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Introduccion

Entre finales c¢=l1 Siglo XIX y la primera parte del XX,
Rus.a ocupa un lugar muy importante para la historia del
teziro. Esto se dek2 a que en ella se han generado gran
var_edad de exploraciones teatrales muy valiosas para el arte
escinico y gque es Jjusto rescatar tanto por la diversidad de
su zontenido como por la importancia de los directores de
esczna que las han llevado a cabo. La eleccién de Vakhtangov
com: tema de investigacidn tiene que ver, Jjustamente, con

esTtz diversidad artistica desarrollada en Rusia.

Desde muy joven, Vakhtangov comenzd a trazar el camino
de _o cue serian sus exploraciones teatrales. En un principio
pPerticind con un grupo de teatro amateur para,
posZariormente, hacerse miembro del Teatro de Arte vy
firzlizar dirigiendo su propio teatro. Y aunque su proceso de
trzzzjc no fue muy largo (doce afios aproximadamente), si fue,

er: zamkbio, muy intens:c.

Lc interesarnte en Vakhtangov es no sdlo su trabajo como
ac.:r  director de escena, caracterizados por el trabajo

ccrrore. de sus zctores, que buscaban la progresidn plastica



del mov;m;ento, y por la forma de manejar los objetos sobre
el escenar.o; sino también por las circunstancias histéricas
en que se desenvuelve. Ellas han influido mucho, de hecho,
son el sustento de sus cualidades artisticas como actor,
director . pedagoge de la escena. Nuestro director vivid
sucesos tz.2s como la guerra civil rusa, comprendida entre
1917 y 182, &anos que coinciden con su propio periodo de
trabajo; =niriendo el mismo afio en que quedé histéricamente

consolidacs la Unién Soviética.

Junte zon Sulerzhitsky, Vakhtangov fue miembro fundador
del Segunc: Estudio del Teatro de Arte de Moscii como actor y
director, =31 como director del Tercero, ademds de haber sido
considerac: como el padre del teatro judio. Es también de los
pocos direc-ores .de escena que llegd a emplear un movimiento
estético rropic de los rusos: el constructivismo, derivado
del futurisno ¥ el cubismo; fue discipulo de Stanislavsky,
aungue no 31 a.umno directamente, asi comoc de otro director

importantis_mo: Vsevolod Meyerhold.

AUGn  :z:stecan dos caracteristicas fundamentales para
comprender _a importancia del trabajo de Vakhtangov. Primero,
fue miembr: activo y cuenta con una participacién destacada

dentrc de. conocido Octubre Teatral, movimiento del que



emanan muchos de sus principios acerce de la concepcién de la
puesta en escena; asimismo, Vakhtangov fue el Unico artista
de su tiempo gue se ocupd de dar lecciones de direccién
escénica a alumnos que desearon formarse como tales y también
laboré educando actores, llegando a conjuntar el trabajo con

ampos grupos.

Desde luego, no podemos atribuir al azar ni 1las
exploraciones de Vakhtangov ni de ningin otro artista de la
épcca, toda vez que estos -experime:tos se propiciaron a
partir de una necesidad histérica. Por tal motiveo, hemos
decidido tomar como marco de referencia, cinco sucesos
histéricos decisivos para comprender  m&s clara Y
ocbjetivamente la funcidén de Vakhtanczv como artista de su
tiempo: a) la decadencia del zarismo, zon lo que se supone la
llegada de la democracia; b) la Primer Guerra Mundial de 1914
hasta 1918 y que marca el inicic de las exploraciones
artistico-ideoldgicas de nuestro direczor; ¢) la guerra civil
rusa, en donde encontramos una extraordinaria coincidencia
con los mas grandes logros de Vakhtarzov y que culminan con
d) la consolidacidn del socialismo en Rusia; y, finalmente,
e) la Segunda Guerra Mundial, comprendida entre 1939 y 1945.
A pesar de haber muerto anos atras, Vaxihtangov dejé escuela vy

teatro establecido {el Tercer Istudio), donde sus



exploraciones segulan siendo utilizadas por var.os de sus
alumnos, entre los que podemos nombrar & Mikhail Chéjov y a

Boris Zakhava.

Si bien Vakhtangov realizé en un breve periodo de tiempo
sus exploraciones escénicas, ellas reflesjan el sentir del
pueblo ruso'y el pensamiento ideoldégico ce la revolucidén. La
conjunciédn de ambas vertientes condujo a nuestro director a
desarrollar wun procesoc util y funciocnal no sb6lo para
concretar sus propias ideas politicas, sino también para
abrir el «caminc hacia nuevos recursos escénicos. Dicho
proceso estaba hermanado con el penszmiento filosdofico
dominante en ese momento: el vitalismo{ tecmado come ideologia
politico-social y como base para el desarrzllo artistico. Por
ejemplo, el tebrico sueco Adolphe Appia fue el primero que se
ocupbd de estudiar las teorias vitalistas adaptadas para la
escena y se encargd de destacar el valor subjetive de éstas.
De las primeras incursiones de Appla se derivarian
posteriormente los nuevos rasgos caracteristicos del arte
escénico, sintesis, abstraccidén o compos_zidn espacial que
rompieron con la estética tradicionalisza conccida hasta
entonces y que forman parte de una corrierze aestética. Es a
partir de Appia que el fin del arte eszénico o sélo se

reduce al campo del arte.



Siguiendo la evolucidn de esta linea Y sus

consecuencias, es que - decidimos nombrar el pensamiento
artistico de Vakhtangov como wvitalismo teatral. En el

vitalismo teatral de Vakhtangov confluyen dos corrientes, una
politica y otra cultural. Ninguna sobresale a la otra. Es
aqui donde profundizamos nuestra investigacidén, a fin de
establecer 1la importancia que adquirid® nuestro director,
politica, social y culturalmente. Sin embargo, es necesario
aclarar que no es nuestra intencidn promulgar una teoria o
sistema wvakhtangoviano por una sencilla razdn: Vakhtangov no
creia ni en sistemas o métodos establecidos, pues ninguno
puede garantizar su efectividad en escena. Pero si creia, en
cambio, gue cada texto dramatico posee una propla ley de
interpretacidén -escénica sin la cual es imposible lograr una
puesta en escena. Para él, dicha ley. de interpretacidén esté
relacionada directamente con el bagaje cultural del director
de escena. Es pues, nuestro propésitc, ofrecer al estudioso
del teatro, informacion lo mas clara y completa posible sobre
una de las figuras mas sobresalientes del teatro del Siglo

XX, a la vez que mencs conocida: Evgueni Vakhtangov.

Hemos recurride a muy diversas fuentes para tratar de

precisar quien y cual fue la funcidon de Vakhtangov como



contempordneos. De ellos se desprenden los numerosos libros
que se han ocupado de Vakhtangov como tema de estudio en
particular, y los que hacen mencién suya en obras mas
generales'. Desafortunadamente, a causa de la censura
impuesta por los soviets y a que Vakhtangov no publicd sus
principales lineas de trabajo, como otros directores rusos lo
hicieran, tenemos poca informacién directa sobre &1, de
manera due para aproximarnos a Vakhtangov adecuadamente,
procuraremos hacerlo lo mas cercanoc-a él mismo, y qué mejores
testimonios tenemos que a sus alumnos, entre los que
destacan: Nikolai Gortchakov, Yuri Zavadsky y Boris Zakhava.
De hecho, sus principales fuentes bibliograficas corresponden
a ellos y a otra publicada en 1933%; versién a. la que

posteriormente se agregaron datos proporcionados por

! Las principales obras de consulta sobre Vakhtangov, en orden alfabético son:

ASIAN, El actor en el siglo XX, Barcelona, Gustavo Gili, 1974; BANHAM, The Cambridge guide lo
theatre, Cambridge. The Cambridge University Press, 1995, BETETINI, Produccion significante y puesta
en escena, Barcelona. Gustavo Gili. 1974;CASTRO. Teatro dramdtico judio, Madrid, Aguilar, 1930; COLE,
Actuacion, México. Diana, 1983; ......, Direciors on directing. USA, The LBOBBS-MERRILL Company.
Inc.. 1963; CHERSONSKY]J, Fakhtangov, Moscd. s. Ed., 1963; DORT, Tendencias del teatro actual,
Madrid, Fundamentos. 1970; Lncyelopedia Britannica. Volumen X, USA, University of Chicago, 1982;
GASSNER; Teatro moderno, México. Letras, 1967. GORTCHAKOV, Lecciones de Régisseur. Argentina,
Quetzal, 1984; ... The Theater in Soviet Russia, Nueva York, Universidad de Columbia, 1957
GUERREROQ, Historia del Teatro contemporaneo. Volumen 1. Barcelona, Juan Flors, 1961; international
Dictionary of theatre-3, USA, Facts on File, 1994. LO GATTO, Historia del teatro ruso, Bucnos Aircs,
Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1945; MACGOWAN, La escena viviente, Bucnos Aires, Eudeba,
19535 OLIVA, Historia bdsica del arte escénico. Madrid, Citedra. 1990; RICE, £/ teatro vivo. Bucnos
Aires. Losada, 1962; SAURA, Vajrangov: teoria v practica teatral, Madrid, Asociacion dc Direclores de
Escena de Espaiia. 1997, SAYER. The Russian Thearre, Nueva York, Brentano's. 1920: SLONIM, El reatro
ruse. Bucnos Aires. Editorial Universitaria de Bucnos Aires. 19635,

* Lo obra a que aludimos es Fakhtangov, dec Ch. Chersonskyj. Esic lcx1o ¢s ¢n si mismo una rarczi
bibliogrifica como a la que hace referencia Saura v se desconocen datos sobre el compitador y la fuenic. que
no son citados en ninguna otra de las bibliografias que aqui se ocupan,
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Stanislavsky, Dantchenko, _:nacharsky y por todos 1los que
fueron alumnos de Vakhtangzv durante su etapa de trabajo.
Dicha edicién, bastante extznsa e interesante, narra toda la
vida y obra de Vakhtangov, Zzsde su infancia, pasando por su
experlencia en teatro amate:r hasta el trabajo de sus Ultimos
anos y, podriamos agregar, contada casi por él mismo; su
viuda, Nadejda Vakhtangovz, accedié a prestar todo el
material que tuvo a su alcznce para acabar esta versidén tan

completa sobre la vida de su =sposo.

Jorge Saura nos menciona otra edicién atribuida a
Nicolai Dimitrievich Valkov, publicada en 1922 bajo el titulo
Vakhtangov, pero se desconccsn més datos al respecto. Existen
otras tantas fuentes como >z de Alfredo Goémez de la Vega, EI
teatro en la URSS; o la de Zlmer Rice, El teatro vivo; sdélo
por mencionar algunos ejemc’ 23S que contienen datos certeros
sobre Vakhtangov y su teziro. Incluso, Goémez de la Vega
dedica un capitulo a él, r=ro ninguno revela sus fuentes v
casi todos manejan la misma -nformacién. Sin embargo, hay que
reiterar que son las edicicnzs de sus alumnos y la de Marc
Slonim, Jjunto con los diccionaries y guias dedicadas al
teatro, las que contiener :nformacién ma&s concreta sobre
Vakhtangov y su teatro. Un =-2mplo claro es el International

Dictionary of Theatre gque nc: desglosz un listado de obras en
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las que actudé y un listado similar de obras que di-igié, y en
cada caso menciona el teatro o la compaifiia pzra la que
trabajé, ademas de los datos biogradficos y artisticos del
director. Para obtener datos globales, precisos y veraces
acerca de Vakhtangov, era indispensable cizejar la
informacién que aportaba cada una de la=  fuentes
bibliograficas que aqui se ocupan. El1 resultzis de las
observaciones hechas al respecto es lo que a continuacién se
mostrara y tiene como marco de referencia el mism: contenido

que los estudiosos del teatro presentan.

Por alguna razdn encontramos ciertas discrepar-ias entre
los datos existentes sobre Vakhtangov, como agquel =n que se
debate si éste era o no practicante del 3jude_:zmo. Juan
Guerrero Zamora menciona gque si, en tanto que Zortchakov
asegura lo contrario’. Pero esta es una diferzncia nuy
simple. El verdadero problema 1llegd cuando se Zzsatd una
confusion sobre si Vakhtangov trabajd con el Primer o Segundo
Estudios del Teatro de Arte. Era dato ya bien ::bido gcue
Stanislavsky habia fundado en 1905 el Primer Estuc-> bajo la

direccidn de Meyerhold, y otro tanto que hacia 19.. se abria

el Segundo Estudio bajo la direccién de Suler:zhitsky vy

* En ¢l primer caso, Guerrero nos dice: ... como ratificaba ¢l director Judio Vajtangov...”. o 326), En tanto
quc la mayoria dc los cstudiosos ascguran lo contrario.
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Vakhtangcv. Muchos autores como Marc Slonim o Samuel Leiter
hablan dsl Segundo Estudic como si fuese el primero; empero,
en el =zpartado correspondiente a Meyerhold, 1lo seguian

mencionarndo como el director del Primer Estudio.

Quiza la confusién se deba a que los miembros de ambos
Estudios eran los mismos y a que el Primero no se abrid ante
el pUblizo, mientras que el Segundo si lo hize!. Decidimos
adoptar como punto més fiable aquel por el que la mayoria de
los autores consultados se inclinan. Meyerhold se hizo cargo
del Primer Estudio como director, mientras que Sulerzhitsky vy

Vakhtangcv se ocuparon del Segundo.

La informacién que nos ofrecen los discipulos de
Vakhtangc7 es muy valiosa porque narran lo que vieron vy
aprendieron de él. Sus alumnos hablan de él1 como poseedor de
un espiri-u totalmente entregado al arte escénico y con mucha
visidén rzra tratar de manera diferente cada una de sus
puestas =n escena. Gortchakov, alumno educado especialmente
para la direccidn escénlca, nos cuenta, en Leccicones de
Regisseur, su experiencia e impresién de su trabajo con

Vakhtanc¢:s en Princesa Turandot, una de las puestas en escena

 Mas informacion al respecto puede encontrarse en Aslan. Oliva, Leiter ¥ Gortchakov. principalmenic.
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mas importantes de nuestro dirsctor. 2Alll encontramos
primordialmente las bases sobre 1lazs que trabajaba y de su
forma de abordar y corregir diversas escenas. Gortchakov nos
narra detalladamente acerca de las diferencias que existen
entre la educacidn de los actores y lz de los directores, sin

necesidad de separar ambos grupos.

La impresidn que recibieron los estudioscs de Vakhtangov
ha sido 1la misma, aungue en sus escritos no sean mnuy
profundos. Para todos estos estudicscs, ha sido sorprendente
el como este enigmatico personaje opudo lograr en tan poco
tiempo, destacar como una de las c¢rarndes figuras del teatro
ruso, del teatro que se estaba corstruyendo a la par de la
revolucidén; y este caso no es lz =xcepcidén. Lo gue aqul
ofrecemos es otra visidn que puede ccmplementar datos sobre
el director y la situacidén de 1lz =Rusia de principios de

siglo.

Nos enfocaremos mas a los monzites que a la vida del
director, mds a su contexto histirico y a su evolucién
artistica y en cdédmo esto estd vincilzdo a lz sociedad de su
tiempo. Y aunque prefendimos ofrezsr infcormacidén lo mas

completa posible, debimos hacer a un lado alzunas puestas en



escena por

sustentarla.

carecer

de

informacidn

suficiente

14

para



I. Antecedentes

Con la decadencia del zarismo hacia finales del Siglo
XIX, el arte ruso atravesdé por un periodo de transicién qus
incluso alcanzé al Teatro de Arte de Moscid. Constantin
Stanislavsky y Vladimir Nemirévich Dantchenko habian formado
el Teatro de Arte en 1892 como una respuesta al vacio
espiritual de la también decadente aristocracia rusa. E&
contenido de las obras de Anton Chéjov refleja el estado en
que la aristocracia se encontraba y su voz hizo eco en el
Teatro de Arte, de ahi el éxito alcanzado por Stanislavsky v
su grupo. Sin embargo, esto zpenas fue el comienzo de lo que
seria una intensa busqueda llsvada a cabo por los artistas de

la época para generar uha nueva cultura en el pueblo ruso.

Con Stanislavsky damos ;rincipio a la construccidén de un
nuevo orden cultural que ci=sdece en primer instancia a la
necesidad de crear un repertcrio caracteristico de la époce.
De tal manera, el Teatro de Arte se reforzd, ademés de las
obras de Chéjov, con puestzs en escena de Tolstoi, Gorki v
del mismo Dantchenko, entre otros. Zn segunde lugar, tanto
Stanislavsky como Dantchen:: conocieron el trabajo de 1la
Comparniia del Duque Jorge I de Saxen - Meningen y la del

Teatro Libre de André Antoins en Paris. Fue ahi donde surgisa
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Su necesidad por renovar la escena rusa con el or:ginalmente
llamado Teatro Popular de Arte de Moscil. En él, Stanislavsky
desarrolld su conocido Sistema' derivado de un minucioso
estudio analitico del texto dramatico (trabajo de mesa),
para, posteriormente, proceder a la ejecucién escénica. Asi,
durante algun tiempo, el Teatro de Arte logrdé consolidarse
como una de las mejores compafias teatrales rusas y llegd a

ser mas respetado que el Teatro Imperial.

Sin embargo, el teatro de Stanislavsky seguia siendo el
teatro de la aristocracia, el de unos cuantos. Poco a poco,
el director del Teatro de Arte, tomd conciencia de la
necesaria transicidn evolutiva del arte y la cultura y tratéd
de ponerse a la par de este proceso. Pero se enconird con una
barrera. Los experimentados actores del Teatro de Arte se
negaron, en su mayoria, a someterse nuevamente a exoerimentos
artisticos, que ademas eran contrarios a lo c¢ue habian
aprendido. De manera gue no teniendo otra opcidn,
Stanislavsky se vio obligado a recurrir a los Jjévenes

miembros del mundo teatral.

! Existe una marcada diferencia entre lo que conocemos como ¢l Sistema de Stanislavsky v su Método de las
Acciones fisicas. El primero sc inicia en una prictica pasiva, es decir, que analiza primero ¢l texto. las
acciones y las cmociones tcoricamente v hasta que scan comprendidas, se procedia al trabajo sobre Ja escena,
El scgundo hace uso de una practica activa porque trabaja directamente sobre ¢l escenario. El Mélodo se
acerca mas a las (esis de los dircclores post-revolucionarios, especificamente, al trabajo que Vakhtangov
venia realizando desde hacia ticmpo,
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Tratando de alcanzar una nueva fase de desarrollo para
2. arte escénico, se funda en 1905 el Primer Estudio del
-z2atro de Arte de Moscu, a cargo de Vsevolod Meyerhold,
z_umno de Stanislavsky que afos atras habia fomado una
“ompafiia ambulante opuesta al esteticismo stanislavskiano. A
-2 largo de varios meses, Meyerhold incursiond en diversos
zxperimentos escénicos que lo llevaron a dilucidar sus ideas
sobre la biomecénica, aunque en ese momento sus exploraciones
s5lo lograron una cosa: el total rechazo de Stanislavsky y su
“zgativa de abrir el Estudio al publico, lo que trajo consigo

-z evidente ruptura de Meyerhold con el Teatro del Arte-.

Siguiendo su camino, Meyerhold se convirtié en director
zscénico del teatro de la famosa actriz Vera
Xomisarzhevskaia. Pero, al poco tiempo, a ésta le disgustd la
-zrma de trabajar de Meyerhold, quien insistia en explorar su
Tropio camino artistico, independientemente de los deseos de
_z actriz; de manera que, una vez mas, Meyerhold abandonéd
ctra companila teatral. Posteriormente, pasd mucho tiempo

“ratando de encontrar 1la dramaturgia adecuada que le

" Sobre el tema v 1a evolucion del teatro ruso a partir de sus dircctores. cs convenicnte citar a Slonim y su K
-£.3tro ruso, por ser uno de los mas claros y comprensibles al respecto.
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permitiera dar rienda suelta a sus ideas, misma que encontrd

en la obra de Valeri Bryusov’.

