciano”, “pesadilla
cadtica”, “de ritmo muy ralentado”, o “espectaculo
demasiado complicado”.

Una posible explicacion de esta reaccion es que
los criticos teatrales rusos, eran, ante todo, criticos
literarios: al crear Meyerhold un espectaculo con un
lenguaje original e independiente, donde la palabra
es solo uno de los lenguajes, los criticos intuyeron

que el teatro se iba emancipando de la literatura, en
camino de convertirse en un lenguaje auténomo. Asf
lo ha sefialado Picon-Vallin:

Los especialistas del teatro, cuando éste se desprende
del dominio de la literatura, se encuentran desar-
mados ante un teatro que se descubre poseedor de
leyes rigurosas, matematicas, de leyes emparentadas
con la mdsica y, que son, por esta razon, incapaces
de analizar, no estando formados en una disciplina
cientifica, la critica no es mas que una descripcion
de impresiones. (1990: 65)

Meyerhold con su puesta en escena de El inspector
revel6 la incapacidad hermenéutica de la critica tea-
tral de su época. Esto también explica que una misma
escena haya generado desconcertantes interpretacio-
nes divergentes y opuestas entre si. La utilizacion de
significantes novedosos -por ejemplo, la escena muda
delfinal, cuando un telén blanco descubrfa los mufie-
cos en lugar de los actores- generd una multiplicidad
de sentidos, desestabilizando las “certidumbres” del
discurso critico. La actitud de permanente innovacion
de Meyerhold incluso excedia el campo teatral, y
tendfa hacia la interrelacién de lenguajes y précticas
artisticas: en La reconstruccion del teatro plan-
teaba la realizacion de un mega-espectaculo, que
reunirfa el cine, la radio, el teatro, el circo, el deporte
y el music-hall.

Aln hoy estamos debatiendo los enormes desafios
que plantea para su abordaje la puesta en escena
como objeto auténomo. Los criticos teatrales-literarios
rusos de los afios veinte no estaban dispuestos a
llevarlos a cabo.

TERCERA RUPTURA:

CON EL REALISMO ESCENICO

En esa circunstancia histdrica, la ruptura del realis-
mo escénico era no solamente una blsqueda artistica,
sino que implicaba un cuestionamiento explicito
a la estética oficial. Aunque el realismo socialista
serfa decretado como tal recién en 1934, ya tenia un
término opositor, que era el formalismo. El debate
“formalismo vs realismo socialista” se harfa central
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en el Congreso de Directores de Escena en 1939,
con el objetivo de desterrar los Gltimos resabios de
formalismo. El Congreso fue un espacio piblico donde
Meyerhold y sus pares podian expresarse, pero bajo la
vigilancia del poder. Meyerhold se defendi6 a través
de dos exposiciones, en las que resulta evidente que
ya no habia un minimo resquicio de libertad expresiva.
Gérard Abensour (1998) describe con minuciosidad los
entretelones del congreso y las distintas versiones de
la exposicién de Meyerhold del 15 de junio. En cual-
quier caso, fue explicito en su demanda de estilizacion
en el arte y se defendid haciendo una lista de lo que se
le reprochaba: experimentacién, constructivismo, mo-
dificaciones a los textos cldsicos, falta de colaboracion
con autores soviéticos... A partir de este discurso, la
ruptura con el poder politico era un hecho consumado,
aunque Meyerhold no lo entendi6 asi.

Cuando el artista debe justificar su obra ante el
poder, ha desaparecido toda posibilidad de existencia
de un campo intelectual. La esfera publica ha quedado
totalmente anulada y la critica ha desaparecido.

Esta situacion queda expuesta también en el sentido
contrario: la novela de Nikolai Ostrovski, Asi se templd
el acero(1935) fue considerada la obra “cumbre” del
realismo socialista. Su autor, victima de una grave
enfermedad que lo inmovilizd y luego lo dejo ciego,
la dict6 y se publicé en forma de folletin entre 1932
y 1934. Su protagonista, el joven ucraniano Pavel
Korcahguin resulta una figura especular respecto del
autor: retirado del frente de batalla, casi ciego, escribe
una novela, que antes de publicar debe ser autorizada.
La ficcion de Asi se templé el acero culmina con
la aceptacion de la obra por el Comité®, remitiendo
explicitamente a las condiciones de produccién du-
rante el periodo stalinista: la dependencia del arte
respecto del campo de poder, que lo convierte en
propaganda. El método experimental del naturalismo
resulta aplicado a la observacion sin matices de las
condiciones exclusivamente positivas de la sociedad.
También la eleccién de los temas debia responder a
las necesidades coyunturales, y que al encolumnarse
en la estética del realismo socialista, resultaban
ratificadores del sistema.

La propuesta de Ledn Trostki de la “revolucién per-
manente”, no realizada en el campo politico, tomd
cuerpo en el teatro de Meyerhold. Pero el sistema
imperante le hizo pagar el precio mas alto que se
pueda imaginar por las rupturas llevadas a cabo:
la vida. La ruptura y la experimentacion radicales
nunca son bienvenidas en primera instancia, porque
desacomodan una estabilidad y, entre otras cosas,
ponen en cuestion los paradigmas vigentes. La criti-
ca suele tardar en asimilar las rupturas, siempre va
detras del arte de experimentacion, lo que acarrea
consecuencias graves para el acontecimiento efime-
ro de la puesta en escena. Pero el caso Meyerhold
revela, ademas, hasta qué punto la irrupcion del
campo de poder sobre el campo artistico lleva a la
completa disolucién del Gltimo. El recorrido de ese
arco que planteaba en la pregunta inicial, se cerré
con la ejecucion sumaria y la prohibicién de toda
difusién de su obra.

Escena de “El Inspector”
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5 Era un telegrama del Comité regional. En el
papel habia unas breves palabras: “Novela
calurosamente aprobada. Se pasé a publica-
cion. Le felicitamos por la victoria”. (Vol. I,
pp. 206-207)
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Vsevolod Meyerhold: S
Un hombre escindido

Desde el ingreso al Teatro de Arte de Moscu
hasta 3u consagracion como “Artista del Pueblo”

(1898-1923).

Siempre me sorprendid la naturalidad con la que,
en la instancia de nombrar a aquellas personalidades
que revolucionaron la historia del teatro moderno, se
citaran de inmediato los nombres de Brecht o Sta-
nislavski, y en mucha menor medida el de Vsévolod
Meyerhold. Y sin embargo, me animo a afirmar que
el teatro contemporéneo —aln cuando en muchos
casos parezca desconocerlo- es deudor de este actory
director de escena, descendiente de alemanes nacido
en Penza, Rusia, en 1874, y ejecutado en 1940 por el
régimen stalinista.

Me he preguntado asimismo por las causas de este
olvido, desconocimiento u omisién. Probablemente,
la proscripcién que sufrié su nombre en todas las
publicaciones de la U.R.S.S entre la fecha de su
ejecucion y 1955 haya contribuido a opacar el sitio
que deberia ocupar este artista que revoluciond el
teatro cuando decidi6 barrer con los postulados del
naturalismo escénico poniendo al desnudo los de la
convencién teatral o cuando aplicé los principios del
constructivismo al teatro, dando lugar a la técnica
interpretativa conocida como “biomecéanica”.

En efecto, Meyerhold va a pensar el teatro desde una
Optica contrapuesta al modelo hegemaénico de su épo-

Por Daniela Berlante

cay va a producir, a través de esta toma de posicién,
una ruptura por partida doble: por un lado va a resistir
lo artificioso que suponia el desempefio de los actores
en las puestas de los teatros imperiales antes de la
Revolucién del 17, pero por otro, va a tomar distancia
de Stanislavski, su maestro y mentor, al considerarlo
cultor del teatro concebido como espejo de la vida,
esto es como bdsqueda de una verdad en escena que
serfa provista por la psicologia de los personajes y la
figuracion escenogréfica.

... "El Teatro de Arte de Moscu, que ha sabido
representar tnicamente el teatro de Chéjov, se ha
quedado a fin de cuentas en un teatro intimista’. . .Los
teatros experimentales y sus directores trabajan en
la creacion del teatro de la ‘convencion’ para detener
la ramificacion del teatro en teatros intimistas, para
resucitar el arte unitario. . . El teatro ‘de la convencion’
libera al actor de la escenografia...Gracias a los
métodos convencionales de la técnica...la puesta
en escena alcanza tal simplicidad que el actor puede
bajar a la calle y representar sus obras sin depender
de los decorados...de los elementos exteriores y
casuales. .. Abolidas las candilejas, el teatro ‘de la
convencion’ pondra la escena al nivel de la platea, y
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Leon Trotsky

apoyando la diccion y el movimiento de los actores
sobre el ritmo, activard el renacimiento de la danza. ..
El ‘teatro de la convencion’ tiende a dominar habil-
mente la linea, la estructura de los grupos, y el color
de los trajes, y en su inmovilidad ofrece mil veces mas
movimiento que el teatro naturalista... "

Retomando la idea de ruptura que efecttia Meyer-
hold a la hora de encontrar su lugar propio y personal
de enunciacion teatral puedo presentar el mévil prin-
cipal de mi investigacion. La misma apunta a dejar
consignados determinados hitos del recorrido artistico
de Meyerhold que permitiran verlo ubicado en una po-
sicién dual y ambigua respecto del campo de poder (en
el caso sefialado més arriba: contra la artificiosidad,
por un lado, pero también contra la naturalidad) ya
que esta actitud dicotémica podréa ser rastreada casi
como una constante en su trayectoria teatral hasta
el estallido de la Revolucién. Entiendo asimismo que
dejar planteadas sus no pocas oscilaciones respecto
del sistema imperante, lejos de desacreditarlo, lo
humanizan y lo bajan de un reconocimiento tardio
muchas veces estatuario.

Decfamos entonces que Meyerhold va a desvincu-
larse de los principios estéticos que regian el Teatro
de Arte de Moscd, del que formé parte como actor
entre 1898 y 1902. Tres afios mas tarde, designado y
alentado por el propio Stanislavski, pasaré a hacerse
cargo del Teatro Studio en calidad de director. Sefiala
éste (timo en Mi vida en el Arte que el Teatro Studio
echaba por tierra el realismo y el costumbrismo en
escenay que lo que pretendfa era presentar la vida tal
como transcurria en los suefios, en visiones o0 en mo-
mentos de elevacién suprema tal como lo concebian
los pintores, mUsicos y poetas de la nueva formacién.

Stanislavski apostd entonces a que la nueva genera-
cion lograra concretar en escena estos principios. Sin
embargo, a su criterio, esto no fue posible: Meyerhold
no contaba con los intérpretes indicados, capaces de
dominar la técnica necesaria. A los ojos del maestro,
las ideas del discipulo no superaron la teoria abstrac-
ta, la férmula cientifica.

Habida cuenta de esta situacidn, Stanislavski decidio

cerrar las puertas del Teatro Studio. Meyerhold parti6
a San Petersburgo invitado a formar parte de la Com-
pafifa de la primera actriz Vera Komissarjewskaya en
su calidad de actor y director. Allf lo veremos desplegar
infructuosamente sus principios estéticos. Al cabo de
un afio fue separado de su cargo por aquella que lo
habfa convocado. Ocurrfa que el método de trabajo
impartido por Meyerhold basaba su eficacia en el
conjunto, en el funcionamiento colectivo y no en el
lucimiento personal de un carécter, de una diva en
este caso. Es asi como ella reconocié que desde el
arribo de Meyerhold al Teatro Dramaético, el aspecto
decorativo prevalecia por sobre la actuacion, pesaba
sobre el actor limitando su impulso. Los movimientos
se blogueaban y un ritmo lindante con la monotonia
y llevado al punto de volverse mecénico los iba
conduciendo hacia el teatro de marionetas, lo que a
juicio de la Komissarjewskaya significaba la muerte
del teatro.2 Despedido violentamente por la diva,
asistimos una vez mas a una de las caracteristicas
que signd la trayectoria de este hombre de teatro,
esto es, la ruptura como modo de posicionamiento
en su devenir artistico.

En 1908 el director de los teatros imperiales, Vladi-
mir Teliakovski lo convoca para hacerse cargo de los
teatros Aleksandrinskiy Marinski en San Petersburgo,
en su doble condicién de actor dramético y director
de escena. La eleccién de Teliakovski resulta de un
plan deliberado tendiente a insuflar nuevos aires en
el cuerpo de esa vieja institucion
... "Habia pensado que nada nocivo resultaria de la
llegada de Meyerhold y que al contrario asistiriamos
a cosas interesantes y nuevas, y que en todo caso,
no nos aburririamos”.. .3

Cabe aclarar que la designacion de Meyerhold fue
resistida entre los intérpretes consagrados de estos
teatros, renuentes a la experimentacion como metodo-
logia de trabajo y a la que este joven hombre de teatro
podria someterlos. En cuanto al proyecto Teliakovski,
Meyerhold resultaba el hombre indicado: cada uno de
sus espectaculos anteriores habia generado polémica
y esto, naturalmente, provocarfa el efecto buscado.
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Sinembargo, el hecho de haber aceptado entrar a una
institucion que dependia del Zar fue considerado por
los compafieros de Meyerhold como una traicién al
ideal compartido. Admiraban al artista pero se decep-
cionaron del comportamiento del hombre.
Valentina Vériguina, amiga y actriz le escribe:

... Quiero en usted al artista, al que conoce mo-
mentos dificiles, al que arriesga, se enardece, supera
obstaculos, cae y vuelve a levantarse. Lo quiero por-
que Ud. lleva la cruz del arte, porque no es mezquino
ni burgués. . .Por estas horas he olvidado al hombre
Meyerhold, que me es tan extrafio y sélo recuerdo al
artista, maravilloso y lejano...”*

Una vez mas debemos reconocer que Meyerhold
manifiesta en este periodo un comportamiento
oscilatorio: Por un lado forma parte de la cultura
hegeménica, entendida como aquella que detenta
los medios de produccion, pero por otro se interesa
en una evolucion particular de la vida teatral rusa,
relacionada con la creacién de cafés-teatros, de
cabarets, de lo que se llamé teatros “miniatura”.
En ellos podian verse sainetes cémicos, revistas
y parodias. Naturalmente, para circular por este
espacio alternativo al de la cultura oficial, de la cual
era miembro, se vio en la obligacién de colocarse
un seudénimo y el mismo fue Doctor Dapertutto. El
grotesco subyace como denominador comdn de todas
estas producciones. La pantomima es el género que
permite conservar el espiritu festivo que debe presidir
la actuacion en el teatro.

Hasta ahora entonces hemos visto en Meyerhold
a un artista de ruptura cuya colocacién es —si no
paradojal— al menos ambigua, un artista dividido
entre el teatro oficial y el s6tano. Habréa que esperar el
advenimiento de la Revolucion para que la dicotomia
se desambigiie y el Unico camino posible sea aquél
que promueva un arte también revolucionario.

Diez afios permanecié Meyerhold como director de
los Teatros Imperiales. En este periodo pondré en
escena Tristan e Isolda, Orfeo y Euridice, Electra,
El convidado de piedra, Don Juan, El Principe
Constante y El baile de mascaras.

Meyerhold se declara un adepto a la actuacion pura,
a la pantomima. En realidad pretende lograr la unién
de los contrarios haciendo del teatro un acto sagrado
pero introduciendo en él elementos bufonescos de la
comedia de mdscaras. Va a introducir como modelo de
actuacion la figura de la marioneta y como concepto
estético la categorfa de grotesco. En el actor deben
coexistir el ser humano y la marioneta. ..
“Ese arte del camaledn, escondido bajo la mascara
inmutable del actor, le aporta al teatro el encanto de
su juego de luces y sombras”.. %

El grotesco proporciona una vision sintética de la
realidad y de sus movimientos profundos. En términos
teatrales diremos que el grotesco asegura el pasaje in-
mediato de lo tragico a lo cémico. La disonancia, afirma
Meyerhold, va a imponerse como belleza y armonia.

Es interesante destacar la afinidad de Meyerhold
hacia el grotesco habida cuenta de que el género se
define en la mixtura dada por la unién de los contrarios.
Me atreverfa a decir que ésta puede ser una clave de
lectura del sujeto Meyerhold: un hombre que hasta que
no llega la Revolucién como el momento aglutinante de
SUs experiencias va a estar atravesado por una légica
dicotémica, dual y oscilatoria que lo lleva a circular
por espacios antagénicos y a romper con la tradicién
imperante como modo de posicionamiento, lldmese
Stanislavski, Vera, los actores de los teatros oficiales
0 sus propios compafieros del Teatro Studio.

Para poder trabajar con actores que se manejaran
en su misma sintonfa Meyerhold crea en 1913 una
escuela de teatro, el Studio, de la que participaron
como profesores artistas provenientes de artes di-
versas: misica, pintura y literatura. Las actividades
se desarrollaron hasta la primavera de 1917, fecha
coincidente con la abdicacion de Nicolas Il y la for-
macién de un gobierno provisional.

Octubre es tiempo de revolucién obrera y campesi-
na. El proletariado toma el poder. Ya no se habla de
ministros sino de Comisarios del Pueblo. Lenin preside
el Soviet constituido en gobierno de la Repblica,
Trotsky esta al frente de las Relaciones Exteriores y
en el Comisariado para la Instruccion se encuentra
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6 Hormigén, J.A, Meyerhold: Textos Teoricos,
Madrid, ADE, 1998.

Anatoli Lunacharski, hombre de amplia formacion que
al igual que los nombrados padeci6 el exilio.

En febrero de 1918, por decreto del Soviet de
Comisarios del Pueblo todos los teatros pasan a de-
pender de una seccion teatral del Comisariado para
la Instruccion ;Cudl ha sido la actitud de Meyerhold
ante estos cambios? Juan Antonio Hormigén afirma
que si bien en un primer momento no abrazd la causa
revolucionaria de inmediato, dando asi muestras de
su apoliticismo, cuando adhiri6 a ella lo hizo de modo
absolutamente radical.®

En 1918 pone en escena El misterio bufo del poeta
Maiakovski, que se presentd precisamente para con-
memorar el primer afio de la Revolucién. Comparte
con Maiakovski la idea de que la revolucion politica
y social en curso va de la mano con la revolucion en
las formas artisticas. La revolucion de octubre los
encuentra bajo el gobierno bolchevique, unidos por
la misma aspiracion de transformar el mundo.

Terminada la Primera Guerra Mundial Meyerhold es
nombrado, bajo la autoridad de Lunacharski, director de
la T.E.O. (Seccidn Teatral del Comisariado para la Ins-
truccion). Para afirmar su papel de renovador proclama
el Octubre Teatral, esto es, el advenimiento en escena
de una revolucion artistica de la misma envergadura
que la revolucién politica ocurrida tres afios antes.
Lunacharski es partidario de un equilibrio: comparte
las ambiciones de Meyerhold porgue también desea
la creacién de un teatro revolucionario que esté a
la altura de la nueva realidad social, pero sin abolir
la tradicién, sin renegar del valor de la cultura del
pasado. Los medios conservadores van a considerar al
nuevo responsable de los teatros como elemento des-
estabilizador mientras que la Proletkult o Asociacion
de Cultura Proletaria fundada en 1917 y con la que
Meyerhold coincide estratégicamente va a reclamar
un teatro politicamente eficaz, capaz de contribuir al
afianzamiento del proletariado como agente cultural
que reniega del pasado y construye una cultura nueva
y propia. Entre la direccién de la T.E.O poderosa que
Meyerhold conocié en 1918y el organismo dehilitado
en que se convirtié puede inscribirse toda la historia
del desarrollo de la burocracia soviética.

Finalmente, Meyerhold cesa en su cargo en 1921,
afio en que finaliza la guerra civil dejando millones de
muertos y un pais devastado por el hambre. En este
contexto empieza a hacerse fuerte la figura de Stalin.

En este punto, lo que cabe consignar es quizas el
mayor legado de Meyerhold: la indisociabilidad entre
revolucion politica y revolucién artfstica. Es en esta
asociacion donde se recupera el ideal vanguardista
de unir el arte con la vida.

Un arte revolucionario serd aquél que transforme
todos sus cimientos otorgandose nuevos contenidos,
imbricados en formas que materialicen lo politico, de
suerte que la renovacion formal serd inescindible de
la revolucion ideolégica.

Un teatro revolucionario, como el que también
dirigia, debfa poder procurarse un repertorio revolu-
cionario. Meyerhold no lograba encontrar una obra
rusa que tuviera esos contenidos entonces recurrié a
piezas francesas o alemanas que trataran la realidad
contemporanea bajo una dptica socialista. Asi es
como a partir de la obra La neche de Martinet, Ser-
guei Tetriakov compuso La tierra encabritada que
Meyerhold estrend en 1923 y en la cual la burguesia
se ve ridiculizada y ensalzados los revolucionarios.
Este espectaculo fue dedicado al Ejército Rojo y a
Trotski como soldado de élite de la Republica de Rusia.

Meyerhold veré finalmente el reconocimiento a su
trayectoria. EI 2 de abril de ese mismo afio en el teatro
Bolshoi se organiza una ceremonia memorable en su
honor celebrando sus 25 afios de actividad teatral.
Mas alla de su militancia politica es al actor y al direc-
toraquien se rinde homenaje. La sociedad va a veren
éla un artista excepcional. Se le confiere oficialmente
el titulo de Artista del Pueblo de la Repdblica de Rusia.

Sin embargo van a endurecerse las condiciones po-
Iiticas: las autoridades deciden oponerse al futurismo
y lavanguardia por considerar que estos movimientos
perjudican la imagen de respetabilidad que la nueva
Rusia quiere brindar al mundo. La ciudad occidental
es presentada por los directores de escena degrada-
da, corrompida y peligrosa. Es tiempo de reanudar la
tradicién nacional y volver a las fuentes. Se invita al
teatro a volver a Ostrovski.
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Pero Meyerhold va a permanecer fiel a sus convic-
ciones en lo que hace a la revolucion teatral. Elige
a Ostrovski, referente por excelencia de la drama-
turgia nacional, y con el Teatro de la Revolucion
monta la pieza Un puesto lucrativo, construida
sobre el contraste entre el vestuario de época, que
databa de mediados del Siglo XIX y la escenografia
constructivista de Chestakov. De este modo quedaba
probado que Ostrovski —en manos de un director
como Meyerhold— podia ser resignificado revolu-
cionariamente. Del mismo autor, puso en escena El
bosque en una adaptacion tan trabajada del texto
original que le permitié autodenominarse autor del
espectaculo. Claro que esta eleccion le valié las

criticas de una izquierda escandalizada al ver al
dirigente del Octubre Teatral elegir por segunda vez a
ese autor que calificaban de burgués, representante
de una época marcada por el oscurantismo. Las
criticas de derecha, por su parte, lo acusaban de
haber desfigurado a un clasico.

Es indudable en este punto de su trayectoria que la
colocacién del artista en el campo de poder soviético
es ambigua: reconocimiento y rechazo seran dos
constantes de una vida artfstica que finalizara tragi-
camente cuando el segundo término de la dicotomfa,
esto es, el rechazo adopte su formato mas radical y
se vuelva ejecucion sumaria.
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El artista de la mirada

“Perder pero perder en verdad para dar paso al hallazgo”.

Por Adriana M. Carrion

Al transitar los textos teéricos de Meyerhold y
algunos otros de diferentes autores referidos a su
trayectoria, puedo constatar que estoy en presencia
de un artista en bisqueda de su identidad teatral.
Su afan renovador se verifica en todos los lenguajes
de la puesta en escena y fundamentalmente en el
juego del actor.

Cuando recorro las fotografias de sus espectaculos
me sorprenden las posturas de los cuerpos de los
actores y esos dispositivos escénicos que poseen
una fuerte impronta de las artes plasticas.

La pregunta que me hago es jcémo llega a concebir
esas escenograffas tan funcionales y que resultan tan
actuales? y en primer término, jde dénde surge tan
amplio conocimiento de la pintura, de sus artistas y
de las artes plésticas en general? Intento una res-
puesta posible. Si bien desde nifio Meyerhold esta
en contacto con el arte a través de la musica, creo
que su paso por la Escuela de Arte Dramatico de la
Sociedad Filarménica —interesada en una formacion
cultural integral de sus estudiantes con materias como
historia del arte, historia del teatro y de la literatura,
que hasta el momento no poseia ninguna institucion
de este tipo— es la que modela y deja surgir aquello
que estaba latente en Meyerhold: su mirada estética.

A través de los testimonios que recorro sobre sus
puestas en escena, reparo en que su conocimiento

Guillaume Apollinaire

sobre las artes plasticas, su percepcién y agudo
analisis de sus elementos constitutivos, le permiten
transmutar y visualizar aspectos de la pintura o la
escultura en sus espectaculos.