Las diferencias entre Meyerhold y Stanislavsky fueron
mas alla de una concepcién distinta sobre el teatro y el arte
escénico en general. Mientras que_Stanislavsky proponia un
minucioso estudio analitico del texto dramatico en forma
tedrica, Meyerhold se lanzé directamente sobre la escena y se
opuso al naturalismo escénico. El arte teatral  Thabia
adquirjido para Meyerhold una caracteristica que no reconocia
en el Teatro de Arte: la funcidén social del teatro. Con esto
se daba al traste con la vieja escuela estética para la que
el arte era aquello que so6lo despertaba emociones o placer a
guien las contemplaba pero que en la realidad no tiene una
utilidad o fin préactico. En cambio, para Meyerhold el arte
debe ser funcional vy wutilitario, debe responder a las
necesidades de la gente. Y aqui encontramos otra diferencia
entre ambos directores. El1 teatro de Stanislavsky abria sus
puertas a una ¢élite determinada, mientras que Meyerhold se
dirigia siempre al proletariado, a todas las generaciones de

antiguos siervos, ahora asalariados, que servian en las

* Respecto a éste ultimo, Valeri Bryusov, desde 1902, atac el naturalismo de Stanistavsky. Para él. la cscena
debe ser convencional y sc debe estar consciente de clio. Como puede apreciarse. 10s (érminos convencion y
consciente no son originalmente de Mcyerhold. Sobre ambos personajes existe amplia inforntacion cn los
libros que aparccen cn nuestra bibliografia; uno de los mis certcros cs César Oliva en su Historia basica del
arte escénico, Madrid, Catedra, 1990.
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cortes rusas. Con Meyerhcold nace en 1la escena rusa el

h)

movimiento “aestético” en el arte. En sus montzjes hace una
denuncia publica contra la burguesia y la exvlotacién del
proletariado, incitando a éste a tomar partido contra la
injusticia que «c¢on ellos se cometia. La biomecanica de
Meyerhold representa a grosso modo, la esquematizacién de lo
real a partir del trabajo fisico del cuerpo humano, asociado
a los estudios que Pavlov realizd sobre las emociones. De
esta forma, el fin de la biomecanica estaba encaminado a
expresar la sustancia social del pérsonéje, deZiniendo, por

lo tanto, 1la clase social a gue pertenecia. Para Meyerhold,

la biomecéanica:

sustituye lo emocional -y lo intuitivo, gor lo
racional, lo funcional, 1lo ‘utilitarie.(ASL:N, E1
actor en el siglo XX, p. 150)

-

Aqui encontramos otra diferencia con Stanislavsky. Este
tenia como propdsito, mostrar un reflejo de la vida en
escena, mientras que para Meyerhold el teatro existe por si
mismo y no es derivade de la vida, al contrario, es en el
teatro donde podemos establecer una correspondencia e
influencia sozre la vida cotidiana.

La transformacidén del teatro exigia tamb:en un nuevo
tipo de actor, de director y de dramaturgia. El actor
meyerholdiano debia ser ademés bailarin y acrébata. El

entrenamiente que recibian sus actores los _levaba, por
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medio de la biomecénica, a tomar conciencia de su cuerpo y a
saber expresarse con ¢€l. En cambio, con Stanislavsky el

trabajo externo del actor estaba mucho mas limitado.

Y en tanto que Stanislavsky respetaba integramente el
texto dramatico, Meyerhold 1o altera: congela la accién,
rompe con su lineamiento de escenas, reescribe ciertos
textos, etc. Gracias también al cine que recientemente habia
nacido, introdujo pantallas para alternar la interpretacidn
escénica con la interpretaciodn filmada; afiade, desde
personajes mudos hasta un grupo de actores que tome la
funcién del antiguo coro (griego actualizado. Aun es
pertinente otra diferencia sustancial entre ambos personases.
El teatro de Stanislavsky se esforzé por hacer una
reproduccién del acontecer de la vida mediante un riguroso
estudio analitico. El teatro de Meyerhold, si bien partia de
un analisis, mostraba en escena la sintesis de sus

observaciones y pensamiento.

El hecho que condujo a Meyerhold a retornar al antiguo
convencionalismo escénico podemos atribuirlo al principio del
teatro simbdélico o simbolista, cuyo método consiste,
principalmente, en convertir al espectador en co-creador de

la representacién junto con el dramaturgo, el actor v el



21

director. El1 espectador utiliza su imaginacidén para inferir

lo que sugiere la escena.

La transformacién del teatro en su retorno al
convencionallsmo llevd a Meyerhold  hasta la commedia
dell "arte, precisamente por su 'principio de tradicidn
escénica totalmente opuesto al Teatro de Arte de Moscu, donde
ninguno de sus miembros tenia determinado el personaje a
interpretar, pues debian ser capaces de representar cualquier
personaje con 1igual maestria y precisién, en tanto que
Meyerhold permitia a sus actores perfeccionar sus mascaras ya

asignadas en cada aparicidon escénica.

Y mientras que Méyerhold y Stanislavsky pudieron, en la
medida de lo posible, llevar a cabo sus exploraciones
escénicas, paralelamente van surdgiendo nuevos grupos no soélo
teatrales gque buscan en la vanguardia el camino mas certero
para las artes. Es decir, la élite intelectual rusa, gue en
si misma era una minoria, se afianzé al terreno de la cultura
con el fin de engrosar sus filas, bésicamente con la masa
proletaria, para luego, al:zarse contra el régimen gue los
oprimia. De esta histérica necesidad de cambio se generarian
las diversas actividades artisticas en Rusia y que marcan el

inicio de la revolucién sin zrmas y de la revolucidn cultural
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come el principio guia para favorecer el surgimiento Ze una

nueva socledad.

Boris Einhenbaum’ sefiala como una consecuencia .6gica
que al querer impulsar una nueva sociedad, ésta se susizntara
no solo politica y socialmente sino también culturalmernze. La
primer fecha que este autor sefiala como indicio de unz nueva
actividad artistica es el invierno de 1914, con la formacidn
del Circule Lingiiistico de Moescu, fundado por Osip Brik,
lingiista y critico de arte amigo del poeta Mayakovsk.. Este
ultimo dirigid las revistas El Arte de la €omuna crezda en
1918; Frente Artistico de Izquierdas que aparecidé en .323 vy
se mantuvo por dos afios mas, Yy, posteriormente, ur Nuevo
Frente Artistico de Izquierdas entre 1927-1928. TZzmbién
surgié la Sociedad para el Estudio del lenguaje poéi:Zo, Y
una revista donde se originé la tesis construct.—rista,

impulsada por Vladimir Tatlin, discipulo de Picasso.

El constructivismo fue un movimiento estético part.cular
de Rusia que propugnaba la creacidn de construcciones z=n el
espacio a través de una técnica de caracter cientific:, aque
se distingue por su tendencia hacia lo abstracto y el =szantido

estructural de sus obras. Su objetivo principa. era
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expresarse por medio de situaciones o sugerencias, por lo
tanto, tuvo caracter simbdlico y permitid gran libertad de
forma. E1 constructivismo pretendia extremar los aspectos
abstractos y geométricos de los volUmenes, separarse lo mas
posible de los canones estéticos establecidos y jugar con las
posibilidades dinédmicas en funcidén del espacio y del tiempo.
El objetivo del constructivismo era mostrar nuevos modos de
vida, «cuya base cientifica otorga al arte un sentido
utilitario, impersonal vy derivado empiricamente. De tal
forma, hubo escultura, pintura \% hasta teatro
constructivista, vy pertenece al teatro 1la expresidén 'méas

acertada del constructivismo. Meyerhold lo adopté:

come un medio de vincular al teatro con la dictadura
del proletariado [..] reduciendo la interpretacién a un
proceso impersonal, cientifice y mecanico. (LODDER, El1
Constructivismo ruso, p. 169}.

Surgen asi los 1llamados movimientos artisticos de
vanguardia que en el terreno del teatro lo integrarian,
principalmente, Fedor Komisarzhervsky, el hermanc de la
actriz Vera Komisarzhevskaia; Nikolai Evreinov; Alekxandr

Tairov, antiguo alumno de Meyerhold; y Evgueni Vakhtangov.

Hasta aqui podemos notar gque el teatro se habia

desprendido mucho tiempo atras del campo de la literatura. Si

Y EINHENBAUM, Formalismo v Vanguardia. p. 1\.
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bien Stanislavsky podia contar <on un repertorio minimo con
los autores rusos de la época, . Meyerhold se adelantd varios
anos a la historia con sus experimentos teatrales, mismos que
comenzd en las obras de Maete-_inck, hasta que encontrd en
Bryusov y Mayakovsky la drarz-urgia zdecuada a sus ideas

escénicas. Sin embargo, en mbo s casos, los autores

[§8)

dramaticos llevaron la verTzja  sokre los directores
escénicos. No hay mads que recorZzr que pzra 1893, afno en.qgue
su funda el Teatro de Arte, C-2jov habla escrito muchas de
sus obras; y para 1905, afio Ze la fundacién del Primer
Estudio a cargo de Meyerhold, Zriusov hzbia manifestado tres
afios antes su rechazo al teatr: de Starislavsky. Pues bien,
los artistas de la revolucidn r: zontaban con urn repercorio a
la altura del movimiento socis. suscitazZd en Rusia, asi gque
se vieron obligados a <crezrlo. Parz ello recurrierocn
nuevamente® a autores como Haur-mann, Srakespeare y Moliére,

entre otros.

Repentinamente hemos dado .= salto &1 la historia social
del arte ruso. Dbesde 1905 vy rastz 18.7, las condiciones

soclales del pueblo rusc se fueron transformando

3 El teatro corlesano ruso presentaba obras de estos avores porque no existia un ealro propiamenic ruso
como no habia una literatura particularmente rusa. Fim que dichos autores fueran comprendidos, los
actorcs-sicrvos cxplicaban antes de la representacton @i contenido dramdtico de la obra a su publico
corlesino,
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estrepitosamente con “iadimir Il:ich Lenin & la cabeza, =&
pesar de haber estado exiliadeo en Alemania. Zax 1901, Lenin
formé el Partido Revoiuclonaric Socialista, co>nformadoc por
una €élite de revolucionarios profesionales cuyc orden se basd
en la disciplina del centralismo democraticc. Su fin era
convocar a la revolucidn social de los trzdajadores. EI
Partido Revolucionario era el partido de lez vanguardia vy
dirigia la revolucidén del proletariado. Los intzlectuales del
arte y la literatura eran los mismos miembrcs del Partido
Revolucionaric. El1 Zar Nicolds II carecia c= elementos
suficientes para mantener bajoc su yugo a 1ic: burgueses vy
aristdocratas que econ@mica- e 1intelectualmenze eran mas
fuertes que &1, asli «<que «con la creacién del Partido
comenzaron a planear una estratagema para obiensr tamcién el
poder politico de Rusicz.

La brillantez del- pensamiento politizs de Lenin,
inspirado en Karl Marx, lo hizo comprender quz el verdadero
camino hacia la revolucidén y al cambio se Zesbla crear a
partir de la razén, de una ratic sin armas. 1: lucha armada
era el paso mas facii y el menos efective. E1 verdadero
cambio se inicia con 'a transformacidn sccia. v cultural en
los individuos. Para c'car con ellos una nuevaz :ociedad habia
que hacerlos co-par' 1cipes de esta crez:.0n, tomando

conclencia, en primer ugar, de su situacidn =s:zial y de que
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sblo a ellos pertenecia la posibilidad de mejorar dentro del

socialismo y la cultura sin clases”.

561z entonces pudo comenzar lo qué ncsotros conocemos
como la Ziebre cultural en Rusia. En esas condiciones se pudo
generar _z multidiversidad artistica rusa que en el campo del
teatro sz extendia hasta la formacidén de teatros cobreros y
campesinzs. Los experimentos de Komisarzhervsky, Evreinov,
Tairov v Vakhtangov, son parte de la transicién hacia una
nueva vizZa. Pero si las condiciones de la politica cultural
ﬁermitie:nn la diversidad artistica, hubo también ctros
factores precedentes para el desarrollo artistico de Rusia.

Fig:ras como Alfred Jarry, Adolphe Appia y Edward Gordon
Craig se alzaron en contra del movimiento naturalista en el
teatro, realizando varios escritos W% trakajos donde
expusier-n sus ftesis. Con Jarry en Francia, el texto
dramatic: perdidé el control de su estructura y alcanzd los
niveles Z= lo absurdo y de la irracionalidad, de lc grotesco,
llegandc, incluso, a la extravagancia. En su Ciencia de las
solucliorcs 1imaginarias (Patafisica), Jarry sentd las bases

del mov:.~iento surrealiste. El suizo Adolphe Appia proponia

® Las principales obras de consulta sobre ¢l tema son: CARBONELL, £7 gran octubre rojo, Madrid, 1968
DAVYDOV. Tue october revolution and the aris, Moscow. progress, 1967, GRAMSCL, La Revoluciin rusa
v la Unién Sovcrica. México. Roca, 1974 GUERMAN. .t of the October Revolution, New York. Harry N.
Abrams. 1979+, LENIN, La Cultura v la Revolucidon Cultural. Mosci. Progreso. 1966,
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un teatro que se desznvo_vierz a traves de la musica y donde
todos sus elementos se integrzran tota.mente. Prestd especial
atencién a la luminc-2cnia; r-npid el escenario a la italiana
sustituyende los Z=2corados de tela por construcciones

tridimensionales y rpracticables. Para Appila:

la puesta er escena es un cuadrc Jue se compone en
el tiempo. (CLIVA, Histcrla bdsica Zel arte escénico,
p.338)

Con su trakajo =npiz abris la posibilidad de concebir la
puesta en escena ccmd> algo c¢on vida cropia, poer lo que es
cambiante. El inglés Edwzard Zordon Craig se acerca también a
las ideas de App:z, mpdifizando el espacio, la luz vy
utilizando el ritz:. Zzara 21, el trabajc actoral debe

desarrollar wuna “per-omima rzzlista”, donde cada gesto haya

sido estudiado con z-zer-oriczd.

Hasta el sigl: XIX lz iluminzzidn era estatica, es

decir, no habia un c-.azno de -__uminacién propiamente dicho. No

habie cambio de luz Iurante .z representacidn. Antes de Appia
no habia un disefico 2z ilumirzcidén porzie no habla cambios de
luces. Jfgualmente, =1 escenario se constituye c¢omo una

construccidn tridimsnsicral zaigquirienc:s volumen y solidez. Se

cred el rimer escsenaric irztorio c¢uiz un aleman de nombre
P :

i

Lautenschléger impcrzd =z Mun:ch de zpdén en 1896. También
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aparecieron los carritos que transportaban la escencgrafia de
un lado a otro con gran facilidad. Este invento es de un
estadounidense llamadc Steele Mackaye, pero guien lo utilizo
por primera vez fue otro alemdn de nombre Fritz Brand en
1900. Otra figura de gran importancia para la historia del
teatro fue Max Reinhardt, quien incluso dio funciones en
Rusia. Reinhardt utilizé con gran eficacia los carrites y los

escenarios-elevadores, entre 1904 y hasta 1913.7

En 1912, Craig es invitado a Rusia para montar Hamlet en
el Teatro de Arte donde aplicd sus teorias. Inventd, para
este montaje en particular, pequefios biomrcos mdviles que
sustituyeron los antiguos decorados de escenz, modificando el
espacio. Lamentablemente, durante los ensaycs tuve rencillas
con Stanislavsky, abandond Rusia y éste <ermino con el
montaje. Como es logico suponer, las teorias innovadoras de
Jarry, Appia y Craig se habian difundido yz en Rusia y no

tardarian en manifestarse.

Todos los movimientos artistices de vanguardia tenian
dos comunes dencominadores: a) su racionali-zcidén, para gue

fueran considerados entldades sustanciales ¢ie se explican a

’ Kenneth Macgowan nos ofrece informacion sobre ka transformacion de la cscena en sus obrias La escena
viviente, B. A., Eudeba. 1953; v, Las edades de oro del teatro, México, Fondo de Cultura Econémica, 1964,
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31 mismzs; vy, b) la necesidad de romper con su pasado. De
esta manera, podemos ver que entre Stanislavsky y los grandes
innovadcres hay un evento drastico y radical: Ia revolucién.
Zl trabzjo del Teatro de Arte de Mosci habia sido impulsadco
por la Idea romantica de crear arte por el arte, un arte gue
tiene cocmo condicidén ser bello yvnada mas. Con la revoluciodn,
el teatro adgquiere consclentemente una funcidén social vy
postura politica definida, naciendo, por lo tanto, una nueva
corriente estética o Taestética”. Citemos come ejemplo el
czonstructivismo, el cual pretendia crear un arte con fines
oracticcs, con fines mas alla de la propia esfera del arte.
De los directores rusos que  hemos citado, cada uno
a2xpresa su preferencia por el sentido particular que tiene =21
—eatro. Para Meyerhold era la funcidén social; a Fedor
Xomisarzhevsky le importaba mas destacar el aspecto
filoséfico de una determinada obra tomando en cuenta lia
ideologiaz y wvida del auteor; para Nikolai Evreinov la vida
misma era espectéaculc y como tal habla que representarla en
ascena; Alekxadr Tairecv vic el teatro como un cuento de
nadas, como algo fantastico e irracional, comoc un lugar dende
—odo es posible pues las leyes del arte no pueden regirse zor
_as leyes de la vida. Zl teatro es, para todos los artistas

de la revolucién, una necesidad humana y vital.
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De todo lo anterior podemos concluir que los movimientos
artisticos de vanguardia en Rusia no surgieron como elementos
asilados, azau=dnomos o espontaneos, sino gque fuercon parte de
un proceso nistérico particular. La idea de la creacidn de
una culturz proletaria impulsada por el Partido
Revolucionario, penetrd en la también revolucionaria
conciencia ce las masas obreras gue en si mismas son
economicistas, para llegar a la fase de la dictadura del
proletariade y alcanzar asi la sociedad sin clases y la

progresiva extincién del Estado.

Sobre e. lugar que ocupd Vakhtangov como artista de su
tiempo, de su importancia e ideologia respecto de los
acontecimiertos sociales vividos por el pueblo ruso, es de lo

que a contincacidn nos ocuparemos.



E. B. Vakhtangov
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1I. Vakhtangov, sus primeros trabajos

Evgueni Bogracionovich Vakhtangovinacié el 1 de febrero de
1883, en la actual Republica de Armenia, proveniente de una
acaudalada familia productora de tabaco. En 1903 ingresé a la
Universidad de Mosca, donde estudié Fisica y Matematicas;
también curso estudios en Leyes, aunque abandond la escuela
antes de presentar sus ultimos ex&menes. Siendo muy Jjoven,
participa como actor y director en producciones de teatro
amateur en Vladikavkaz y en Moscl. Se incorpord a la Escuela
Dramdtica de Leopold Antonovich Sulerzhitsky (1872-1916),
amigo de Stanislavsky y primer partidario del Sistema. Este
curiosc personaje ingresé en 1905 al Teatro de Arte y pronto
destacd por su capacidad como director y como pedagogo.
Gracias a €1, Stanislavsky conocidé a Vakhtangov, de quien ya
habia escuchade rumores de manejar el Sistema mejor gque él1
mismo y no tardd en corroborar lo comentado. Para agosto de
1911, Vakhtangov ya pertenecia al Teatro de Arte y participd
en varlas producciones, por ejemplo, fue el segundo actor en

Hamlet, <cuando Gordon Craig estaba dirigiendo 1la obra.

' La informacién que proviene de este capitulo esti basada primordialmente en los signientes libros: en
espafiol, ASLAN, E! actor en el siglo XX, Barcelona, Gustavo Gili, 1974; SAURA, Vajtangov: teoria v
prdctica teatral, Madrid, Asociacién de Directores de Escena de Espaila, 1997; SLONIM, E/ teatro ruso,
Buenos Aires, Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1965; en inglés: COLE, Directors on directing,
USA, The LBOBBS-MERRILL Company Inc., 1950; GORTCHAKOV, The theater in Soviet Russia, Nueva
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Interpreté el papel del doctor en El enfermo imaginario, a
Guest en Nikolai Stravrogin de Dostoiesvsky, etc. Al afio
siguiente, con la colaboracién de Sulerzhitsky, fundan el
Sequndo Estudio del Teatro de Arte de Mosci. Rmbos entrenaron
bajo el Sistema a los joévenes actores. En ese mismo ano,
viajan jurtos a Paris para poner en escena EIl pdjaro azul,
de Maeter.inck, de acuerdo a la partitura hecha por
Stanislavsxy en el Teatro del Arte. Vakhtangov destacd en muy

poco tiemps como actor, director y hasta como profesor, pues

daba clases en la Escuela Adashev desde 1910.

Entre 1910 y hasta 1917 se mantuvieron en auge los
llamados teatros de las formas menores, también 1llamados
Teatro de Miniaturas, donde se representaban principalmente
canciones burlescas, farsas, parodias, obras en un acto vy
numeros de baile. Dos de las principales compafiias eran EI
Espejo deorme, de Evreinov y E! Murciélago, de Nikita
Baliev. El primero se especializaba més en la sét;ira y la
parodia, mientras que el segundo contaba con un repertorio
mas variaco. Dentro de El1 Murciélago, Vakhtangov puso en
escena Soldados de plomo, con misica de Shostakdvich. La

Compafnia dirigida por Baliev presenté afios mas tarde un

York, Columbia University Press, 1957; International dictionary of Theatre-3, USA, International Thomson
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espectaculo que en “escala reducida” mostrd las nuevas

corriertes del teatro ruso.

El inicio de la Primer Guerra Mundial en 1914, seguida
de 1la guerra civil de 1917, trajeron consigo una intensa
blisqueca artistica de las emociones humanas mas profundas vy
sensibles. Dicha busqueda tenia mucho que ver con 1los
pogstulaedos de la revolucién rusa. Se hablaba del rechazo a
las clases superiores y de la creencia en los altos valores
morales del hombre, valores conductores de la paz y hermandad
sociales. El hombre, y sobre todo el artista, adquiridé una
funcidén y una responsabilidad vital con el resto de sus
congéneres para crear un mundo nuevo armonioso, y era

obligacidén de los artistas de la época, fomentar estas ideas.

Atraido por ellas, Vakhtangov se unié al Partido
Revolucionario Socialista en 1905, . doctrina con la que-
simpatizaria hasta su muerte. Tenia tendencia a poner énfasis
en las fuerzas que impiden al hombre ser bueno y ello lo
llevdé al concepto de dos mundos: el de las almas vivas y el
de las marionetas muertas, que puso en practica en cada una
de sus representaciones. Creia que el teatro debia poseer una

idea, un fin fuera de la esfera del arte ¥y, por lo tanto, no

Publishing Company, 1996; LEITER, The grate stage directors, USA, Facts on File, 1994,
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estaba de acuerdo con la teoria del arte por el arte, él

mismo menc:ionaba que:

no Zebe existir [..] una representacién que no respeonda
a ccual es el objetivo?, Lqué propésito
currle? (GORTCHAKOV, Lecciones de Regisseur, p. 136).

A firzles de 1913, un grupo de estudiantes busca a
Vakhtangov para pedirle que formara un Estudio con ellos. Lz
idea de tener su propio teatro, ademds del ambiente mas
alegre que se respiraba en el grupo, impulsé a Vakhtangov =
aceptar el trato. Desde entonces todos se hicieron amigos
inseparables y se llamaron Estudio Mansurovsky. Con ellos,
Vakhtangov prepard La estancia Lanin, de Boris Zaitsev.
Estrenada el 16 de marzo de 1914 en el Club de Cazadores de
Moscu, auncue no tuvo buena aceptacidn (esto se atribuyd a
que los estudiantes carecian de experiencia). Pero Vakhtangov
no se desznimd y continud trabajando con ellos, procurando

ensefarles que:

una representacién es la expresidén de la voluntad de

unz ceolectividad creadora. (SLONIM, El teatro ruso, p.
225..

Advirtid a sus seguidores contra la identificacién de la
capacidad creadora con la conciencia y subrayd el papel del

inconsciente en toda actividad artistica.
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Con estas ideas, Vakhtangov dic la bienvenida a la
primer guerra mundial con su primer montaje dentro del
Segun&o Estudio, presentando y actuando en La Celebracidn de
la paz, de Gerhart Hauptmann, que va habdbia dirigido
anteriormente en el Circulo Dramdticc de Vladikavkaz en 1904.
La accidén transcurria en casa de la familia Biichner. Era un
espectaculo lleno de <contrastes gue jugaba entre la
reconciliacién y la agresidén de la familia en visperas de

Navidad.

En 1914, el Estudio Mansurovsky se trasladd a un nuevo
local. Daban representaciones abiertas al publico en una sala
delante del escenario sin proscenio ni candilejas. Durante
las funciones de El grillc del hogar, Vakhtangov buscd la
proximidad del publico (que se encontraba a unos cuantos
paéos) y los actores debian pretender que no los veian. EI
grillo del hogar es una adaptacién del cuento homénimo de
Charles Dickens realizada por Boris Sushkévich, quien
escribid una introduccién, a peticidn de Vakhtangov, donde el
comentador, traspunte 0 narrador, interpretado por
Sulerzhitsky, contaba a los espectadores lo gue estaban a
punto de ver en escena, resaltando ademas el tema de la obra.
El montaje surgidé como una protesta sutil contra la guerra y

la cadtica situacidédn que estaba sufriendo el pueblo ruso. Era
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un espectaculo divertido, lleno de <ernura Vv sarcasmo.
Vakhtangov interpretd el papel de Tacklezon, un fabricante de
juguetes sin vida como ellos, sélo =-ecutaba movimientos
mecanicos modulados por una voz irrea., y casli al final,
cuando toma conciencia de lo gue habia =z:do su vida y de que
aun estaba a tiempo de cambiarle, el personaje se
transformaba y comenzaba a vivir. A lo zrgo de tcda la obra,
Vakhtangov procurd fusionar la caracter-zacidn y la creacidn

de 1los personajes con el resto de les recursos escénicos;

todo ello bajo su preopia idea de la naturzlieza humana.

Para diciembre de 1915, el Istudio exhibibd La
Inundacidén, de Hening Berger. La accidn se desarrollaba en un
bar ubicado en un sdétano durante una ZIuerte tormenta. De
pronto, todc comenzd a inundarse. Las persconas que estaban en
el lugar crelan. que no podian escapar z la 1nundacidn y que
enfrentaban una muerte inminente. . Anze tal situacidn se
sintieron unidos: Beer, un ladrdén; Frazer, un apostador en
quiebra; O°'Neill, un peleonero; Lizzie, una prostituta; un

actor sin trabaijo; un inventor fracasad:.

El temor a la muerte hizo desaperzcer las diferencias
sociales logrando emerger los valores y sentimientos humangs.

Para el segundo acto, la purificacidn de los personajes llegd
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por medic el amor; y asi, reunidos por una verdad unica,
aguardabar la llegada de la muerte. Sin embargo, sbélo se
trazaba de :na fantasia. En el tercer acto, cuando ya no hubo
peligro &lzuno, todo volvia a la normalidad: mezquindad,

odic, wvici:z, codicia.

Vakhtzngov llamd Realismo Espiritualizado ai énfasis que
puso en =zxponer las debilidades y grandezas humanas por
encima de. propio ser humano. Es decir, el trabajo del
director 1o sdlo se limitaba a destacar rasgos
caracteriszicos de los personajes sino a exagerarlos, a
hacerlos rznifiestos gn cada elemenfo escenografico, en cada
detzlle des la caracterizacién de los personajes y en el
ambiente tue esto creaba. Buscaba siempre generar un
conzraste =zantre el mundo real, lo gque por sentido coman
denominamcs como mundo, y entre la subjetiva vision de los

personajes de ese mundo que los rodea.

En eze mismo afo, después de una funcidén de La
Inundacion, Nikolai Gortchakov, a nombre 4de un grupo de
estudiantes del FEstudio Chaliapin, pidié a Vakhtangov les
diera 1lecc.ones sobre direccién de escena, cosa que éste
aceptd gustoso. Pero su labor pedagdgica no se resumia sbélo

al Segundc Estudio, al Mansurovsky, a la Escuela Adashev, a
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El Murciélago, y ahora, al Estudio de Cinematografia; se sabe
que trabajd en otros tantos_diversos Estudios, entre los gue
podemos mencionar: el Gunts, la Opera Armenia, Proletariado
Local (perteneciente al Proletkult), Cooperativo, y se hizo
cargo del Teatro Estudio judio Habima, originado en 1915,

donde ademas:

produjo obras en un acte de Shélem Asch, Peretz vy
otros escritores idish {Idem, p. 228).

Vakhtangov creia firmemente en el papel purificador vy
exaltador del arte vy se servia de cualquier medio de
expresién para acentuar gesitos, movimientos, habla, luces,
etc., con tal intensidad que el trabajo sobre la escena se
renovaba a cada instante, aungue todo estaba matemdticamente
calculado. Decia que era necesario crear un mundo, una
situacibébn, una accién, y todo ello era labor de los actores.
Esta es una caracteristica propia de sus montajes: reemplazo
de un mundo real, objetivo, por otro elaborado por medioc de
personajes, de acuerde a sus puntos de vista, emociones vy
cbjetivos. Su teatro bien pudo denominarse como del “Realismo
irrealizable”, porque reflejaba una ficcidén que emergia de lo
real Yy gue Slempre seria irrepetible. Este realismo
irrealizable se fundamenta en la funcién del artista, en su

particular percepcién del mundo.
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Entre 1916 y 17, el Estudio Mansurovsky tomé el nombre
Je Estudio Dramdtico de Mosci de Vakhtangov y lo celebraron
zon la puesta en escena ElI milagro de San Antonilo, de
Maeterlinck. Posteriorzznte, después de tres afos, se
ncorporaron al Teatro zZsz Arte, formando su Tercer Estudio.
In 1918, Vakhtangov prepard con este grupo de alumnos su
croduccidén de Rosmershe’m, de Ibsen, gue constituyd su primer
montaje post-revolucisnario, donde también actud
nterpretando el perscnzje de Ulric Brendel. Entre sus
zctores destacaban: Iuri Zavadsky, Boris Zakhava, Nikolai
~ximov, Alekxandr Popcv, etc. Con todos sus alumnos,

akhtangov preparaba constantemente variados trabajos para

entrenarlos como actores vy directores.

A lo largo de 19.3 se sabe que presentdé E1 festin
curante la peste, de Pushkin, basandose en el principio de la
escultura. Los asistentes al festinvrodeaban la mesa vestidos
con amplios ropajes grises con agujeros para la cabeza. Esta
sspecie de tunica indicaba la ausencia de cuerpos. E1
escenario estaba todo torcido y deformado, pues asi era como

.2 velan los personajes. También presentd® en el Teatro Habima
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El Fuege, de Peretz, La hermana mayor, de BAsch, El sol, de

Kaitznelson , y La desdicha, de Berkovitch.

En general, Vakhtangov daba mayor jerarguie a la visidn
del artista sobre la realidad, y ademds, a la superioridad
del espiritu sobre la materia. Para Vakhtangov la esencia del
teatro se iniciaba en el ser interior para, finalmente,
externarlo en escena, a la vez gque subrayaba el valor
intrinseco y humano del actor; trabajaba para crear
espectaculos llenos de teatralidad y fantasia. Esto hacia
diferente a Vakhtangov de Meyerhold y Tairov, por ejemplo,
porque en ellos encontramos siempre una barrera entre la
interpretacién psicologica realista-naturalista y la
aceptacién de otro tipo de convenciones; en tanto que el
primerc las fusiona, logrando mantener una realidad y armonia

estilistica.

Como socialista, estuvo a favor de la creacidn de un
teatro de masas y trabajd en su repertorio con temas épicos
y biblicos, particularmente con el Segunde Es;udio; mientras
gue con otros- grupos se ocupaba desde Lope de Vega hasta
Byron, entre otros. Vakhtangov era un amante de la culturs
occidental, pero no por eso descuiddé los acontecimientos de

su época y siempre se mantuvo al tanto de ellos. Sostuvo que
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no hay que confundir la realidad de la vida con la realidad
teatral. Esta es superior porque nace constantemente y puede

ser renovada infinidad de veces.

En 1919, Vakhtangov presentd Interiencion, especie de
cronica basada en documentos histéricos, gque trata de la
intervencién francesa en Odessa. La obra fie montada en forma
de multiples y largos cuadros escénicos gue 1ban narrando
cdbmo las ideas de la revolucidn (rusa) fueron ganando poco a
poco el espiritu de los soldados franceses, a tal extremoe que
éstos abandonaron sus filas para pelear z> lado del Ejército
Rojo. Los continuos cambios escénicos de esta representacidn
eran subravados musicalmente. En ese misrco ano fue nombrado
“Cabeza” de la seccidén de directores ce 1la Divisidn del
Teatro del Pueblo del Comisariado de Educacidén y Cultura de
Meoscu. Mismo puesto en que lo sustituiriz Meyerhold un afio

mas tarde.

En 1920, Vakhtangov presentd El Casamiento, de Chéjov en
su Estudio. Dburante los ensayos, a menuco hacia trabajar a

sus actores sobre las acciones posibles- del texto dramatico.

* Las acciones posibles son situaciones sacadas del texto de la obra pero que no viener incluidas en ésta, es
decir, son acciones de las que ¢l autor en su obra no habla, en el sentido estricto de.que aparezcan como
escenas o0 en las acotacioncs, pero que son posibles de ocurrir. siempre y cuando s¢ respelen las
circunstancias propucstas por ¢l autor y su texto. D¢ tal manera parcce que s la obra la que se adapia a los
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En otras ocasiones, Vakhtangov hacia correr varias veces una
obra sin interrupcién alguna, o bien, iba deteniendo escena
por escena puliendo cada una minuciosamente y no descansaba
hasta obtener de sus actores una diccién perfecta vy

relaciones sinceras entre los personajes.

Para £l Casamiento, Vakhtangecv se dio a la tarea de
alterar el orden de algunas escenas e incluso escribid
algunos textos. Pero no por ello consideraba el texto sélo
como un pretexte para la representacidn, lo que hacia era
modificar el orden en que el autor dramadtico cuenta su
historia. Si consideraba que una escena debia ser anterior o
posterior a determinadas acciones dramaticas, simplemente las

cambiaba.

El pocer imaginativo de Vakhtangov era capaz de llevarlo
a trabajar cualquier tema con precisién y exactitud. Otorgaba
a cada una de sus representaciones un caracter vy forma
propios que dependian siempre del tema y de su objetivo. A
sus actores exigia sinceridad de pasiones cualquiera gue
fuera la forma, y a todos sus alumnos les pedia honestidad y

celo en st trabajo, pues el teatro era o debia ser lo més

juegos escénicos, a la accidn, y no que ésta dependa de la obra. Esto se hace con el fin de lograr en los
aclores, sensaciones ¢ impresiones que sirvan en la creacion de sus personajes, y , a veces, para insertar



43

importante de sus vidas, todo este sin olvidar su base

primigenia:

Lo principal en el arte es la Ilusidn. (GORTIHAKOV,
Lecciones de Régisseur, p. 97).

¢scenas nuevas ch las obras.
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II . 1 A propdosito del Octubre Teatral

La decadencia del imperio zarista, 1la gran poblacidn
analfabeta y servil que habitaba Rusia vy la formacidén de
nucleos industriales, con su proletariado, constituyeron el
campo apropiadce para que 1los pensadores se adhirieran a los
conceptos marxistas. Vladimir Ilich Lenin, fue unco de 1los
primeros en darse cuenta de la necesidad de cambiar el
régimen gubernamental y de impulsar uno nuevo donde el
pueblo, los proletarios, fueran los guias. Meyerhold, figura
central del Octubre teatral, por ejemplo, estaba convencido
de despertar en el pueblo ruso conciencia social y acabar con

el ambiente de crisis y desolacién gue los envolvia.

Desde 1893, los fracascs militares {guerra ruso-
japonesa}), Yy la desastrosa administracién zarista, dieron a
la burguesia rusa la oportunidad que esperaba. Aliada de
Kerensky, la burguesia planed y promovié el derrocamiento del
zarismo con el ©pretexto de imponer la dictadura del
proletariado. Kerensky era, en ausencia de Lenin, el hombre
méé seguido por los proletarios y creyercon en €l. Pero tras
su victoria, estuvo lejos de cumplir con las exigencias del
proletariado y si cerca de entregar a éste bajo el poder de

la burguesia.
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Poco tiempo descués, Lenin regresdé a HMoscu. Ya antes
habia advertido en su correspondencia a Ssus companeros
bolcheviques, de 1la <zraiciétn de Kerensky y los alentd a
planear un contraatzque. Eszalla la guerra civil. En
noviembre de ese mismz aflo, .octubre seqgun el calendario
ruso)’, Lenin da un gc.pe de Eszado perfectamente organizado.
Con la traicidén de =Xerensky, los campesinos y proletarios
volcaron toda su fe en Lenin. Desde el interior de las
fabricas y cada uno de los rmedios de comunicacidn, donde
interviene el teatro, Lenin ibea desarrollandc su tesis de una

cultura revolucionariz y de la revolucidn cultural.

A Lenin le interesaba la cultura porgque era un factor
indispensable para el deserrollo de una civilizacidn
socialista consumada, por un lado, y para consolidar sus
victorias politicas por otro. Estaba convencido de que la
cultura y vida socialistas eran el fin ultimo del esfuer:zo,
trabajo vy 1lucha, por parte de las clases bajas. La
consolidacidén politica, social y econdmica que buscaba Lenin
era imposible sin una elevada v clara conciencia de clase de
las masas proletarias y de campesinces pobres. Ademas,

Lunacharsky nos menciona que:

? Hasta 1918, Rusia utilizé ¢l calendario jutiano que habia sido establectdo por Julio César durante su
imperio. Este calendario fue sustituido por ¢l gregoriano que data de 1582,
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esa instruccidn no es lo mismo que la nuestre, y se da
a los obrzeros y a los pobres del campo, en parte, para
explotarlss mejor, y en parte, para engaharlos con
mayor fzagzilidad (LENIN, Ls Cultura y la Revolucidn
Cultural, p. 235).

Ministrc de Educacién y Cultura de esa época, Anatoly
Lunacharsky, era el encargado de supervisar la ejecucién de
los proyectecs culturales de  Lenin. En manos de la
Glavpolitprosvez, Direccidén General de Educzcién Politica,
que dependia &z su vez del Narkompros (Comisariado del Pueblo
de Educacidn); estaba la responsabilidad de crear un arte
verdadero de agitacién. Sus esfuerzos iniciaron con la
creacidn de compariias ambulantes modelo, grupcs de concierto,
exposiciones artisticas y puestas en escena también modelo
con el objeto de producir las sensaciones artisticas
histéricas, estéticas o psicoldgicas que ayudaran a su
formacidn cultural, a inculcar en el pueblo el entusiasmo por
la causa comin y por una elevada conciencia de c¢lase. Todo
ello porgue, segun el comentario de Lunacharsky, no hay idea
sin sentimiento. Asi, la Giavpolitprosvet hacia que se
realizaran al 1inicio y final de algun espectaculo una serie
de conferencias o explicaciones sobre lo que los espectadores
estaban a punto de presenciar; vy, al ZIinalizar dicho

‘espectéaculo, cologquios sobre el tema tratado, que eran

siempre tratados desde el punto de vista de la lucha <de
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clases. Las calles, edificios y muros, en general, eran
utilizados para pegar carteles con inscripciones
revolucionarias. Se levantaron monumentos a gran escala en
honor a los grandes revolucionarios, principalmente en
Petrogrado y Moscu. Por clerto que los creados en Petrogrado
superaban en calidad, y por mucho, a los monumentos
moscovitas. Lenin llamd esta forma de trabajo “propaganda

monumental” .

Sin embargo, la nueva formacidn artistica que nacia bajo
la revolucidn, pasd, en su mayoria, desapercibida para Lenin.
Seguin él1, el arte se encontraba en una esfera fuera de su
alcance y, por lo tanto, procuraba mantenerse distanciado,
aunque gustaba mucho de las representacicones realizadas
dentro del Teatro del Arte y sus Estudios; donde, muy
probablemente, conocidé a Vakhtangov. Lenin nunca dio muestras
de sus simpatias o antipatias estéticas, pero si menciond

gue:

hay que defender todo l¢ méds o menos decente del arte
viejo. El arte no de museo, sinoc eficiente: el teatro,
la literatura, la misica, deben ser sometidos a cierta
presidén, no violenta, con vistas a una evolucidén més
rapida al encuentro de las nuevas necesidades. (op
cit, p. 232).

Esta metodologia aplicada por Lenin, tanto en ciencias:

sociales y ciencias naturales, como en la teoria y practica
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del arte, concretdé las ideas que se iban inculcando al
proletariado y a toda la poblacién, Lenin tenia por objetivo
Crear una nueva sociedad donde los aparatos pelitico,
economico e ideoldégico estuvieran ‘renovados de una manera

sistemdtica y precisa.