Esta especial sensibilidad por las cualidades plas-
ticas se hace presente en sus puestas en escena
iniciales de caracter simbolista y, posteriormente,
en el trabajo conjunto desarrollado con artistas
cubofuturistas y constructivistas.

El conocimiento de Meyerhold de los pintores de
todos los tiempos es amplio, hecho que le permite
tener una opinién formada sobre cada uno de ellos:
de Giotto admira la fluidez de la linea; a Aubrey
Beardsley lo identifica como el mejor estilizador, es
decir, aquel pintor que sintetiza los aspectos funda-
mentales del tema expuesto; Rembrandt le interesa
por los contrastes luminicos; y los impresionistas
Monet y Renoir, por los procedimientos empleados
al representar los efectos de la luz sobre los objetos.
Aprueba la calidad estatuaria de los personajes re-
tratados por los simbolistas Maurice Denis o Puvis
de Chavannes; y le interesa la utilizacion de colores
arbitrarios en los objetos y personas empleada por
fauvistas y expresionistas, entre otros artistas.

Es en el periodo del Primer Estudio del Teatro de
Arte de Moscu en 1905 que Meyerhold propone reali-
zar la puesta en escena de La Muerte de Tintagiles
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de Maeterlink, drama de corte simbolista, que rompe
con el estilo realista de interpretacion y de concep-
cién escenografica realizado hasta el momento.

Encuanto a la interpretacién, Meyerhold da instruc-
ciones precisas sobre “vivir la formay no solamente la
emocion del alma™, ya que los gestos deben remitira
su origen, es decir a la interioridad de la cual nacen,
como asf también propone “la sonrisa para todos"?,
sonrisa que Meyerhold relaciona con la expresion
tragica y de aceptacion dolorosa —pero promisoria de
algo mejor—de la Virgen al pie de Cristo crucificado,
escena representada en un cuadro del pintor rena-
centista Pietro Perugino, maestro de Rafael.

La composicion de los grupos y de los personajes
se apoya en la concepcion de “bajorrelieve”, de
inmovilidad y detencién del movimiento, o del gesto
tomado en un instante supremo. Importa méas la
cualidad plastica que la palabra, o en todo caso, ésta
la acompafia. Esta es una nueva forma de encarar la
actuacion a la que se sumara un cambio en la esce-
nograffa. Con la ayuda de dos pintores modernistas,
Sopounov y Soudeikine, los “decorados” se resuelven
con la realizacion de unos telones coloreados, con-
vencionales, no figurativos que acompafian el juego
de los actores.

Ahora hien, sélo se llega a presentar un ensayo
general de La muerte de Tintagiles, por cuestio-
nes politicas y por problemas con Stanislavski, esta
version de la obra de Maeterlink no es presentada
al pablico.

Meyerhold habria de esperar hasta 1906 para
estrenar una segunda version de La muerte de Tin-
tagiles, en la ciudad de Tiflis. En una carta enviada a
su esposa Olga Munt, luego del estreno, Meyerhold
expone conceptos reveladores sobre su relacion y
conocimiento de la pintura: “Se puede presentar la
obra bajo dos aspectos absolutamente diferentes. O
bien utilizar los paisajes de Bocklin y las actitudes
plasticas de Botticelli; o sino adoptar el primitivismo
de las marionetas”®.

Como vemos, su postura estética oscila entre seguir
los canones de la cultura superior y compartida por

el plblico o apartarse de ella. En este caso, opta por
apoyarse en la pintura: de Arnold Béckliny su cuadro
La isla de los muertos —de influencia simbolista—
para la escenograffa, y La primavera de Sandro
Botticelli, especialmente las posiciones de sus figu-
ras, para las actitudes desplegadas por Tintagiles®.

Del periodo en que Meyerhold trabaja en el Teatro
Komissarzevskaia, en San Petersburgo, pone en prac-
tica sus inquietudes plasticas en la puesta en escena
de Hedda Gabler de Ibsen (1906). La escenografia
esta compuesta por cintas rojas y blancas que sugie-
reniglesias; el otofio, es mostrado con colores ocres
y, a su vez, cada personaje esta identificado con un
color que se complementa con la interpretacion:
hombres, gris y negro; nifio y mujer joven, rosa; y
Hedda, verde. El desplazamiento de los actores en
un espacio escénico angosto, casi como un pasillo,
restringe los movimientos produciendo un efecto
de bajorrelieve, de trabajo en la bidimensionalidad.
Esta buscada concepcion pléstica del cuerpo de los
actores se acopla al simbolismo de los colores del
vestuario.

Ese mismo afio Meyerhold volverd a trabajar con
Soudeikine en la puesta en escena de Hermana
Beatriz de Maeterlink, continuando con la misma
estética simbolista. En esta obra se armoniza la
escenografia con los movimientos de los actores:
las monjas vestidas de color gris-azulado componen
grupos plasticos que recuerdan los cuadros religiosos
de Giotto o Fray Angélico, trabajo que se combina con
un ritmo sonoro particular para crear una atmdsfera
de misterio mistico.

Meyerhold en el otofio de 1913 cumple su objetivo
de abrir una Escuela de Arte teatral. Para el verano,
realiza una breve estancia en Parfs en la que se pone
en contacto, entre otros, con el lider del futurismo
italiano, Filippo Marinetti, quien le devolverd luego la
visita en su Teatro Estudio en 1914. No logra entrevis-
tarse —a pesar de su interés— con Picasso, principal
exponente del arte moderno y de ruptura. Basta
recordar Las seforitas de Aviiidn, de 1906-1907.
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1 Citado por Abensour, Gérard, en el capitulo
II: “Naissance d” un homme de théatre”, en
Vsévolod Meyerhold ou |I” invention de la
mise en scéne, p. 90.

2 |bid. p.90.

3 Cfr. Abensour, Gérard, en el capitulo Ill: L
année 1906 ou le triomphe des symbo-
listes, p. 108.

4 Cfr. Primeros ensayos de un teatro esti-
lizado, en Vs. Meyerhold, Teoria teatral,
pp. 52-53.



5 Los artistas provenientes de diversos lenguajes
artisticos (letras, teatro y plastica) como los
hermanos Vladimiry David Burljuk, Maiakovs-
ki, Klebnikov, Livshitz, Kruchenykh y Malevich,
firman en 1912 el mencionado manifiesto, con
el que nace el cubofuturismo. En este texto se
proponia el rechazo de las obras de Dostoie-
vski, Tolstoi y Pushkin, y toda la literatura del
pasado, y se pretendia la creacion de vocablos
nuevos y arbitrarios, etc.

6 La esencia de la pintura “suprematista” apa-
rece por primera vea en Victoria sobre el
sol (1913) de Alexei Kruchenykh, la primera
opera futurista en la que Malevitch realizd
los disefios de los trajes y la escenografia
cubofuturista. El disefio del telon de fondo se
vefa un cuadrado blando y negro, partido por
la mitad, sobre un fondo blanco, que seria el
leitmoativ de sus futuras creaciones. Cuadrado
negro sobre fondo blanco (1915) y Blanco
sobre blanco (1918) fueron las composiciones
fundamentales del Suprematismo.

7 Cfr. Abensour, G. Cap. VIl La guerre de sept
ans II: Révolutions et guerre civile, p. 300.
8 Para mayor informacién sobre esta puesta
en escena, consultar: Cap. 9. Meyerhold: el
teatro como propaganda, en E. Braun, El
director y la escena, p. 167.

Pero, intuyo que este acercamiento a las mani-
festaciones plasticas de vanguardia a través de
exposiciones en Rusia, o por el encuentro con sus
gestores a partir de sus breves viajes a Francia, ha-
cen que se identifique con esta corriente que busca
romper con los canones establecidos, en bisqueda
de una nueva formulacién artistica que responda a
las inquietudes de los nuevos tiempos que corren.

Creo que ha sido importante el encuentro de
Meyerhold con el poeta Maiakovski. Meyerhold se
siente consustanciado con las ideas propuestas por
Maiakovski en el plano estético y también en el ideol6-
gico. Este artista forma parte del grupo cubofuturista®
creado en 1912 que intenta desligarse del futurismo
de Marinetti proponiendo sus propias intenciones.
Difunden sus ideas en un manifiesto denominado
Bofetada al gusto del piblico. Realizan reuniones
en un café y protestan contra el arte “occidental” im-
portado en la época zarista que sigue siendo el modelo
dominante. Las 4cidas reflexiones enunciadas por los
cubofuturistas terminan casi siempre con enfrenta-
mientos violentos con los asistentes a las tertulias.

A diferencia de sus pares italianos, los futuristas
rusos “sacan” el arte a las calles de Mosc, realizan
giras por las provincias y terminan siendo con sus
atuendos extravagantes, sombreros llamativos y ros-
tros pintados objetos/sujetos de arte, en un intento de
apartarse de las convenciones artisticas dominantes.

El'mencionado encuentro entre Meyerhold y Maiako-
vski da como resultado la primera version de Misterio
Bufo de Maiakovski (1918) en el Teatro RSFSR de
Mosc, con motivo del primer aniversario de la revo-
lucién, y que cuenta con el pintor Kasimir Malevitch
(propulsor del Suprematismo) como escendgrafo®.

En 1920, Meyerhold lanza el programa del Octubre
teatral, es decir que propone una revolucion sobre la
escena del mismo calibre que en la vida politica. Ese
mismo afio intenta crear un teatro de corte populary
proletarioy realiza la adaptacion de Las albas (1920)
de E. Verhaeren, ofreciendo una vision alegérica de la
revolucién y con una estructura de meeting politico.

El pintor Vladimir Dmitriev prepara una esceno-
grafia cubofuturista y por indicacion de Meyerhold
el escenario avanza hacia la sala a través de esca-
lones, y ocupa el foso de la orquesta. El dispositivo
escénico esta compuesto por cubos, conos y cilindros
de colores rojos, dorados y plateados, a los que se
suman triangulos en hojalata y cuerdas sin funcio-
nalidad especifica. Estos elementos se acompafian
con objetos realistas como la cruz de una tumba, las
puertas de una ciudad, lanzas y escudos de soldados
iluminados por una luz blanca, a pleno, para romper
toda ilusién teatral.

En ocasidn de este estreno, Meyerhold expresa la

idea de estar ante un paso decisivo en cuanto a la
renovacion escénica de Rusia:
“La palabra ‘decoracion’ no tiene mas sentido para
nosotros, es buena para la Secesion y para los restau-
rantes de Viena o de Munich; nosotros no queremos ni
‘Mundo del arte’, ni ‘rococd’, ni baratijas de museos.
Si nos volvemos los dltimos émulos de Picasso o de
Tatlin, es porque sabemos que formamos parte de
la misma familia (...) Somos constructores y ellos
también (...)"".

Este tipo de concepcidn escénica cubofuturista es
también propuesta por Meyerhold para la puesta en
escena de la segunda version de Misterio Bufo, de
Maiakovski, reescrita en 1921. El dispositivo escé-
nico es trabajado en dimensidn vertical, con cubos,
pequefas escaleras, balaustradas y plataformas que
combina superficies en diferentes niveles y volime-
nes, para construir una escenograffa con elementos
sencillos y practicos para el juego del actor®. Una
rampa inclinada hacia las butacas une los espacios
del actor con el del espectador, al que se invita a subir
a el escenario al finalizar el espectéculo.

Creo que este ciclo de escenografia cubofuturista
asociado a la colaboracion de pintores comprometi-
dos con la causa “renovadora” es el paso necesario
que da Meyerhold para afianzar el trabajo del actor
en la biomecanica y proponer una escenografia que
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vaya mas alla de lo hasta entonces experimentado.
Por ello, se vincula con el nuevo movimiento plastico
surgido de la revolucién soviética: el constructivismo
y piensa que este tipo de propuesta, que postula la
construccion tridimensional y utilitaria de la obra, es
la adecuada para este nuevo modo de interpretacion.

Entre 1921y 1922, en su repliegue involuntario del
ambito oficial del teatro, Meyerhold crea un estudio de
ensefianza teatral en varios niveles, en el cual madura
laidea de lahiomecanicay de la formacion integral del
actor. Meyerhold vislumbra la posibilidad de fomentar
la imaginacion del actor al pedirle que se impregne
de las imagenes de las xilografias o litografias de los
dibujos de Callot, las figuras grotescas o terrorfficas de
los Caprichos de Goya, y los grabados caricaturescos
de Honoré Daumier. Vemos que siempre la imagen
pictdrica, plastica, estd presente como motor para
“despertar” otras imagenes que el actor pueda volcar
en su trabajo escénico.

Por esos afios se forma el primer grupo de trabajo
de los Constructivistas con Popova, Rozanova, Exter,
Stepanova, Rodchenko, Vesnin, Gan, los hermanos
Sternberg, etc. que tenfan como referente e inicia-
dor de esta tendencia a Tatlin, creador de obras de
estructura tridimensional, no figurativas, hechas con
materiales corrientes o industriales, eran una suerte de
“relieves” y “collages” denominados “construcciones”.

Algunas artistas ya mencionadas como Popova
y Stepanova, y otros como Fedorov, Schlepianov
y Chestakov trabajaran junto a Meyerhold como
escendgrafos “constructivistas” entre 1922 y 1926.

Meyerhold visita la primera muestra colectiva de
los constructivistas denominada 5x5=25, en la que
expone Ljubov Popova, a la que invita especialmente
a ensefar en su estudio en el area de realizacién de
escenografias.

Creo que Meyerhold avizora, con la superacion de
escenograffas de carécter pictorico o esteticista, la
creacion de una maquinaria tridimensional, despoja-
day utilitaria acorde con la propuesta revolucionaria
al servicio del proletariado.

Hacia 1922, Meyerhold esta ensayando El cornudo
magnifico, de Fernand Crommelynck, puesta en la
que lleva a la préctica, por primera vez, el modo de
actuacion basado en la biomecanica y los conceptos
constructivistas en la escenografia.

Pasa por varias manos el proyecto escenografico
de El cornudo magnifico, hasta que Meyerhold le
pide colaboracion a Popova, quien construye un area
de actuacién muy estilizada de un molino de agua,
cuyos elementos quedan al descubierto: unas aspas
de molino, pasarelas, una rampa, escaleras, dos
puertas, una de ellas giratoria, y dos ventanas (tal
como pide el texto). Este dispositivo se complementa
con dos ruedas: una pequefia y roja y otra mediana,
amarilla; y escrito en blanco con caracteres latinos
sobre un disco negro las consonantes del nombre del
dramaturgo CR-ML-NCK.

Este dispositivo escénico transitable, no era estati-
co, sino que de acuerdo con el ritmo acelerado de la
accion, las ruedas o las aspas del molino comenzaban
a girar rapidamente produciéndose una integracion
funcional, una complementariedad, entre la actuacion
y la escenografia.

Asuvez, Popova disefia para los actores el vestuario:
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Maqueta escenogrdpica de “El cornudo magnifico”

una especie de “uniforme de trabajo” (Prozodezda)
de color azul. De acuerdo al personaje, agregaba un
accesorio para identificarlo; por ejemplo, Bruno, el ma-
rido celoso, tenfa alrededor del cuello unos pompones
rojos, que le daban un aire de clown; Stella, su mujer,
en ocasiones usaba una capa de papel encerado, etc.

Los pocos elementos de utilerfa fueron también
disefiados por Popova y posefan dimensiones exage-
radas, como por ejemplo, el cepillo para los zapatos
que utiliza la criada, o el escritorio y la pluma de
Estrugo, con el fin de producir un contrapunto entre
ese elemento casi naif y el contenido erdtico que
emana de la puesta.

¢QUE SUCEDIO CON LAS SUCESIVAS

PUESTAS EN ESCENA DE MEYERHOLD?

Constato que el ciclo de experimentacién espacio-
escenografica y el de la actuacion van paralelos y
afianzandose hasta 1925. Meyerhold pide la colabo-
racion de varios artistas constructivistas y cada uno

de ellos le da su impronta a la escena, hasta que
Meyerhold asume en El Inspector, de Gogol, los
roles de escendgrafo, director, adaptador y empieza
adejar de lado el dispositivo escénico constructivista
para pasar a otro tipo de realizacién escénica.

En cuanto a las puestas en escena realizadas bajo la
égida del constructivismo, Meyerhold plantea desde
la “construccion” transitable, a los paneles méviles
y funcionales. El referente plastico es el objeto tridi-
mensional, con una reduccion en la gama de colores
que remite a la abstraccién geométrica, estilo en
boga de la década del 10 en adelante.

En el caso de la puesta de La muerte de Tarelkine
(1922), de Sukhovo-Kobylin, Varvara Stepanova crea
una serie de construcciones maéviles, una especie
de jaula adosada a una jaula-rueda y plataformas
pintadas de blanco. Los muebles estan trucados,
llenos de resortes, transformables, de formas cam-
biantes segln la escena. Para el vestuario, resulta
interesante comprobar que Stepanova se inspira en
los Caprichos de Goya. Sobre una tela ristica, de
tonos amarillentos (para dar idea de la vieja Rusia)
realiza dibujos esquematicos en color azul cercanos
a la abstraccion.

Para la siguiente puesta en escena de La tierra
encabritada (1923) de Sergei Tetriakov (adaptacion
en verso de La Noche de M. Martinet), Meyerhold
propone una estructura escénica tridimensional,
transportable en la que pone a la vista esta especie
de juego de mecano. Para ello, Popova concibe un
dispositivo escénico fijo, una especie de gria montada
sobre una plataforma de madera, pero totalmente
desarmable para que pueda ser instalada en cual-
quier ambito y al aire libre. A ambos lados, se fijan
pantallas que sirven para la proyeccién de textos de
las diferentes escenas, de slogans, de consignas o de
films de propagada. Popova crea también una suerte
de plataformas rodantes, en las que se pueden montar
tres o cuatro actores, inspiradas éstas en las torretas
rodantes medievales. A su vez, los actores utilizan
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objetos reales: armas, camiones, motocicletas, etc.
que provoca un fuerte contrapunto entre la estilizacion
de la escenografia y el realismo de los objetos.

Meyerhold, para las siguientes puestas en escena,
profundiza los logros obtenidos y las caracteristicas
de una construccién tridimensional sencilla y despo-
jada. La escenografia realizada por Victor Chestakov
para Un puesto lucrativo (1923) de Ostrowski, esta
compuesta por una estructura metalica con escaleras
de caracol y plataformas en diferentes niveles, y una
escalera central que contrasta con los accesorios y
el vestuario al estilo del Siglo XIX. Ya més audaz, en
la siguiente puesta de El lago Lul (1923) de Alexei
Faiko, la dupla Meyerhold-Chestakov, introducen en
la estructura ascensores subiendo y bajando, junto
a carteles luminosos que se encienden y apagan
en una escena en la que brilla la vida mundana. El
escendgrafo Fedorov, para El besque (1924) de Os-
trowski, realiza un dispositivo escénico inspirado en
el constructivismo, con una larga escalera curva que
conduce a una plataforma que, a su vez, se comunica
con un corredor; esta escalera comunica a un pequefio
escenario, a un molinete y una gran puerta.

Las escenografias de las Gltimas tres puestas en
escena, de caracter constructivista, son concebidas
por Meyerhold y Ilevadas a la practica por llya
Schlepianov. En Consorcio D.E (1924) (basado en
dos novelas: El consorcio D.E. La historia de la
caida de Europa, de llia Ehrenburg y El tinel, de
Bernhard Kellerman) Schlepianov crea unos ocho o
diez paneles rodantes de madera de color rojo oscuro
que facilitan las transformaciones del dispositivo
escénico. En las escenas de persecucion, estos tabi-
ques se adelantan a los actores y los ocultan; o en
caso de estar alineados, forman una calle. A su vez,
en tres pantallas se proyectaban textos con el titulo
del lugar de cada episodio, o discursos de Lenin, de
Trotsky y otras consignas escritas. Para la puesta de
El mandato (1925), de Erdman, Schlepianov disefia
unos paneles méviles de madera que rodean el es-
cenario equipado con dos discos giratorios sobre un

fondo de escena desnudo que enmarca la accién. En
el caso de El maestro Bubus (1925), de A. Faiko, los
personajes aparecen detras de una cortina de bamb
que circunda el area de actuacién circular, cubierta
por una alfombra verde. La repentina aparicién de
los personajes sumado a la gestualidad realizada
generaba un ritmo de film mudo.

Las experiencias innovadoras de Meyerhold con
el constructivismo alcanzan su punto culminante en
1925. Su finalidad es apartarse de una escenografia
naturalista para que, con formas simples, estilizadas
y funcionales, el actor pueda realizar libremente su
interpretacion, sin estar “sujeto” a un “decorado”.
Para poder llegar a este objetivo, creo que en Me-
yerhold se conjugan —mas alla de su experiencia
con el teatro— su conocimiento sobre la pintura, y su
profundo interés por las innovaciones en las artes
plasticas, que lo llevan a convertirse en un agudo
observador del mundo, y a lograr amalgamar una
postura ideolégica, ética y estética que lo proyecta
como un verdadero “artista de la mirada”, y un pre-
cursor de la escenograffa contemporénea.

Escena de “El cornudo magnifico”
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UNA MIRADA INTERCULTURAL
A LA BIOMECANICA DE MEYERHOLD

A MODO DE INTRODUCCION:

LAS PARADOJAS DELINVESTIGADOR TEATRAL

Resulta halagadory a la vez un poco decepcionante,
constatar que otro, hace bastante tiempo, pensé y
escribié ideas que hoy a nosotros, antes del sondeo
bibliografico, nos parecfan hipotéticamente novedo-
sas u originales, interesantes para ser comunicadas.
Pues no; algin otro las publicé y nos enteramos que
lo nuestro no constituye novedad, y aqui aparece
la decepcion. Pero resulta que, de alguna manera,
habfamos comenzado a transitar un suelo fértil, que
estabamos hollando un territorio cierto, porque con-
firma aquello que pensamos. Y esto resulta halagador.
Pero también sucede que no pensamos exactamente,
punto por punto, lo dicho por aquel otro. Sucede que
nosotros pensamos que hay otras ideas para poner en
relacion, que lo dicho por el otro no es tan contunden-
te, que hay matices para contrastar, que es posible
establecer un didlogo con este texto, salvando las
distancias temporal, espacial e ideoldgica. Y que, en
consecuencia, ninguna idea esté totalmente cerrada
para siempre y, poniendo en relacion otros hechos, se
pueden abrir otras sendas o lineas de pensamiento,
y asi, sucesivamente, aportando nuevas relaciones,
a partir de las raices, se genera un tronco y luego se
desarrolla la arborescencia, el ramaje y las hojas vy,
quiza, flores, que se renovaran per secula seculorum.

Tratandose de ideas, de critica, sobre la creacion
artistica, esto es siempre posible porque los creado-
res, los genios, los revolucionarios como Vsévolod

Por Maria Rosa Petruccelli

Meyerhold permiten —gracias a sus complejidades,
sus ambigiiedades— nuevos acercamientos, nuevos
desarrollos.

En esta circunstancia, a mi hallazgo coincidente del
estudio de S. Mokulski, La revision de las tradicio-
nes, publicado en El Octubre Teatral®, en los afios
'20, creo que puedo agregar algo, como algunas hojas,
que aporten ala luz o a la sombra de sus afirmaciones.

EL TEATRO POPULAR

Coincidimos con Mokulski en que siempre ha
existido un teatro popular -que él denomina “de
masas inferiores” en concordancia con su discurso
revolucionario- que se desarrollé espontdneamente.
“Libres de las cadenas de la civilizacion oficial, -dice
Mokulski- estas masas satisfacian su instinto teatral
creando unas formas y unos procedimientos que, en
los pueblos mas diferentes, presentan a veces unas
coincidencias sorprendentes, que no siempre es po-
sible explicar por la teoria de los plagios. Se constata
un cierto estilo popular universal, englobando el mimo
griego, la comedia de mascaras o atelana romana,
los juglares-histriones medievales o los skomorokhi
rusos, los comediantes dell arte italianos, los actores
ambulantes espafioles y, finalmente los de Japén y
China.” (1971:189)

Pero pensamos que esta existencia no ha sido siem-
pre en oposicion al arte de las “clases dominantes”,
aunque sf en forma paralelay, en ocasiones, cruzada
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1 Publicacion lanzada por Meyerhold, que nucled
a escritores pintores y escenégrafos entornoa
su propuesta innovadora del teatro. Mokulski,
S.: De la escena isabelina a la biome-
canica en AAVV: V. E. Meyerhold. Textos
tedricos, Seleccion y notas: Cristina Vizcaino,
Ed. Fundamentos, Espafia, 1971.
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o fusionada con expresiones teatrales “burguesas”
y que en la trayectoria creativa de Meyerhold justa-
mente, podemos encontrar un interesante ejemplo.