En el terreno del teatro, su apatia radicaba en que los
trabajos de Meyerhold y de algunos de los constructivistas,
por ejemplo, eran, segun él, muy frios y de poca calidad
humana. Y si ya hablamos dicho que Meyerhold asignaba para
el teatro una funcidon social cuyo objeto era culturizar vy
concientizar a las masas, los duefios de las féabricas tenian
que contribuir haciendo que los obrercs fueran a los teatroes,
o permitiendo que sus fabricas fueran utilizadas como foros

teatrales.

Vakhtangov, quien también participé en este movimiento,
fue de los principales impulscores para presentar un teatro
diferente, apto para todas las clases sociales. En su teatro
daba la bienvenida por igual a los ricos, artistas,
terratenientes y obreros, y tuvo entre sus actores a soldados
que murieron durante la guerra civil. También dejd que sus
alumnos participaran con las obras que hacian en su teatro,

presentandolas en las plataformas dispuestas en la Plaza



49

Rojz. Todcs los artistas rusos convencidos de crear una
emarcipacicn cultural de s. suenlo, se mantuvieron trabajandc
en 2us 1ldezs y en sus prcorsitos aungue esto significara un

riesgo a su integr:dad y z =1 propia vida.®

El mcvimientc del C:ozubre Teatral credé un teatro de
divilgacicérn soviét:ica soci:zlista, dirigido, principalmente, a
las masas; lo que trzjo :>nsigo la necesidad de rescatar
ant-guas <Técnicas teatrez_zs rusas, como 1o es la no
iderzificacidén cor los per:zonajes de las obras, vistas con
actizudes irdnicas por =:czrte de los ejecutantes; vy la
introducciin, hechz por Vzihtangov, de un narrador para las
obrzs teatrales. Zlgo mé: gue podemos sefialar es due los
recursos usados en un teaIlr> soclalista con ideas marxistas,
las platafisrmas, pancartas. sketch y parodias que hablaban
sobrz lo gus estabe ocurri=ndo en aquel momento en Rusia, son
los mismos recursos gue uz:lizarian, un poco mas adelante,

Piscztor y 3recht, en su tz:ziro politico.

* Durante la cra de Lenin, los artistas alienadcs a los bolcheviques no corrieron ninggn peligro en general.
Pero en la cra de Stalin no fue asi. Como muestra tomemos a Meyerhold, quien pagd caro su abierta
inclinaciéon bolchevique. Una noche arrojaron :a su casa el cucrpo de su esposa quien también cra actriz,
Zinaida Raikh, degollada. Quince minutos d=spués, la policia lo arresta acusandolo del asesinato de su
esposa v Meyerhold muere gjecutado en un carpo se concentracion. De esta experiencia aprenderia mucho
Brecht quicn rechazo el ofrecimiento del 7earr: de Arte para abandonar la Alemania nazi y refugiarse con
ellos.
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Entre 1¢.7 y .82.. es decir, durante la guerra civil, el
pueblo ruso rasd por --mentos desastrosos. E1l 7 de noviembre
de 1917, Leain  or:zznizé el gobierno de la Republica
Federativa Sc—iética 2 Rusia, con Trotsky y Stalin, entre
otros, como :comiszri:: del pueblo. Este gobierno firma el
tres de marzc de 1916, 21 Tratado de Paz de Brets-Litovsk con
los alemanes, verc imz:nia condiciones muy dificiles para los
rusos, a gquiernes les .2 necesario firmar, vya que el ejército
zarista se hzbia des.~tegrado tras el asesinato del ultimo
Zar Nicoléas I, gor .2 menchevigques; y porque el Ejército
Rojc continuaza atn sn formacidén. El Tratado permitié a los
Soviets acum:lar fuz-zas para derrocar a la . burguesia
contrarrevolucionariz. Para noviembre de ese mismo arfio, el
Tratado es antulado. En-onces las restantes potencias europeas
temian que se extendizra hacia ellos la mancha del movimiento
socialista. Roto el Tratado de Paz, se blogquea a la Rusia
Soviética y se le c:abate con intervenciones directas de

franceses, ingleses, estadounidenses Y. japoneses, Sin

]

embargo, el jércit: Comunista salidé victorioso a esta

represién y lcs aliac:: se retiraron.

A princizios de 1921, 1la crisis estaba superada; la
socializacidén en fabrizas y el campo avanzaba rapidamente.

Pero el blocueo vy .as destrucciones ocasionadas por la
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guerra, probiciaron terribles afnos de hambre, curzrnze 1los
cuales murieron varios miles de personas. Por fin, a mzdiados
de 1922, se habia consolicdado 1la Unidn de Rercnlicas
Socialistas Soviéticas ({URSS), falleciendo Lenin ¢:Is anos

después.
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III. Montajes célebres de Vakhtangov

Entre 1920 y 1922 se encuentran ubicados lc: cuatro
ultimos montajes de Vakhtangov. En ellos hallamos ciertas
similitudes en cuanto a su tratamiento gque biler pueden
sintetizar sus ideas teatrales. De hecho, es gracias za éstoes
que se conservan datos para conocer al directer, salvo
aquellos estudios especializados cuyas investigaci:znes han

profundizado en la vida y obra de Vakhtangov.

La separacién de estos espectédculos del resz: de la
produccién wvakhtangoviana se debe no sdélo a dque son los
ultimos, sino gque poseen en si mismos rasgos distintivos
entre ellos. El primero, El Milagro de San Antonic, ofrece
una visién, si se quiere, mas madura del director ., por lo
tanto, maAs elaborada; Jorge Saura comenta gque es como Si
Vakhtangov quisiese corregir un error cometido’, sin smbargo,
no hay tal. Aceptemos, simplemente, dque se trate dé una
interpretacién mas viva o refinada & la que Vakhtangzv llego,
por tener, también, més experiencia. El segundo, Erick XIV,
en donde nuestro director realizd por primera vez urna fusidn
de elementos constructivistas y expresionistas; La =ercera,

El1 Dybbuk, es conocida a la fecha casi como pieza =z museo,
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pues es considerada una de 1las mejores obras gue se han
escrito del Teatro Judio. En Princesa Turandot, el cuarto y
ultimo de sus montajes, Vakhtangov logrd fusionar todas las

caracteristicas estilisticas de SUus anteriores cbras

escénicas, en donde incluyé elementos de la commedia
dell "arte. Las tres anteriores son mas tristes %
melancélicas, la cuarta, aln con escenas de tortura,

constituye un festival. Ellas son la muestra final de las
busquedas y experimentaciones teatrales que Vakhtangov

elaboré en sus doce afos de trabajo profesional.

1 SAURA, Vajtangov, Teoria y practica teatral, p.247.



Escena de El Milagro de San Antonio
Primera versién

Escena de El Milagro de San Antonic

Segunda versidn
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ITI.1 El Milagro de San Antonio

El milagro de S5z Antonio, se presentd por primera vez en
1918 en el Estudie Tramdtico de Moscu de Vakhtangov, que se
habia estado prerarando desde 1916 y que se repondria
nuevamente el 29 de =snero de 1921 en el Tercer Estudio del
Teatro de Arte de Mcscu. Tode el tratamiento que se dio a la
obra fue expresionis:z. Vakhtangov trabajd haciendo un disefio
muy cuidadoso, cred un’juego matemdticamente calculado, vivo
y absorbente. Otra wvs:z aparece el contraste entre la miseria

de la pequenez burciesa y la pureza espiritual del pueblo

despreciado.

En la representzcidén, San Antonic viste como un viejo
vagabundo que resucita a Hortensia, una adinerada anciana.
Sus familiares, gusz se han reunido para repartirse la
herencia, no ven co:- buenos ojos lo que ha hecho el santo,
asi que llaman a lz policia vy éste va a parar a la carcel,
Virginia, la sirvieanta, es la unica que ha reconocido al
santo entre 1los hzrapos del vagabundo. Para la segunda
versién, Vakhtangov enfatizé mas el contraste entre los
personajes y fue mucho mas satirico. Las actitudes, gestos y
risas de los personzjes estaban conformados en una especie de

partitura corporal cue los actores debian ejecutar al pie de
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la letra. El resultado: esquemas grotescos que se sucedlan, o
bien, pinturas escénicas y, en determinadcs momentos, de
esculturas en progresivo movimientc. Las escenas de masas se
trabajaban como unidad y no como caracteres individuales.
Mientras que los huéspedes y herederos vestian ropas negras,
el santo se muestra con un manto blanco-y Hortensia viste
con ropas antiguas. La 1intencidén de Vakhtangov era no
presentar figuras reales sino su virtud, en el sentido mas
antiguo del término, y acentuar, en la mayor medida posible,

su expresividad.

La obra tiene el mismo enioque gue suUs puestas en escena
anteriores. El escenario se ha convertido mads en una tribuna
en pugna Yy debate, que un lugar para una simple
representacién. Sus espectadores necesitan sentirse hombres
libres y no por un acto de bondad, sino por un sentido de
justicia. E1 pueblo siempre desea que se le trate con
respeto, con dignidad, como seres humanos. Vakhtangov buscod
alimentar en el publico su conciencia, su propila capacidad de

libertad y su esperanza.



Escena de Erick XIV
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ITI.2 Erick XIV

Erick XIV fue preparado entre 1920 y 1921 en el Secundo
Estudio del Teatro de Arte de Mosci, estrenado el 29 de marzo
de 1921, Vakhtangov se inspiré tanto en el constructivismo
como en el expresionismo para desarrollar su vision ce la
puesta en escena. Desde el magquillaje hasta la escenograiZia y
el vestuario, pasando por la caracterizacidén, movimientcs y
habla de ios personajes, Vakhtangov pretendia extremar los
aspectos abstractos que figuran en la obra, ganando con zllo
el mayor punto de expresividad de todos sus componentes. Se
podria decir, incluso, que realizaba una especie de pinzura
escénica o de secﬁencias escénicas que presentaban en
oposicidn al mundo de la gente del pueblo, vivaz y colorido:
con el artificioso mundo de la corte y el palacic. Al icual
que en £l1 festin durante 1a peste, Vakhtangov hizo
representar la realidad escénica a través de los ojos del
personalje central: el enfermizo Erick XIV, interpretado por
Mikhail Chéjov. Desde el primer acto nos muestra claramente
que Erick nace para ser desdichado, el personaje es trégico
por naturaleza a causa de sus propias contradicciones que lo
atormentan. En el 1inicio de 1la obra aparecen filcsos
relampagos que dan contraz un fonde de decorados negros; las

columnas cel palacie, particularmente las de la sala del
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trono, estaban dobladas y sus adornos dorados, enmochecidos.
También aparecian iaberintos de escaleras vy pasadizos,
perspectivas erradas y objetos deformados que estaban en

correspondencia con la locurz de Erick.

El excéntrico Erick, a pesar de su locura, es un ser
viviente que busca la vida en la gente del pueblo y desea
casarse con la hija de un pobre soldado. El se siente
tranquilo entre sus subditos, trabajadores y soldados que se
mueven en su munde cotidiance y popular donde todos sus
detalles resaltan coloridamente ante los ojos del rey. Gran
diferencia con el rundo corzesano y de palacio donde sus
habitantes semejan espectros casi inmdviles, llegando a
parecer monumentos. Las figuras muertas danzan alrededor de
un alma viva, la de Erick. .La mayor parte de estos
personajes aparecizan COomo simbolos de condenacidn y
destruccién. Vakhtangov otorgzpa la actualidad de su montaje
en el tema de la monarquia er decadencia (como la zarista),
agonizante, que sucumbe ante la vwvitalidad de las masas
populares. El maquillaje y vestuario fueron constructivistas;
la escenografia estuvo a cargo de Ignati Ignatievich
Nivinski, quien descde hacia tiempo trabajaba con él en la
realizacidn escénica. Vakhtangov selecciond, ademds, musica

de Rajméaninov para su puesta en escena. En 1922, el Estudio
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viajd® al extranjero, causando gran estrépito =n Berlin.

En Erick XIiv, Vakhtangov nos sefiala situaciones claras.

Distingamcs por principio dos mundos puestos gue son

similares =z las clases soclales, necesariamente, también
opuestas: _a burguesia o nobleza ({(aqui no ohay distincidn),
gque ejercsa un  poder desfruc:ivo en el pueblo, el
proletariado. Los primeros estén muriendc porgque no hay

cabida parz la burguesia en la cdictadura del proletariado.
Los segundcs desean vivir y vivir con dignidad, con respeto,
no ambiciosa ni ociosamente como lcs otros. Recordemos que en
ese moment: especifico son las grandes canticades de obreros
Yy campesinos los que llenan los teatros, {antes, con
-Stanislavs:y, eran los aristdcratas). Son un pueblo que desea
conocer y participar en la lucha politica-social para cambiar
su situaciin. El pueblo desea ser participe en la lucha por
su libertac y necesita estar convencido de ello. La obra los
hizo identificarse con su situacién y con los personajes. Por
eso en le representacién esta claro el contraste: unos
apagados yz, perc que se resisten a ceder terreno, los otros,
se mueven, respiran, tienen luz y color, en pocas palabras,

estan vivos.
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Escena de El1 Dybbuk
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III.3 El Dybbuk

El 31 de enero de 1922, vakhtangov estrené Zl1 Dybbuk, de
An Ski (Salomon Rappoport), dentro del Teatro Zstudio Judio
Habima. El grupo Habima presentaba sus obras en hebreo vy
sus temas eran de caracter popular. Después de la Guerra
Civil, el H@bima, que se habla originado en 1915 comoc un
grupo respaldado por el Teatro de Arte, reabrid sus puertas

con el estreno de EI Dybbuk. Esta obra represenza:

un fendmenc nuevo, exclusivamente propio de ruestro

tiempo [...)lel nacimiento y la florescencia de un
teatro pebreo. (D"BMICO, Historia del teatro drazdtico,
p.- 156)° ’

El término “dybbuk” se utiliza para designar una
creencia Jjudia que narra cémo el alma de un difunto gue no ha
encontrado 1la paz eterna puede tomar, por un tiempo, el
cuerpo de un ser viviente. En la obra, el primer ambiente al
que nos enfrentames es realista: Janan, joven, pobre,
estudiante de la Cabala, se enamcra de Leah, hija de un rico
aristdécrata de nombre Sender{ las almas de Leah y Janan han

estado unidas eternamente y desde su nacimiento se les habia

2 El teatro judio es, hasta cierto punto, un teatro relativamente joven. Ya antes de que
Vakhtangov presentara EI Dybbuk, se realizaban diversas puestas en escena cuyos temas
eran tomados de La Biblia, con el tiempo fueron utilizados también temas de caracter
popular. Tal es el caso del Habima que, después de haber laborado en el sur de Rusia
durante largos anos, se vieron obligados a salir de esta region a causa de los conflictos
sociales, hasta que, finalmente, debutaron en Mosct dirigidos por nuestro director, quien
es considerado el padre del teatro judio moderno.
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comprometido. Pero Sender decide casar a su hija con un joven
rico, Janan, al enterarse, muere y su espiritu entra en el
cuerpc de Lezh, inmediatamente, todo se transforma, el
ambiente se torna sombrio, ultraterreno. Ya en la boda, Leah
rechaza a su oprometido y le habla con una voz extrana. Es
necesario llevarla con un zaddik para exorcizarla mediante el
ritual adecuado. Cuando, finalmente, logran expulsar al
dybbuk éste se va acompafiado del espiritu de Leah, quien

fallece.

Rappoport deseaba contrastar a los ricos hebreos con las
grandes cantidades de mendigos y parasitos que vivian de las
sobras de la sinagoga y de las familias acomodadas.
Vakhtangov pensd en la obra como un poema filosdfico,
significd en ella 'la injusticia de ia vida, la de los pob;es
y. la de los ricos, y el triunfo del amor sobre la muerte.
Iuri Zzavadski y el pintor Natan Altman coléboraron con
Vakhtangov en la realizacién del maquillaje de los actores,
altamente expresionista. Intencionalmente presentada en
hebreo, si la interpretacidén es correcta el espectador
comprenderd de qué le esféﬁ hablando. El movimiento,
ilpmiﬂacién y vestuario estaban subordinados al ritmo de una
misica intensa que contrastaba a los enamorados con un mundo

inmévil, supersticioso y egoista que los conduce a la muerte.
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Janan y Leah, son personajes con destino tragico. La pureza
de sus espiritus se manifestaba con el color blanco de sus
ropas. Los diez miembros de la secta Hasidic vestian largos
trajes negros sucios y manchados, realizaban sus movimientos
al unisono y hacian ademanes con la palma de la mano hacia
fuera. Los mendigos que se encuentran en la sinagoga son
seres decrépitos, muy deformados, que ejecutaban una
especie de danza de la muerte, fambién con movimientos

iguales con las manos estiradas 1Y% gesticulando

grotescamente. Todos estaban cubiertos con andrajos.

Se ha atribuido el éxito de EI Dybbuk a la disciplina
de todos sus integrantes, a su respeto como compaheros de
trabajo, a considerar al director, no un ser superior, sino
un camarada y amigo de todos los integrantes del grupo. Esto
los condujo a desarrollar un teatro armonioso en donde no
habia protagonismos entre ninguno de los compafieros del
teatro. Durante 1la era stalineana, la Compania viajé a
Estados Unidos, lugar en el que se separaron y algunos de sus
miembros regresaron a Palestina. Para 1928 este grupo de
personas cred el actual Teatro Nacional Israelita en Tel

Aviv.
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Escena de Princesa Turandot




IIl.4 Princesa Turandot

Presenzada el 27 de febrero de 1922 en el Tercer Estudic
del Teatrc de Arte de Moscu y se habla estado preparando
desde 1921. Princesa Turandot es el 1Ultimo montaje realizado
por Vakhtengov y aungque originalmente se estaba preparando
para dirigir Intriga y Amor o La doncella de Orledns de
Schiller, se decidié finalmente por esta obra gque representsa
sus princivales ideas de lo que es o© deberia ser 1la
teatralidac expresada en su méximo.esplendor, a la vez que
combina magistralmente técnicas de la Commedia dell "arte en
una China Zzntéastica e irreal. El montaje conserva la ironia
que caracterizaba otros de sus trabajos: su autenticidad y
una fuerza vivaz en toda la obra. Dicho con otras palabras,
Turandot constituye la muestra mas grande del Teatralismeo

Convencional creado por Vakhtangov.

La obra comenzaba con cuatro personajes de la commedla
italiana: ~Zantalone, Brighella, Trufaldino y Tartaglia que
saludaban z1 publicoe y contaban la obra. Los actores, due
usaban frzcs y vestidos de noche, avanzaban hasta el

proscenio vara saludar a aquellas personas del publico que
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conoclieran y conversarian un poco con ellas, incluso, habia
quienes platicaban ccn otros de sus compaferos y hacian
chistes. Y mientras eszZo ocurria se “hacian” su vestuario vy
aplicaban su maquilla-2 a los ojos del publico echandce mano
de todo aquellio que rudieraz servir para la creacidn de sus
papeles:

una toalla serviz de turbante, un chal se transformaba

en vest:ido y un trozo de seda servia para representar

la magnificencia de la corte. (GORTCHAKOV, Lecciones de

Régisseur, p. 23:Z

Desde luego, ~odo esto contaba con un tiempo

determinado (un minutc , por lo que Vakhtangov realizd varios
ensayos dedicados sb6lc a este instante. Cada participante de
la obra debia tardar en su transformacién el mismo tiempoe que
el resto de sus conpzaieros, del traje mas sencillo al més
complicado. Simplements con ello Vakhtangov daba muestra de
la exactitud con que =astaba hecha toda la obra. Se utilizd
una plataforma inclinaca como tablado, los utileros, vestidos
como zanni, se encargatan de arreglar la sucesidn de cuadros
de manera instantanea, como lo dijo el mismo Vakhtangov,
esto es, también a la vista de los espectadores, se movian
por todas partes con decorados, utileria o carteles que
indicaban el lugar de 2 accién; si a veces “olvidaban” algun

cbhjeto en la calle o en el palacio, hacian uso del

convencionalismo en extiremo.
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Cada detalle de la obra eszaba realizadc con elegancia,
con un ritmo alegre y genuinc, era una gran mezcla de las
bufonadas italianas, del convercicnalismo y de la ejecucién
ricamente expresiva y sincera Ze los actores. Con el objeto
de manifestar la lucha del hcobre para que el bien triunfe
sobre el mal, de todas sus per.cecias y de su esperanza en el
futuro, Vakhtangov credé una representacién célida y de
ceomprensidén de la naturaleza nimana no sélo en el escenario
sino desde la llegada del publico al teatro, mismo que era
recibido con un desfile por czarte de los integrantes del

monrtaije.

Vakhtangov conocia otras Interpretaciones de Turandot vy
buscé con su representacidén alco completamente distinto de lo
que habian hecho otros: ni _as fusiones psiceldgicas gque
hacia Komisarzhevsky, ni el =spectaculo oriental preparado
por Max Reinhardt en el Deutsches Theater de Berlin. Lo que
Vakhtangov pretendia con su Turandot era un juego romantico e
irénico, combinado en una colcrida fantasia cue hacia vibrar
a todos los espectadores en _a  sala. E! argumento es muy
sencillo: Turandot pone a sus zretendientes tres enigmas, si
alguno falla aunque sea s0lo er. uno, lo condena a morir, pero

si acierta se convertird en su 2sposo. El enemigo tartaro, el
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principe Calaf, usande un disfraz, se eszzzbul’le en el palacio

My

de Turandot. Acepta 1z prueba impuestz pc:r ésta y logra

descifrar los acertijes, pero 2lla se niecz a cumplir su

18]

palabra. Entonces la situacidén cambia, Zzlaf pone a prueba a
Turandot, si ésta acierta quién es é. podrz mandarlo a la
cdmara de tortura, pero si ro, terdra gque cumplir lo
prometido. Finalmente, ella descubre a Tzlaf pero es vencida

por el amor.

Turandot fue, <c¢omo lo habla querido Vakhtangov, un
festival ingenioso, donde cada uno de susz elementos jugaba un
papel importante, 1la misica, el veszuarios, encargado a
Nadejda Lamanova quien desde hacia ~uchco trabajaba con
Vakhtangov siguiendo sus indicaciones z. pie de la letra; 1la
escenografia, encargada nuevanente a Ignatl Nivinsky, se
elaboré tanto con figuras gecmétricas Ccomo con formas
abstractas que en momentos invadian el sscenario y en otros
lo dejaba casi desnudo, siempre a la Vis:a del publico por lo
que Vakhtangov montd una gran coreogrzZia para desarrollar
este Jjuego. Otra vez, el dinamismo de lcs movimientos de 1los
actores, sus voces y cada una de sus transformacicnes, muchas
veces 1indicadas con pequefics cambics, el intenso ritmo
sostenido durante toda la representacién nicieron de Turandot

una puesta en escena tan sincere que tocz la oSbra parecia una
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libre improvisacidén. Todos 1los montajes de Vzaxhtangov eran

técnicamente perfectos y revelaban el genio de s. director.

Finalmente, tras ocho largos y pesados afics, el cancer y
la pulmonia lograron consumir la vitalidad c¢: Vakhtangov.
Nunca pudo presenciar su trabajo final, quedénzose postrado
en la cama. La primer funcién de Turandot que sze presentd a
los miembros del Teatro de.Arte, y de los c:tros teatros,
corrié por primera vez sin su director. Era costumbre de
Vakhtangov invitar a sus amigos y compafieros del teatro a
compartir su trabajo, que consideraba siempre como muestras

de laboratorio.

La angustia que padecia ahora era, mas gque por su
enfermedad, por la incertidumbre que tenis respecto al
espectéculo. Después del primer acto, Stanislavsky telefoned
para tranguilizarlo. En el intermedio del segunco acto, fue a
verle; la casa de Vakhtangov estaba cerca del Tarcer Estudio,

lo tranquilizé y le pidid que se cuidara para gue volvieran
a trabajar Jjuntos, perc era evidente que Vaxntangov no se

levantaria mas. Fallecid el 29 de mayo de 1922,

Hasta ahora, hemos expuesto los montajes ce Vakhtangov y
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los conflictos politicos y sociales que afectaban al pueblo
ruso. Es tiempo de saber qué es lo gque tenemos. Ya =nabianos
comenzado por hacer una distincién entre el reallismo
stanislavskiano y la produccién artistica de los principales
directores de la posguerra. Ahora bien, con prase en lo
anterior, podemos dar por sentado que el movimiento de la
revoluciédn politica y social fue paralelo a la revolucliédn
cultural y ambos tenian el mismo objetivo. L& revolucion
proletaria es la revolucién de la ideologia del pueblo. Al
ganarse ésta quedd asegurado el triunfo politico y econdmico
que los intelectuales rusos necesitaban. Todc medio de
expresién y comunicacidén empleado durante los afos de guerra
civil sirvié como herramienta éara crear concienciz en el
pueblo, para despertar en ellos la necesidad de crear una
nueva c¢ivilizacidén, y no s6lo eso, sino que enr sus manos

estaba el poder lograrlo.
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ITTI.5 El legado de Vakhtangov

1z muerte de Vakhtangov trajo consigo sucesos
inesperados. En el Segundoc Estudio, Mikhail Chéjov y Boris
Suchkévich tomaron la direccién. Para 1924 el Estudio se
indeperdizéd del Teatro de Arte autodenominandose Segundo
Teatrc de Arte de Moscid. En ese mismo afio, con la muerte de

Lenin, cambia la situacién del teatro ruso.

Jcssif Vissarionovich Djougatchvili, Stalin era, como
Trotsky, uno de los comisarios del pueblo elegido por Lenin
durante la revolucién de 1917, y en 1922 es nombrado
Secretario General. Cuando Lenin fallece, Stalin
inmediztamente toma el poder, destituye a Trotsky y 1lo
excluye de toda participacién y beneficio politico dentro del
Estado. Se encargd de elaborar su teoria de la “construccién
del socialismo en un sélo pais”. A partir de ese momento, el
Estado tomé total control de la economia del pais,
acumuiando, ademés, los cargos mas importantes; lo que

provocaria la casi total miseria de los teatros.

En el Segundo Teatro, los miembros de la Compariia
comenzaron a discutir entre ellos hasta que se dividieron.

Por un lado se encontraban miembros del grupo gque gquedaron
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bajo la direccién 2z Mikhail Chéjov; y los otros, apoyaban a
su compafiero Alekxzi Diky, antiguo productor y discipulo de
Vakhtangov, que Zizba preferencia al trabajo actoral de
marcada tendencia s2cialista; en tanto que el grupo de Chéjov
preferia trabajar sobre la imagineria y la fantasia de la
puesta en escena. ZZsta disputa ha sido considerada como 1la
consecuencia de ur conflicto ideclégico, ya en la época de
Stalin, entre los marxistas y los idealistas, pero esto no
era del todo cierto. Cuando los miembros del teatro se
separaron, unos (lzs de Chéjov), montaron Hamlet, y los otros
(los de Dixy), preszentaron La pulga. Ambas representaciones
contaron ccn un éxito tremendo por parte del puablico y la

critica.

Por ese entoncss, Chéjov se inclinaba més por un teatro
simbolista y filosifico que por conflictos técnicos de la
escena, mientras <cue Diky gustaba de esta ultima opcidn.
Desde lueco, Ché-ov corria peligro en el pericdo del
realismo sccialistz. El1 dichoso problema entire Diky y Chéjov,
mas personzl que stra cosa, fue lo que 1llevd a Diky a
afianzarse al soclzliismo que planeaba impulsar Stalin para,
de esta manera, c¢zonerse a Chéjov, repudiandc su estilo y
lograr el favor de _os soviets.

Adn separados :0s integrantes del teatro, no abandonaron
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su objetivo principal de realizar montajes y alternaban sus
representaciones. A fines de la década de los veinte, se
habia acusado & Diky de distorsionar la resalidad soviética a
través de sus montajes irdnicos, grotescos y expresionistas,
perc no pasd a mas. Chéjov insistia en sus representaciones
simbblicas en las que el publico (tal era su objetivo), se
purificara espiritualmente por medio del sufrimiento y la
sublimacion de la escena. En 1927, ya harios de compartir un
teatro dos grupos tan contrarios, Diky y sus dieciséis
compafieros abandonaron el Segundo Teaftreo no sin antes emitir
una declaracién piiblica condenando a Chéjov de idealista, por
1o tanteo, opositor directo del socialismo soviéetico. Y Chéjov

se vio obligado a abandonar su pails.

La suerte del Segundo Teatroc no iba & ser buena. Con la
salida de Chéjov, el teatro quedd a cargo de Ivan Bersénev,
guien se aliend a d1as 1ideas stalineanas de producir
solamente teatro de autores soviéticos con temas socialistas.
A pesar de que todos renunciaron a su libertad de expresidon y
aceptaron trabajar con la misma calidad en estas obligadas
condiciones, el gobierno nunce los favorecié y los acusaron
de formalistas e 1idealistas, reaccionarios al realismo
socialista. El teatro fue cerrado en 1933 y sus miembros

incorporados al Teatro del Consejo de los Sindicatos Obreros



71
de Mosca.

Mientras tanto, Boris Zaknava asus:d la direccidn del
Tercer Zstudio y nombrd a Ruben Simonct director artistico,
cargo cue ocupd® hasta 1939. Al mismo z.2mpo, Iuri Zavadsky,
otro discipulo de Vakhtangov de gran ta.znto, funda su propio
Estudic con el deseo de incerporarlc zal Teatro de Arte.
Ofrece los montajes de su maestro Vv I3 propios. Ello le
permitid reforzar la vida de sus montztas en un teatro de
renombre, gque todavia era muy respe-zdo. La astucia de
Zavadsky al combinar los grardes mont:z-es antinaturalistas
con los tradicionales del eatro de Arte le ayudaron a
convertirse en' un destacado actor < director en ambos
estilos, tanto, que Stanislavssy le ofrzcié la direccidn de
escenas dramaticas de Pushkin, segun su zropia visidén. Con la
libertad otorgada, Zavadsky presentd 5. trabajo con rasgos
estilizados, apoyadco en cada paso cor recursos teatrales.
Tuvo gran aceptacién. A este espectac:lo siguieron No se
juega con el amor, de Alfred de Musse:, estrenada en 1926
como un homenaje a la era romantica. I afo siguiente, se
estrend La cesa simple, de Bcris Lavrsniev, uUnica obra que
aprocbaria la critica comunistz, pues <-rataba de la guerra
civil; Slonim nos comenta gue todos sus demds montajes

llevaban la marca de:
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expresionistas, formalistas y antirrealistas. (SLONIM,
El Teatro ruso, p. 242).

Zavadsky continuaba trabajando bajo la misma linea
todavia para 1932, arflo en gue presentd Volpone, de Ben
Jonson. En el primer acto, los persconajes utilizaban atuendos
medievales: en el segundo, levita de nmercaderes rusos; VY, en
el tercero, frac y vestidos de fiesta, tal y como Vakhtangov
comenzé su Princesa Turandot, y no seria el ﬁnico‘ recurso
tomado de su maestro. También zqui los utileros cambiaban los
decorados a la vista del publizo y platicaban entre ellos. En
El discipulo del diablo, de Bernard Shaw, el actor que
personificaba al autor tomaba también el papel de traspunte
dirigiendo un discurso al puiblico al final del segundo acto.
Y aun presentdé Lobos y Ovejas, de QOvstrovski, igualmente, al
estilo expresionista, hasta que el gobiernc decidid enviar a
Zavadsky junto coﬁ 5uUs compahferos, a una honcrable
“cuarentena” de educacién civica, para ensefiarles cual era

la realidad soviética, semi exiliados y alejados de Moscu.

Ruben Simonov pasaria también por algunces problemas.
Paralelo a su direcciéon artistica en el Tercer Estudio, que
desde 1926 se convirtié en e. Teatrco Vakhtangov, fundd su

Estudio en 1928. S6lo seis afics trabajd entrenando a jovenes
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actores y presentd obras de autores clasicos v de autores
soviéticos. Como sus otros antiquos compafieros, 1insistid en
trabajar con recursos expresionistas, resaltanco el grotesco
y la ironia. El, particularmente, gusté de llenar con musica
sus espectdculos y de fragmentar las obras en secuencias ©
episodios miltiples, lo que no satisfizo la exigencia de las
autoridades soviéticas que cerraron el teatro en 1934 y los
integrantes tuvieron gque esperar tres afos mas para dque se
definiera su situacidn, hasta que los incorporaron al Teatro

de Kromsomol {Juventud Comunista).

Diky presentd en 1930 El primer sjército de caballeria
en el Teatro Rojo. El autor de la obra, Vsevolcd Vishnevski,
hace en su obra una comparacién de un soldado del ejército
imperial {un ser completamente ignorante), con otro maduro y
consciente comunista. El director se habia visto forzado,
como todos los artistas de la época, a aceptar las
condiciones que le imponia el gobierno soviético y estuvo
vagando de teatro en teatro montande 1las cbras que le
asignaban. Curiosamente, el tradicionalista Teatro Maly
permiti® que Diky presentara La muerte de Tarelkin en 1936,
en principio en un aparente realismo que se transformé poco a
poco en un inframundo grotesco donde los funcionarios de

gobierno y la policia mutaban en agresivos monstruos. Segun
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Diky, con ello transmitia al publico la irrealidad del viejo
régimen =zarista. La obra resul.td ser una farsa tragica con

gran armonia en cada uno de sus elementos.

En 1932, Boris Zakhava encabeza el reparto de Iegor
Bulychév y los otros, de Gorki, que se presentdé en el Teatro
Vakhtangov y resultd ser de gran influencia para otras
Compafiias teatrales como al Teatro de Arte, donde
posteriormente se encargaron de mantenerla en escena. Un
hombre en armas, drama‘-popular de Pogodin, presentada en el
mismo teatro, narra la vida de un campesino que llega de
Petrogrado a Moscu durante la guerra civil del 17 y de su
encuentro con Lenin en el cuar:el general del primer gobierno
comunista. La escenaz simbolizzba la alianza entre las 1ideas
revolucionarias (Lenin), y las aspiraciones del pueblo, el
campesino que aparecia después con uniforme de soldado.
También presenté FE1 final decisivo, obra gque trata de la
invasidén a Rusia, otra vez durante la guerra civil, por parte

de las potencias capitalistas.

En 1939, el Teatro Vakhtangov estrendé E1 Inspector
General, con Ruben Simonov encazbezando el reparto. Los viejos

alumnos de Vakhtangov no se separaron y trabajaron mucho
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tiempo apoyandose unos a otros. Por desgracia, Shchukin,
excelente actor, muere un dia antes del ensayo general. No
obstante, sus camaradas continuaron trabajando sin descanso.
Rappoport dirigidé Mucho ruido y pocas nueces; para 1940,
presentan una obra patridética llamada Mariscal Kutizov, donde
se introdujeron cantos corales, a la manera del teatro
griego. M. Bulgakov hace una alegre adaptacidén de Don Quijote
con una asombrosa escenografia. Estas y algunas otras obras
se presentaron en el teatro entre 1940 y 1946 y constituyen

unos de los grandes logros del teatro ruso.

En general, todas las obras gue se presentaron en el
Teatro Vakhtangov tuvieron gran éxito y aceptacidén aun cuando
la mayoria de los espectaculos seguian explorando los
recursos teatrales de los aflos veinte, que iban en contra de
la politica stalineana. Pero de lo que no se salvaron ni éste
ni ninguno de los otros teatros fue de abaratar
extremadamente sus entradas con el fin de mantener un
repertorio digno y un publico estable. Como el Estado ya no
era, desde Stalin, una fuente de subsidio para. los teatros,
hubo muchos que cerraron. Esto y la adopcidn obligatoria del
realismo socialista donde la gran mayoria de las obras eran
de muy mala calidad, llevaron a los artistas rusos a retornar

muchas veces a obras de los clasicos aungue temian por su
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permanencia, pues se encontraban constantemente vigilados por

los soviets.

Entre 1941 vy 1945, ante la presencia inminente de 1la
Segunda Guerra Mundial, el Estado soviético relajdé un poco su
severidad con el arte, aungue impusieron todavia una orden
mas: todos debian adoptar en los teatros obras anti-
norteamericanas. De la produccidén literaria escrita sobre el
tema sdlo cuatro de ellas destacaron: El Frente, de Alexandr
Korneichuk; Los Rusos, de Konstantin Simonov; La Invasion y

Lionushka, de Leonid Lednov.

El Frente, se montdé en el Teatro Vakhtangov como un
congreso que debatia directamente con el publico,
ridiculizando las figuras negativas y hacia gran propaganda
de las ideas socialistas gque, a fin de cuentas, era de lo que
se habia estado llenando la mentalidad del pueblo ruso. Los
datos que se guardan de este nontaje en particular se
conservan hasta la fecha como un documento histérico de ese

periocdo.

Para 1942 el mismo grupo presentd EI gran soberano, de
Tolstol, mientras que el Teatro de Arte presentd la segunda

parte de Ivdn, el Terrible: Ahdos dificiles. Ya en plena
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guerra, Diky presenta, también en el Teatro Vakhtangov, Los
Rusos, donde ademas incluye poemas de su compafieroc Simonov;
Los caminos de la regidén de Smolensk y Espérame, que trata de
un soldado que va a la guerra pero antes le pide a su amada
que lo espere y lo proteja con su amor. El espectaculo gozd

de gran popularidad durante la guerra.

El Teatro Vakhtangov mantenia en su repertorio el triple
de obras de los clasicos en comparacién a las obras
circunstanciales rusas que llegaban a poner en escena Yy
continuaban trabajando a su manera, segun lo aprendido a su
maestro. Sin embargo, y a diferencia de la buena aceptaciodn
de aquellos anos, los montajes del Teatro s6lo fueron
considerados como simples experimentos. Finalmente, tachados
de reaccionarios y formalistas, los soviets cerraron el

teatro en 1946.

Durante mucho tiempo Ruben Simonov y su hijo se
encargaron de guardar los vestigios de las obras de
Vakhtangov para reponerlas posteriormente, como sucedid con
Princesa Turandot que se presentd en 1963; por desdicha, la
representacién no fue tan afortunada como la versidn
original. No obstante, Simonov, logré su objetivo: mantener

viva la memoria de su maestro. Las ideas teatrales de
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Vakhtz;ov son hasta ahora poco conocidas y exploradas lo que
nos reramite indagar al respecto, ponerlas en practica vy,
mejor =:odavia, tener la posibilidad de tomar entre ellas

nueves rumbos para el arte escénico.

Z.rectores «como Peter Brook y Robert Sturua han
invest.zado mas sobre Vakhtangov y han rendido tributo a sus
genuinzs ideas teatrales en sus producciones de El circulo de
tiza :czucasiano, Ricardo III y El Rey Lear, entre los anos
70°s  30°s. Es también gracias a ellos éue se ha difundido

mas e. Zrabajo de Vakhtangov como director de escena.

Z-2ra bien, podemos destacar una diferencia sustancial
entre =. teatro que se hacia antes y el gue se hizo después
de la “"zscensién” de Stalin al poder: la restriccidén tematica
y esti’listica de las obras teatrales, aunado al escasoc apoyo
econér..co que el Estado daba al arte en ese momento
especiiico, cosa que truncd tajantemente la evolucidn

artist-.za de la naciente Unién Soviética.

—z situacién del arte escénico era mas angustiosa cada
vez. T-r un lado, tenemos & los teatros con todo y sus
Compariizas que albergaban numerosos grupos de actores y de

estudizntes interesados en hacer un teatro con calidad; vy,
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vor otro, la s=xigenciz de escribir y montar un estilo llamado
realismo " soc:ilisza rvira beneficio v educacidédn del pueblo

Derg sin medi:zs sufic:sntes para desarrollarlo.

Empecemcs en el =ziguiente orden. Stalin ha tomado el
coder vy expresa su rechazo por la politica cultural de Lenin
alegando que Zurante =. mandato de éste los artistas cometian
el error de c¢=zir gue =_. pueblo tenia necesidad de romper con
la cultura trzdiciona. (aristocréatica), que era por completo
ajena a los ctreros y campesinos. Esta es justamente la etapa
del conocide movimie~to de vanguardia en Rusia, que se
desprende del futurisz:, expresionismo y de otras tendencias
artisticas quz eszabzr en boga en agquel entonces. Asi Que,
seqgun Stalin, el librz albedrio en la eleccidén de un texto
dramdtico y =21 laz mzm2ra de 1llevarlo a la escena, con el
enfoque antiizmperialiszza que se sugeria, en vez de crear
conciencia sczial en z. pueblo ruso, alejaba y distorsionaba
la verdadera zituacién a la que se enfrentaban, de tal manera
gque negd la vzlidez y =1 efecto que hubieran podido tener los

movimientos vanguardistas.