Entonces, haciendo eco al critico ruso, nos pregun-
tamos: ;Qué papel juegan estas tradiciones teatrales
en la obra de Meyerhold, en sus investigaciones y
hallazgos, encaminados hacia la creacién de un nuevo
teatro popular?

Mokulski afirma que es por oposicién a la teorfa de la
introspeccion stanislavskianay el tipo de actor burgués
que recita el texto, que Meyerhold comienza a indagar
una técnica que ancla en el estudio de las tradiciones
teatrales de los pueblos latinos. Y dedica su articulo
a puntualizar esta relacién en lo que concierne a la
técnica del actor, la escenografiay atrezzo, al vestuario
y al maquillaje. Nosotros nos detendremos a realizar
una aproximacién al andlisis sobre la técnica del actor
creada por Meyerhold: la Biomecénica.

Y en este primer acercamiento a la técnica de
movimiento para la formacién del actor desarrollada
por Meyerhold, encontramos algunos matices para
contrastar las afirmaciones de Mokulski.

Esindudable la influencia de las tradiciones teatrales
populares en la concepcion del movimiento corporal del
actor propuesta por Meyehold que, habiendo transitado
por varias etapas de investigacion y experimentacion,
desembocd en la revolucionaria Biomecanica.

Pero como firmemente creemos que cada creador
es producto de su tiempo, de su contexto historico,
social y cultural, no podemos ignorar que Meyerhold,
ademads de poseer una amplia formacién cultural, es-
tuvo en estrecho contacto con la vanguardia artistica
rusa: el “constructivismo”; que sus viajes a Europa

occidental, mas precisamente a ltalia y Francia, lo
pusieron en contacto con las vanguardias europeas
de su tiempo, conocidas hoy como “Vanguardias
histéricas”, entre ellas, el “futurismo” italiano, con
su dinamismo maquinista, teorizado por Marinetti
y puesto en préctica por algunos plasticos como
Boccioni. Y pudo, ademas, observar el interés por lo
orientalista, el gusto por el exotismo imperante en la
moda de la Europa de aquellos afios.

Como dijimos, Meyerhold transit6 varias etapas de
experimentacion estética en las cuales las alusiones a
la Historia del Arte y, mas precisamente, a la Plastica
no dejan dudas de que el creador se inspir6 en ella,
como podemos apreciarlo en su periodo conocido
como teatro de la “convencién consciente”, en que
sus puestas en escena evocaban con el quietismo
de los personajes y la perspectiva escenogréafica por
superposicion, la pintura pre-renacentista.

Pero el entorno movilizador del arte de la Revolucion
lo impulsa a romper con la maquinaria escenografica
estatica y recargada, generada por la aristocracia
renacentista, en la 6pera y el ballet, y continuada
por la burguesfa en el drama. Quebrando el quie-
tismo aristocratico, Meyerhold abre las compuertas
del espectaculo activo, que recupera la dindmica
del teatro ambulante. Pero, quizas motivado no sélo
por el interés de abrevar en las tradiciones teatrales
populares?, sino también impulsado por la dindmica
del contemporaneo constructivismo ruso y el agitado
futurismo de la vanguardia italiana, y el propio cubo-
futurismo ruso de mediados de la década del 10.

“Abandonando la estilizacion ‘el arte por el arte’,
donde el placer de mostrar una maestria refinada le
era suficiente, Meyerhold ha pasado de una utiliza-
cion de las tradiciones teatrales en el limite preciso
de hacerlas servir a un teatro que hizo de acuerdo a
nuestro tiempo, es decir, penetrar en el ritmo de nues-
tra época revolucionaria reflejando sus necesidades
y sus aspiraciones. Es asi como los procedimientos
tradicionales le han servido para crear un nuevo tipo
de espectaculo; un espectaculo-mitin de propaganda
y agitacion (La tierra sublevada, jA por Europa!)

36 CUADERNOS DE PICADERO



0 un espectaculo satirico-social (El bosque, Bubus),
hasta un espectaculo-panfleto (El mandato). Ha crea-
do un teatro de principio a fin revolucionario, actual
y auténticamente nuevo, muy enraizado en las mas
viejas tradiciones.” (1971: 191-192)

MEYERHOLD: ENTRE ORIENTE Y OCCIDENTE

Por las razones enunciadas méas arriba, resulta
efectivo recuperar las hipétesis de la Antropologia
Teatral para enunciar mas claramente este intento
de aportar nuevas ideas: las variadas circunstancias
que entornaron el trénsito creativo de Meyerhold, se
combinaron, influyendo en la conformacién de una téc-
nica y una poética creativa del movimiento y del gesto
basada en la integracion de las tradiciones teatrales
orientales y occidentales, de elementos sustanciales
de la Historia del Arte, y de las experiencias artisticas
de su tiempo, produciendo una gran sintesis entre la
tradicién y lo nuevo.

Esta hipétesis de trabajo que proponemos se fun-
damenta, no sélo en la indagacién del marco tedrico,
sino en la observacion de los registros fotograficos
y filmicos de la técnica de movimiento creada por
Meyerhold para la formacién del actor y las puestas
en escena’, aunque estas huellas no hayan sido
consignadas en sus escritos.

En lo relativo a Oriente, el lejano y el cercano, la
observacion de las imagenes que reproducen posturas
de ejercicios de Biomecanica recuerda, en unos casos,
la pintura de frisos egipcia por la disociacién de los
segmentos corporales, por ejemplo, entre tronco de
frente y extremidades y cabeza de perfil, y la con-
secuente imaginaria disociacién de movimientos,
también presentes en las antiguas danzas hinddes.
En otros casos, se pueden observar evocaciones
de los principios orientales de “los opuestos”, tal
como, entre otros, el “equilibrio inestable” que
produce asimetrias entre ambos lados del cuerpo:
el actor-bailarin, apoyado en un solo pie, a través
de una serie de contracciones y elongaciones, curva
su columna determinando las formas opuestas de

céncavo y convexo, como por ejemplo en la danza
hindd Odissi, formas que también se observan en la
estatuaria hindd. Se pueden observar también los
efectos de las técnicas de trabajo muscular, como por
ejemplo el control del pasaje del peso del cuerpo en
diferentes direcciones: adelante y atrés, y a derecha
e izquierda. Este pasaje del peso del cuerpo, en el
que también se involucran los apoyos de los pies,
estd implicado en una serie de movimientos que se
pueden observar en ejercicios como el de “tensar el
arco” meyerholdiano. El ejercicio mencionado implica
asf mismo la concentracién de la energfa/fuerza en el
torso para lograr el impulso necesario para disparar
la imaginaria flecha. En otros términos: un retroceder
para avanzar, que también es una oposicion. Existen
ademaés otro tipo de oposiciones, como por ejemplo,
en las calidades del movimiento: suave-vigoroso,
recto-sinuoso, rapido-lento, etc.

Esta concentracién de energia -a la cual recurren
casi todas las técnicas dancisticas espectaculares,
antiguas y modernas, orientales y occidentales- es lo
que Eugenio Barba denomina sats (término extraido de
la lengua escandinava) y que se aplica también en el
sentido de “puntuacién” entre series de movimientos,
que Meyerhold denominé predigra (preactuacion): el
momento en que una serie concluye y se recupera la
energfa, el impulso, para dar comienzo de inmediato
a la serie siguiente®.

También se puede pensar, observando las imagenes
del trabajo del actor meyerholdiano, en los elabo-
radisimos lenguajes gestuales de rostro y manos
presentes en las danzas asiaticas, y en la precision
de la manipulacion de objetos (abanicos, bastones,
etc.) de las danzas japonesas y chinas.

Este tipo de técnicas y habilidades, a las que se su-

man la acrobacia, el equilibrismo, el canto y la danza,
recuerdan también la integralidad de la formacién del
intérprete de la Opera china.
“Fl actor de Meyerhold hace, ademads, otra cosa:
canta, baila, posee la perfeccion en el lenguaje de
los gestos y un cuerpo superiormente adiestrado; por
Gltimo, es un acrébata.” (1971: 193)
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2 Escribe Meyerhold: “Conozco bien el antiguo
teatro italiano, precisamente hice mi aprendiza-
je sobre sus tradiciones. Sus raices son sanas”
(La reconstruccion del Teatro, 1930), citado
en Meyerhold / El actor sobre la escena.
Edgar Ceballos (editor), Grupo Editorial Gaceta
S.A., México, 1994; pag. 279.

3 Disponible en www.YouTube.com: Meyerhold:
Biomecdnica.

4 Cfr: Principios que retornan y Energia,
igual pensamiento en La canoa de papel,
Ed. Catalogos, Argentina, 1994.



En lorelativo a Occidente, en la pintura y estatuaria
griega clasica y especialmente en la helenistica, con
sus torsiones y escorzos, se puede apreciar nueva-
mente el principio del “equilibrio inestable” y el sats
contenido en esculturas como “El discébolo” de
Mirén y sus multiples versiones. Imagenes, todas
éstas, que podemos reconocer en ejercicios de la
Biomecanica.

En lo que concierne a la tradicién espectacular,
encontramos que el teatro popular trashumante de
la Antigiiedad, que comienza con el mimo, por la
necesidad de comunicar a publicos de diferentes
lenguas, crea el lenguaje de los gestos. Tradicién que
es retomada por el artista medieval: los juglares y sal-
timbanquis que integran la acrobacia y el malabarismo
con el canto y la danza, también presentes en el am-
bulante colectivo circense, en que se conjugan drama,
habilidades y destrezas. Y, por (ltimo, el espectaculo
popular renacentista representado por la Comedia del
Arte italiana con sus tipos caracteristicos -que utilizan
también principios de los opuestos como el descripto
“equilibrio inestable”, y el sats, aplicados en posturas

y series de movimientos ampulosos y grotescos.

Recursos expresivos que volvemos a encontrar en
el lenguaje estrictamente codificado del Ballet: cada
serie de movimientos comienza y concluye en una
de las cinco posiciones cldsicas que operan como
sats, recuperando el impulso para comenzar la serie
siguiente. Asi como también podemos encontrarlo en
la variante del tango argentino “con corte”, momento
en que la pareja de bailarines detiene el movimiento
para recomenzarlo en otra direccion u otra figura.

La fuerza y persistencia de estas tradiciones
espectaculares hacen pensar la elaboracion de la
Biomecanica meyerholdiana como un cruce, un sin-
cretismo de técnicas teatrales de Oriente y Occidente,
-"coincidencias sorprendentes”, segin Mokulski- que
ha sido retomado vy reelaborado por la Antropologia
Teatral de Eugenio Barba.

LAS VANGUARDIAS Y EL MOVIMIENTO

La Revolucion de 1905 habia creado las condiciones
para el desarrollo de las vanguardias en Rusia. Es
entonces que por esta época, en torno al futurismo
ruso (Maiacowski, Malevich y otros), comienzan a
elaborarse teorias sobre la integracion de diferentes
disciplinas en las puestas en escena. El circo, el
teatro de varieté y el music-hall, el teatro japonés y
los espectéaculos de marionetas, asf como las teorias
de Jacques Dalcroze y Rudolph von Laban, puestas
en practica por la Danza Moderna centroeuropea, se
convierten en objetos de interés y de estudio.

A mediados del siglo XIX, el francés Frangois
Delsarte, profesor de canto y declamacion, frente al
decadente acartonamiento de la 6pera y la esclero-
sada tradicion académica de la danza, realiza, en el
Conservatorio de Parfs, estudios y experiencias inno-
vadoras, creando un método para desestructurar los
estereotipos estéticos vigentes en su época. Uno de
sus aportes mas importantes fue el reconocimiento del
torso como generador de los movimientos expresivos,
que se irradia hacia las extremidades. Otro de sus
aportes fue el estudio del gesto y su valor expresivo.
Delsarte analizé el movimiento basandose en lo que
llamé “ley de la trinidad”, es decir, los aspectos fisico,
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emocional e intelectual que integran el movimiento
humano; la “ley de correspondencia”, segun la cual a
cada emocidn corresponde una respuesta corporal y
a cada funcion corporal corresponde una emocién. Y
también enunci6 el principio de “tension-relajacion”
como una ley del ritmo vital.

Estas leyes, jno constituyen acaso lo que se puede
observar en las imagenes de los films que registran los
ejercicios de Biomecanica realizados por Meyerhold:
movimientos que surgen del torso, movimientos en
pareja de “accion y reaccion”, “propuesta-respuesta”?

A principios del siglo XX, Jacques Dalcroze, de
origen suizo, profesor de misica en el Conservatorio
de Ginebra, desarrollé un sistema conocido como
Eurritmia. La propuesta de este método es llevar
al movimiento corporal las sensaciones ritmicas y
melddicas que produce la misica; hallar un equilibrio
entre la mésica y el movimiento corporal, haciendo
del ritmo musical una experiencia fisica y que todo el
movimiento corporal necesite siempre del tiempo y el
espacio. Para Dalcroze, el cuerpo es el vinculo nece-
sario entre pensamiento y masica. El entrenamiento
en este método comprende ejercicios grupales del
tipo de anélisis ritmico del movimiento: ejercicios de
serie en canon, en espejo, etc.

iNo es acaso lo que podemos observar en las
imagenes de la puesta en escena de El cornudo
magnifico?

Rudolph von Laban, investigador, tedrico y pedagogo,
que estudid en la Escuela de Bellas Artes de Parfs,
fundd su escuela en Alemania, se trasladé luego a
Suiza y, finalmente, a causa del régimen nazi, se es-
tablecié en Londres, donde, en 1938, abri6 el Centro
de Danza Educacional Moderna. Se interesé por la
danza y realizd los aportes mds importantes para la
Danza Moderna centroeuropea.

Sus experimentos y profundos andlisis del movimien-
to corporal concluyeron en una teoria y un método que
denoming “Coréutica” y que establecen la similitud de
las leyes del movimiento en las diferentes actividades
de lavida como el deporte, el trabajo, la gimnasiay la
danza. El objetivo consiste en proporcionar al bailarin

el sentido exacto del espacio en el que se mueve y
tomar conciencia de los elementos que participan
en el movimiento como lo son el tiempo, el peso y el
flujo de la energia, lo cual implica un entrenamiento
mental y fisico muy riguroso.

No debemos olvidar que, por la misma época, Isado-
ra Duncan realizaba investigaciones de la formas de la
Grecia clasicay creaba sus coreografias inspirdndose
en ellas. Y que, como impulsora de la “libre expre-
sién”, en 1921 viaj6 a Rusia donde fundé una escuela
de danza en la que imparti6 estos principios estéticos.

iNo son acaso las teorfas y principios enunciados
los que constituyen la Biomecanica, que Meyerhold
€Xpuso en sus escritos aunque no en forma siste-
mética? ;Se tratard de la constatacion de “un cierto
estilo popular y universal”, del que habla Mokulski”

De lo que acabamos de consignar podria deducirse,
que por diferentes caminos, se arriba a similares
conclusiones.

Se sabe, porque los menciona en sus escritos, que

Meyerhold conoci6 las experiencias y métodos de los
investigadores nombrados. Por este motivo, creemos
que no se puede ignorar en la practica de este director
la repercusién de estas experiencias de la Europa
occidental® y que no hay duda de que Meyerhold
participé del interés por estas relaciones (cuerpo,
movimiento, expresion) que estaban presentes en el
ambiente cultural de la época.
“... este arte ignora la diferenciacién de las funcio-
nes del actor; le quiere, a la vez, como comediante,
acrébata, juglar, clown, prestidigitador, ‘chansonnier’,
poseyendo una técnica universal, fundada en una
maestria corporal total, en un sentido innato del ritmo
y en la economia de movimientos siempre racionales.”
(1971:190)

LA BIOMECANICA

Surge tempranamente en Meyerhold, siendo disci-
pulo de Stanislavski, la inquietud por experimentar
una técnica actoral diferente a la desarrollada por
su maestro. Progresivamente indagard, abrevando
en diferentes culturas, técnicas de movimiento po-
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las tres naranjas, 1914, en Meyerhold.
Teoria teatral, Ed, Fundamentos, Espafia,
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pularizadas universalmente y, motivado quizas por
los postulados constructivistas, que buscaban una
belleza funcional y utilitaria, hallé de esta manera
los medios para solucionar el problema de la prole-
tarizacion del arte.

Estos postulados -en coincidencia con los métodos
de los investigadores mencionados y con el interés por
el espectaculo popular contemporaneo, decantado de
laraigambre teatral oriental y occidental, largamente
probadas en la representacién escénica- conjugados
en una metodologia heterogénea en sus fuentes,
pero eficaz en su finalidad expresiva, constituyeron
su teorfa de la biomecanica.

“llamando al actor para instruirse al lado de los
clowns, los acrébatas, los prestidigitadores, los
bailarines y los chansonniers, Meyerhold crea un
nuevo sistema de interpretacion: la biomecanica,
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Meyerhold

en el umbral del tiempo

“(...) serd preciso tratar de comprender el pasado mediante el presente”.
Gastén Bachelard, La intuicién del instante.

Si “ser un maestro constituye una debilidad, porque
es la bdsqueda de la existencia a través de la pose-
sién de los alumnos™, prefiero pensar la “verdadera”
maestria como el arte de acompafiar. Acompafiar no
como un gesto secundario, sino en la actitud dialé6gi-
ca de quien se constituye como gufa. Y si cada uno
de nosotros es “hijo de alguien”?y la tradicién nos
espera en el umbral del cambio, jc6mo no reconocer
en el caso de Meyerhold a un pedagogo teatral en
plena accién transformadora? En esa busqueda en
la que cada uno puede intentar el deslizamiento de
sus propios tramos, en la que nadie puede hacer el
camino de otro, intento comprender en qué consiste
un acompafiamiento pedagégico.

Tal vez ser maestro consista sélo en desplegar una
especial capacidad para proveer, transitando los pro-
pios senderos, estimulos, recursos y contencién para
los llamados por Grotowski “compaferos de armas”.
Desde su practica creativa anuncia un corrimiento
del lugar centralizador de un yo del saber. En este
andarivel también comprende el acompafiamiento
pedagdgico de una manera similar, un maestro del
pensamiento como Deleuze?.

“(...) no quiero tener alumnos. Quiero tener compaferos de armas”.
Jerzy Grotowski, “Respuesta a Stanislavski”.

Por Norma Adriana Scheinin

UNA SEMILLA PARA EL PORVENIR

Me pregunto desde el presente, partiendo de una
tarea en la preparacion de docentes de teatro —tarea
tedrica que nunca es solo tedrica- jcudl es la semilla
que sembré Meyerhold para el porvenir? Porvenir
que ya estaba en su generacion y que mas alla de las
fronteras, seguimos transitando hoy. Porvenir que ya
ha devenido con los grandes y complejos movimientos
estéticos de los siglos XX y XXI.

¢Cémo ir entonces hacia Meyerhold desde el um-
bral del presente? ;Como despertar de ese umbral
a la manera de un actor que se proyecta en escena,
tornando las gemas del pasado en el florecer teatral
de nuestra época?

Sicomo director teatral fue un poeta de la escena en
el sentido pleno de la poiesis, los ecos de su creativi-
dad nos atraviesan con su dindmica pléstica y sonora.

Ubersfeld define la funcion del director escénico
como “Maestro del tiempo“4. Maestro més que Amo,
ya que me atrevo a considerar que su arte consiste en
la capacidad para develar capacidades. No como un
dominador poderoso que coacciona a los participantes
del proceso escénico, sino como potenciador de sus
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como La imagen-movimiento.

4 Lo hace en sus conocidos textos, traducidos
como Semiética teatral y La escuela del
espectador.



cualidades y hallazgos. Maestro en la organizacion
de seres en el espectaculo.

A'suvez, creo que Meyerhold, en plena Modernidad,
procedi6 con estrategias de montaje®. Algo proviene
de una cosa y se articula con otra. Politica reticular
de conexiones no arbitrarias, en las que las tradicio-
nes se tocan abriéndose a los cambios. Maestro de
una estructuracion arborescente, Meyerhold fue un
revolucionario de la préctica que no cambid sélo la
apariencia formal. Es dogmaética y ciega la acusacion
de formalismo. El supo transitar la calidad de las
texturas, los matices visuales y sonoros, la arqui-
tectura mévil del espacio, construyendo partituras
nunca a-significantes y menos adn in-significantes,
sino plenas de significacion. Serfa posible pensar que
confirma para la escena teatral, la nocién de partitura
ya tomada por Stanislavski, profundizando el valor de
su dimensién musical.

No es mi prop6sito actual retomar el enlace de
tradicion y cambio entre estos dos grandes maestros.
Pero logro vislumbrar que, mas que una traicién a
principios estéticos, el viraje del discipulo pone de
manifiesto un compromiso con el crecimiento; y creo
que el respeto reciproco les permitié una distancia
enriquecedora en la apreciacion de sus diferencias.
Consecuente con esta actitud, Meyerhold propone un
rescate de la tradicién teatral, evitando la pardlisis
creativa del epigonismo.

UNA MATRIZ LUDICO-FESTIVA.

Retornando a algunas cuestiones que nos preocupan
hoy, me pregunto desde nuestra funcién generacional
como formadores de docentes no sélo de actuacion,
sino de juegos dramaticos y teatrales, jcomo ensefia-
ba Meyerhold a jugar el teatro? jAcaso si retomamos
la matriz ltdica desde un trabajo expresivo orientado a
lo teatral, no nos encontramos en un punto de partida
basico y comdn a cualquier formacion en el arte de la
escena?® ;No preparaba a sus actores, si bien desde
un notable dominio técnico, con una experimentacién
ludica a pleno? ;Cémo tomar de él algo que fecunde
no solamente en la preparacion especializada de
actores profesionales, sino en la formacion artistica

integral de nifios, jévenes y adultos? Abriendo estos
interrogantes, tal vez pueda reconocer en Meyerhold
no exclusivamente a un maestro, sino a un formador
de educadores.

Veo a unos nifios jugando ritmos con partes de sus
cuerpos, o entre ellos, o con objetos reales o imagina-
rios. Observo como forman el galope de caballos con
las palmas de sus manos golpeteando sobre el piso.
Coémo el latido de la tierra persiste sélo el tiempo en
que una nifia acerca su oido a ras del suelo y cémo el
sonido de las palmas se diluye cuando ella levanta
la cabeza. Es el juego de los nifios, en este caso
orientados por una maestra. Es el placer del juego
desplegandose en una partitura escénica.

Me animaria a decir que Meyerhold supo abrir el
juego de lo teatral, que hizo lddica la tradicion, o
que tuvo la sabidurfa de jugar con ella. En el llamado
“juego simbdlico” ya esta presente este extraordinario
(en el trénsito por Grotowski y Barba, llegariamos a
decir “extracotidiano”) poder de significacion.

Creo que para Meyerhold los actores son nifios que
juegan con especial destreza. Nifios que han crecido
hacia y por la tecnologfa del intérprete. En la medida
en que Meyerhold lleva a cabo de modo particular el
grotesco, disolviendo la frontera entre lo que luego
serfa llamado “alta cultura” y “cultura popular”, creo
(ue pone en juego un movimiento semejante al de los
nifios, cuando la risa pone de manifiesto el placer del
encuentro con lo ficcional. Tal vez nunca habria que
olvidar la raiz y la razén del juego. Esa condicién del
homo ludens que la esquematizacion del saber y el
rendimiento productivo nos hacen abandonar.

Meyerhold comprende el teatro como una integra-
cién y como un juego festivo. Por una parte, retoma
la concepcion del teatro antiguo como unitario y por
otra, la tradicién del teatro popular tan cercano a la
fiesta. Se tratarfa de una actitud de experimentacion
teatral no temerosa de la fragmentacién. Como
moderno, sabe que puede re-unir las partes de un
proceso escénico. La tensién entre tradiciones que
se contactan en sus propuestas teatrales, estalla
en caminos de cambio. La revolucidn tiene en este
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creador un carécter festivo de ruptura y exuberancia
en bdsquedas y hallazgos. Porque aun recurriendo al
modelo del trabajo obrero, lo hace desde la convoca-
toria de la imaginacidn.

Me pregunto: ;por qué las instituciones educativas,
como parte de una maquinaria de formacién para el
trabajo, no logran hacer que prevalezca este caracter
ludicoy festivo? Muchas veces se fijan rigidamente en
actos escolares, los momentos vivos de la historia. Al
institucionalizarse, la fiesta pierde su potencia trans-
formadora, su capacidad de cuestionar los limites.

El' maestro de artes, especialmente el de juegos
dramaticos y teatrales, no deberfa olvidar el valor
de una tedtrica festiva. El teatro, desde un encuadre
pedagégico, potenciarfa entonces claramente un
valor en sf mismo y este especial valor auténomo lo
legitimaria ain mas como medio de transformacion
culturaly social. Inevitablemente, siguiendo en esto a
Hormigdn, pienso también en la concepcién de Brecht.
Me parece que en Meyerhold, la tradicién juega al
cambio y las rupturas operan desde la tradicién. Pero
para que esto suceda es fundamental el devenir de
un proceso imaginativo.

SOLO LA CAPACIDAD IMAGINATIVA.

Considero que la imaginacion, “la loca de la casa”
—como decia Dolto’- es la capacidad que permite
solicitar al pensamiento desde una préactica artistica.
Meyerhold crefa, en principio, que esa capacidad era
exclusiva de los escritores, pero se le reveld no sin
asombro en llinski, el actor. Descubrié asf el extraor-
dinario valor de las asociaciones en el trabajo del
intérprete teatral. £l mismo pensaba con imagenes.
Estaba convencido de que habia que entrenar la
imaginacién. En consecuencia, la lectura de un texto
dramético consistia en un entrenamiento imaginativo.
Y se detenia en un movimiento de lo que Deleuze
llamaria décadas después -en sus propias elaboracio-
nes- “andlisis sensible"8, para explorar las expansiones
del texto. Desde la documentacién consultada®, puedo
notar que en Meyerhold, la palabra no se desprende
dicotémicamente de la imagen. Porque la palabra
misma -con su potente y condensadora capacidad

de asociacion- es imaginativa; y la imaginacion, a
su vez, por via de la palabra, se abre a la dimension
asociativa de las ideas. ;Cémo no vincular entonces
estas revelaciones creativas a caminos orientados en
nuestro contexto por maestros de dramaturgia como
Ricardo Monti? ;Cémo no reconocer un trabajo desde
las imagenes considerando una sensibilidad entrenada
en la captacion del campo perceptivo?

Meyerhold aconsejaba, ademés, recordar en imége-
nes lo leido. Valioso trabajo del actor que podemos
conectar también con el proceso llevado a cabo por
los narradores orales. En este caso no se repite
memoristicamente un texto acoplandole particulares
gestos e inflexiones. Se recurre a una especie de mapa
de imagenes del texto —sea oralmente transmitido
o partiendo de un autor determinado-. Esto permite
potenciar uno de los rasgos particulares del género:
la espontaneidad, no perdida por otra parte en una
gran franja de espectéaculos contemporaneos™. La
imaginacion se desata, en gran medida, a partir de
estimulos materiales de la escena; y en esto, mos-
trando el artificio y en contraposicion al ilusionismo,
Meyerhold vuelve a reconocerse deudor del teatro
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5 Mas abajo volveremos sobre esta cuestion.

6 Pienso también en maestros del teatro como
Lecog.

7 En textos como La causa de los nifios.

8 \er especialmente La imagen-movimiento.

9 En Meyerhold, textos tedricos, seleccion, estu-
dios y bibliografia de Juan Antonio Hormigén,
Publicacién de la Asociacion de Directores de
Escena de Espafia y en Les voies de la création
théatrale, vol. 17: Meyerhold, de Beatrice
Picon-Vallin.

10 Puede consultarse el capitulo VI, “Contar el
cuento. Los espectaculos de narracion oral, una
matriz productiva”, que Beatriz Trastoy incluye
en su libro Teatro autobiogréfico. Los uniper-
sonales de los 80y 90 en la escena argentina.



11 Texto de Meyerhold, en op. cit., p. 474.

12 Espectaculo del Théatre du Soleil, dirigido por
Arianne Mnouchkine, en el VI Festival de Bue-
nos Aires, 2007. Estrenado el 27 de diciembre
de 2006 en La Cartoucherie, Parfs.

13 En op. cit., p. 408.

14 Ver estudio de Beatrice Picon-Vallin sobre “Le
Revisor” de Gogol-Meyerhold, p. 104, en op. cit.

15 Ver La chinche, en la edicién de Juan Antonio
Hormigén de Meyerhold: textos tedricos, p. 532.

16 Me refiero a la concepcién que desarrolla en
su libro Le théatre postdramatique.

17 “Discurso sobre Maiakovski” (1933), Meyer-
hold en op. cit., p. 545.

18 Me remito a las definiciones de teatralidad
desarrolladas en El teatro de Baudelaire y Li-
teraturay significacion, en sus Ensayos criticos.

19 Literatura y significacion en op. cit., p. 310.

20 Ver estudio de Picon-Vallin, p. 74 en op. cit.

21 El mandato, Meyerhold en la edicién de Juan
Antonio Hormigén, p. 479.

22 E| Barracon, Meyerhold en op. cit., p. 401.

23 Uno de sus trabajos se titula, precisamente,
Del texto a la escena: un parto dificil, en Teatro
contemporaneo.

japonés: “Cuando el teatro japonés representa algo
sangriento, coloca en el escenario un trozo de tela
rojo que despierta las ideas asociativas requeridas™".
Otro elemento tomado de esta tradicion teatral y de
la comedia del arte, es el de los “servidores de es-
cena”. Me remito en el teatro actual a espectéculos
como Les Ephémeres™, en el que miembros de Ia
Compafifa —actores, constructores- empujaban las
plataformas rotativas. Meyehold recoge ademas, la
tradicion antiilusionista del teatro griego y de la “vieja
Inglaterra”. También el uso de méscaras le permite
distanciarse de la mera imitacion y del atributo de
copia que pondera el maquillaje en el teatro natura-
lista de su época.

Me resulta altamente formativo trabajar en un
encuadre pedagdgico artistico -en sentido amplio y
también en sentido estricto- con estas estrategias,
procedimientos y recursos que ponen en evidencia
la maquinaria del teatro como un hacer. Quebrar lo
ilusorio potencia la imaginacion y la teatralidad se
pone de manifiesto entonces, como la puesta en
marcha de la escena creadora.

El director escénico es concebido, entonces, como
pensador-poeta del espacio-tiempo. Siguiendo esta
concepcion, el director no puede ser un mero fijador
de posiciones en el espacio. Si hay algo que se fija
luego de un proceso, es a través de la organizacion
ritmica del tiempo. Es un proceso que deriva en la
plasmacion de una partitura escénica. Debido a esto,
resulta necesario trabajar con el musico y el escené-
grafo de manera integrada desde un principio. A su
vez, la palabra se abre no sélo desde su capacidad de
significacién, sino por su musicalidad poética.

Se me hace presente la estrecha vinculacion creativa
entre Meyerhold y Maiakowski. Para estos artistas,
el teatro tiene un gran poder revulsivo™. Meyerhold
reconoce que Maiakowski en La chinche trabaja
un material verbal que no es “ni prosa ni verso”. Y
advierte una estructura de tal originalidad “que hara
escribir capitulos enteros a los estudiosos”*. Desde
nuestra época, tomando lo que Lhemann considera
teatro postdramético’®, tal vez Maiakowski podria
formar parte del listado abierto de dramaturgos ubi-

cables en esta concepcion. (...) muchos hombres de
teatro decian: Sf, es un teatro curioso, un espectaculo
curioso; es interesante, es polémico, pero no es tea-
tro. Afirmaban que Maiakowski no tenia vocacion de
dramaturgo™". ;Cémo no deslizarnos desde este um-
bral hacia manifestaciones dramattrgicas actuales,
atravesada ya la frontera del textocentrismo de base
literaria? ;Y por qué no relacionarlo con el concepto de
teatralidad que en Barthes pondera una materialidad
escénica?® Creo que la elaborada apropiacion de
ésta, provee al teatro de Meyerhold de caracteristi-
cas decisivas. No es que eluda el patron del /ogos y
del texto, pero construye un proceso auténomo para
llegar a ellos. Asi, la obra clasica funciona como un
pre-texto, con el pleno valor de su materialidad. Podria
decirse que el procedimiento consiste en descentrar
para volver a centrar. Aunque no lo enuncie de este
modo, trabaja lo que Barthes considera como “espesor
de signos"™. Teatralidad que en Meyerhold no deja
la dramaturgia ausente o exceptuada -insisto en esto
una vez mas- sino que logra reubicarla en el entrama-
do de la construccién escénica. Porque el espectaculo
moderno pone el acento, mas que en el teatro, en la
accién?. Comparandola con su concepcion del cine,
la imagen escénica cobra un valor auténomo. “Una
buena pelicula se valora asf: Si es muy buena no
necesita subtitulos, lo entendemos todo sin texto"?'.
Considera que para que un literato se convierta en
dramaturgo “serfa necesario obligarlo a componer
pantomimas. (...) se le permitird conceder la palabra
al actor sélo cuando se haya creado la escenografia
del movimiento”. Las palabras en el teatro son sélo
bordadas en la trama de la accién? Entonces, no es
que desvalorice el texto dramatico en si mismo, sino
que lo pondera en su lugar teatral. Problemas visua-
lizados por tedricos como Pavis al referirse al pasaje
“del texto a la escena” como “un parto dificil“%, ya
presentan en Meyerhold claves de soluciones posibles
para el teatro de nuestro tiempo.

EL CINETISMO ESCENICO.
Desde esta concepcion es imposible hablar de la musi-
calidad en su trabajo excluyendo la dimensidn plastica.
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Por eso la implementacién de las pausas, los silencios
y el desarrollo ritmico confluyen en un cinetismo que
integra lo sonoro y lo visual. La inmovilidad también
se construye; no es una pose, sino el producto de un
trabajo técnico. Los gestos contenidos, los movimientos
limitados, son parte de su capacidad de condensacion.
El no propone literalizar. Tampoco reemplaza un lengua-
je por otro. Por el contrario, deja que se estimulen en
resonancias y repercusiones reciprocas.

Su concepcién recupera giros revolucionarios
en la transformacién de la épera. “Los actores de
pera, no s6lo cantan, no sélo se sitlan en un punto
determinado desde el que se les oye bien, no sélo
alardean de voz, sino que también realizan una labor
interpretativa, actdan, representan”?. Este es, en
gran medida, el viraje que Meyerhold reconoce en el
drama musical wagneriano®. Alli ve la promesa de
un cambio en la concepcién musical del teatro de su
época. Me parece reconocer en la modernidad de sus
propuestas, una ritmica de pulsaciones diferenciadas
en procesos de integracion.

Me animo a concluir, desde estas consideraciones,
que el peso que significa en la concepcion de Me-
yerhold el constructivismo y su formacién musical lo
desplazan, aun con su gran valoracién de lo literario,
de una posicion textocéntrica.

Teniendo en cuenta el valor de estos conceptos no
s6lo para un director escénico sino para pedagogos de
juegos dramaticos y teatrales, redimensiono el postu-
lado de trabajar en una plena interrelacion del campo
artistico, tanto en instituciones educativas como fuera
de éstas. La idea de considerar al docente de un area
especifica en el entrelazo del juego entre lo plastico,
lo musical y lo literario permite ubicarlo, en primera
instancia, en la dimensién lddica, y fundamentalmente
desplazarlo de cualquier posicion centralizadora o
dominante. EI maestro —sea formador especifico de
actores o de personas que logren desarrollar sus apti-
tudes expresivas a través del juego teatral- no deberia
olvidar su cohabitacién con otras &reas artisticas del
fenémeno escénico en proceso y como resultado y, en
consecuencia, tendria que asumir el desplazamiento
de su rol hegeménico.

LA FORMACION DEL ESPECTADOR.

Es lamentable que nos apoyemos en esquematis-
mos, si recordamos que para Meyerhold la formacion
artistica del pueblo deberia responder a la de un
espectador entregado a transitar una experiencia
transformadora. Esto nos permite considerar que
Meyerhold se posicionaba contra las subestimacion
del arte popular, no sélo desde la creacion, sino
también desde la recepcion. Decia: “ningln obrero,
ningtn compafiero (para ellos edificamos nuestro
teatro) permitird que se les ofrezcan sélo esquemas .

Meyerhold abre el potencial del espacio. El espec-
tador puede ser invitado a participar de la escena.
Tiene la posibilidad de indagar. Se le puede mostrar
la experiencia. Le esté permitido entrar en ella. “Hasta
se puede decir al publico: ;Desean saber cémo se
hace? Se les puede dejar que suban al escenario”?.
El maestro, como director escénico, sabe guiar la foca-
lizacion del receptor. “No importa que el piblico oiga
todas las palabras. Importa lo que debe notarse”2.

En nuestro contexto actual, artistas como Daniel
Veronese, Rafael Spregelburd, Javier Daulte y Adrian
Canale, entre otros, ponen en juego una especie de
trama de voces de los actores, haciendo resaltar
los parlamentos efectivos segln su concepto de la
accion teatral.

Meyerhold comprende la formacién del espec-
tador como un proceso en el que es fundamental
estimular la capacidad perceptiva y lo que se genera
imaginativamente a partir de ésta. De alli también
el cuestionamiento que hace a los criticos de su
época, dado que sélo suelen asistir a los estrenos,
y no hacen un seguimiento de las transformaciones
operadas en los espectaculos en su ulterior desarrollo.
Inconveniente no superado, por otra parte, en la critica
teatral de nuestro tiempo. Entonces, para Meyerhold
no sélo es necesario formar al actor sino también al
espectador y particularmente al critico, ya que, en
su concepto, en la mayoria de los casos carece de
la preparacion necesaria para valorar la dimensién
temporal del fenémeno escénico.

Confia mas en la recepcién del pueblo. Asf, el espec-
taculo El inspector, es apreciado por “los soldados
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24 El profesor Bubus, Meyerhold en op. cit.,
p. 450.

25 El profesor Bubus, Meyerhold en op. cit.,
p. 452.

26 El inspector, Meyerhold en op. cit., p. 516.

217 Ibidem, p. 496.

28 |bidem, p. 516.



29 Ibidem, p. 523.

30 El Mandato, Meyerhold en op. cit., p. 479.

31 EI TIM estudiaba la reaccion de los espectado-
res a través de fichas especiales. Esto permitio
constatar que el “acabado” se lograba entre la
funcion 50y la 100. Ver El Mandato, Meyerhold,
en op. cit., p. 479.

32 El Inspector, Meyerhold en op. cit., pp. 522-3.

33 El profesor Bubus, Meyerhold en op. cit.,
p. 468.

34 Ibidem, p. 473.

35 El Barracon, Meyerhold en op. cit., pp. 399-
400.

36 El Barracan, Meyerhold en op. cit., p. 402.

37 La creacién escénica meyerholdiana, Hormi-
gon en op. cit., p. 59.

rojos” y otros espectadores, por su gran dinamismo
y como “muy cinematogréfico”®. Me parece de suma
importancia reconocer el valor de estas reflexiones
para formar desde la docencia, en nuestro tiempo, a
futuros espectadores. No olvido que el desarrollo del eje
“Apreciacion” en los lineamientos curriculares, resulta
vital para que los alumnos logren comprender con sen-
sibilidad, imaginacion e inteligencia, el hecho teatral.

Para Meyerhold el teatro muestra cosas sin terminar,
“porque el acabado se produce mediante el encuentro
constante de dos elementos —del actor y del espec-
tador-"3. Asf, por su vocacién formadora, une a su
interés por la realizacion de los espectaculos una
potente expectativa sobre la recepcion. No es casual
que también sefiale la falencia de instituciones de
investigacion teatral®'.

Consecuente con estas apreciaciones, creo factible
afirmar que la formacién del actor y del espectador son
los pilares de la concepcién teatral meyerholdiana.

LA FORMACION DEL ACTOR.

En cuanto al actor, denuncia la ausencia de una
escuela de capacitacion, por falta de maestros. Nadie
parece querer descentrarse de su lugar actoral para
desplazarse a una tarea pedagdgica. Me atrevo a
considerar que este fenémeno manifiesta un actor-
centrismo que hace obstaculo, paradéjicamente, al
desarrollo de una metodologfa para el intérprete®.

Meyerhold apunta a poner en juego la predisposicion
del actor para la accion lidica y la precision técnica.
A su vez, la concepcion de “juego” y de “pre-juego”
resulta altamente atractiva, mas alla del campo
especifico de la preparacion actoral. Siguiendo estos
lineamientos, intento vincular las consideraciones del
maestro precisamente sobre “juego” y “pre-juego”
con el concepto de tension en el trabajo teatral.
Meyerhold plantea una especializacién no en “el
propio juego”, no en “su realizacién”, sino en “la
aproximacién al momento culminante”®. Considera
que el “pre-juego” es una especie de trampolin. Pero
no desvaloriza este momento ni lo reduce a una etapa
de mediacion. Porque en esa instancia se acumula la
tension dramatica de tal modo, que el juego resulta

ser la descarga o la “coda” del proceso. Creo que es
sumamente importante esta valoracion del proceso
en sf mismo, como devenir de la accién que termina
resultando en juego. Me parece fundamental esta
manera de considerar el juego como proceso de con-
densacion tensional. Considero que en esto reside una
de las claves de su concepcidn artistica.

Si pensar el teatro es imaginarlo, imaginar el tea-
tro es ponerlo en juego; vale decir: prepararse para
jugarlo en plenitud®. Esto se vincula a la conviccién
de Meyerhold en la formacién de un actor total. Orien-
tandose hacia esta finalidad, recurre a la tradicion del
cabotin, un comediante trotamundos, un pariente de
los mimos, de los cémicos, de los jonglers. “Cabotin
es el portador del verdadero arte del actor”. Este
intérprete responde a “las leyes fundamentales de
la teatralidad”®. Y extrema su argumento, plantean-
do el cardcter autosuficiente de la técnica actoral.
Precisamente, acusa de una falta de conciencia a los
maestros que no han sabido transmitir esta tradicion.
Por esta via, diferencia claramente “interpretacién”
de “imitacién”, sefialando un déficit en la formacion
del actor moderno. Si el actor se limita a funcionar
como imitador, “no es capaz de elevarse hasta la
improvisacién que se basa en un alternarse y entre-
cruzarse infinitamente variado de los medios técnicos
adquiridos por el actor”%. Esta concepcién del actor
tomada de la tradicién popular del barracén de feria®
responde basicamente a una doble matriz, plasticay
musical. Y en la relacién tensional entre tradicion y
cambio, recupera asimismo el “algebra gestual” del
kabuki. Logro apreciar entonces cémo el devenir del
teatro en Grotowski-Barba, conlleva marcas notables
de interculturalidad ya en

UNA CONCEPCION RITMICA INTEGRAL:

LA MUSICALIDAD ESCENICA.

Es posible retomar su concepcion ritmica integral
desde esta clave, considerando posible que la tension
dramética interna se manifieste desde la matizada
articulacion de texturas, colores y sonidos. Asi, la
tension interior se hace presente en los ojos, en los
labios, en la proyeccion sonora. Meyerhold observa
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que en el caso del drama musical wagneriano, el
dialogo interior queda a cargo de la orquesta y lo
sefiala como un gran hallazgo. Asi, son diversos
los senderos que nos indica para comprender que
en el teatro no hay interioridad valida que no se dé
en estado manifiesto. Es el fenémeno escénico lo
dado al espectador y no la supuesta interioridad del
personaje/actor. Rehlsa, entonces, la exuberancia
del pathos(como patologia emocional), reivindicando
el valor propio de la materialidad escénica. En esto
no pudo haber sido -a mi juicio- mas marxista. Creo
que sus detractores no tuvieron una mirada critica
suficientemente entrenada para apreciarlo.

Retornando a Wagner, si la palabra no alcanza para
la expresion de un drama fntimo y para que trascien-
da, para que vaya mas alla de la intimidad, se hace
necesaria la dimensién sonora de la orquesta. Segin
Meyerhold, en el dispositivo teatral, cuando la palabra
se presenta es para decir, no para reemplazar otro
lenguaje. Por eso resulta fundamental el “cémo”, el
funcionamiento, la maquinaria que acciona desde lo
que se puede considerar, desde una mirada tedrica,
como “modos de enunciacion”. Me parece que es
factible vincular éstos a otros modos, los de la misica
tonal, y a las modulaciones como maneras de mutar
las texturas y colores de la voz humana.

Si algo manejaba este maestro de la escena era la
paleta musical, no sélo en el trabajo de cada intér-
prete, sino en los movimientos corales. El coro nunca
era para él una masa sino un pueblo, un conjunto
matizado que operaba en direcciones y sentidos preci-
so0s. Adoptando este criterio, el coro funciona como un
sistema material de significacién. Y el ritmo consuma
su integracion no sélo en la partitura escénica como
un todo, sino en el intérprete que participa llegando
a un momento méaximo de tensién dramdtica en la
danza. Me detengo aqui en algo semejante al valor
otorgado por \Wagner a la orquesta. Porque noto que la
musicalidad lleva al teatro a sus puntos axiales. Donde
la palabra cesa o se omite, el intérprete (sea masico
0 actor) danza la metafisica de la escena. Hablo en
este caso de metaffsica, ya que aunque parte de un
material concreto, lo trasciende. Es el desborde el

que, como una especie de “derroche
de energfa”® posibilita pasar a otro
estadio. Operacion de disonancia que
desarmoniza la tensién hasta que de
modo chirriante se derrama, reencau-
za o estalla. Tal vez para Meyerhold
estas instancias de tan potente
teatralidad, hayan sido semejantes
a los bulbos purulentos del Teatro
de la Peste de Artaud®. Ndcleos
0 matrices de alta condensacion en
los que el teatro se prepara para
darse. O bien, retomando algunas
nociones fundamentales: especie de
“pre-juego” que se expande en juego.

Es sabido que, aun en sus dife-
rencias, Stanislavski y Meyerhold
admiraban la tradicién del antiguo
teatro chino y japonés, quiza por su
capacidad de consumar técnica y
expresividad. Una vez mas, Meyerhold
retoma el pasado con proyeccion hacia
el porvenir. Proponiendo terminar con
una manera rigida y dicotémica de
considerar el teatro, estima que “(...)
estamos en visperas de que desaparezca esa division.
Entonces pasard como en el viejo teatro japonés, o
como en el viejo teatro chino, donde la formacion
profesional del artista inclufa los movimientos, la voz,
acrobacia, movimientos con orquesta, saltos mortales,
etc. Asf debe ser el futuro actor” %

Doy un salto en el tiempo y vuelve en este instante
a mi memoria el espectaculo Kagemi®, presentado
en el dltimo Festival Internacional de Buenos Aires
(2007), en el que la tradicion de la danza Butoh
funciona como plataforma estético-técnica para la
consumacion de un mundo de imagenes dinamicas;
metamorfosis que, en un sentido nietzscheano, descu-
bro expresandose en una danza trascendente. Aprecio
que las flores forman parte de la nube atémica y los
rostros son mascaras que despiertan en el dolor. La
técnica se entrega en depurada expresion, desde una
propuesta extremadamente codificada que excede la
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38 Barba usa esta expresion en su Tratado de
Antropologfa teatral, La canoa de papel.

39 En El Teatro y su doble.

40 El profesor Bubus, Meyerhold en op. cit.,
pp. 456-7.

41 Subtitulado “Mé4s allé de la metéfora de los
espejos”, realizado por la Compafifa Sankai
Yuku, con direccion, coreografia y disefio de
Oshio Amagatsu, a su vez intérprete en esta
realizacion escénica.
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42 "Nadie tiene derecho a renunciar a los aspec-
tos formales de una obra, y mucho menos los
jovenes”, La chinche (1928-1929), en Maiako-
vski y Meyerhold, op. cit., p. 535.

43 Meyerhold contra el meyerholdismo, en op.
cit., p. 522.

44 Remito nuevamente al ensayo de Barthes
Literatura y significacion, en op. cit., p. 309.

capacidad receptiva del espectador occidental. Renue-
vo la experiencia de encontrarme ante una partitura
plastico-musical en la que, como diria Meyerhold -y
mucho después, entre otros, Susan Sontag-, no es
posible separar forma de contenido. Dado que la forma
no es meramente externa, este espectaculo no puede
ser tratado de esteticista, como tampoco debi6 serlo
Meyerhold en sus realizaciones. Renunciar a los as-
pectos formales serfa abandonar la configuracion de la
obra artistica®. La acusacion de formalismo sélo serfa
valida si él trabajara el ritmo como esquema vacio,
0 como pura métrica. Pero Meyerhold tiene clara la
diferencia entre el ritmo y el metro; vale decir: entre
la musicalidad y lo cronometrado. Si vuelvo a insistir
en que centraliza el arte de la puesta en escena en
el dominio del ritmo, logro relacionar este concepto
a los de “tempo” o “movimiento” en las partituras
especfficamente musicales. Me animo a decir que la
musicalidad atraviesa el nivel ontolégico del actor y
también al objeto, considerado no como mero ente
—en el sentido de la modernidad-, sino con la condi-
cién de existencia “como si tuviera nervios, espina

dorsal, carne y sangre”®. Porque la materia escénica
es para Meyerhold materia viviente. No apunta a
las vivencias. No maneja supuestos de interioridad,
sino los signos vitales de la escena. Por este camino,
encuentro en él a un teatrista con la potencialidad de
un especial semiélogo.