Es decir, las estructuras artisticas de vanguardia eran
s6lo un plan bien orzanizado de la llamada intelligentsia

rusa para imzoner, sizlilmente, a sus subordinados un modus

ESTA TESIS NO SALE
DE L4 BiBILIOTFCA
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vivendi, creado también por ellos -ismos, y que aceptaran sin
cuestionamientos porque ir.a en corraspondencia directa a sus

propias expectativas.

Sin embargo, Stalin cayd en =no de los puntos gque mas
atacaba Lenin: la represién violern-z contra parte del pueblo
rusoc, contra la comunidac artist-zz de Rusia. A pesar de
esto, es justo sefalar que ni anz:s de Lenin ni de Stalin
habia una gran tradicidén literariz en el pais, ni siquiera
grandes tendencias que romper o sugarar, pero Lenin, gracias
a Lunacharsky, permiti®é que se I-omaran elementos externos
para cumplir su propdsito v dio tc:tzl libertad a la difusidn
artistica; en tanto que Stzlin, al parecer, no se percatd de
que el realismo socialista y el s:zziologismo estaban apenas
en formacidédn. En.consecuencia, acatid por cortar el camino de

la vanguardia y el formalismo.
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IV. El Vitalismo Teatral de Vakhtangov

IV.1 El1 Vitalismo: un concepto filoséfico

Strictu sensu, el vitalismo es urz escue.: filosdfico
-biolégica opuesta al positivismo y a .a zes.: qus reduce
la capacidad de conocimiento del ser human> &. pensamiento
cientifico y racional, es decir, el vizalisme ~legz que el
desarrollo de las capacidades del ser nurzno :2 limiten a

estructuras cientificas, y asegura, =1 Zamii:l, que el

hombre es capaz de conocer su entorno 7 G2 cinicerse a si

mismo por medio de un principio o fuerza wite. inhz=rente a
&1 v que no se puede explicar mediante esguerz: [puramente
racionales.

Existen diversos pensacdores gue se har obcurado del
vitalismo, desde Fredrich Nietzsche & Ed:-arc: Nicol, por
ejemplo; y del historicismo’, como W:_he_m L:_thewv; y hay
todavia quienes no hacen diferencia erzire amkz: ccrrientes

como Henri Bergson.

En general, las escuelas vita:lstas =z ocupan de

estudiar la vida, es decir, procu-can corzzntrarse en

| Por historicismo entendemos un modo particular de subrayar el czracter historico
de la realidad humana.
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entender y comprender la vida humana: 1la scciedad su

<

comportamiento, el arte, la literatura, la pasién y la
razén en el individuo. Explicar la vida desde un punto de

vista particular es de lo gque se ocupa el vitalismo.

El concepto vida abarca muchos angulos diversificados
y enfocados a caracteres concretos. Esto sucede porque cada
individuo es por si mismo un ente vital con cualidades
especificas: es libre, es un ser emotivo y un ser pensante,
que puede o no compartir los mismos intereses de quienes lo
rodean. Cada individuoc contribuye, seguin su propia vision,
a darle forma a lo real. Y como esta visién no puede ser
mads que relativa, no podemos negar su valcr de verdad, de
verdad subjetiva. De lo anterior, podemos deducir que toda
filosofia wvitalista es subjetiva, es relativa a 1a
experiencia personal de quien la enuncia. El valor del
pensamiento vitalista debe atribuirse a su flexibilidad
sistemdtica de aplicacién y uso para la cqmprensién de la

vida humana. De ahi parte también su cualidad historicista.

Para Dilthey, el munde filosdéfico representa una
cosmovision, una visién del mundo que bien puede estar
sustentada en la razén (cientificismo), en las relaciones

afectivas (idealismo}, o bien, en la voluntad (lo que trae
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consigo el concepte de libertad); todo ello, dependiendo de
‘la estructura psiguica gque predomine en el hombre. De
manera que la comprensién de la vida social e individual
deberd buscarse en el tipo de pensamiento que predomina en
el individio y en su sociedad porque éste es el definidor
de la forma de vivir de las personas. Vivir significa
adquirir experiencia, experiencia de lé vida vy de nuestro
hacer en la vida. El pensamiento de Dilthey se funda en la
vivencia, cue para &l es:

la unidad - estructura de actitud o
conzenido. (DILTHEY, E1 mundo histdrico, p. 44}).

La ceracidad de reconocimiento de la experiencia llega
a través ce la razén, de la reflexidédn de lo vivido. EI
razonamiento se convierte en wun proceso intuitivo. El

concepto es producto de este proceso.

De enzre los pensadores vitalistas, sin duda alguna,
destaca la figura de Henri Bergson. En su extensa obra?
trata el tema de la conciencia y de la vida, esto es, basa
sus reflexiones en el individuo como un ser consclente Yy
responsable de su propia vida. Por principio, hace un

esbozo de la naturaleza humana vy distingue el principio

2 plgunas de las principales obras de Bergson son: La evolucidn
creadora; EI pensamiento y el movimiento; Ensayo sobre los datos
inmediatos de la conciencia; La risa, un ensayo sobre la significacidn
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creativo del hombre; la creatividad esta vinculada al

principio de finalidad, de una finalidad interna
(ontolégica), cuyo chjeto puede inferirse pero no
explicarse racionalmente. Llegamos asi a las dos
principales fuerzas imculsoras de los seres humanos: el

instinto y la razén. EL primero es espontanec e inmediato,
es la accidén misma; .a seqgunda, es un acto formal vy
abstracto, por 1lo tanzo, su efecto sobre la conciencia
humana es distante. Mientras que el instinto significa en
si wvivir, es lo real; la razétn {que se manifiesta a través
de las 1ideas), es ura interpretacién abstracta de 1la

realidad.

Lo que Bergson propone es que el individuo haga uso
del instinto y de la inteligencia simulténeamente. Si se
emplea la espontaneidad e inmediatez del instinto y el
efecto distante de la 1inteligencia, conduciremos a los
individuos a actuar por intuicién, para Bergson la forma de
conocimiento mas profunda de los seres humanos. Actuar por
intuicién permite participar dentro del “hacer” en la wvida
y mantener la suficiente distancia intelectual para no
dejarse llevar por el hacer, por el instinto. Como
consecuencia, el individuc hace wuna reflexidon sobre su

quehacer en la vida, es decir, se hace consciente vy

de lo cémico, en Obras Escogidas, Madrid, Aguilar, 1961.
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responsable de su existencia.

Ello implica no sdéle un hacer, sino que también
involucra otras caracteristicas decisivas en 1los seres
humanos, como individuos y comc sociedad. El hombre es un
ser libre gque se construye a si mismo y, al hacerlo,
construye también su mundo, que es el mundo real. Cualquier
transformacién ocurrida dentro del mundo real ha nacido
necesariamente del ser humanco. Asi mismo, el hombre estéd
dotade de wvoluntad, voluntad para ejercer sus actos, para
pensar, para decidir, y por tanto, para cambiar su

realidad.

Ahora bien, lo que puede motivar en el individuo su
necesidad de cambio, cuande llega a sentirla, es por una
crisis en sus valores ético-sociales y en sus creencias.
Existe en el hombre una necesidad inmanente por crear algo
y por creer en algo. El hecho de que sea creativo se
refiere tanto a lo que 1inventa o hace como a la fe y

creencia en lo que hace.

Asi pues, podemos definir al hombre bergsoniano como

un ser con las cualidades de la voluntad y de la libertad,
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por lo que forzosamente es también responsable de sus
actos; esta consciente de cada accién realizada por él y de
sus respectivas consecuencias. El1 ser humano es una unidad
integrada por una estructura compleja. El1 hombre es el
hacedor continuo de su propia existencia vy lo que
constituye su pasado, presente V% porvenir es
responsabilidad del hombre mismo. El conjunto de ideas,
técnicas, costumbres y practicas artisticas creadas por los
seres humanos forman su civilizacidn y singularizan su

desarrollo.

Cuando este artificio (ya que toda creacién hecha por
el hombre es artificial), se ve obligado por su propio
proceso evolutivoe a cambiar, a transformarse en otra
civilizacidén, es porque ha caido en decadencia. Esto es,
cuando los valores y creencias de los hombres han perdido
credibilidad, la humanidad atraviesa por un momento
critico; la pérdida de los valores significa la pérdida
del ser del hombre. La travesia del momento critico o del
mundo en crisis termina con la 1llegada de una nueva
civilizacién, de nuevas ideas y de nuevas creencias. Pero
el camino no es facil. Es absolutamente indispensable tomar
decisiones radicales que definan el camino tomado. Si se

esta consciente de ello, es necesario promover una
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transformacién que vaya  encaminada hacia una  nueva
civilizaciérn. Dicho proceso de transformacidén debe cubrir

los aspectos politico, econdémico, social y cultural.

Fomentar la idea del hombre capaz de gobernarse a si
mismo por rmedio de una especie de consenso general cuyos
lineamientos fueran aceptados y respetados por todos sus
conciudadancs, fue 1la principal c¢ausa de accidon de la
politica cultural leninista. Su funcidén especifica debla
determinar, a2 través del estudio de la conducta humana, una
serie de medidas reguladcras para el hombre, pero gque no
debian constituir wun atentado contra su libertad e

individualicdad.

En el caso de Rusia, el auge artistico corresponde
también al zuge social, no en vano los afnos de guerra civil
terminaron en la creacidén de una nueva sociedad y no en un
caos de desesperacidén y abandono. Un mundo completamente
nuevo y diferente comparado a otras culturas existentes en
el momento. En este sentido, el teatro ha sido uno de los
espejos que mas directamente refleja su entorno (no como
producto imitativo), y las necesidades de la gente (ya sea
por medio del principio de negacién, o bien, por

identificacién con el mismo). De esta manera, es posible



88

orientar el pensamient: de los individuos a fin de
mocdificar su conducta y zctitud. El conocer la naturaleza
humana no significa sélc comprenderla, sino también saber
manipularla. La manipulzzién a que nos referimos esté
dirigida & encausar o enc:zminar el sentido de la naturaleza
humana. De tal suerte r:iemos hablar de cierto grado de
comprensidén o de conocim.z2nto del quehacer humano tanto en
el wvitalismo, en la vol:_zica cultural instaurada en ese
momento (la estética Szrxista que Lenin heredd del
pensamiento de Marx, Encz.s, Feuerbach e incluso Hegel),
asi como en el expresion_smo, particularmente en el estilo
expresionista empleado z:r Vakhtangov en sus distintas
puestas en escena., Y rnI s0lo eso sino ademas podemos
sefialar caracteristicas =_milares en las corrientes antes
citadas. Por ejemplo, enIre el pensamiento vitalista y el
teatro he existide un vinzulo casi imperceptible de gran
importancia para el arte =scénico. Esto de debe a que el
vitalismo predomindé en e’ pensamiento europeo durante las
primeras décadas del sig_: XX, cuyo efecto mas profundo se

dio en Alemania.

La escuela vitalistz hizo renacer el espiritu del
hombre a partir de la &exaltacién de su propia

individualidad, su volunizZ y sus deseos. De ahi proviene
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el caracter profundamente subjetivistea de los ismos en
donde el artista ha manejado una particular abstraccién
filosdéfica y asi expresar e: significado que el mundo
adquiere para él. El1 vitalismo abrié las puertas a la

emancipacién del arte escénicc ayudancc a enriguecer con

[$H

elementos teatrales el valor de la escerz. La manera en que
corresponde el pensamiento filoséfico vitalista con el
movimiento vanguardista ha de buscarse en el caréacter

singular de ambos, en su aceptacidén o rechazo a la realidad

Y en su insistencia por la trascendencia del individuo.

Artisticamente, quien comenzd sus exploraciones
teatrales a partir de las teorias vitalista fue nada menos
que Adolphe Appia. El escenogrdfo wagnerianc respaldd el
origen de sus estudios e interpretaciones escénicas
inspirado en la filosofia vitalista Y en las
consideraciones tebricas de Richard Wagner®’. Recordemos que
fue Appia quien, en primer instancia, habld del teatro como
un fendmeno independiente a los sucesos de la vida. Con
Appia muere la tirania del dramaturgo como representante
“legal” de los acontecimientos de la vida y nace con el

director la creacidén de la vida escénice. La representacién

3 Gianfranco Betetini profundizé mas en el tema en su obra Produccion significante y
puesta en escena, Barcelona, Gustavo Gili, 1975.
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escénica tenia que dejar de ser una simple reproduccion
artistica de la vida para adquirir vida prcoia. Pcr este
metivo dio tanta importancia a la misica mas que como
regidora de la accién, como la base ritmica de la accién y

de todo el especticulo; Betetini nos menciona gue:

la accién teatral debia dejar de producirse como
mimesis de los fenémencs vitales, para ser
representacion de los contenidos dramdticos de la
vida. {BETETINI, p. 87. La cursiva es mia).

De la misma manera,. Geordon Craig se inicidé en las
teorias de Appia y profundizé en sus fuentes. Sus estudios
sobre la iluminacién, ritmo y movimiento escénico se
representaban como una estructura auténoma al devenir de la
vida y lo llevaron a concebir el devenir del teatro, para

&l hecho de:

visiones, arte que brota del movimiente, en
donde reside el simbolo de la vida. (Idem).

El proceso sistematico del que partieron Appia y Craig
fue la negacién de la realidad como principio imitativo e
inaziterable. Posteriormente, el espacio, el tiempo y el
sentido estético quedaron replanteados y adquirieron, segun
se los estructurara, un significado distinto. Desde luego,
cualquier tipo de significacién nueva habia surgido de

interpretaciones e ideas tomadas de la realidad, con todo
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lo c¢:i=2 esto conlleva: sujetos, objetos, movimientos,
estat.-_dad, acciones, hechos, sonido, silenclo, etc. E1.
confl.zzo entre tesis Y antitesis debia sucederse
contin-zmente en el escenario hasta crear una nueva
sintes_.3, o© bien, hasta excluirse ambas. Cada puesta en
escenz obtuvo desde Appia vy Craig un pasado, presente y
porver.r propios, que por ser artificiales podian anticipar

sus f_zzs u objetivos,.

Z. arte escénico tiene, segun lo anterior, una gran
ventaz: la posibilidad de crear a partir de una idea vya
estab’s-ida. El espacio,; tiempo vy accién humana se
transicrma en escena de acuerdo a la correspondencia o
negaciis que haya con su parametro, lo real, y gque terminan
por ccnscrulir otra realidad paralela o alterna a la que
llamamc: mundo. De ahi también se deriva la nueva visidén vy
concerclsn respecto del teatro, del actor, del director,
del drezaturgo; y nace la preocupacidén por el publico que
ha deizzZo de ser un simple observador pasivo para tomar

particc =n la accidn escénica.

2z este modo se dio la ruptura con la antigua
tradicién teatral donde la labor del dramaturgo determinaba

el estilo y la forma de la puesta en escena. Asi, se hizo
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necesaria la busqueda de leyes o formas de interpretacidn
escénica forzosamente distintas a las leyes de la
literatura dramatica; y, ademas, se resaltd el valor vy el
caracter subjetive de dichas formas de interpretaciodn
directamente ligadas al pensamiento del director y a sus
circunstancias. Pues asi como el texto dramatico representa
el punto de vista particular del autor, la puesta en escena
simboliza la perspectiva del director sobre algun
acontecimiento de la vida. Hay que sefialar también que la
visién del artista por muy subjetiva que sea, O quiza por
esta caracteristica tan interna, alcanza un punto de
identificacién con el colectivo. Para que este fendmeno
suceda es fundamental gque el universo del artista no se
limite a su propia esfera. El1 artista esta obligado a
reconocer a la sociedad y su .entorno desde fuera, es decir,
vista intelectualmente aunque se participe de ese hacer
vitél. F1l artista necesita saber educarse para due Su
“mente espiritual” entre en comunidén con el mundo que lo
rodea. No podemos separar nuestra capacidad intelectual del
vivir. Marx ya habia distinguido que aparte de los dbrganos
sensoriales con los que percibimos el mundo, el ser numano
forma también oérganos sociales o practicos enmarcados
dentro de la sociedad, y que la actividad realizada tanto

por el individuo como por la sociedad, son la forma de
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manifestar la vida misma y de hacerse duerio de ellz. Otra
vez, nos encontramos ante el hombre como hacedor y creador
de su existencia cuyo fin ultimo es dar sentido a su vida.
Por tanto, el hombre no puede disociar estas dos Ilarzas
esenciales que controlan su existencia {razén e 1ins:i.ato),
Yy, en cambio, es su deber tratar de encontrar por disZintos
caminos o medios un equilibrio entre ambos y asi rat.ficar
su esencia humana. Toda corriente de pensamiento o© :=stilo
artistico trata de desentrafiar el valor de la vida huzzna a
través de un medio clentifico, filosdfico, szcial,

artistico, etc.

Tanto filosofia como teatro son praxis, vy asi ctmo la
filosofia nos hace notar el devenir continuc de 1z vida
también es justo resaltar el devenir del arte esceénic:z due,
desde Appia, rechaza todo tipo de estructuras -as e
inamovibles para el ser y el espiritu humano. No z:demos
establecer una férmula fija como no podemos tampoco rzducir
las acciones y reacciones humanas a procesos mecanl:cistas
inanimados. El1 teatro, como parte fundamental cs.l ser
humano en su esencia ludica no debe cefiirse a corolejos
normativos de creatividad artistica porque cada ser umano
posee una forma particular y muy intima para cubr.r sus
necesidades esenciales. La experiencia personal de ceaZa ser

humano ayuda a construir el universo que nos rodea, Ze tal
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forma que la experiencia estética nace a partir de la
experiencia de vida y del juicio de los individuos, comc el

propio Umberto Eco sefiala:

La experiencia estética esta hecha de actitudes
personales, de transfcrmaciones del gusto, de
adecuaciones de estilo y criterios formativos. (ECO,
La definicidén del arte, p. 27)

En una época en que ia sociedad habila perdido el
sentido de su vida y quebrado la fragilidad de su fe, el
arte buscod por distintos medios, hurgando desde su
interior, para tratar de restaurar el espiritu humano. Bajo
esas condiciones se puede ir formando poco a pocc la
voluntad del individuo fi‘andele wun objetivo concreto
hasta, finalmente, recuperar el sentido de su vida. La
restauracién de los valores y de la fe en el hombre sdlo
vuelven cuand6 hay un camino a sequir, cuando se ha

encontrado cierta estabilidad dentro del cambio.

De esta como de muchas otras formas, Rusia saltéd del
medievalismo en que estaba sumergida para alcanzar el mando
contemporaneo. El1 trabajo, la’ funcidén del Vakhtangov
artista era contribuir a subsanar las heridas vitales de su

sociedad contemporanea.

En sus exploraciones escénicas, Vakhtangov se interesd
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por la relacion particular entre el hombre y su mundo. Dos
entidades opuestas formuladas como una necesidad paraddjica
en la que el individuo-espectador debia vivir a otro para
comprenderse a si mismo. Es en el reconocimiento del otro y
en e> otro donde se da la cohesién del individuo con la
sociedad. Las formas escenicas vakhtangovianas se
encarnaron en la complementacién de dos mundos opuestos que
deber ir siempre juntos para adquirir un significado real.
El mundo de las almas vivas y de las marionetas muertas son
la base de la que emana cada detalle de las que se componen
las cistintas puestas en escena de Vakhtangov. Son su tesis
y st antitesis, son el principio que se bifurca en
distintos matiées: corporales, expresivos, materiales,
sonoros, etc. Es decir, dos ideas abstractas opuestas son
materializadas en escena con recursos teatrales. Un tema o
asunto particular de la vida toma caracter espectacular
cuando es expresado en todas las formas posibles; a esto se
referia Vakhtangov cuando hablaba de volver a 1la
teatralizacién del teatro. Ya no se trata tan sd6lo de un
personaje antagdénico gque representa la maldad o algun
arquetipo especifico, sino de todo un conjunto de
caracteres, tipos y valores que expresan una misma idea en
contraposicién a otra igualmente diversificada. Para

Vakhtangov ambos mundos podrian distinguirse de la
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Siguiente manera: los hombres de irremeciable muerte
contemplan con envidia a unos personajes :lusoriamente
duefios de su destino. La manifestacién de su znvidia llega
con el rechazo a una serie de valores o contravalores que
ayuden a las marionetas muertas a falsear o disimular su

propia agonia.