Retornando a Kagemi, desde el programa de mano
recupero términos plasticos que forman parte del
titulo de la obra: “Kage” significa “sombra” y a su
vez “juego de luces”. Y el supuesto origen arcaico
de espejo, anuncia el umbral entre ver y ser visto.
Danza el tiempo en los cuerpos, o los cuerpos hacen
danzar el espacio.

Descubro mi vaivén entre el umbral del tiempo de
Meyerhold y nuestro presente una y otra vez en tér-
minos plastico-musicales. Me resulta casi inevitable.
No porque la plastica y la muasica sélo lo acompafien.
Es notorio que para él, no funcionan como acompa-
fiamiento -en el sentido banal de la palabra- ni como
ilustracion. Integran fundamentalmente su concepcion
del teatro. La teatralidad de la que hablara Barthes
como “polifonfa informacional“*, serfa misica en la
variada materialidad de su expresion. Por eso insisto
en que, en lamedida en que lo plstico se proyecta en
mutaciones, también su masica silenciosa responde a
un concepto ritmico. Los principios del constructivismo
escénico podrian ser pensados como postulados de
musicalidad. Y no habrfa construccion posible sin
ritmo constructivo.

:Cémo orientar, entonces, a un profesor de juegos
dramaticos y teatrales a reconocer la importancia
de un trabajo coordinado con los docentes de esas
areas, sin que procure de ellos un auxilio decorativo
para una propuesta escénica? ;Cémo hacer, a su vez,
para que sea valorizado en su autonomia el trabajo
teatral? ;Cémo salir de impensados peyorativos como
“musiquita” y “obrita”, cuando el recorrido de cada
proceso implica, en cambio, musicalidad plastica
en el ritmo de cada actividad? ;Cémo lograr que se
considere y respete una vision integradora?

Se tratarfa de encontrar matrices de integracién y
no de pegamento, de no llenar los huecos de una ex-
periencia artfstica con elementos de otra. Hoy puede
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decirse con holgura, habiendo transitado textos de
Barthes —ya en los 60- que en el espesor de signos,
ningln sistema expresivo es secundario. Al anularse
las jerarquias, en este entramado horizontal -no por
esto homogéneo- creo reconocer, una vez mas, el
legado de Meyerhold.

Asi, la plataforma del director de teatro como or-
ganizador ritmico integral, seria semejante a la del
director musical. La nocién de partitura posibilita un
acotamiento de la escena en limites temporoespacia-
les precisos. Siguiendo lineas del devenir del teatro,
por qué no recordar entonces a Kantor, interviniendo
directamente en sus partituras escénicas.

Aestaaltura, no es superfluo recordar que para Me-
yerhold el actor constituye el eje de la representacion
y que toda partitura escénica se articula en funcion
de su trabajo. Por lo tanto, si bien lo escenografico no
tiene un valor auxiliar, queda claro que tampoco puede
cumplir una funcién independiente. Y aunque las
propuestas escénicas realizadas por el maestro son
diversas —entre ellas y en si mismas-, muchas veces
de fragmentacidn episddica, no por esto pierde verte-
bracién la dimension actoral y la obra como un todo.

Invito entonces a los lectores a reconocer un
corrimiento del centro de la dramaturgia hacia el
lugar del actor y del director. O bien: a apreciar un
desplazamiento de la nocién de autor. De este modo,
Hormigdn considera que Meyerhold procede como
co-autor de sus espectaculos®.

Dado que el intérprete es la pieza clave del engrana-
je escénico, funciona ritmicamente con variaciones de
altura, intensidad y timbre. Este tipo de preparacién
del actor lleva a Meyerhold a plantearse la necesidad
de un tiempo bésico de formacion semejante al re-
querido por un masico (aproximadamente unos siete
afos)®. Si retomo la valoracion plastica de la escena,
puedo notar que, consecuente con su concepto inte-
gral del espectaculo, el ritmo escénico se pone de
manifiesto también en el dispositivo de plataformas
moviles, como en la puesta de El inspector.

Si pienso a su vez en espectaculos actuales como
el ya citado Les Ephémeres, evoco de otro modo
nuevamente el operar ritmico de la escena meyer-

holdiana. El maestro se permitia disociar escenas a
las que a veces titulaba como episodios®, empleando
procedimientos de montaje y mediante recursos a
los que accedid en contacto con escendgrafos cons-
tructivistas. Su concepto del montaje no implica un
paralelismo homogéneo entre los sistemas expresivos
de la escena. La riqueza de este principio constructivo
se ponia de manifiesto en funcionamiento paradéjico
en dos planos. Esta rica variacién ritmica en la articu-
lacién escénica le permitia realizar cruces de géneros
con marcas de singularidad. Por ejemplo, reconocia
en El inspector, una propuesta “seria” con aire
alegremente “vaudevillesco”. Creo que nuestra época
es, en gran medida, deudora de esta permisibilidad. Y
formar la apreciacion de educandos-espectadores con
esta orientacién, me parece fundamental.

Décadas después sefiala con lucidez Lyotard* que
el cambio de ritmo puede producir, en los materiales
artisticos, mutaciones de género. Me animo entonces
a valorar en Meyerhold a un creador que supo trans-
formar los géneros jugando ritmicamente.

Cabe destacar la abundancia de recursos expresivos
que abre este tipo de enfoque en el quehacer de la
docencia teatral. En las propuestas escénicas del
maestro, los intérpretes usan tanto instrumentos mu-
sicales como objetos con valor sonoro. Considerando
el caso de La dama de las camelias “uno toca la
guitarra, otro rasca una cuerda“®. O bien: el tintineo
de la vajilla en los armarios me permite hacer una
proyeccion de este tipo de estrategia constructiva en
espectaculos de la dltima década, como Ars higié-
nica de Ciro Zorzoli*.

Volviendo a un encuadre pedagdgico en sentido
amplio, un taller de creacion de objetos-instrumentos
musicales, podria encontrar una destinacién preciosa
en manifestaciones escénicas que valoricen este tipo
de proceso.

Me parece interesante recordar que la orquesta de
percusion, considerada auxiliar en algunos contextos
cumple, para los antiguos chinos, la funcién de man-
tener la tensién®'. Por otra parte, siguiendo a notables
precursores en cuanto a la valoracion de la musica
en el teatro occidental, reconozco la vinculacién del
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45 Op. cit., p. 485.

46 E Inspector, Meyerhold en op. cit., p. 488.

47 Meyerhold sefiala que quienes cometieron el
“error de no interesarse en absoluto” acerca de
“por qué Shakespeare construyé su drama por
episodios”, no llegaron a comprender Hamlet.
El profesor Bubus, Meyerhold en op. cit., p. 452.

48 Sostiene esta concepcion en textos como
Peregrinaciones.

49 | a dama de las camelias, Meyerhold en op.
cit., p. 571.

50 Con dramaturgia y direccién de Ciro Zorzoli, es-
trenada en la ciudad de Buenos Aires, en 2002.

51 El profesor Bubus, Meyerhold en op. cit.,
p. 464.



&scena de “Variaciones Meyerhold”

52 Realizado en 1987.

53 Realizado por la Compafiia Het Toneelhuis, y
dirigida por Luk Perceval.

54 El profesor Bubus, Meyerhold en op. cit.,
p. 456.

55 El Inspector, Meyerhold en op. cit., p. 521.

pensamiento de Meyerhold con el de Appia.

También la aparicién y desaparicion de objetos y
de partes del cuerpo —como en El inspector- se
construye como una compasicion poético-gestual.

En nuestra época, recuerdo un trabajo llevado a cabo
por Francisco Javier con actores en formacion, en el
Instituto de Artes del Espectaculo, que devino en la
realizacion de Las bellas hermanas siamesas®.
Todo se iniciaba con cuerpos ocultos detrds de una
mesa y con el surgiry el desaparecer de manos sobre
la misma, gestando desde improvisaciones una trama
de dialogicidad gestual.

Voy a detenerme ahora en algunos aspectos de la
caracterizacion de los personajes/actores en el tea-
tro de Meyerhold. Si bien suele proponer un trabajo
interpretativo desde un rasgo dominante, no por esto
se resuelve en un estereotipo. Por el contrario, en
la elaboracién se consigue una diversidad plena de
matices. Proyectando una vez méas estas blsquedas
hacia nuestro tiempo, me remito a la puesta sobre Tio
Vania® que tuvo lugar en el V Festival Internacional de
Buenos Aires (2005), en la que los timbres de las voces
de los actores operaban en una especie de orquesta o
coro de cdmara y la gestualidad se combinaba desde
lo més fino hasta la exaltacion grotesca con modos
materialmente expresivos de emisién vocal. Podia
notarse en especial en el actor que se desempefiaba
como Astrov, un especial trabajo en la cualidad sonora
de las consonantes, lo que me recuerda aspectos
reconocidos en el tratamiento de El cornudo mag-
nifico de Meyerhold. En casos como éste, toma de la
renovacion operistica el surgimiento de “un nuevo tipo
de cantante, que apoya su canto en las consonantes”®.

Meyerhold aplica a su espectaculo el término de
“realismo musical”®.

En la version referida de Tio Vania, una mecanica
repetitiva con variaciones en los desplazamientos del
baile me hace pensar, una vez méas, en la organizacién
maquinica de la puesta. La inevitable materialidad
escénica llegaba a puntos de manifestacién extrema,
como en el artificio de una lluvia “real”.

Precisamente, la concepcion maquinica del ritmo se
vincula al ritmo de la modernidad. Las maquinas son

movidas por la generacién de energfa. La sociedad
industrial funciona como una maquina creadora de
ritmos. Esta manera de concebir el mundo econémico
y social, atraviesa el funcionamiento de la escena.
Objetos y actores se articulan como piezas vitales
del engranaje, que genera ficcionalizacién desde su
artificio. La igualacién en las condiciones del uso
de los medios de produccién, hace de la propuesta
constructivista no un arte “para” los proletarios, sino
un arte “desde” ellos mismos.

Recurriendo al trampolin del tiempo, creo que las
propuestas pedagégicas de las dltimas décadas
apuntan —aun con diferencias notables de contexto
y modos de organizacién social- mas que a un arte
“para” los nifios a un arte gestado a partir de ellos.
Al menos lo veo asf, considerando la orientacion de
base ladica que viene prosperando en algunas escue-
las y talleres, en su intento de formar un sujeto que
se constituya desde su propio eje social y personal.

Segln estas reflexiones, me resulta coherente
pensar que el actor meyerholdiano no se aliena en
su accion. Por el contrario, ésta consiste en la puesta
en funcionamiento de su subjetividad. Tal vez en esto
resida su revolucién: en una propuesta para construir
el “nuevo” sujeto de la época moderna.

El intérprete opera —como un operario, como un
obrero- con la maquina vital de su cuerpo. A través del
desarrollo de su concepcién biomecénica, Meyerhold
logra precisamente, un actor no mecanizado, un ser
que elabora personajes de modo antiesquematico,
riguroso pero nunca rigido. Se trataria de un actor
en condiciones de producir su trabajo artistico como
parte —integrada- de la maquina social. En términos
deleuzianos podriamos hablar tal vez de un actor
maquinico, que procederia con una técnica de alta
precision, a partir de la cual las asociaciones de
imagenes e ideas llegarfan a fluir con mayor libertad.

OTRA LECTURA DE LA

MODERNIDAD DE MEYERHOLD.

Me resulta particularmente interesante retomar el
concepto de accién-reaccion, deudor en principio -en
el contexto de Meyerhold- de una psicologia de base
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pavloviana, trabajandolo desde el pensamiento de
Deleuze. Porque considero que si bien por las con-
diciones de la época, Meyerhold parte de un patrén
maquinico an marcado por pautas mecanicas, su
propuesta excede a estas (ltimas. Enfocado asf, creo
que concepciones ulteriores pueden aportar claves de
lectura para redescubrir sus hallazgos desde umbrales
de trascendencias.

Por una parte, el concepto de ascetismo proletario
apunta a un proceso de produccion integrado. Desde
la concepcidn del trabajo en Hegel y en el joven Marx,
encontramos claves de la racionalidad moderna en
sentido positivo. Por otra parte, ascetismo y abstrac-
cion serian el resultado de un proceso sustractivo.
Esto puede concebirse como la eleccién de un des-
pojamiento por parte de un sujeto autoconciente en
transformacion. En consecuencia, considero que la
“convencion conciente” meyerholdiana tiene que ver
con la eleccion propia de un sujeto -obrero, artista- que
pone en evidencia su accionar fundamental. Desde
este gesto revolucionario, la maquina aparece como
expansion y condensacion del potencial humano.

Planteado asi, ascetismo y abstraccion como sim-
plicidad, son claves en un camino de despojamiento
para una teatralidad abisal. Creo que Meyerhold y
Grotowski son maestros de la sustraccion en el sen-
tido expuesto. Creo también que los maestros que se
proyectan en el tiempo, se exceden para abjurar del

exceso. Mds que de accién y reaccion mecénica, se
tratarfa de un movimiento tensional que, saturando
situaciones y estados, llegarifa a instancias de lograda
expresividad.

La precision se obtiene, entonces, a través de un
“derroche” del trabajo formativo. Es un resultado que
conlleva un proceso. De este modo, el teatro no puede
ser comprendido como exposicion de virtuosismo, sino
como expresion de calidad interpretativa.

Abrir tiempo en el tiempo significa para mi, liberar su
dimension para que entre el oxigeno del arte. Pienso
que Meyerhold usa el ritmo del trabajo espaciando la
dindmica social en el @mbito artistico. Y esa apertura
le otorga al espectador la libertad de “entrar” parti-
cipativamente en el juego temporal del espectéculo.

Si'la concepcién de Meyerhold resiste a la ablacion
entre materia y forma, me parece coherente que
el actor trabaje desde la maquina de su cuerpo. Y
precisamente aquello que lo anima esta en su ritmo.
Habria que ver hasta qué punto y cémo, el ritmo de
su trabajo pulsa el tiempo de su libertad. Pedagogia
comunitaria opuesta al individualismo, aunque no a
la singularidad de la individuacion. Pedagogia para
el intérprete escénico y fundamentalmente para el
hombre artfstico.

Desde el umbral del tiempo, Meyerhold abre sen-
deros para seguir creando. Tal vez en esto consista,
justamente, el desbordante potencial de ser maestro.
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INFLUENCIAS DE _
LA CULTURA ESPANOLA

“El intercambio cultural se produjo a través de intermediarios, de terceras culturas,
pero eso, por otro lado, es una muestra de que los contactos eran buscados”2

La presencia de la cultura espafiola en Rusia,
concretamente el teatro, se hace presente a partir
del siglo XVII. Los soberanos rusos primero y des-
pués los gobernantes soviéticos utilizaron el teatro
como medio de adoctrinamiento y educacion del
pueblo. Asf, de acuerdo con sus planes de reformay
modernizacion, Pedro el Grande introdujo la primera
obra de Pedro Calderén de la Barca interpretada en
Rusia entre 1702 y 1708, una version de El Alcaide
de si mismo. Su objetivo era modernizar el pais
mediante la creacion de una sociedad basada en la
habilidad y el mérito personal mas que en la nobleza
de nacimiento.

En el siglo XIX las traducciones de las obras de Cal-
derdn por los hermanos Schlegels influyeron a muchos
criticos y escritores rusos. Entre sus mas fervientes
admiradores se encontraba Konstantin I. Timkovskii,
quien en 1843 realizé una traduccién en prosa de La
Vida es sueiio y El Alcalde de Zalamea.

A partir de la muerte de Pushkin, entre los afios 30
y 40, el hispanismo entrd de lleno en la cultura rusa,
principalmente a través de la influencia francesa. El
gusto por las “cosas de Espafia” fue una constante
en esos afos y de él participaron un gran nimero de
escritores. Ademas, en esta nueva época comenzo la
independencia de la literatura rusa. Los traductores
recurrieron cada vez méas directamente a las fuentes

Por Orencia Moreno Correa

espafiolas que en un principio se habian traducido
del francés. Comenzaron a aparecer escritores que
dominaban el espafiol, como Turgueniev® o Bulgakov*
y comenzo6 la época de los viajes de los artistas rusos
por Espafa.

Francia y su capital Paris constituy6 uno de los
centros de contacto entre Rusia y Espafia. Esta ciudad
siempre habfa supuesto una parada obligatoria en
los viajes culturales de los artistas y politicos rusos,
pero lo que hubiera podido ser en un principio un
impedimento para las relaciones culturales espafiolas
y rusas se convirtio, en los siglos XVIIl y XIX, en un
centro de encuentro de artistas de estos dos pafses.

MEYERHOLD Y ESPANA

Dentro de este contexto histérico -la presencia de
obras del teatro barroco espafiol, especialmente Cal-
derdn, y teniendo como eje de coordenadas la ciudad
de Paris- es donde debemos situarnos para estudiar
algunos aspectos de la relacion entre Meyerhold y la
cultura espafiola. El director ruso realizé numerosos
viajes a la capital francesa entre 1910 y 1936, pero
sus dos estancias mas relevantes para esta cuestion
fueron las relacionadas con su actividad de director
de escena en 1913 cuando monta La Pisanella o la
Muerte Perfumada de D’ Annunzio®y en 1930 cuando
realiza una gira teatral por Alemania y Francia.
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1 Este trabajo ha sido publicado en la revista

ADE, Nro. 102, septiembre-octubre de 2004.

Este articulo es fruto del trabajo de investigacion
realizado hasta el momento para mi tesis doc-
toral, titulada: Espagne et Rusie: Les voyages
du Theatre barroque espagnol jusqu‘a nous
jours, le cas de Meyerhold, dirigida por Beatrice
Picon-Vallin, en la Universidad de La Sorbonne
Nouvelle, Paris Il y la direccion espafiola de
Juan Antonio Hormigon.

2 FERNANDEZ SANCHEZ, José: Prélogo al

libro de Mijail Alekseev, Rusia y Espafia una
respuesta cultural, Madrid, Hora h, 1975,p.9.

3 El conocimiento de la lengua espafiola por parte

de Turgueniev se debe a la relacion sentimental
que mantuvo con la cantante espafiola Pauline
Viardot, hija del tenor espafiol Manuel Garcia.
Cfr.: TOURGUENIEV, Ivan Sergeevich: Lettres
inedites de Tourgueniev a Pauline Viardot et
sa famille, Lausanne, Editions I'age d'homme,
1972 y Vid. también RACHMANOVA, 0Olga:
L'amour d'une vie, Ivan Tourgueniev-Pauline
Viardot, Paris, Auteur-Editeur: Pierrette Viardot.

4 "Bulgakov llego a escribir a su tercera mujer

Elena en espafol.



5 Meyerhold llega a Paris el 21 de abril de 1913
y partird el 2 de julio. El ensayo general de La
Pisanella estaba previsto para el 10 de junio
por lo que Meyerhold disponia de un mes y
medio para realizar la puesta en escena en el
teatro de Chatelet.

6 HORMIGON, Juan Antonio: Meyerhold textos
tedricos, Madrid, Publicacion de la asociacién
de directores de escena de Espafia, 3° edicion,
1998.

7 VOLKQV, N.,op.cit. II, 187-188.

8 BANU, Georges: Meyerhold,Shakespeare de la
mise en scene in Meyerhold, la mise en scene
dans le siecle. Actas del symposium en Paris,
organizado por LARAS, CNRS, del 6 al 12 de
noviembre 2000. Tomo primero coordinado por
PICON-VALLIN, Beatrice., Moscu, 2001

9 Dos grupos destacan de la corriente simbo-
lista, un primera generacion integrada por:
Balmont, Sologoub, Annenski, Brioussov que
fundamentan su arte en el descubrimiento del
Yo, de la vida interior escondida y la busqueda
de la belleza, de la forma, en un primer lugar
en la poesia. No existe una base religiosa en
sus pensamientos y no pretenden relacionar
el simbolisma con una concepcion del mundo.
La segunda generacidn: Biely, Blok, V.lvanoy,
Tchoulkov, se nutren de la filosoffa alemana y
por Soloviov y se dedican a la teorizacion del
teatro. Su investigacion espiritual se encuentra
asociada a una religién de una manera impre-
cisa. El simbolismo para ellos antes de ser una
escuela literaria y artistica es una concepcion
del mundo.

10 RUDNITSKI, Konstantin: Theatre russe et
sovietique 1905-1935, Paris, Thomas Y Hudson
SARL, 2000. p.9.

11 Los asiduos de la Torre capitaneados por
Meyerhold montan la obra en dieciocho horas
de trabajo intensivo de seis de la tarde hasta
las doce del medio dia siguiente.

Mucho se ha escrito sobre la influencia de la Come-
dia del Arte y del Teatro Oriental en Meyerhold pero
existen pocos estudios que demuestren la relacion
entre el teatro clasico espafiol y la obra artistica del
genial director soviético. Desde este punto de vista
hemos intentado realizar una primera aproximacion al
analisis de las diferentes piezas dirigidas por Meyer-
hold asi como de la influencia de la cultura espafiola
en sus representaciones teatrales que consideramos
de vital importancia para poder comprender el alcance
de nuestro teatro espafiol en la vida y obra de Meyer-
hold. Si la influencia del director en el teatro ruso, en
un principio y mas tarde en el teatro mundial, resulta
indiscutible nosotros hemos intentado probar que
en gran medida estas nuevas aportaciones teatrales
tuvieron como base fundamental de su trabajo, entre
otras, el estudio del teatro nacional espafiol.

Meyerhold no visité Espafia pero tuvo numerosos
contactos con artistas espafioles, montd espectaculos
de Calderén de la Barca y Cervantes, trabajo el verso
espafiol en sus talleres para actores y se inspiré en
el gracioso para algunos personajes de sus obras de
teatro. No es de extrafiar que Calderdn de la Barca
fascinara a Meyerhold. En diciembre de 1933 en una
conferencia titulada Ideologia y tecnologia en el
teatro apuntaba el extraordinario impacto que ciertas
obras de Calderén ejercian sobre el pablico en general:
“Tiene obras de contenido filosdfico y obras de con-
tenido religioso. Cada una de ellas contiene un gran
pensamiento que tiene que alcanzar necesariamente
al espectador que lo contempla”®

En él encontré un continuo enfrentamiento de dos

mundos, el mundo espiritual reflejado en sus autos
sacramentales, y el mundo material en sus piezas
comicas. La naturaleza grotesca del teatro barroco
impresioné a Meyerhold, un teatro que encajaba a la
perfeccién con la nocién de contraste que el director
buscaba en todos sus espectaculos:
“Ademas, el teatro espafiol no teme romper la armonia
del mas alto nivel de compasion tragica dando entrada
al cémico grotesco que alcanza una clara y singular
caricatura”

Asi, de la misma manera que George Banu nos dice
que Meyerhold es Shakespeareano® nosotros consi-
deramos que ante todo fue Calderoniano.

El primer innovador importante del teatro simbolista
ruso que reconocio las cualidades del teatro espafiol
fue Meyerhold. En la blsqueda de un teatro renovado,
los simbolistas rusos® tenfan una mirada nueva sobre
los textos clasicos, tal es el caso de Balmont, que
tradujo las obras de Calderén en tres volimenes de
1910 a 1912 y estudid el mito de don Juan, nacido
en el teatro espafiol y fuente de inspiracion para los
directores rusos.

Dentro de esta generacién cabe destacar la figura de
Viacheslav Ivanov y su teorfa de la “accién colectiva™®,
la sobornost, por la estrecha relacion que mantuvo con
Meyerhold durante el tiempo de colaboracion en el
Teatro de la Torre, la residencia de Ivanov y centro de
encuentros artfsticos, en el que se realizaron algunas
puestas en escena, entre las que destaca la primera
version de La Devocion de la cruz.

El interés de Meyerhold por el teatro espafol fue
doble: de acuerdo con la herencia simbolista sentia
atraccién por las obras religiosas de Calderdn vy, por
otro lado, estaba atraido por el teatro popular espafiol
y su vertiente carnavalesca y festiva. Meyerhold puso
en escena dos piezas de Calderén: La Devocion de la
cruz,en 1910y en 1912, y El Principe constante en
1915. Ademas, en la época de su Studio (1913-1917)
utilizé los textos de EI Médico de su honra y de
otros autores espafioles como Miguel de Cervantes,
Lope de Vega y Tirso de Molina, en los programas de
trabajo para la formacion de actores. El interés por
este teatro espafiol se enmarca dentro del objetivo
de encontrar las bases de un nuevo teatro, una nueva
formacion de actores y una nueva concepcion teatral.

Del 19 de abril de 1910 hasta el 2 de mayo Meyer-
hold presenta La Devocidn de la cruz, siguiendo
la traduccién de Balmont con los decorados de S. |.
Soudetkin, en el Teatro de la Torre. En esta primera
version' los actores interpretaron la pieza alrededor
de un pequefio escenario que recordaba al tablado
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del teatro popular espafiol y gracias a la presencia del
historiador ruso E.Znosko-Borovskij podemos recoger
la atmésfera en la que se dieron dichas representa-
ciones, en las que el decorado de Soudeikin consistié
en el empleo de telas negras y rojas para cubrir el
fondo del escenario y se inspiré en el vestuario clasico
espafiol ideando una recreacion del mismo para esta
representacion.

Vladimir Piast, actor en la obra y traductor de Tirso
de Molina, relata en sus memorias el encuentro que
mantuvo con Meyerhold en la Biblioteca Imperial,
donde el director ruso estudiaba el teatro espafiol
mientras él trabajaba en la versificacion de El Cid'
No cabe duda, por lo tanto, del proceso de documen-
tacién histérica que realizd el director para llevar a
cabo esta pieza y poder inundar el espacio de un
“ambiente espafiol”.

En el verano de 1912 en el Teatro Casino de Terioki,
en Finlandia, se interpretaron varios entremeses de
Cervantes junto a la segunda versién de La Devo-
cion de la cruz, con decorados de Bondi. Esta vez
la propuesta de Meyerhold, més que ser una simple
recreacién de “ambiente espafiol”, potencia los as-
pectos catélicos de la pieza. Segtn Nina Gourfinkel,
la puesta en escena fue de caracter simbdlico, des-
tacando un pabellén blanco en cuyo techo se podian
observar estrellas y unas cruces azules como elemen-
tos escénicos. Al fondo del escenario se encontraba
un teldén cortado en tiras verticales a través de las
cuales hacian las entradas y salidas los actores. A
cada lado del escenario se encontraban unas lamparas
blancas que proyectaban una luz simbélica, ya que
la verdadera iluminacion de la escena se realizaba a
través de unas ldmparas colgadas del techo. Segun las
propias palabras de Meyerhold sobre dicho especta-
culo, el color blancoy los dibujos en azul de las cruces
pretendian crear un ambiente de sobriedad y sencillez
para que el decorado tuviera un papel secundario
y dejara el espacio para la representacion actoral.
Todo lo relacionado con los elementos escénicos se
transmiti6 de una forma simbdlica.

Bajo el seuddnimo de Doctor Dapertutto, en la bus-
queda de una nueva técnica de interpretacion para

el actor, que tuviera como lugar de representacion el
espacio del proscenium, Meyerhold realiza, él mismo,
una serie de pantomimas entre las que destaca en
1912, la “mascara del viejo espafiol” con una carac-
terizacion demonfaca. Es nuevamente Dappertutto el
que se interesa por la vida popular que ofrecfan las
calles de Paris ya que el teatro que se representaba en
la capital francesa en 1913 no acababa por interesar
al director. El verdadero espectéculo lo encuentra en
los paseos por los barrios de artistas y en el bullicio
de los barrios obreros. Es precisamente en estas dos
ocasiones en las que podemos establecer algunos
detalles reveladores relacionados con nuestro sujeto,
teniendo como fuentes los periddicos de la época y
la completa biografia que realizd Nicolas Volkok, en
la que se recogen las cartas remitidas a su primera
esposa, Olga Munt. Nos queda constancia de las
visitas a los teatros mas importantes de la época:
la Comédie-Francaise, el Teatro de Louis Jouvet, el
Teatro de Los Campos-Elyseos asi como a la Opera
de Parfs. En ninguno de dichos teatros encontré Me-
yerhold un espectaculo digno de mencién.

“Paris se divierte en los millares de cafés. .. Los pa-
risinos han inventado la moda, la belleza dentro del
dolor”, “para ser bello hay que sufrir”, se dice en Paris.
Con respecto al teatro, el teatro francés, seguin nues-
tra opinién, esta pereciendo. Es mas conservador que
el teatro aleman. Salones, conversaciones, falta de
dinamismo de forma. ... La vida de la ciudad de Paris
es mucho mas dinémica y densa que la del teatro”.

Como guia de la maravillosa ciudad, Meyerhold
cont6 con Apollinaire al que tuvo la oportunidad de
conocer y entablar amistad dentro de las sesiones
de ensayos del espectaculo de La Pisanella en el
que estuvieron invitados la mayoria de los cronistas
de la época.

En la continua bdsqueda de un teatro popular, Me-
yerhold queda impresionado con la visita nocturna a
un cabaret espafiol en Montmatre, La Feria, en el dia
en el que unos argentinos celebraban su fiesta nacio-
nal, dando muestras de la alegria y espontaneidad que
en este tipo de eventos se derrochaba. En esa noche
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grado, 1929, I, Il

15 La scene et les images, Paris, Collection
ARTS DU SPECTACLE, Les Voies de la creation
theatrale 21, reunis et presentes par Beatrice
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16 EHRENBOURG, llya: Dans la foulee
d'Octobre,un vieil ami in Les lettres francai-
ses, 8-11-1967.

surgié una atraccion del director por las canciones
populares espafiolas:

“Una espafiola ha cantado dos canciones espafiolas
acompafiada a la guitarra, jDios mio!, qué cosa tan
maravillosa™.

Después de este tipo de experiencias, Meyerhold
no sélo critica los espectaculos oficiales que vio,
sino también la mayorfa de cabarets que considera
acomodados al pdblico burgués y en los que se habifan
perdido las tradiciones, el gusto por lo auténtico, las
raices nacionales, en definitiva, el espectaculo que
quiere ser en esencia popular.

En junio de ese mismo afio, 1913, Meyerhold que
conocia de nombre al pintor Anglada Camarasa visita
su taller en Paris de la mano del diplomético ruso
Hovscinskij. La relacién entre ellos se habia produ-
cido con motivo de la puesta en escena unos meses
antes de la pantomima Les Amantes, para la que
Meyerhold habfa utilizado unos bocetos del artista
espafol con masica de Debussy en una representacion
privada en San Petesburgo en la casa de la familia
Karabtchevski. Meyerhold queda sorprendido por la
utilizacion del color del pintor espafiol y Camarasa le
muestra al director ruso una coleccién de mantones,
abanicos y peinetas espafioles del siglo XVIl'y XVIII.
Mas adelante, durante la visita a una galerfa de venta
de cuadros, se produce el encuentro de Meyerhold con
un cuadro del Greco, ante el cual declara:

“...que no es posible encontrar un equivalente en
ningdn museo del mundo y que después del Greco, es
evidentemente Cezanne quien ocupa la primera plaza”.

Serguei Eisenstein decia de Meyerhold que tenfa
una cultura plastica fuera de lo comin y que sus
actores eran conocidos por la riqueza en libros de
arte de sus hibliotecas personales. Para Meyerhold
el arte de la escena se convierte en el arte de la
composicion, por ello la influencia de la pintura es
una de las fuentes de inspiracién para el mundo de
la composicion del director. Para el trabajo de las
escenas de masa, Meyerhold acude a la influencia de

la pintura. Para resolver los problemas de la puesta
en escena de un nimero considerable de actores y
bailarines, realiza un trabajo de pintor. El director
tiene que poseer el arte del dibujo™ y Meyerhold
nos cita en numerosas ocasiones como referentes
en su trabajo a los grandes maestros de la pintura
espafiola: el Greco, Velazquez y Goya...

Es en el viaje de 1930 a Parfs, donde tenemos la

certeza del encuentro que mantuvieron Meyerhold y
Pablo Picasso con motivo de las representaciones del
espectaculo del Inspector General que se dieron en
el teatro de Montparnasse, a las que asisti6 como
publico el pintor espafiol:
“En Paris el pdblico estaba compuesto en su mayoria
por directores de escena, aficionados al teatro, ar-
tistas y celebridades tal era el caso de Louis Jouvet,
Picasso, Dullin, Baty...1"

Pero a pesar de la realidad del encuentro entre los
dos artistas no existe en la actualidad ninguna prueba
de una posible colaboracién teatral entre los dos, aun-
que George Banu sefiale en sus escritos una posible
cita en Paris en la que Meyerhold habrfa pedido la
firma de una escenograffa a Picasso y conozcamos
sus trabajos anteriores para el teatro y la atraccion
por los temas rusos todo ello queda en el campo de
la admiracion reciproca entre los dos artistas, sin
ninguna prueba concreta que nos haga afirmar la
relacién laboral entre ambos.

En estos momentos Meyerhold dice saber cémo se
deben interpretar a los autores espafioles, especial-
mente a Calderdn y Tirso de Molina. Inspirdndose en
una obra de arte, una pintura, un objeto o un estilo
arquitectonico va a encontrar la clave de una época
y realizar una puesta en escena que recree el pen-
samiento del dramaturgo. Todas estas experiencias
artisticas van a enriquecer los montajes de inspiracion
espafiola que méas tarde Meyerhold realizara. Entre
los que destaca el gran acontecimiento de El baile
enmascarado de Lermontov a quien Meyerhold con-
sidera heredero de las pasiones y del colorido espafiol.
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Después de esta instructiva estancia en Parfs, en
otofio de 1913 Meyerhold abre su Studio en la calle
Troitski, en el que organiza dos grupos de trabajo, uno
destinado a los actores que tienen cierta experiencia
y que se ejercitan en el vaudeville de los afios 30-40,
el drama espafiol y el drama simbolista, y otro grupo,
que él llamé el grupo grotesco, con el que desarrolla
las nuevas técnicas de experimentacion del actor.
Como resultado de la primera velada del Studio, el
12 de febrero de 1914 se interpretd el entremés de
Cervantes La cueva de Salamanca, traducida por
Ostrovski, puesta en escena de V. Soloviev y decorados
y vestuario de A. Rykov".

En 1915 en el teatro Alexandrinski, Meyerhold
presenta su version de El Principe constante, que
se representd una sola vez junto con el segundo acto
del Don Juan. Meyerhold y Golovin®™ unieron las
piezas y las escenificaron con el mismo decorado.
Para la comedia de Calderén utilizaron un lienzo de
fondo que representaba las murallas de la fortaleza de
Tanger y durante la representacion negros africanos
llevaban lienzos a través de la escena que simulaban
las arenas de la costa africana y el azul del cielo. La
accion la situaron en el siglo XVII, época de Calderdn,
y no en el siglo XV. EI proscenio fue extendido hasta
el pablico y la concha del apuntador eliminada. Para
destacar el aspecto lirico del Principe, hace que este
rol principal lo interprete una mujer. En su opinién:

“La fe de Fernando es una fe pasiva, una fe de amor
y de tolerancia, una fe de oracion y esperanza, una fe
de no resistencia, una fe femenina. .. Esta imagen de
albedrio pasivo es lo que lo relaciona con el concepto
de feminidad. ... Kovanlenskaia estuvo airosa al crear
la noble santidad que personifica al principe”.*

Una vez hecho el recorrido de las piezas de autores
espafioles dirigidas por Meyerhold, vamos a detener-

nos a analizar la influencia de las caracteristicas del
teatro barroco en el teatro meyerholdiano, tal es el
caso del espectaculo El Bosque de Ostrovski, dirigida
por Meyerhold en 1924.20

El Bosque de Ostrovski fue un acontecimiento en
la escena teatral rusa. Se representd 1328 veces
durante trece afios y tuvo como fuentes de creacion
el cine cémico, Chaplin, el esquema estructural del
teatro espafiol, Puhskin y Shakespeare. La pieza estéd
construida como una estructura épica, asimilandose al
Quijote de Cervantes. Los dos actores protagonistas
estan inspirados en don Quijote y Sancho Panza, una
pareja cémico-tragica al estilo del caballero barroco y
el gracioso que realizan un viaje por la Rusia profunda
en lugar de por los campos de La Mancha espafiola.
El personaje cémico de Arkachka se inspiré en el
gracioso espafiol e interpreta su rol haciendo empleo
de pantomimas. En su figura destaca una chaqueta
de torero espafiol desgastada y sucia y un sombrero
negro y plano inclinado hacia la derecha que nos
recuerda el sombrero cordobés espafiol. Al principio
de los ensayos, Meyerhold imaginaba este personaje,
segUn describe el mismo actor Igor llinski, con un
sombrero espafiol negro y plano como el de los toreros
que él habia encontrado en el vestuario de un teatro.
También destaca la camisa blanca llena de manchas,
un pafiuelo al estilo corbatin y un pantalén ancho a
cuadros sujeto a la cintura por un raido cinturén.

El interés por los temas espafioles en Meyerhold
estuvo presente hasta sus Gltimos afios de vida y
gracias a las crénicas que envié Virgilio Llanos? desde
Moscu podemos sefialar la existencia de un proyecto
de puesta en escena de El Alcalde de Zalamea en
1936, afio en el que Meyerhold visité por dltima vez
la ciudad de Parfs.

PRESENCIA DE VSEVOLOD MEYERHOLD 57

Calderon de la Barca

17 Cfr. La descripcion de la puesta en escena de
La Cueva de Salamanca que se comenta en
PICON-VALLIN, Béatrice: Ecrits, op. cit. Vol. |,
pp. 244-245.

18 Que habian coincidido en Paris en 1913y visi-
taron el museo del Louvre asf como numerosas
galerias de arte y anticuarios con motivo de dar
a sus obras un “toque de historia”.

19 ZHIRMUNSKII, V. M.: Liubov' k trem apel'sinam,
Kniga 1(1916), p.70-77.

20 Cfr. Orencia Moreno Correa, L' heritage de
Meyerhold: les principes de la biomecanique
de Meyerhold et son application dans une mise
en scene la Mascarade des visions de la Mort.
Puesta en escena por José Antonio Raynaud,
DEA dirigida por PICON-VALLIN, Beatrice,
Universidad de La Sorbonne Nouvelle Paris Ill,
Noviembre 2002.

21 LLANQS,Virgilio: Gogol y Meyerhold a los cien
afios de un estreno, Crénicas enviadas desde
Mosc sobre El Inspector general de Gogol en
Revista Claridad, Madrid, 30 de mayo y 4 de
junio, 1936.



EL VANGUARDISTA ETERNO

Por Ana Seoane

1 Revista Teatro. Teatro Municipal General San
Martin. Afio 2. Namero 5; Pag.40 - 41. 1981

2 Revista Teatro. Teatro Municipal General San
Martin. Afio 2. Namero 4; P4g.58-59. 1981.

3 Revista Teatro. Teatro Municipal General San
Martin. Afio 3. Nimero 6. Pag.44 -45; 1982.

Hoy vemos un escenario desnudo, con sus ladrillos
a la vista y ya no nos sorprende. Asistimos a miles
de funciones teatrales donde el telén no existe y lo
asumimos con total normalidad. Podemos ver una
simple estructura metdlica, jugada como escenografia
y la aceptamos. jEstas son las huellas que dejé Kart
Theodor Kasimir, mas conocido como Meyerhold en
esta ciudad tan al sur de América Latina?

Las fotos nos ayudan a recordar y también a buscar
esas pisadas. En 1972, Jorge Lavelli dirige, a pedido
del Teatro General San Martin, el espectéculo Iven-
ne, princesa de Borgoiia de \Witold Gombrowicz'.
No hay paredes, s6lo inmensos y antiguos roperos,
que muestran orgullosamente sus espejos. De alli
salen y entran personajes, algunos actores se los
observa asomados sobre ellos como si fueran tejados
de una casa y hasta se ve reflejada la imagen de
una escalera. El dispositivo escénico lleva la firma
compartida de Jorge Lavelli y Claudio Segovia. La
posicion de estos objetos sobre el espacio quiebra
las diagonales, ;Quién sino Meyerhold descubrié la
belleza de la minima escenograffa sustentada en una
intensa utilerfa?

Mirar las imé&genes del espectéaculo El alquimista
o El mago de Ben Jonson, que dirigié Alejandra
Boero en 1981, en la sala Casacuberta del Teatro
San Martin, asombra. La escenografia disefiada por
Héctor Calmet parece un calco de la de El cornudo
maghnifico, dirigida por Meyerhold en 1922. Hay
escaleras, la estructura en vez de metdlica es de
madera, en vez de las aspas del molino, los argentinos

eligieron poblar el aire de cruces. Hasta el piso del
escenario presenta notables diferencias de niveles, lo
que hace que ningtn actor esté en la misma altura de
su compafiero. jCasualidad u homenaje? Tal vez este
inconsciente colectivo teatral haya hecho que Boeroy
Calmet, sin saberlo, buscaran o encontraran en aquel
descubrimiento de Meyerhold el mejor camino.?

Sélo un afio més tarde, en 1982, en el mismo Teatro
San Martin se estrena una version de El burgués
gentilhombre de Moliere, que cuenta con la adap-
tacion y direccién de José Marfa Paolantonio, quien le
encarga a Oscar Lagomarsino el disefio escenografico.
La eleccién presenta s6lo una inmensa escalera con
tres grandes descansos donde la actuacién entre
pares parece mas posible. Cada uno de los actores, en
la piel de sus personajes ocupa un escalén diferente.
La foto ilustra una intensa movilidad, los cuerpos
estan jugando casi de perfil....se acerca a una de
las Gltimas puestas de Meyerhold, La dama de las
camelias de 1934. La gran diferencia es que en la
direccidn nacional, el elenco esté ubicado en diagonal,
mientras que el director ruso habfa dispuesto asf al
espacio escénico, por lo cual la actuacién iba a tener
que ser observada necesariamente de esa manera.
La escalera, que imitaba el marmol blanco estaba
enfrentada al espectador por lo tanto la fractura se
daba en la marcacion escénica.?

En 1985 vuelve aparecer otro aire semejante en
la puesta que imagin6 Roberto Villanueva en su
controvertida vision de Fuenteovejuna de Lope
de Vega. Estrenada en la sala Martin Coronado, del
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mismo teatro oficial, alli el espacio escénico |levaba
la firma compartida de Marta Albertinazziy el propio
puestista. Por lo general, él dibujaba los planos y
luego se los entregaba al escendgrafo/a para que los
“levante” sobre el escenario. Espacio méas elevado
al fondo, una escalera también amplia y separacio-
nes con rejas, que nos recuerdan inmediatamente
al constructivismo. jPodria ser una influencia del
Meyerhold impregnado de esa vanguardia? Induda-
blemente la formacién universitaria (era arquitecto)
y la cultura de Villanueva permiten que se asocie al
creador ruso.*

Elescendgrafoy también arquitecto Tito Egurza junto
al director Jaime Kogan firman el disefio tan particular
de un barco donde subi6 todo el elenco, para represen-
tar la historia de Pericones de Mauricio Karttn. Fue
en la sala Martin Coronado, y corria el afio 1987. No
s6lo las imagenes nos ayudan a reconstruir ese &mbito
plagado de cordeles, donde supuestamente cuelgan
las velas de la embarcacién. En un reportaje realizado
por Olga Cosentino, Egurza describe su trabajo:
“(...) la obra transcurre sobre un barco y era impo-
sible intentar una reproduccion realista del mismo.
Entonces elegimos que lo sugeridor fuera, mas que
las formas, los movimientos, el vaivén constante del
barco balanceandose sobre el agua. La idea fue una
plataforma basculante sobre un pivote central, pero
esto nos presentd un sinndmero de problemas técni-
cos, que fueron resueltos gracias a la colaboracion de
algunos asesores. .. "

Los méstiles parecen las disimuladas escaleras que
le permiten al puestista que sus actores se muevan
interpretando en distintos planos y nuevamente apa-
recen sus cuerpos en diagonal. Imposible que digan
los parlamentos de frente, ya que si lo hubieran hecho
la voz sélo hubiese sido para la pared del escenario
y la audicién hubiera sido compleja para los especta-
dores. Algunas de las posiciones que adquieren esos
cuerpos se asemejan a los ejercicios de biomecanica.
Asi vuelve a la memoria la posible influencia de
Meyerhold. Tanto Kogan como Egurza conocian los
disefios y algunas imagenes habian dejado Europa y

habian llegado a Buenos Aires. Vale la pena recordar
que las primeras ediciones de los manuscritos de
Meyerhold e incluso sus dibujos y fotografias llegaron
a la Argentina a finales de la década del 60.%

También la puesta en escena de Inda Ledesma, en
1987, en la sala Casacuberta para la obra de Chéjov
Tres hermanas parece hoy, a la distancia, tener
cierto aroma al estilo estético del director ruso. La
escenografia llevd la firma de Graciela Galén, pero
las fotos muestran un escenario desnudo con sélo
sus ladrillos de fondo, los pisos cubiertos por alfom-
bras y dos espacios muy delimitados por la altura,
la misma no supera el metro, pero permite que sean
unidos por una escalera. Actores que suben y bajan,
columpios que parecen entregarle mas movilidad a la
puesta. Entre los objetos que se observan ademés de
algunos sillones, un aparador y un samovar, hay una
torre de metal, que personificara el ambito militar de
esta historia.’

Entre las visitas internacionales que recibié Buenos
Aires estuvo en 1993 el Théatre National de la Co-
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lline, més precisamente el espectadculo Macheth en
version de lonesco, con direccion de Jorge Lavelli. El
escenario fue el de la Sala Martin Coronado. Aunque
no hay publicado un buen registro fotografico, se
recuerda las diferentes alturas que tenia el disefio
espacial. Eran dos pisos, ambos con puertas de muy
diferente tamafio.

Casi todas las puestas en escena analizadas fueron
montadas en la sala Martin Coronado. Esta coinciden-
Cia parece encontrar una respuesta en los mismos
problemas que enfrentaba Meyerhold: ser creativo con
escasos recursos. Aunque las producciones del teatro
oficial permiten ciertas innovaciones pareceria que
en la memoria de los directores, la presencia fisica,
la amplitud del escenario los obliga a inspirarse en
el creador ruso.

Aunque extrafie, porque se lo asocia con la frivo-
lidad, uno de los primeros géneros en incorporar la
vanguardia de Meyerhold fue la comedia musical.
La movilidad de esos esqueletos metalicos permitio
siempre el desplazamiento de intérpretes y diferentes
planos de actuacion. En Buenos Aires, finales de
los afios 70, un joven director y actor, Pepe Cibrian,
quien también asumia las coreografias e iluminacion
de sus espectaculos empezaba a tener importancia.
Una década més tarde incorporaba estructuras mo-
viles, como hizo en Les Borgia (1987), mas tarde
va subrayando esa utilidad sobre todo en Dracula,
el musical (1991), El Jorobado de Paris (1993) y
varios de los otros espectaculos que fue estrenando
y reestrenado. En la temporada del 2008 volvié con El
Fantasma de Canterville y nuevamente la estruc-
tura metalica aparece sobre el escenario, ahora del
teatro Lola Membrives, este recurso le permite que su
elenco se desplace tanto sobre el piso escénico, como
que también recorra escaleras para adquirir otro nivel.

Meyerhold lo habia utilizado a principios del siglo XX
para darle movimiento a la escena, en estas comedias
musicales portefias esta incorporado dramaticamente
para que el pdblico siga la accién, mientras que en el
foso, se continda ubicando a la orquesta. Es proba-
ble que Cibrian haya importado este recurso de las
numerosas puestas en escena que vio en Broadway,

pero fue su decision la de no disimular sino por el
contrario subrayar el despojamiento de las estructuras
metdlicas, para que el espectador vea el esqueleto
de la puesta.

Las escaleras son otro recurso sumamente utili-
zado en este género de las comedias musicales o
simplemente teatro musical, como prefiere decirle
la directora y escendgrafa Valeria Ambrosio. Ella
las disefi6 para su primer espectaculo en la avenida
Corrientes: Jazz, swing, tap (2003}, algo que repitid
en sus otras creaciones como Mina, che cosa sei
(2004) y su més reciente Ella (2007). Las escaleras
- algunas de material contundente - buscan imitar a
las de marmol de las peliculas del cine americano y
deben ser desplazadas mediante ruedas incorpora-
das. Ellas obligan a que los intérpretes (bailarines,
cantantes y actores) deban desplazarse y cambiar el
plano de visién del pablico. Siempre buscan quebrar
las diagonales, haciendo que el espacio escénico se
multiplique en posibilidades.

Menos casual resulta la eleccion de estos recursos
para las comedias musicales, en plena avenida
Corrientes. Muchas de las puestas disefiadas por
Meyerhold fueron para 6peras, los espectaculos que
se han analizados son también teatros musicales.
Aunque son producciones privadas, mas precisa-
mente se las considera dentro del sector de teatro
comercial, la inversion mayor presupuestaria esta
por lo general en la participacion de mdsicos en vivo
o en la importante cantidad de intérpretes. De esto
se desprende que la produccidn, a la hora de invertir
en escenografia, necesita minimos recursos, para dar
mayor despliegue y ahi vuelven a aparecer las huellas
de Meyerhold.

Para sintetizar se podria recordar la definicion que da
el arquitecto, escendgrafo y teérico Gastdn Breyer con
respecto al aporte de Meyerhold al teatro universal.
Subraya que gracias al creador ruso desaparece toda
simulacion pictérica o figurativa.