En sus distintas puestas en escena ~allamos dos
universos paralelos que se excluyen a si mismcs: las almas
vivas y las marionetas muertas. El primero representa un
mundo ideal, un mundo en que la libertad y l& voluntad del
iﬂdividuo hacen eco en un nuevo orden social; 7 un universo
que se encuentra moribundo. Montajes como La Czslebracidn de
la paz, E1 grillo del hogar, o La Inundacidn, fueron parte
de una protesta sutil contra la querra para tfatar de
resaltar 1los valores éticos del hombre v unirlos en
protesta contra las condiciones sociales tan devastadoras
que sufrian. En estas puestas en escena encontramos una
especie de comun denominador: la revaicrizacibén de
caracteres humanos necesarios para nuestra propia

existencia como el amor, la voluntad, la liberzad, etc.

El hombre creador de su existencia también es el

destructor de 1la misma, por eso es necesario tratar de
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encontrar un equilibrio entre los sentidos naturales del
hombre vy sus. sentidos sociales; para dque esto ocurriera
habia que transformar a. nundo desde su interior, en su
orden social y en su orden individual, pues como Vakhtangov

comentd:

La personalidad de un hombre esta compuesta por una
serie de dias que conforman su vida. Define sus

rasgos sobre el =:3stre y asi da forma a su
fisonomia. Y todo st espiritu y su relacién con el
mundo se va elaborande dia tras dia. (en SAURA,

Vajtdngov: teoria y prdctica teatral, p. 86).

A la protesta conira la guerra hay que sumar la
friccién social y econdmica y el cémo las almas vivas
superan cualquier obstaculo como la muerte (en EI Dybbuk o
en Rosmersholm, por ejezplo, el amor entre los personajes
centrales supera la muerte y la adversidad resaltando asi
un sentido optimista de los montajes). De la misma manera
también se mostrdé céno el riguroso seguimientoc de
estructuras normatiﬁas scciales pueden destruir el espiritu
humano. Ejemplo de ello es el orden social que condujo a
Erick XIV a la locura. Vakhtangov luchd duramente contra la

deshumanizacién de los individuos en una sociedad.

En todas sus obras expresé la realidad humana y la
realidad del hombre traspuestas en un mundo ficticio -el

escenario-, este es el gran tema recurrente en todos sus
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monzzles. En todos encontramos contrastes entre las
accl:nes, en los ambientes, en los persconajes entre si.
Uescz La Celebracidn de la paz a Princesa Turandot, vamos
pasanio de un realismo psicoldégico sutilmente estilizado
nast: llegar al teatralismo convencional que se desarrolla

en s.3 ultimas obras.

mn

Zn tres momentos histéricos criticos, Vakhtangov
sierzre busca la buena ventura, no pierde la fe en la
humenidad: La Celebracidén de la paz, con la Primer guerra
munc.zl; Rosmersholm, con 1la Guerra civil; Princesa
Ture~dot, con el nacimiento, en 1922, de la entonces Unién
de rfz2pUblicas Soviéticas Socialistas. La primera, es un

llarzdo a la unidad; la segunda, a la libertad; la tercera,

& lz =speranza en el porvenir.

20s elementos anteriormente descritos no son inéditos
de Vakhtangov, son caracteristicas propias del
exprszsionismo puestas a la manera de nuestro director para
tratzr de expresar la crisis social de su tiempo, misma que
debiz ser superada con el seguimiento progresivo de un
nueve aparato 1idecldégico que formalizara los rasgos

caracteristicos de la sociedad. El1 propdsito de este
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aparato ideoldgice sélo podia ser efectivo si se iba
construyendo a la par de la conciencia del pueblo ruso. Es
por este motivo que el arte jugd un papel primordial para

la creacién y consolidacidén de la URSS.

Vakhtangov en sus montajes literalmente trataba de
llenar los sentidos de sus espectadores. El contraste entre
imdgenes ritmicas o estaticas, sombrias o coloridas, etc.
representaban el estado interno, el estado critico del
pueblo ruso, su necesidad de cambic y un nuevo rumbo gque
tomar. La identificacién de la gran mayoria (el pueblo} con
el universo representado en escena era muy intensa, adn mas
si la comparamos con una imagen igualmente fuerte pero
ligubre; la situacidén dejaba claro el camino a seguir: la
lucha por la vida nueva que podia ser alcanzada sdélo si el
misme ser humano lo quisiera. Complementaban el cuadro de
imagenes las emociones tan cargadas y la distorsién del
lenguaje vocal (con distorsién no queremos decir que sea
incomprensible), de tal manera la escena pasaba al plano de
la irréalidad que se apoyaba en la ironia de los montajes.
Juegos escénicos en que los propios actores se burlaban o
interrumpian la accidén draméatica para destacar su

particular juicio sobre alguna escena.
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Z1 vitalismc teztral recibe este nombre tanto por la
influencia vitalista zue heredd Vakhtangov de Appia y Craig
a través de sus tecr:as escénicas como por la particular
visicn de nuestro dirsctor sobre lo gque es o deberia ser el
arte escénico. Arte zue nace a partir de la relacién del
hombre y su mundo, ¢uz es inherente z €1 y que determina su
condicién. Asi corm: el ser humano posee cualidades
especificas para le ciencia, la economia, etc., existe
también algo tan irtimo en el hombre, tan esencial que
necesita ser aliment:zdo para estar fortalecido, para hacer
crecer el espiritu del hombre, eso es el arte. Esta
dicotomia en que algunos directores hicieron caer la vida y
el arte escénico, e realidad habis sido mal comprendida.
Es claro que el accrtecer de la vida cotidiana no puede
limitar el universo c¢= la escena comc tampoco podemos hacer
hincezpié en que el Zeatro sea un fendmeno completamente
inderendiente a 1los sucesos de la vida porque, a decir
verdad, existe una rslacién dialégica entre teatro y vida,
lo que hace la diferzncia es la manera de comprenderlo. El
negar este vinculo s2ria tanto como negar las cualidades
esenciales del ser humano, las que lo hacen ser humano. El
vitalismo teatral de Vakhtangov no es otra cosa mas que la
comprensién hecha por el artista sobre los acontecimientos

Yy sucesos de la época, de su particular visidén sobre la
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realidad a un plano mas elevado y que, por  ser
necesariamente irreal dentro del mundo serd imaginario,
fantastico o teatral como el mismo Vakhtangov nombraba. E1
sentido 'de fantasia estd 1ligado a Lla percepcidédn del
movimiento en el mundo. El arte teatral, el verdadero arte
teatral, no es una forma acabada ni finita. Esto Vakhtangov

lo sabia con precisidén y su obra es muestra de ello.
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IV.2 Las Técnicas escénicas de Vakhtangov

La era de 1a revolucidédn bclzhevique fue sumamente
agitada, estuvo llena de ideas, 22 contradicciones y de
dudas. El teatro vakhtangovianz poseyd las mismas
caracteristicas. Ya habliamos dich:c que el artista debe
tener una percepcion mas elevada as la realidad, pero ésta
no debe rebasarlc. El ar:tista neczsita elementos que le
ayuden a reconocer y a conprender z=sta percepcidn para que
no escape de sus manos. Vakhtangov creaba todo un universo
cultural en cada una de sus represzntaciones. Cada detalle
de sus puestas en escenz era plzrneado minuciosamente vy
sintetizado a su minima expresidn. _a narrativa escénica de
nuestro director correspcnde a escuemas de la realidad;
mismos gque van de la mano con la nueva organizacién

politica, econémica y socizl del puedblo ruso.

Si recufrimos a las notas que Vakhtangov escribid en
vida, podemos apreciar que su penszniento estd intimamente
ligado a la naturaleza humana, bass de la que emanan sus
conceptos teatrales. Y es la prcpia naturaleza de la
humanidad, la que hace del teatro un mundo inagotable de

ideas y expresicnes de la realidad, transformados en signos
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abstractos. Si ccrrrendemos el teatro como una realidad
abstracta, inmed.zzamente le daremos el <caracter de
imperecedero e irf:inito. Come tal, es imposible que el
teatro se encasillz en métodos, técnicas o teorias que

desde su interior n: aceptan el cambio.

Es pcr este notivo, gque sus montajes tenian un
tratamiente diferernze. La forma de realizar cada montaje
dependia del enf:zie dado al tema de cada obra, que
dependia a su vez Z:zl sentido actual del mismo. Con sentido
actual queremos dez.r que cada puesta en escena debia estar
relacionada con las necesidades del espectador. Vakhtangov
reiteradamente mercz-ond que existe una triada imposible de
romper: a) la obrz, es decir, el tema o la historia a
contar; b} la act:z’idad, en donde radica la relacidén del
tema con el public:; y, c) el colectivo teatral, que supone
ademas de su relzzidén con el publico, su intencién al

comunicarse con é&sz=. Como a cada instante las condiciones

I

sociales se iban zZzptando al individuo; rechazé el uso de
una metodologia fi-z para la realizacién de sus montajes.
En cambio, prefir:: exigir siempre una vasta comprension
tanto del cexto drzmatico como de los sucesos sociales vy

cotidianos de la v.za.



104

Lo que Vakhtangov hacia era una reconstruccion
teatral del mundo, es decir, de su realidad, adaptando las
ideas del leninismo. Estas ideas o temas a desarrollar
escénicamente resaltaban en el texto dramédtico y provenian
de la interpretacién que el director hizo de ellos. Sin
alejarse de los acontecimientos de su época, Vakhtangov
buscd en lo grotesco el camino para explicar y justificar
su realidad. Para él, el grotesco era un procedimientc
escénico gque expresaba una idea determinada de la forma méas
clara posible empleando todos los elementos que -estabzn &
su favor para lograrlo. El grotesco vakhtangovianc
significaba, entre otras cosas, una fusién de elementos
tragicos y cémicos en cada puesta en escena. El! mismec

mencicnaba que:

... es la forma mas precisa de 1la encarnacién
escénica, de lo més profunde, de lo mas esencial en
una obra. Para el director de escena es la
culminacién de busquedas, la unién orgdnica de 1la
forma y el contenido del espectaculo. (GORTCHAKOV,
Lecciones de Régisseur, p. 51. La cursiva es mia).

Lo cual explica por si solo la proximidad de sus
montajes al expresionismo, al realismo convencional, v,
finalmente, al realismo fantastico®, un estilo puramente

teatral que utilizaba un lenguaje, acciones, situaciones e

* Toby Cole publicé una conversacién entre Vakhtangov y dos de sus alumnos poco
antes de la muerte de éste. En ella, Vakhtangov habla sobre su propia visiéon del
teatro y hace una comparacién con Stanislavsky y Meyerhold.
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instantes tomados de lo real - aplicerlo zsi . mundo del

escenario y al realismo fantédstico o vizalizme t=atrazl como

nosctros hemos llamado.

La construccidon de cada tniverso, de zadz zontzje, se
realizaba directamente en el escenaric. Es Zesci:z, en vez de
hacer un analisis tebrico, “akhtang: o-zar.:zaba tareas
escénicas para cada actor y cada erzayo. 3S:=:-in €1, los
distintos énsayos deben aportzr elementis rieviz que ayuden
al actor a crear y comprender su perscnaje en -2 practica.
El ensayo es un ejercicio escinico que dek= c¢:ioziribuir dia
con dia a la creacidén del morzZaje en g2 tczal-:zzd ¥y no una
mera repeticién mecdnica acorzada. El texZz2 sz analiza en
el escenario con acciocnes escecificas y o ciz dazos que
teorizar. Vakhtangov concilia =21 pensazient> y .2 accidn en
escena, pero este pensamientc debe ser int:itiva. EI texto
del autor dramatico debe surgir comc cornsecizncia de 1la

accibébn escénica y no a la inversa.

Para ello es necesario guiz el dirsctor sez 1in genio de
la imagineria. Es indispensac.e que e. direc:z:r posea una
visidén a priori del texto, meiiante lea :ual dezzrad conducir
al actor a expresar el texto <21 autor zomc lc :==flalaba. El

actor estaba obligade a ejecutar mentz_menzZe = accidbn, el

n

instante anterior a cada accidén era _levzado =z la escena
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para que ésta apare:zca como consecuencia de algo que el
publico no ve en escena. Este teatralismo circunstancial
hizo que las puestazs en escena de Vakhtangov resaltaran su
caracter subjetivo vy, por tanto, se iban adecuando de

acuerdo a las propias circunstancias de los individuos.

Para Vakhtancgcv todo proceso creativo parte del
inconsciente. En estado consciente lo Unico que se puede
hacer es preparar las condiciones de posibilidad para que
el proceso creativo surja. En este sentido, es necesario
que los creadores artisticos de la escena sean concientes
de tal hecho ya que los estados de animo son categorias que
estan divididas al 1infinito en una extensa y profunda
varliedad de matices o rasgos que constituyen el todo del
individuo. El individuo, por tanto, es esencialmente
devenir y creatividad. Y es sdlo por medio de la fuerza de
la imaginacidén que somos capaces de comprendernos. S$in
imaginacién no hay razén; sin imaginacién no hay memoria.
Sin imaginacién no seriamos capaces de reconocer una
emocidén o una pasién. SO6lo con la imaginacién podemos
establecer un puente de conocimientec entre el individuo vy
los otros, de las cosas y de si mismo. Los personajes
escénicos silempre se ven obligados a tomar decisiones, es

decir, a elegir entre dogmatismos extremos, lo cual los
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lleva & presentar situaciones extraordinarias. De una serie
de sitiuaciones extraordinarias proviene un determinead

convenclonalismo, esto es, de formas teatrales puras. Te
donde se deduce que el teatro es un arte que se ocupa ide
estudiar todas aquellas situaciones extraordinarias de 'a
vida cctidiana del ser humano, vy las condiciones de
posibil-dad que derivan dichos sucesos. El1 rango =Ze
estudio, el tema, puede ser muy genérico o muy reducido, =n
ello intervienen otro sinnumero de factores que el director
de escerna tiene la responsabilidad de resaltar para hacer
comprensible, para si y para los demas, el acontecimiernzo
de la +vida. El teatro se sirve de la imaginacién psara
recrear en forma extraordinaria el fenémeno, el hecho miszo
de wvivir. El teatro simboliza un deseo de retornd a 1zs
causas rrimeras de clertos aspectos de la existencia cdel
hombre, es decir, a la toma de conciencia de la existencia
humana en un contexto determinado. El teatro ha sido pues,
inmanente al hombre desde su principio; es un proceso de

aprendizaje imperecedero del ser humano.

Asi, Vakhtangov se ocupé de hacer comprender a sus
alumnos que es la propia voluntad del individuo la que hzce
surgir una accién determinada que lleva como objetivo la

satisfaccién de un deseo y cémo los sentimientos son
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resultado de esta voluntad que ha sido satisfecha o no. De
tal manera, cualquier puesta en escena, cualquier estilo
que se maneje debe poseer efectos de verosimilitud, es lo
que hace del trabajo escénico un arte. El artista siempre
esté obligado a reflejar la verdad de 1la vida por él

reconccida.

Para educar a sus actores creaba una técnica corporal
que buscaba la progresidén plastica del mnovimiento. Esta
técnica estaba subordinada a cada puesta en escena de
manera diferente. El actor debe poseer la flexibilidad
necesaria para adaptarse organicamente a cualquier estilo
que se le presente aprendiendo o creando caminos nuevos
hasta encontrarse en la misma linea estilistica que el
director ha planteado. Necesita saber cantar, bailar e
improvisar. La creacidén de cualquier ©personaije, por
inverosimil que pudiera parecer, tenia que hacerse veraz
por medio del trabajo del actor, aunque la situacién fuera
de lo mas 1inesperada. El actor tiene un objetivo wvital:
crear clara y expresivamente cada caracter humano.
Asimismo, la uUnica forma de que el publico pueda creer en
el trabajo del actor es si éste es sincero y tiene fe en lo
que hace. Mientras el actor se entregue honestamente a sus

acclones no serd necesario que busque otros recursos para
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tratar de impresionar al espectacdor ni tendra por qué dudar

de lo que hace. Esta es la verdad escénica del actor.

El actor debe saber hablar, no s6lo en el escenario.
Para Vakhtangov hablar es pensar, es expresar lo que uno ve
y entiende en la vida, esto le nard poseer una de las mas
poderosas de las armas escénicas -parafraseando a nuestro
director. El actor tiene que ser preciso y claro en todo:
movimientos, voz, diccidén y pensamiento, para ello debe
estar consciente de su capacidad de control de si mismo
como ente creador, como artista. Debe ser digno con su
propia perscna sin gque por ello pierda modestia.
Finalmente, es imposible gue el actor cree un personaje con
elementos externos a él, el nucleo del personaje, como
Vakhtangov lo llamaba, tiene que partir del nuacleo del
actor, es decir, del mas profundo sentir de su caracter
expresado en acciones concretas. El actor es una
individualidad creadora. Su preparacién debe consistir,
fundamentalmente, en aprender a liberarse de todo tipo de
prejuicios que impidan el desarrollo de la creacidn

escénica.

En su grupo de directores, Vakhtangov llevd a cabo la

experimentacidén de sus ideas de direccidén escénica.
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Estaba formazdo por: Rubén Simoncov, I. Rappoport, Nikolai
Goritchakov, 3. Margoline y Nikolaili Ianovsky, a duienes se
sumé despues Boris Zakhava. Este grupo no estaba separado
del de actcres y, a menudo, los primeros también actuaban.
Vakhtangov :nsistia en que la formacidn teatral de sus

alumnos se _levara s6lo en la préactica, y asi lo hizo.

Cuandc Gortchakov visitdé a Vakhtangov para pedir, a
nombre de sus compafieros, que los educara como directores
de escena, no sabia de la importancia que este hecho

significariz para el arte teatral, aun en nuestros dias.

Para “akhtangov el director de escena es un
organizador de cada pequefio detalle que tenga relacidén con
el arte teaztral. A sus alumnos, comenzd por pedirles dgue
llevaran un diario donde hicieran observaciones sobre algo
que hubierez llamado su atencidén, que fuera Gtil no sdlo
para gquien _o comenta, sino para todos sus compafieros. Para
poder ser d-rector de teatro y distinguirse con este nombre
es necesar:c trabajar, ser exigente. consigo mismo y ser
inteligente. El que alguien sea reconocido como director de
teatro recuiere, por principio, de mucho esfuerzo,
dedicacién y superacién a si mismo; no significa

autonombrarse sino ser reconocido por los demds a través de
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un proceso por el que el director ha sabido ganarselo. Es
importante que posea una cultura amplia, que se convierta
en su propla naturaleza. En el diario, les futuros
directores debian anotar las obras literarias, de todo
género, que hubieran leido, ampliar sin cesar todos sus
conocimientos en pintura, misica, literatura e historia vy
de todas las artes en general. El universo del director
necesita ser tan ilimitado como el universo del teatro, de

olra manera no serd nunca un creador artistico.

El director debe tener también madera de actor, esto
es porque, Y el mismo Vakhtangov daba ejempleo de ello,
tiene que ser capaz de encontrar con cada ensayo las
proplas leyes escénicas del texto dramatico. El director
debe saber tomar parte en los ensayos no  sdélo dar
indicaciones. Necesita también practicar constantemente con

las acciones posibles de una obra’.

El director de escena es un profundo observador de la
vida cotidiana, pues de ella nacen sus ideas artisticas.
Los personajes y las accliones siempre tienen gque ser

creibles, aunque se desarrollen en las situaciones méas

5 Sobre las acciones posibles constiltese la nota numero dos del capitulo segundo.
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inverosimiles de una obra. La funcién ca2l teatro es
cautivar y seducir al espectador, es 1llezar a lo mas
profundo de su ser y conmoverlo. Hace falta ertonces que el
director de escena conozca a su publico. E1 director debe
aprender a amar y respetar al espectador, nI a temerle. Y
esto es imposible si no se tiene una visidn abierta y clara
de la vida. El puUbliczo es el Unico testigo zZ2l1 teatro, es
para quien los miembros del teatro han trazzjado y estan
orgullosos de ello; es él, el espectador, qulen percibe el
instante magico e irrepetible que llega con Zada puesta en

escena, con cada funcidédn.

Otra tarea fundamental para el director de escena era
hacerlo repasar en voz alta o mentglmente sczre algun tema
asignado, generalmente relacionado con el pensamiento y la
conducta de los seres humanos, dando cabida z lo agradable
y desagradable de su existencia. Es indispernsable conocer
las costumbres de los hombres de todo el plzneta, no nada
mas de los seres gque nos rodean. Hay que encontrar que
caracteristicas y en qué circunstancias hzy diferencias
entre la conducta humana y también bajo c2é condiciones
encontramos rasgos similares. Esta es la r=sponsabilidad

del artista de la escena con su munco, su ree_ldad.
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Parz Vakhtangov el contenido de una obra debe hablar
de su repercusién ex lo actual. Para dque el director
comprencz el sentide actual de una obra es indispensable
gque controle sus observaciones de la vida pensando en la
importancia que éstas adquieran vara la sociedad y para el
arte. E. artista no trabaja pazra si mismo sinoc para su
publico v si no es capaz de cormprender esto no podréd nunca

ser conczido como tal.