“La escenagrafia de Meyerhold es la mas acabada
propuesta, dentro de la historia del arte y de la escena,
de la obra al servicio de un teatro de la Revolucion y
de la Cultura del proletariado”®
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Muchas propuestas del teatro argentino han se-
guido ese mismo camino de despojamiento, sin ser
conscientes ni del socialismo revolucionario, ni del
contenido tedrico de estas decisiones. La excepcién
podria estar ubicada en el periodo del teatro inde-
pendiente, donde lo ideoldgico tenfa una importante
primacia, al igual que las pocas posibilidades eco-
némicas. Vale la pena recordar que lo recaudado por
los precios de las entradas -sumamente accesibles
- era usado para acceder a los derechos de autor de
textos extranjeros.

Francisco Javier habla muchas veces de un incons-
ciente teatral que perdura y flota mas alla de los
tiempos. Seguramente esta explicacion pueda resultar
poco cientffica, pero ayuda para descubrir las notables
huellas que se verifican a lo largo y a lo ancho de los
escenarios portefios.

Desde fines de los afios 60 Meyerhold dejé de ser un
misterio. En 1971 llegaron a Buenos Aires los textos
tedricos, de la mano de Juan Antonio Hormigén. Fue-
ron varios los creadores nacionales que accedieron a
este universo. Ricardo Bartfs reconoci6 la marca de
esta publicacion y seguramente se sucederian otros
nombres de artistas argentinos.

En el afio 2005, el actor, dramaturgo y psicoanalista
Eduardo Pavlovsky estrené en Buenos Aires su crea-
cién Variaciones Meyerhold, donde con textos del
creador ruso buscé homenajearlo, por considerarlo
uno de los hombres mas importantes de teatro del
siglo XX. No s6lo se hablaba de la biomecénica, sino
que también habia referencias a muchas partes de lo
que Meyerhold expresd frente al Primer Congreso de
Directores, en el afio 1939.

Meyerhold en 1910, con 36 afios de edad, trabajé
simultdneamente en los escenarios independientes,
bajo el seudonimo de Doctor Dapertutto, mientras
continuaba estrenando en los teatros imperiales. Sus
propuestas escénicas podrian resumirse en varios
elementos fundamentales: suprime el telén, ubica
a los maquinistas a la vista de los espectadores,
con la luz de la platea prendida hace que el piblico
sea también espectador de la técnica y no sélo de

la ficcion teatral. Lleva la accién dramética hasta el
proscenio. llumina el rostro de algunos personajes
usando faroles que ellos mismos desplazan. En
1922, con 48 afios de edad, inunda el escenario de
escaleras, agrega plataformas, rampas y puentes.
Decide que los actores se vistan todos iguales, casi
con mamelucos y utiliza el jazz como banda sonora. En
1934, con 60 afios, ubica la escenografia en diagonal
al escenario, por lo cual el pablico ve actuar de perfil
a todo el elenco.

Fue uno de los primeros puestistas que en 1925
escribe sobre la importancia de la “partitura” del
actor, sobre el escenario. Subrayaba el valor de
los tiempos y que todo director debia organizarlos.
Escribié que las palabras “son un bordado, no en el
sentido de adorno, sino que estan apoyadas en el
movimiento y se hallan en la superficie. En vano se
imaginan ustedes que el dispositivo escénico no da
acceso a la palabra; las palabras estan en la super-
ficie, se transparentan, como el bordado, por eso son
las primeras en llegar al oido” .®

También se anticipd a su tiempo y nos parece actual
cuando ya en aquella década del 20 insistia en que
ningtn buen espectaculo teatral debfa contar con
entreactos, que alli se perdia el clima de cualquier
propuesta. Aunque siempre en primer lugar estaba el
actor, aquel para el que habfa creado la biomecénica,
aquel al que habia ubicado e iluminado de manera
diferente sobre el escenario. Presencia irremplazable
y Unica. “El actor es la pieza més importante del
escenario. Por eso, todo lo que lo rodea importa en
la medida en que ayuda a la labor del actor. {...) El
espectador va al teatro porque quiere ver al hombre,
verle y escucharle - no es causal que el cine mudo
haya sido reemplazado por el sonoro - “'° Intérprete
sobre escenario, férmula simple, pero siempre
magica.

Muchas de estas decisiones si hoy se vieran sobre
un escenario portefio impactarfan. Seguramente serfa
calificada como una propuesta “vanguardista”, por
numerosos criticos. Tal vez ésta pueda ser la mejor
definicién para Meyerhold: el vanguardista eterno.

PRESENCIA DE VSEVOLOD MEYERHOLD 61

8 Breyer, Gaston; La escena presente. Teoria y
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Por Lita Llagostera

A mediados de 2004, un grupo de estudiantes
avanzados de la carrera de actuacion y egresados del
IUNA (Instituto Universitario Nacional del Arte) son
convocados por la profesora Graciela Baletti, con el
objetivo de proponerles formar parte de un elenco
para el montaje experimental de La dama de las
camelias de Alejandro Dumas ( hijo).

El objetivo que se explicita en la propuesta consiste,
segln su directora, en incursionar en algunos de los
principios expresado por Meyerhold en sus escritos.
Los actores, cuya formacién actoral era de indole
Stanislavskiana desconocian, particularmente en |a
practica, las propuestas estéticas de Meyerhold a
las que conocian a través de las materias tedricas.

La propuesta de la directora, que aceptaron los
actores, consistia en acceder al texto a partir de
instancias de indagacion corporal y vocal en variadas
improvisaciones. Para diagramar esa etapa, Graciela
Baletti recurrid a la lectura de material teérico, que
compartimos, con el prop6sito de interiorizarnos acer-
ca de la vida, la trayectoria artfstica de Meyerhold y
su ideario estético — expresivo.

Esta instancia reflexiva permitié a la directora y a
sus actores ponderar aquellas tematicas acerca de
las cuales se necesitaba mayor profundizacion, tanto
tedrica como préactica, para encarar el montaje de la
puesta en escena de La dama de las camelias.

Por invitacion de Graciela Baletti actué como una
suerte de dramaturgista durante el proceso de pro-
duccion del espectéculo.

La dama de las camelias:
punto de partida para reflexionar

Me interesaba, particularmente, escuchar, “encon-
trar” las palabras de Meyerhold al referirse tanto a
la formacién actoral como a su visién de la obra y
la ideologfa que lo animaba; no se trataba, en esta
instancia, de reproducir la puesta en escena original,
sino de considerar algunos aspectos de la misma,
segun la propuesta de la directora.

iPor qué causa Meyerhold habia elegido a un autor
representativo del perfodo roméntico, que como
Dumas, “fotografiaba” su época? ;Qué querfa contar
Dumas? ;Qué intent6 contar Meyerhold?

MEYERHOLD Y LOS DRAMATURGOS

Uno de los aspectos que consideraba Meyerhold
atrayente en el momento de decidir la eleccion de una
obra, era verificar que en la misma se pudieran detectar
la confrontacion de fuerzas sociales de la época. A
partir de lo dicho procuraba indagar, estudiar exhaus-
tivamente las caracteristicas de los componentes de
ese colectivo social y la situacion particular de quienes
laintegraban. Para ello consideraba especialmente las
producciones literarias del autor elegido; sus marcas
de escritura, su estilo, su pensamiento méas profundo.
En esa instancia comenzaba a organizar el texto
teatral que llevaria a escena, decidia agregar o quitar
personajes y en algunos casos, incluir fragmentos de
otras obras del mismo autor, que consideraba (tiles
para sus fines expresivos.

Alejandro Dumas (h) publica en 1848 la novela La
dama de las camelias, basada en hechos reales.
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Dumas, enamorado de Marie Duplessis vive un inten-
S0 romance que sera la inspiracion de su novela. En
1852 se estrena la version teatral de la misma que
significé, en sumomento, una aguda critica a la falsa
moral de la sociedad burguesa de 1850.

Meyerhold traslada la historia en su puesta en
escena a los afios 70, época en la que la burguesia
estaba sélidamente establecida.

iQué pretendia develar Meyerhold a través de La
dama de las camelias? Asf lo expresa: “Nuestro
afan fue revelar en la obra el ambiente, todos los
elementos de esta inquisicion legalizada, a la que
la sociedad burguesa condena a la mujer”. (....)
“Planteamos la cuestién sobre el trato a la mujer
en nuestro pais y el trato de la mujer en los pafses
capitalistas” (...) “El burgués corrompe a la joven,
la enriquece para satisfacer su vanidad, la coloca
en primer plano cuando él la necesita, y la hunde
sin compasion cuando puede prescindir de ella”(.....)
“Nosotros debemos ocuparnos exclusivamente de la
ideologfa de la cultura burguesa” !

Graciela Baletti adhiere a esta concepcidn ideoldgica
expresada por Meyerhold a partir de la cual desarro-
llard su proyecto de investigacién y puesta en escena.

MEYERHOLD: INVESTIGADOR - EXPERI-
MENTADOR

Debiéramos comenzar por preguntarnos por qué
Meyerhold se interesé por la investigacion y la ex-
perimentacion.

Retrocedo en el tiempo e imagino a un actor
inquieto, como lo era Meyerhold, asistiendo a las re-
presentaciones de los teatros imperiales: naturalismo,
artificiosidad, retérica recargada en el decir, todo esto
complementado con la utilizacién de recursos “frivolos
y vulgares”, al decir de Antonio Hormigon.

Su formacion diferfa de los cénones vigentes; todo
ese mundo actoral le resultaba ajeno a sus intereses.
Su viaje a Italia en 1902, lo incita a pensar en la
experimentacion para dar cauce a una serie de ideas
y criterios estéticos que le rondaban en su cabeza,
artistica — intelectual a partir de las lecturas de la
revista literaria El mundo del arte fundada en 1898,

receptéculo de las propuestas del movimiento cultural
del mismo nombre. En esa publicacién se proponia
dejar de lado el academicismo y el naturalismo,
desvincularse de las propuestas materialistas y de
intencion social, e indagar acerca de la forma, el color
y la linea para reafirmar el principio de teatralidad.

Se trataba de refundar o fundar una nueva teatrali-
dad, debia reflexionar Meyerhold, pero cémo hacerlo
desde su rol de pedagogo o director, con actores
incapaces de responder a requerimientos actorales
diferentes a los conocidos. Era preciso formar actores
nuevos que respondieran a sus expectativas.

Nos preguntamos con Graciela Baletti., qué proponia
Meyerhold a sus actores. ;Cémo entrenaba a ese
“actor nuevo”, segln su expresion?

En esa etapa de nuestro proyecto, la “practica” y
la “teorfa”, como personajes de algunas historias, se
encontraban y desencontraban.

Precisaba desde mi rol, conocer mucho mds acerca
de la vision de Meyerhold y su concepcién de la
préctica actoral.

Consideré que era necesario tomar distancia con
el elenco.

Me aboqué a investigar ain mas acerca de Me-
yerhold. Una vez que me consideré consustanciada
con los principios pedagdgicos y de estética teatral
que Meyerhold dio a conocer en sus escritos, asisti a
algunas sesiones de entrenamiento actoral y primeros
eshozos de la puesta en escena.

Pude verificar, en esos encuentros que las “marcas”
o principios de Meyerhold, que se referfan a la forma-
cién del “actor nuevo”, comenzaban a estar presente.

MEYERHOLD Y “UN ACTOR NUEVO”

Meyerhold crea en 1913 un estudio — escuela para
la formacién del nuevo actor y en 1914 una revista,
El amor de las tres naranjas, en la que publica una
serie de articulos que incluird, posteriormente, en su
libro Sobre el teatro. Los articulos a los que aludo
contienen conceptos claves para la comprension de
la concepcién de Meyerhold acerca de la formacion
actoral para un “actor nuevo. Se trata de Por el ojo de
la cerradura, Programa del Estudio Meyerhold,
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12 Idem — P4g. 51

13 Idem — P4g. 51

14 |dem — Pég. 51

15 Briusov, Valerio Jacovlevich. 1873-1924. Fue
el real fundador de la teoria del simbolismo
ruso en su fase temprana y el reconocido lider
de los simbolistas moscovitas. Se destaca por
la majestuosidad y el frio brillo de sus versos.
Uno de los pocos “parnasianos” de la poesia
rusa. Fundo el Instituto Superior de Literatura
y Arte de MoscU. Su poesia alcanzé extraordi-
naria perfeccion formal. Obras: Tertia vigilia;
Urbi et orbi; Ultimos deseos y El angel
flamigero.

16 Maeterlinck (Gante, Bélgica, 1862-Niza, 1949)
Escritor belga en lengua francesa. Consagrado
a la literatura desde muy joven, sus inicios
como poeta estan marcados por su adhesién
a la estética simbolista, como en Los inver-
naderos (1889) y Doce canciones (1896),
y lo mismo sucede con sus primeras piezas

Crénica del Estudio Meyerhold, Técnica de los
movimientos escénicos y Estudio Meyerhold.
En los mismos recomienda a sus alumnos: “La
asistencia a clases de procedimientos de la Com-
media dell"arte, técnica que luego aplicarian a dos
obras teatrales: Arlequin cortés para el amor, de
Marivaux y La cueva de Salamanca de Cervantes” 2

“Realizar ejercicios “ex improviso: el cuerpo humano
en el espacio, el gesto —impulso hacia la vida— deter-
minado exclusivamente por un movimiento corporal” 2

“Préctica de Movimientos inscriptos en un local
cerrado y movimientos a cielo abierto” 4

Incorporar procedimientos de lo grotesco, dice al
respecto: “Lo grotesco puede ayudar al actor a hacer
sentir el simbolismo (ltimo de lo real, reemplazando
la caricatura por una parodia acentuada”.®

Para afrontar el trabajo de escenas sin texto propo-
ne: “La obra escogida para el ejercicio (escena muda)
no lleva consigo el tema, esta centrada en el cuidado
de la forma (dibujo de movimientos y de gestos); la for-
ma esta considerada como un valor escénico en si.” ®

“Expuestas las razones que imponen el estudio de
los métodos de la Commedia dell“arte y del teatro
japonés, prefiriéndolos a los otros, el estudio de
los precursores es el Gnico medio de penetrar en la
significacién de los disefios escénicos”?

Recuerda ademaés que existen: “.métodos que
tienden a intensificar la interpretacion: la nitidez del
gesto tiene un valor en si”,

Propone: “La técnica de la utilizacidn de dos planos:
escena y proscenio”.

En cuanto a recursos vocales valoriza el “papel del
grito proferido durante una accién intensa”®

Se refiere a su vez al vestuario, que considera no
como una necesidad utilitaria sino “como un orna-
mento decorativo”. “Sombrero tomado como pretexto
para saludar. Bastoncillos, picas, tapices, linternas,
chales, capas, armas, flores, mascaras, narices y otros
accesorios considerados como material que sirve para
ejercitar la agilidad de las manos (...) y su empleo a
lo largo de la accion a la cual esta unida”

“La diccion. Las palabras deben ser dichas friamente,
sin ningdn trémolo, sin voz quejumbrosa (recordar

que los actores se entrenaban con la declamacion y
la melodeclamacion). Ausencia total de la tension y
de su tono ligubre” M

“El sonido debe resultar sostenido, las palabras caen
como gotas en un pozo profundo: se escucha su caida
nitidamente, sin que el sonido vibre ni esfumado,
terminaciones alargadas y difusas” "

“El estremecimiento mistico es mas intenso que el
temperamento del viejo teatro, que resulta siem-
pre desenfrenado, exteriormente grosero (brazos
agitados, golpes dados en el pecho o muslos). El
estremecimiento debe reflejarse en los ojos, en los
labios, en la manera de articular sentimiento volca-
nicos, pero con calma exterior”"

“Lo trégico con la sonrisa en los labios”.*

Deduje a partir de lo dicho que la teatralidad que
proponia Meyerhold consistia en “despegar” de lo coti-
diano, del realismo, e impulsar a sus actores a contar las
historias desde un registro extracotidiano; relato escénico
que, en consecuencia encierra matrices simbélicas.

MEYERHOLD Y EL SIMBOLISMO

En la puesta en escena de La dama de las ca-
melias, version actual, aparecen ciertos rasgos del
simbolismo en varias secuencias.

Al comenzar la representacion, los personajes
deambulan por una pista del circo asumiendo actitu-
des corporales semejantes a la de animales del circo
o integrantes del mismo. Al compés de la musica del
Can - can los personajes ingresan a la arena del circo
moviéndose en ronda; cada uno de ellos adopta una
actitud corporal que intenta reflejar su “yo intimo”, su
interioridad. Armando, brioso y combativo, representa
a un caballo joven; su padre, es el domador, Margarita,
la pantera; estos rasgos sefialados desde lo corporal
seran luego corroborados por su accionar en la histo-
ria. Armando, decidido a defender su amor, como un
potro desbocado, se deshace y muta en un “animal”
derrotado, vencido por la fuerza del padre, el domador,
quien lograra su cometido, separarlo de Margarita. El
padre - actor “sostiene” su actitud corporal; continta
durante toda la obra como el domador: quien manda,
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Escena de “La dama de las camelias”

quien ordena, quien no se modifica.

Meyerhold durante su etapa creativa llamada de
La convencion consciente adhiere al simbolismo
y considera sus mentores a Briusov®™ y Maeterlinck."®
iDe qué hablaba Briusov que le interesé a Meyer-
hold?”

De la inutilidad de la “Verdad” que se intentaba
poner en escena.

Era “preciso” sustituir “la inGtil verdad”, asi la llama-
ba Briusov, de la escena moderna, por una “consciente
convencionalidad”. Propone Briusov la convencién
intencionada del teatro antiguo, “a través de la cual
el espectador capta el mundo del autor; y una estética
estatuaria y frontal, como un cuadro”.

La primera experiencia que realizd Meyerhold con
sus actores consistié en proponerles durante el mon-
taje de la Muerte de Tintangiles que interpretaran
sus personajes utilizando un entramado de “actitudes
sublimes, de guifios, lentas trayectorias gestuales” ;
que “ se perfilaran contra el fondo plano como una
vegetacion cromética de fantoches sondmbulos, de
figuras egipcias congeladas “."?

iQué le dejo esta etapa a Meyerhold como ex-
periencia? La posibilidad de poder experimentar
con recursos “antiilusionistas”, aunque no pudo
desarrollar en profundidad su labor pedagégica. No
obstante podemos sefalar de este periodo una serie
de hallazgos entre otros:

La bisqueda (y concrecion) de la estilizacion frontal.

Cambiar la disposicién de la sala alternando la
relacion actor — publico.

En la escenografia el paso de las mas sutiles estili-
zaciones hacia el constructivismo.

Algunas de las escenas de La dama de las came-
lias reflejan situaciones no expresadas verbalmente
pero simbolizadas a partir de actitudes corporales,
gestuales, reforzadas por desplazamientos de los
mismos en espacios virtuales sugeridos, en algunos
casos, por el uso de escaleras.

A partir de esta etapa Meyerhold se planted, con
mayor vehemencia, la necesidad de ocuparse de la
formacion del actor. Creé, poco tiempo después, es-
cuelasy talleres en los cuales propuso a sus alumnos
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teatrales: La princesa Malena (1889), La
intrusa (1890), Siete princesas (1891) y
Peleas y Melisenda (1892) dramatizan un
mundo misterioso habitado por personajes
indefinibles que se mueven entre la realidad y la
fantasfa. Se trasladd a Parfs en 1896, momento
en que la lectura de autores como Ruysbroek,
Novalis o Emerson acentud su pesimismo y le
ensefi6 a encontrar en el mundo natural una via
de consolacién del dolor. Esta actitud se pone
de manifiesto en sus dramas Monna Vanna,
1902, o El pajaro azul, 1908 y, sobre todo, en
los diversos estudios sobre el mundo natural
que llevd a cabo: La vida de las abejas, 1901,
La inteligencia de las flores, 1907, La vida
de las hormigas de 1930, asi como en sus
ensayos filoséficos, llenos de misticismo, sobre
el destino humano, como El tesoro de los hu-
mildes (1896). Instalado en el Midi francés tras
su estancia en Parfs, en 1911 recibi6 el Premio
Nobel de Literatura y, después de la Primera
Guerra Mundial, expuso en La muerte sus tesis
sobre la vida y la muerte desde un punto de
vista opuesto frontalmente a la moral catélica.
Sin embargo, ello no impidié que en 1932 el rey
de Bélgica le nombrara conde y que en 1937
ingresara en la Academia de Ciencias Morales
y Politicas en condicién de miembro extranjero.

17 . Hormigdn, Juan Antonio — Meyerhold:
textos tedricos, Vol 2 - Alberto Coracén Editor
—Madrid — 1972. P4g. 48



18 . Dr. Dapertutto: significa “por todas partes”,
pertenece a un personaje de Hoffman, su autor
preferido.

19. Palabras extraidas de la conferencia de cierre
a cargo del profesor Juan Antonio Hormigén
durante el Sexto Encuentro de Estudiosos del
Tteatro: Meyerhold. 17 y 18 de noviembre
de 2006. Instituto de Artes del Espectéculo.
Facultad de Filosofia y Letras. (UBA).

20 Lanner, José: compositor austriaco. (1801 —
1843). Es el creador del vals vienés, al que dio
el caracter suave y melodioso en forma de ciclo
que Strauss siguié desarrollando.

21 Glinka, Miguel Ivanovich. Compositor ruso.
(1803 — 1857). Iniciador de la escuela nacional
rusa.

22 \Weber, Carlos Maria von. Compositor aleman
(1786 — 1826). Considerado el primero y mas
importante compositor romantico aleman. Sus
Operas se consideraron como una liberacion de
la hegemonia italiana; buscé inspiracion en las
leyendas populares alemanas.

23 Johan Strauss

24 Hormigdn, Juan Antonio —Idem - Cap. IV Ideo-
logia y tecnologia en el teatro. Pag. 283.

25 Hormigdn, Juan Antonio —Idem - Cap. IV Ideo-
logia y tecnologia en el teatro. Pag. 283.

26 Discurso de Meyerhold para la conferencia
de directores en abril de 1936. Pag. 113 en:
Meyerhold, Vesovold Teoria Teatral.
Madrid — 1982

las técnicas del teatro Noh japonés y el teatro Chino;
recurri6 para las puestas en escena de elementos
de music hall; del circo y del cine; experimenté con
el ritmo musical y las mdltiples relaciones entre la
puesta en escena y la misica.

Su objetivo final era devolver al teatro su teatralidad;
su convencionalidad. Esta primera etapa experimen-
tal, que realiza en paralelo con su vinculacién con los
teatros imperiales, la hace bajo el nombre de Doctor
Dapertutto.™

Meyerhold hacfa conocer su ideario en cuanto
ocasion se le presentaba, en clases abiertas,
conferencias, grupos de estudios, no ocultaba su
pensamiento, lo exponfa abiertamente, expresaba
conceptos polémicos y a veces cuestionables por los
teatristas del momento.

Relata Hormigdn que en coloquios publicos con
actores y directores expresa su disconformidad hacia
el excesivo apego a la metafisica, el misticismo vy la
“neurosis”, segln sus propias palabras. El actor, opina,
debe huir de la patologfa, prestar atencién a sus habi-
tos rutinarios, “comer, dormir y vivir higiénicamente”.
Concluye Hormigén: “Estos principios tienen mucho que
ver con el circo, en donde todos ejecutan su trabajo con
precision matematica, nadie puede permitirse el lujo
de la interiorizacion, es su tecnologia lo que cuenta
y su vida lo que esté en juego. Meyerhold no niega la
sensibilidad o la emacion, pero se opone al sentimen-
talismo vulgar, a la cursileria, como bases del trabajo
del actor que en definitiva sélo descubren su mal gusto,
su mediocridad humana y su técnica deplorable”."®

LA PUESTA ESCENA ORIGINAL

DE LA DAMA DE LAS CAMELIAS:

BREVES REFERENCIAS

La dama de las camelias se estrené el 19 de
marzo de 1934. El personaje de Margarita lo interpret6
Zinaida Raichy la escenografia la proyectd |. Lejstikov.

La escenografia que propuso Meyehold modificé la
relacion frontal de sala y escena visualizada por el
espectador a través de diagonales. Los actores inter-
pretaban sus parlamentos casi de perfil al espectador,

aclara Hormigén “en una especie de escorzo gestual
permanente”.

Para poder reproducir el color de la obra Meyerhold
se inspird en las obras de Eduard Manety Jean Renoir.

Meyerhold al diagramar y planificar una puesta en
escena, estudiaba exhaustivamente, casi dirflamos ob-
sesivamente, todo aquello que le permitiera producir
un espectdculo de excelencia. Los ejemplos son muy
elocuentes, entre ellos es interesante analizar de qué
modo le expresa sus ideas y puntos de vistas acerca
de lainclusion de la musica en el espectaculo a quien
serfa el compositor a cargo de la misica de La dama
de las camelias; V. Shebalin. En una carta enviada
al compositor en 1933, le sefiala la calidad expresiva
que debiera acompafar la escenay lo expresa en una
forma casi poética: “El vals suave, lento, transparen-
te, modesto (Lanner 2, Glinka?', Weber %), se hace
apasionado, aromatico — florido; impetuoso (Johan
Strauss)®. Es una indudable decadencia. Florece el
cabaret en el Paris que se descompone, las notables
tradiciones de Flaubert, Sthendal, Balzac quedaron
muy atras, el solitario Maupassant escapa de la torre
Eiffel. Un mar de cancioncillas obscenas se desborda”.

En cuanto a la minuciosidad de sus indicaciones
aparecen con claridad en sus dichos: “En el ejemplar
de la pieza, que le enviamos junto con la carta, estan
marcados todos los trozos del primer acto que llevan
mdsica, y se indica su duracién”. 2

REFLEXIONES PARA COMPARTIR

CON DIRECTORES DE ESCENA

Consideré importante para reflexionar acerca del rol
y competencias del director de escena la lectura de
una conferencia que dio Meyerhold para los directores
de compafiias teatrales de aficionados, en Moscd,
el 12 de diciembre de 1933, unos meses antes del
estreno de La dama de las camelias.

En uno de sus parrafos se refiere a la importancia
de lo que llama “el nlcleo central” de la tarea del
director que es “...naturalmente el pensamiento, la
idea, el contenido, aquello que pasa de un cerebro a
otro, del cerebro del actor al del director, del artista al
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del espectador. Pero el hecho es que cuando queremos
que nuestro pensamiento se comunique a la sala del
teatro, que la idea llegue al espectador y que éste
aferre su contenido, tenemos que perfeccionar, afilar,
hacer ductiles y verdaderamente eficaces los medios
de expresién. Por mas grandes que sean las tareas
que nos propongamos en el campo del pensamiento,
por mas grandiosas que sean las ideas a que nos dedi-
quemos, el espectéculo no tendré vida si no sabemos
expresar, si no sabemos manifestar esa idea” . ®

Me pregunto qué transformé en mi, modificé o
corrobord, en referencia a mi concepcién del teatro,
la aproximacién a Meyerhold, més all de los aportes
referentes a la técnica y estética teatral.

La frase, que tomo prestada del Maestro, refleja mi
pensamiento.

“La biografia de un auténtico artista es la historia
de su eterno descontento consigo mismo. Para con-
seguir la maestria, el artista no cesa de aprender, de
reflexionar y de reafirmar su concepcion del mundo”. %
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Por Julia Elena Sagaseta

1- ;Qué significa revisar Meyerhold a principios del
siglo XXI? ;Su obra sigue hablando a los teatristas, los
sigue movilizando, desafiando? ;0 sigue conmoviendo
mas su vida, su entrega al arte, su espiritu revolucio-
nario, la consecuencia ideoldgica, la valentia de sus
actitudes frente a los ataques de una de las peores
dictaduras del siglo XX, su desdichado final?

Meyerhold es todavia un amable “conocido-
desconocido” y eso que, en espafiol, contamos con
la monumental edicién de sus textos que hizo José
Antonio Hormigén para las ediciones de la Asociacién
de Directores de Escena de Espafia a principios de los
afios 70. Una edicién memorable si pensamos que
recién en 1968 se habia publicado en Moscd gran
parte de su obra (periplo terrible del final de un artista
y revolucionario (y artista revolucionario): fusilado en
1940, prohibido en la URSS durante todo el stalinismo,
rehabilitado en 1955 y recién dada a conocer su obra
a fines de los 60).

2- ;Por qué se lo conoce mal? ;Por qué hay tan
pocos meyerholdianos? (y la diferencia es mayor
cuando pensamos en la cantidad de devotos stanis-
lavskianas). Influyd la dificultad de llegada a su obra
durante muchos afios? ;Pero después, cuando ya era
accesible? ;0 antes, cuando estaba el testimonio de
quienes lo habian conocido? ;Por qué se nombra a
Meyerhold y se sabe tan poco de sus propuestas?

MEYERHOLD: anticipaciones,
recorridos, encuentros

iEs que es un autor/director/ creador fechado, que
responde a su época y que no puede aportar nada a
otras? Lo dejamos, entonces, como un précer de la
historia del teatro del siglo XX y nada méas?

3- Y sin embargo la convencién conciente (uno de
sus primeros hallazgos escénicos) estd mas presente
que nunca en el teatro actual. Sus conceptos sobre
teatralidad y sus propuestas para incrementarla
siguen vigentes. Se adelant6 a la utilizacién de lo
que ahora llamamos “espacio tecnolégico” o “tec-
noescena”. Su idea de una intensa relacién y mutua
retroalimentacién entre escenario y platea, de un
espectador co-creador, se puede seguir en muchos
directores de las dltimas décadas.

4- Meyerhold pensé mucho en la actuacion y en
las técnicas de formacion del actor, las fue variando
en sus distintas etapas, pero no dejé un manual
especffico y claro. Escribi6 mucho pero su amplia
obra tedrica es heterogénea: papeles de trabajo de
puestas, cartas, discursos, propuestas para sus es-
cuelas, reflexiones sobre temas teatrales. No hay un
discurso sistematico sobre un tema especifico. No hay
un “método” expuesto detalladamente, ejemplificado.

A la obra de Meyerhold hay que entrar de otra
manera. Hay que bucear en ella, reconstruir espacios
en blanco, leer relacionando con su época, con los
acontecimientos politicos pero también con los artis-
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ticos, con las artes populares, con el cine. Entonces
nos aparece el artista multifacético que fue.

5- La relacion con Stanislavski fue conflictiva, sobre
todo en lo estético. Nada tenfa que hacer con su
maestro el alumno que rechazaba el naturalismo, la
cuarta pared, que era antiilusionista. Ya sabemos que
Meyerhold comprendia mejor a Chéjov y que ambos
tuvieron un intercambio epistolar muy interesante.
Pero las busquedas de Meyerhold ni siquiera estaban
en el realismo Chéjoviano, en esos personajes que
se detienen y fluctlan entre estados emocionales.
Al cabo de cuatro afios dejaba el Teatro de Arte y
enseguida formaba su propia compafia. Sin embargo
la relacion Stanislavski-Meyerhold no fue borrascosa.
Hay que destacar la admiracion de Stanislavski por
ese discipulo discolo que lo cuestionaba (y cuestio-
naba su método y propuestas) pero al que reconocia
como muy talentoso. Dos veces le abrié su Teatro
para que desarrollara sus blisquedas experimentales.

En 1905 Stanislavski le entregd a Meyerhold la
direccion del Teatro Estudio (que dependia del Teatro
de Arte), un espacio para el estudio de bisquedas
escénicas. Alli Meyerhold hizo experiencias con
escenograffas y puso algunas obras simbolistas (en
un plano de pura experimentacién, sin pdblico). Pero
la experiencia duré muy poco tiempo, las disidencias
estéticas eran fuertes.

En 1938, cuando los ataques a Meyerhold se inten-
sificaron y se le cerrd su teatro, Stanislavsky lo acogié
en el teatro de dpera como director de ensayos, lo
protegié y Meyerhold pudo tener un lugar donde seguir
experimentando. Pero la muerte de Stanislavski, al
poco tiempo, lo dejé desamparado.

Stanislavski fue siguiendo las blsquedas de Me-
yerhold a lo largo de los afios y se sinti6 atraido por
ellas. Aungue sus planteos estéticos se sostenian en
el naturalismo, le entusiasmaban las experiencias
actorales de Meyerhold. Creo que esta relacion me-
rece ser mas estudiada, en particular en la influencia
que Meyerhold pudo haber tenido en el recorrido
stanislavskiano hacia las acciones fisicas.

Grotowski ha sefialado que Meyerhold y Vajtangov

fueron los mejores alumnos de Stanislavskiy lo fueron
porque supieron ser ellos y no meros seguidores sin
creacién. Meyerhold, agrega, no aplicaba el sistema,
daba su propia respuesta, tenfa convicciones y se
pregunta —estableciendo una relacién entre ambos
muy lGcida y atractiva- si la medida de la grandeza de
Stanislavski no es Meyerhold. La respuesta de éste al
maestro era la prueba de la fuerza grande y fecunda
de Stanislavski.

6- Si la relacion con Stanislavski es conacida, lo
son menos los contactos con otros grandes directos
y artistas del siglo XX, en particular con Brecht y con
Artaud.

Brecht conacid la obra y los escritos de Meyerhold
y cuando se estudian las dos estéticas se encuentran
muchos puntos en comdn. En primer lugar la idea de
distanciamiento que, como sefiala Carreira (2007), se
afirma en Meyerhold desde su principio fundamental,
laidea de un “teatro teatral” en el que, alejandose de
todo mimetismo, la teatralidad esté en el centro y abre
espacio para una légica actoral que supone un dialogo
entre el actor y su entorno de representacion. Ambos
se plantean un actor con una formacion ideoldgica
que pueda mirar al personaje desde ese lugar. Brecht,
como Meyerhold, se va a sentir atraido por el music
hall. Y también se va a ver la huella de Meyerhold
en su mirada hacia formas actorales y escénicas del
teatro oriental. Meyerhold es el primer director en el
siglo XX que escapa de la férrea tradicion occidental
del teatro e incorpora elementos del Kabuki.

7- Pareciera méas dificil establecer una relacion
entre Meyerhold y Artaud. Sin embargo, Christopher
Innes sefiala que Artaud habfa visto el teatro de
Meyerholdy era lo Gnico que conocia del teatro ruso.
Le interesd la biomecanica pero mucho més la esce-
nografia constructivista. Artaud formé parte de las
vanguardias histéricas y como hombre de su tiempo
sigui6 con interés varias de ellas, aunque se inclinara
por el surrealismo. Meyerhold también participé de
los movimientos vanguardistas en Rusia, primero del
futurismo, con el que estuvo en un fuerte contacto
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Vaeévold Meyerhold

desde su apariciénen 1910y luego de
su encuentro con Maiakovski (mentor
estético pero fundamentalmente
ideoldgico), con el constructivismo. En
la Europa occidental de las primeras
décadas del siglo XX los aconteci-
mientos artisticos y politicos de Rusia
interesaron vivamente a artistas y
escritores de modo que el interés de
Artaud por el teatro ruso estaba im-
buido del espiritu de su época. Desde
un lugar distinto al de Brecht adheria
al anti naturalismo que pregonaba
Meyerhold, a su idea de un teatro que
no tuviera como centro el texto y donde
distintos lenguajes escénicos tuvieran
una importancia pareja. De alli su
admiracién por el constructivismo es-
cénicoy por los actores de Meyerhold.
Innes sefala ciertos paralelos entre la
propuesta actoral de Artaud y los de
la biomecanica tal como aparecen en
el texto Un atletismo afectivo de El
teatro y su doble. Desde luego hay
que recordar la admirativa defensa
de Artaud del teatro oriental como
otro elemento en com(n con la linea
meyerholdiana.

8- Cualquier recorrido por la vanguardia teatral del
siglo XX empieza en Meyerhold. Muy tempranamente
comenz6 a experimentar en bisquedas de formas
artisticas que rompian con todo lo conocido o acep-
tado como teatro. En el perfodo pre-revolucionario
realiza espectaculos en los que la musica y la plastica
adquieren una gran valoracion, cruzandose en paridad
con el texto. Esta planteando lo que Grotowski llamaré
maés tarde “una partitura”. Y de hecho lo que se realiza
es una escritura escénica. Y esta actitud no se va a
perder alin cuando valorice mas la textualidad. ;Tie-
ne algdn sentido decir que se representa ahora, de
acuerdo a un criterio meyerholdiano El inspector, El
magnifico cornudo o La dama de las camelias?

Conocemos, por sus testimonios, las ideas con las
que llevé a cabo ésas y otras obras, tenemos fotos de
las escenografias y de algunas escenas con actores.
Pero todo esto no es suficiente. No contamos con
una pelicula (como ocurre con Brecht, Grotowski o
Kantor) o video. El teatro, como hecho vivo y por lo
tanto evanescente aparece con Meyerhold en toda su
crudeza. Imaginamos c6mo serian sus actores pero no
sabemos realmente como eran. Meyerhold nos incita
pero no lo podemos repetir. Nos mueve a seguir sus
ideas para encontrar las nuestras.

9- Meyerhold rechazaba lo que denominaba el
“teatro tridngulo” (el autor, o sea el texto, es el
vértice superior, el que da sentido a que se geste
el hecho teatral, sera tomado por el director quien
le dard el sentido escénico y hard participar de él al
actor) y en su lugar proponia un “teatro lineal” en el
que autor, director, actor, espectador estan en una
misma posicion, interrelacionandose sin jerarquias.
El director toma al autor pero el texto no es inamo-
vible. De hecho, en su primera etapa, pero también
en las posteriores, particularmente cuando trabaja la
Biomecdnica -y anticipandose en muchas décadas a lo
que recién va a ocurrir en el teatro de occidente desde
los afios 60-, los textos son cortados, reelaborados.
Hace teatro de texto en la medida en que trabaja con
una obra dramética, pero no hay respeto absoluto al
autor. Junto con el trabajo con la textualidad esté el
que realiza con la masica y particularmente con los
elementos plasticos. Los actores trabajaban en las
tres lineas. Ya conocemos las diferentes variaciones
que fue buscando con la voz, desde la salmodia que
acompafiaba la técnica estatuaria, hasta posibilidades
mas interpretativas, pero lo musical nunca estaba au-
sente. El movimiento de los actores eran tanto ritmico
y coreogréfico (es decir, musical) como plastico, en su
disposicién escénica y su relacion con la escenografia.

Ver a Meyerhold desde este angulo me parece muy
importante porque entonces entendemos por qué su
nombre aparece en la pre-historia de la performance.
No es s6lo por su contacto con las vanguardias y
con las acciones de los futuristas rusos. Meyerhold
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también estaba anticipando el teatro performatico (el
teatro que, desde el performance art, se entiende como
conjuncion de hechos artfsticos sin predominancia
textual). “El tratamiento musical del texto, sefiala José
A. Sanchez (1999:78), permitia hacerlo coherente con
la plasticidad ritmica de la escenificacion. En los afios
previos a la revolucion realizd espectéculos en los que
entretejia brillantemente texto, mdsica e imagen”.

Esa blsqueda multidisciplinaria y multiartistica se
produce muy tempranamente. Recién abandonado el
Teatro de Arte y habiendo puesto sus primeras obras
con su propia compafifa se hace cargo en 1905, a pe-
dido de Stanislavski, del Teatro Estudio. Alli empieza
a experimentar un teatro bien opuesto al naturalismo
del Teatro de Arte y para ello encuentra una compaiiia
heterogénea y poco habitual en teatro: son misicos,
actores, cantantes, pintores. La mayoria venia de los
cursos del Teatro de Arte pero estaban dispuestos
a experimentar en nuevas formas de entender el
teatro. Ya sabemos que el proyecto fracasé porque
las diferencias con Stanislavski empezaron a ser
demasiado notables. Pero el Teatro Estudio dej6 su
huella' en la escena rusa y un grupo teatral de estas
caracterfsticas interartisticas sélo volveremos a
encontrarlo con Kantor.

10- El encuentro de Meyerhold con Maiakovski fue
central y no sélo para el desarrollo artistico. Desde
hacia unos afios Meyerhold estaba en contacto con los
futuristas rusos de modo que no es esta estética, ala
que adhiere Maiakovski, lo novedoso. Pero Maiakovski
estd un paso adelante: es un revolucionario y con-
vence en ese punto a Meyerhold. Ya no se trata sdlo
de una basqueda artistica sino también ideolégica.
Y juntos van a recorrer un camino plagado de éxitos
pero también de dificultades.

Segln José A. Sénchez “...la colaboracién con
Maiakovski devuelve a la palabra una posicién cen-
tral en la dramaturgia meyerholdiana”. En realidad
creo que hay una colaboracién de paridad (el “teatro
lineal”) y si parece mds respetuoso con los textos
de Maiakovski es porque éstos son muy incitadores
para propuestas renovadoras. Y porque el propio

Maiakovski no es excesivamente respetuoso con su
propio material. Sus textos no tienen una estructura
dramética convencional y él los transformaba en la
composicién de los espectaculos.

Al efecto, es conocida la historia del Misterio bufo
un espectaculo con texto de Maiakovski y puesta de
Meyerhold?. Los vaivenes que sufri la puesta que
se iba a estrenar para el primer aniversario de la
revolucion, la incomprension del medio teatral, la im-
posibilidad de conseguir un teatro y un elenco hablan
de esa actitud de adelantados a la época que tenfan
ambos. Y si esa primera version incluyd elementos de
circo (un cruce de culturas alta'y popular que fue muy
rechazado), en la siguiente version tres afios después,
eso habfa desaparecido y en cambio se incorporaba
una escenografiay un vestuario constructivistas junto
a cuerpos actorales corporales que debfan suimpronta
a la biomecénica.

Si hay algo notable que ensefa la trayectoria de
Meyerhold es la figura del artista que no se detiene,
que no se anquilosa en logros, que siempre investiga
y experimenta.

11- Hay que recordar un momento del trabajo de Me-
yerhold: aquel en que se convierte en el Dr. Dapertutto.
Sus obras revolucionarias o posrevolucionarias, sus
propios avatares personales a veces tapan al perso-
naje que crea entre 1908y 1917. Es decir en paralelo
con su trabajo en los teatros oficiales. Hay una idea
que ya esta funcionando: la convencién conciente que
aparece con su corte con el naturalismo. El teatro debe
mostrarse como tal, no se debe pretender que no es
ficcion. Y entonces Meyerhold, ahora Dr. Dapertutto,
se inclina a estudiar la Comedia del Arte, el grotesco
y las formas de teatro-cabaret. Se van a mezclar en
las propuestas y algunas, como el grotesco, no lo van
a abandonar més. Meyerhold lee bien Ia historia del
teatroy la historia de la pintura. Hoffmany en especial
el esperpento de Goya le van a permitir acercarse a un
grotesco extrafio y tragico. Pero no va a abandonar el
grotesco caricaturesco y risible que le proporcionan
los personajes de la Comedia del Arte. Va a presentar
una serie de obras de esta tesitura y para ello realiza
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1 "Puede, sin embargo, establecerse cuén grande
ha sido su influjo sobre la suerte posterior del
teatro ruso, teniendo en cuenta que, después
de su muerte, cada vez que en Moscl o en
San Petersburgo se monta un espectaculo
importante, se termina siempre por compararlo
con el Teatro Estudio”. (Meyerhold, 1992:143)

2 La propia eleccion del género dramético ya era
provocativa. Se elegia una forma del teatro
medieval religioso, transformada en un miste-
rio laico pero manteniendo las caracteristicas
de aquel.



3 Los actores van a actuar de acuerdo a los
principios de la Biomecénica que, como sefiala
Hormigdn, ignora la diferenciacion de funciones
del actor. “Lo quiere a su vez comediante, acré-
bata, juglar, clown, prestidigitador, chansonier,
poseedor de una técnica universal fundada en
un dominio total, en un sentido innato del ritmo
y en la economfa de movimientos, siempre
racionales” (Hormigdn,1992:84)

una preparacion del actor adecuada. Juan Antonio
Hormigén analiza asi esta etapa:

“El grotesco como base estilistica, el Barracén como
forma teatral precisan un actor de nuevo tipo. “;Es
posible que el racionalismo del actor obstaculice
las manifestaciones de la emotividad?”. Esta es
la pregunta clave que Meyerhold plantea en estos
momentos. La respuesta es no. El actor necesita
una intensa y profunda preparacion técnica para
cumplir adecuadamente su tarea expresiva. “El actor
dueio del arte del gesto y del movimiento (he aqui
en qué consiste su fuerza) usard la mascara... El
arte del hombre sobre la escena consiste en escoger
racionalmente una mascara, introducirla en un traje
decorativo, aparecer frente al publico ostentando la
técnica brillante del bailarin, del intrigante, del simple,
como en la vieja comedia italiana o como en el juglar”.
Maéscaras, pantomima, improvisacion, dominio abso-
luto del cuerpo, son las bases del nuevo actor capaz
de una interpretacion racional. ;Dénde encuentra el
teatro de la mascara su medio mas auténtico de expre-
sién?: en el Barracén. El Barracén asume lo grotesco y
se erige en la concepcion justa del ‘tradicionalismo’.
Esta es la reflexion de atrds a adelante realizada en
estos afios por el Dr. Dapertutto”.

(Hormigdn, 1992:60).

La olvidada Comedia del Arte revitalizada, el grotes-
co goyesco vuelto al primer plano. Habré que esperar
a Valle Inclan para que pocos afios después renueve el
teatro espafiol con el esperpento y habré que aguardar
mucho mas para que, con Kantor, vuelvan a apreciarse
las posibilidades de la Comedia del Arte.

12- Hay otros géneros espectaculares que conquis-
taron a Meyerhold: el cine y sus comicos. Atento a
todo lo nuevo que ocurria, Meyerhold sigui6 un arte
al que vio nacer y del que participd como actor. No
hay que olvidad que Eisenstein se formé con él, fue
su ayudante durante un tiempo y siempre guardé ad-
miracién por su figura. Admiracion que fue reciproca
ya que Meyerhold valoraba la labor filmica de aquel.

Durante la década del 20 llegaron a la URSS algu-

nos films norteamericanos y asf conocid a Griffith, a
Fairbanks, Keaton, a Chaplin. Conocié los cémicos del
cine. Buster Keaton y Chaplin lo atrajeron particular-
mente, pero fue Chaplin, como ocurrié con Artaud,
el que le provocé el mayor entusiasmo. Chaplin era
el “codmico modelo”. También tuvo conocimiento del
cine europeo: el de Abel Gance, el de Dreyer. Ejercié
la critica cinematografica, con sagaces referencias
a Eisenstein y Chaplin a quienes dedicé un articulo
(Chaplin y el chaplinismo) e intentd, aunque sin
éxito, llevar algunos procedimientos cinematograficos
(en cuanto a ritmo principalmente) al arte teatral.

13- El encuentro con los constructivistas fue decisivo
en las busquedas de Meyerhold. Roselee Goldberg
sefala que Meyerhold encontré en la obra de ellos la
posibilidad de poder utilizar en escena un andamio de
usos multiples que podia ser desmontado y vuelto a
montar con facilidad. Eso lo sacaba completamente de
la tradicion estética del teatro, lo libraba del decorado
y le permitia “realizar su suefio de representaciones
extrateatrales alejadas del auditorio como una caja,
en cualquier lugar: el mercado, la fundicién de una
fabrica metalrgica, la cubierta de un buque acora-
zado. (Goldberg, 1996: 44). Golberg esta sefialando a
Meyerhold en anticipaciones del teatro callejero o de
la intervencion urbana. Si bien no llegd a realizarlas
tenfa clara la posibilidad de su realizacién.

A pesar de esa relacion artistica intensa que encuen-
tra enlos constructivistas, se sabe que tuvo problemas
con varias escenografias y que le costd convencer a
Popova para que realizara el dispositivo escénico de
El magnifico cornudo. Pero Goldberg, en su historia
de la performance, sefiala otro hecho menos conocido
y mas sorprendente a la mirada actual: en 1922, el
mismo afio de la obra de Maeterlinck, Meyerhold
propone a los constructivistas la realizacion de una
performance basada en las teorias espaciales de
Popova. El proyecto fracasé porque la artista se negé
ahacerloy el resto del grupo constructivista se mostré
poco dispuesto a participar del evento.

La idea no era tan insélita en la época si pensamos
en las acciones de los futuristas (y Meyerhold conocié
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también la de los futuristas italianos ya que Marinetti
estuvo en Moscl en 1910) y de los dadafstas. Pero sf
hace ver la amplitud de metas de Meyerhold.

De todas formas la relacion con los constructivistas
y la realizacion de El magnifico carnudo es uno de
los momentos de mayor integracion interartistica
donde los artistas plasticos / escendgrafos se unen
a un director innovador que ademds propone una
actuacion en la que los cuerpos tienen que mostrar
habilidades acrobaticas y circenses ®para presentar
un texto provocativo que se enlaza con todos los
otros lenguajes, incluyendo la mdsica de jazz que se
presentaba por primera vez.

14- Creo que hay que volver a Meyerhold, revisar su
obra, estudiar sus propuestas. Creo que tenemos que
acercarnos con la misma actitud abierta, receptiva y
dispuesta a incrementar la creatividad artistica con
que él se aproximd a todas las formas renovadoras del
arte de su tiempo. Aprender de su actitud artistica y
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