Gor-chakov hace una extensa desgripcién del trabajo
que Vakmtangov realizé con ellos durante sus afios de
estudio. Comenzaron entendiendc sobre el escenario cémo es
la naturaleza del actor y cdémo se le debe comprender vy
ayudar & realizar su objetivo. Posteriormente, después de
algunos ejercicios supervisados de direccidn, Vakhtangov
los haciz trabajar entre seis y ocho semanas con cada rol,
cada oficio que forma el teatro: técnicos, utileros,
iluminadores, encargados de escenografia y vestuaristas.
Ocho seranas en cade oficio ¢ hasta que ne hubiera duda
sobre la labor que desempefia cada uno. Graclas a esto, 1los
futuros directores pudieron conocer todas las herramientas

del arte teatral. Gortchakov recuerda que:

Ira una excelente escuela practica ... absolutamente
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indispensable para el director de escena.(Op. Cit.,
p. 108)

La fase final de su preparacidén terminaba cuando eran
nombrados asistentes-pedagogos de 1los cursos inferiores,

donde ponian en practica lo que hablian aprendido.

Vakhtangov establecié entre sus alumnos el principio
de una responsabilidad colectiva con la sociedad y con el
arte escénico. Se encargdé de desarrollar entre sus alumnos
una personalidad con presencia escénica en cada paso gque
diera scbre el escenario. La forma de pararse en un
escenario, de desplazarse, de tomar objetos, de hablar, de
mirar, es muy importante para que el publicc nc olvide que
esta wviendo a un artista, a un profesional, y no a un

aficiconado del teatro.

Para Vakhtangov el teatro es un fendmeno de profunda
influencia en el ser humano. Realizaba acciones puestas en
imdgenes con color, luz, sconido o elementos verbales (que
incluia la distorsidén del habla) su objetivo era llenar una
necesidad directa en el espectador. Entre sus puestas en
escena no habia alguna que no manifestara concretamente una

idea o© pensamiento corriente en ese momento. Le resultd
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indispensable conocer los deseos y necesidades del pueblo,
un pueblo que en aquella época era extraordinariamente
receptivo, y con plena fe en sus dirigentes. Al respecto

Gramsci nos menciona que:

La lucha de clases, refiida en un ambiente de
despotismo feudal, le habia educado {al pueble ruso)
en el método frio y realista, pero no le habia
formado una wvoluntad concreta. (GRAMSCI, Revolucion
rusa y Unidn Seovieética, p. 58}.

La razbédn préactica, la razén por 1la gque hubo una
revolucidén ideolégica obedecid, en primer instancia, a una
necesaria restauracién de los valores éticos del hombre,
mnismos que fueron conduciendo  paulatinamente a la
revolucién social. Esa era la funcién del Vakhtangov
artista. Contribuir al nacimiento de una nueva sociedad,
moldeande la voluntad del pueblo ruso. Delimitando sus
deseos y sus valores para dar sentido a sus vidas, hasta
hacer de ellos ciudadancs conscientes y responsables de su
propia existencia, 1la que a final de cuentas habian
elegido. Se educd a la sociedad rusa no a conformarse, sino
a aceptar que el socialismo era lo mejor para su vida

social e individualmente.

La revolucidén cultural de la que tanto se ocupd Lenin

generd en el proletariado su voluntad y las condiciones
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bajo las cuales pudiera ejercerla; la manipulacidén no
violenta de la concilencia humana era el principal objetivo
del arte. A partir de ese momento la puesta en escena se
transformdé automadticamente, en un acto placentero que se
percibia no s6lo a través de los sentidos sino también
intelectualmente. Este pensamiento servia como respuesta al
momento critico que aquejaba a la sociedad rusa de la
época. La principal misién del Vakhtangov artista, con su
momento histérico, con su sociedad, era reflejar con la

mayor intensidad posible la vida contemporanea.

W
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V. Comentario final

En el umbral de esta investigacidén no hicimos méas que
seflalar ciertas caracteristicaes fundamentales resultado del
proceso evolutivo del arte escénico ruso, pasando por la
decadenclia zarista hasta el inicio de la guerra civil. En el
transcurso de este tiempo Stanislavsky y su grupo no sdlo se
convirtieron en parte importante del proceso histérico-
artistico de Rusia, sino, ademis, en la columna vertebral de
la vanguardia escénica rusa. E. Teatrc de Arte contribuyd a
albergar en su nombre a un cuantioso numero de artistas
refugiados y protegidos en su edificio; esto con la ayuda de
un singular personaje partidario de 1la libertad y creacidn
artistica: Anatoly Lunacharsky. Sin duda, fue este pensador
politico y tedrico del arte cuien hizo reflexionar tanto a
Lenin como Stanislavsy sobre la importancia del desarrollo
del arte para el nacimiento y consolidacién de la Uniédn
Soviética. Es gracias a estos hombres clave que se fueron
dando las condiciones necesarizs por las que directores como
Meyerhold, Tairov o¢o Vakhtangov pudieron realizar su trabajo.
La incomprensidén de Stanislavs<y para con Meyerhold se debid
a la tremenda visidon futura de éste ultimo con su momento, y

a la poca preparacidén histdrica del primero; por eso es gue
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los montajes de 1M=rerhold ofrecieron nuevas formas de
interpretacién escén.zz, porque €l tenia puestos los ojos en
el futuro. Era lo cu:z mads admiraba Vakhtangov de Meyerhold:

este desarrollado y zmplio sentido de la realidad de que se

alzaba contra todc 1lo vya establecido. Stanislavsky no
repudiaba la teoria Zz Meyerhold, fue s6lo que ésta tardd en
hacerse accesible a 21. De otra manera, a creacién de 1los
diversos Estudios Zz! Teatro de Arte avalados por sus

fundadores no hubierz obedecido méds que a caprichos ¢ manias

de éstos y no a una -:rdadera necesidad artistica.

Asi comenzd =. desplieque de la multidiversidad
artistica de Rusia c:z trataba de dar sentido a la lucha por
la democracia y vide social de su gran poblacidén civil, y por
el enriqueciniento del arte escénico. Las diferencias
tebricas de los dirzcztores aqui citados se deriva, por un
lado, de 1& particulzr concepcién de cada uno sobre el arte,
Yo por otro, de la influencia que la revoluciodn,
concretamente su basz ideoldgica, despertd en ellos. Por tal
motivo cabe mencionar el cdéOmo la perspectiva del artista de
la escena se fue adzt-ande a medida que avanzaba el proceso

revolucionario.
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Empecemocs a parz.r de una pequena cronologia literaria.
S5i bien es cierto gus 3tanislavsky y Dantchenko tomaron comec
ejemplo a Antoine y Meiningen, la fuente de éstos fue un
ensayo que Emile Zol: escribid sobre el naturalismo en el
teatro en 1881. De :gual modo Meyerhold se apoyd en la
dramaturgia de Bryus:— para poder dar libertad a sus ideas
escénicas, (para ser ~onestos, las tesis de ambos personajes
fueron paralelas). Z. teatro vivié mucho tiempo como un
producto derivado de _z teoria dramatica, de la dramaturgia y
de los autores, lo c¢iz limitaba la creacién escénica. En el
caso de Rusia, =z situacidn social se modificaba
drasticamente y no rzzia dramaturgia que fuera a la par de
esta transformacidén, zntonces surge la vanguardia. La fuerza
de la vanguardia arrzstrdé a la literatura. El trabajo de
Tairov, de Komisarzh Tsky, de Evreinov y de Vakhtangov rebasd
la instancia literariz que antes tenia atado ai teatro, es
por eso gque tuviercn la oportunidad de reescribir textos,
cambiar orden de escznas, eliminar algunas otras, etc. La
intencidén de los dirsctores rusos era, ademas de romper con
las ataduras literer:.as, desarrollar distintos métodos de
puesta en escena sz ~gque éstos no 'siempre siguieran los
lineamientos de le revolucién. Este fue el <caso de
Komisaréhevsky, quier. suscaba en cada uno de sus montajes un

sentido filosdfico prc-veniente de la ideologia del autor; o
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Evreinov para quien la teatralidad reflejaba una necesidad
inherente en el ser humano por transformarse, por lo que
escénicamente se podia realizar con absoluta libertad. En
cambio, Tairov, en su Teatro Kamerny, insistia en la
diferencia total entre teatro y vida, por lo que se rigen por
leyes distintas y recalca el hecho de que el teatro es un
fendémeno completamente independiente a la vida, es un
fendmeno que existe por si mismo. Pero los mas notables
fueron aquellos grupos o Companias teatrales centrados en el
proletariado y campesinado, sin embargo, estos grupos tenian
Ln problema: su poca capacidad para recibir cierto ntmero de
espectadores. De esta gama de ideas se desprendieron los
Lumerosos grupos artisticos de amateurs y profesionales
conscientes de la necesaria formacién del pueblo rusc. Estos
cuantiosos circulos teatrales trataban de difundir las ideas
ce la revolucidén, pero su poca capacidad pronto hizo
necesaria la salida de estos grupos de sus hogares. Con la
llegada del Octubre Teatral se iniciaron las representaciones
escénicas en plataformas puestas en las Plazas plblicas o en
las bodegas de las fébricas dando principio. al teatro de
masas.

Lo que hacia del teatro un medio tan efectivo para

despertar la conciencia revolucionaria era la facilidad con
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que éste se hacla entender a la gente y por el numero de
personas a las que podia llegar, a diferencia de oLros medios
como la escultura (la llamada propaganda monumental), cuyas
imagenes mudas eran incomprensibles sin el contexto histdrico
adecuado, mismo que estaba en proceso de formacidén; o la
literatura, particularmente los escritos extTensos CcoOmo la
novela ya que a causa de la crisis econdmica y de la guerra
habia escasez de papel. Para syperar estsa insuficiencia
autores como Mayakovsky se vieron obligados a escribir poesia
{(mas que novelas o dramaturgia), para luego salir a las
calles, o a los cafés, o bien, a los mitines obreros, a
recitar sus poemas. Las condiciones extremadamente dificiles
hacian de artes como la pintura un medio casi inaccesible
para el proletariado y campesinadc ruso, lo cual provocd su
casi total estancamiento.

Empleamos el estudio del arte escénico, de Vakhtangov
particularmente, para precisar ciertas lineas de hechos
ocurridos durante los afios de guerra y el periodo que le
sucede por tres razones fundamentales; primero, porgue el
teatro ha formado parte del hombre desde tiempos
inmemoriales, lo que nos condujo al contexto histérico-social
en que el artista vivid, puesto que es imposible ser veraces
sobre cualquier manifestacién artistica si se omite el medio

en que se desenvuelve. Gracias a la historia, a la filosofia
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(y, mas adelante, a disciplinas como la sociologia), esto ha
sido demostrade. En este periodo de transicidn gque Marx
sefialaba como una consecuencia de la evolucidén histdrica del
hombre, se asentaron esquemas muy particulares de la conducta
humana, pero esto no quiere decir que se trate de patrones
Unicos e invarizbles ya que la esencia del ser humano es que
estd perennemente en movimiento, cambio y adaptacidn. Para
reconocer las distintas etapas de la historia hay que
recurrir al estilo, es decir, a un conjuntoc de caracteres
determinados que 1ldégica e histéricamente dan sentido al
quehacer humano. El caracter creativo del estilo nos hace
aterrizar forzosamente en el terreno de lo individual toda
vez que el individuo es el creador y definidor de su propio
medio pues es quien ofrece una perspectiva o visidn del mundo
~a la vez que 1o fabrica. El sentido el estilo sélo tendra
lugar si se toma en cuenta tanto lo uno como lo miltiple, vy
su diferencia radica en el particular objetivo de quien ha
emitide un juicio y ofrecido la perspectiva, por lo tanto,
volvemos a caer en el amplio mundo de la subjetividad. El
individuo-artista debe encontrar la manera de hacerse oir, lo
cual no es facil, menos aun en medio de la guerra y la

revoluciodn.
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Nuestra segunda razén obedecid en primer instancia a los
factores comentados al inicio de esta investigacién y a que
Vakhtangov, como tantos otros artistas de su época, fue
miembro activo del Partido Comunista y estaba plenamente’
convencido del caracter ideoldgico que su Partido ofrecia. Y
ain tenemos un tercer motivo. A diferencia de otras teorias
teatrales el quehacer escénico de Vakhtangov, si1 bien se
desarrollé a la par de la formacidén del Estado, no puede
limitarse sdélc a este periodo vya due como metodologia
escénica y estética sus notas son de utilidad todavia para
nuestro quehacer escénico actual, independientemente del
principio ideolédgico que se persiga.

La divergencia de Vakhtangov con otros de los directores
agqui sefialados recae en que éste no se postuld nunca como
opositor a cualquier corriente artistica del momento, como
aquel Meyerhold que fuertemente rechazaba el naturalismo en
el teatro; como Evreinov o Tairov que hablaban sobre la
diferencia de las leyes del arte con las leyes de la vida y
si éste influye en aquella o viceversa; o como Stanislavsky
que insistia en representar integro el texto del autor, etc.
Alejado de todo este tipo de discusiones, Vakhtangov prefirié
observar muy de cerca su realidad y la vida humana para
utilizarlos como recursc basico para el arte escénico. Vida y

arte confluyen en el plano de realidad e irrealidad y cada



124

elemern-o del que se sirve el teatro como universo ficticio ha
sido -~mado de la vida, sélo que sigue una lbégica propia.
Seriz un acto de barbarie el rechazar o negar la vida como
fuenz= alimentadora del arte porque éste es fruto de la mente
creaczra del hombre. Igualmente, en vez de tratar de
deserntranar cualidades ocultas en el arte escénico,
Vakh:zzngov tomaba de aqui y de alla ideas que dieran lbégica a
un msntaje en particular por eso recalcaba constantemente el
hechc de que existe una ley propia de representacidn para
cada -exto dramatico misma que esta supeditada al nivel
cult -zl del creador de la puesta en escena, el director. Su
manifissto interés por la expansién fenomenolédégica del teatro
fue .z que lo llevéd a trabajar con grupos Yy obras de los mas

diverszs tipos.

“ero esto no basta para explicar cémo se dio el proceso
de 1z ruptura artistica de la vanguardia con el realismo
stanisiavskiano hacia el teatro de ideas e ideologlas, y de
la bisqueda de la teatralidad pura, de la forma de hacer
volver el teatro al teatro. Tal como lo vemos, debido a las
circunstancias surgieron numerosos grupos artisticos que
podemzs englobar en dos grandes circulos, los que en el
ambito del teatro hemos definido como el teatro de ideologias

(que mas adelante se convertiria en teatro épico y teatro
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po.:zico), y el teatro que buscaba formas artisticas puras
(gu2 desencadenarian arnos mas tarde, en los trabajos de

Ar-z-d o del Living Theatre, por ejemplo).

Ambas corrientes se fueron entretejiendo a lo largo de
los afios para, finalmente, separase por completo. El1 primer
gruco que los historiadores han dado en llamar vanguardia
es-_vo conformado por artistas que en su afan de ruptura con
el casado, es decir, con el minucioso estudio analitico del
rez_ ismo-naturalismo en escena, volvieron los ojos hacia
es--los teatrales mias alléd de su pasado inmediato. Tal es el
czs~ de la commedia dell "arte que en si misma constituye una
ccropleja sintesis de recursos teatrales llevados a su maxima
excresién y que por siglos han influido no sélo en la puesta
er =scena, sino también en la dramaturgia. Meyerhold y Tairov
buszaron, ademas, en la riqueza del teatro oriental, en su
caricter mitico y ritualista, de donde proviene también la

in‘luencia del teatro simbolista.

El constructivismo en escena fue otro intento por hacer
vc.v7er el teatro al teatro, era una forma de teatralidad
pura. Pero lo que no podemos hacer es clasificar las teorias
de los artistas de la vanguardia como pertenecientes a un

es-ilo ya delimitado, eso seria tanto como tergiversar su
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pensamiento v su momento histérico. La causa de esIs es que
los directores vanguardisﬁas combinaban antiguos estilos
teatrales con modernas corrientes artisticas; hisct-ricas vy
filoséficas, cada uno siguiendo su particular objezivo. El
camino que cada uno eligié recibe el nombre que el.:-s mismos
dieron a sus exploraciones. Para Meyerhold era la
biomecdnica; para Komisarzhevsky el sentido filosiZico del
texto sintetizado en escena (su teatro recibid el rcombre de
Teatro Sintético); Tairov buscaba mas un teatrc mistico;
Evreinov definié su teatro como realismo convencional o
realismo escénico; para Vakhtangov fue el realismo

fantdstico.

La inclinacién de cada uno de estos personajes ya sea
por el teatro de ideologias o por el teatro de la wvznguardia
descansaba en el estilo que predominaba su pensamiento.
Meyerhold estaba completamente persuadido del recesario
despertar de la conciencia social en el individuo pzr lo que
permanecié arraigado a la ideologia del Partido Comunista y a
la revolucién bolchevique. El1l caso de Komiszrzhevsky,
Evreinov y Tairov fue diferente. Después de la gquerra civil,
se acabd para ellos el auge de la vanguardia y perZieron el
sentido de su busqueda. Pero si quedaron, en carzlo, como

antecesores de los distintos procedimientos de que se
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sirvieron varios grupos artisticos de la ideologia cecmr la

farsa, la parodia, el cabaret, los juegos irdnicos, etc.

Vakhtangov aparece como un conciliador entre :zmbas
corrientes teatrales e, incluso, se le hz mencicrzdo,
también, historicamente como el conciliador de los dos
personajes gue generaron en mayor o menor grado la zT:zoria
vanguardista de la escena: Meyerhold y Stanislavsky. Las
tesis de Komisarzhevsky, Tairov y Evreinov giraban en tcrno a
las disyuntivas y concordancias gue tenian respecto a z=stos
directores; el trabajo de Vakhtangov retomaba de uno uv 2tro
elementos y recursos escénicos que sirvieron para exrresar
sus propias ideas. $i, es cilerto que Vakhtangov era mizabro
del Partido Comunista y que actuaba con una verdadzra e
intima conviccién dentro del Partido, como también es cierto
que sentia un amor muy profundo por el arte escénico c= tal
forma que tratd siempre de equilibrar la forma y el contsnido
de sus puestas en escena. Compartia con Stanislavszy el
sentido de honestidad con que actor debe actuar en eszéena,
con que debe realizar todo montaje. S6lo que Stanis_zvsky
hurgaba en las caracteristicas psicoldgicas de los perscaajes
hasta hacer que la emociones de la vida fueran traspueszzs lo
mas fidedignamente ©posible en el escenario. Queramos

aprovechar este momento para hacer una breve observecidn:
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histéricamente, Dantchenko ha side un poco relegado, sin
embargo, era ¢él quien sabia analizar psicologicamente el
texto dramatico, en tanto que Stanislavsky era quien sabia
conducir el alma del actor para encontrar las emociones
precisas. Ambos fueron el complemento organico gque sostenia
al Teatro de Arte. Pero, volviendo a nuestro asunto, esta
insistencia por hacer emparentar las leyes escénicas con las
leyes de la wvida, -si bien representdé un gJgran avance para
conocer la naturaleza del actor, terminé por obstaculizar su
desarrollo actoral. E1 trabajo corporal de 1los actores
stanislavskianos se resumia a ciertos gestos, actitudes vy
posturas. Esto, Stanislavsky lo reconoceria un poco mAas
adelante en su Método de las acciones fisicas. Lo mismo
sucedié con el trabajo vocal. Su opositor directo, Meyerhold,
se encaminé mas hacia la riqueza expresiva del cuerpo, por lo
que sus actores recibian un entrenamiento fisico mas intenso
que 1incluia, ademds de la commedia dell arte, pantomima,
acrobacia, danza, canto, etc. La biomecanica meyerholdiana se
olvidé de psicologismos emocionales en los personajes para
encarnar en los actores el espiritu de lucha de la conciencia
social, pero él no recordd gque sus actoreé eran esencialmente
humanos; al rechazar las emociones rechazé también el lado
humanista del teatro. Se le considera a Vakhtangov como

ecléctico porque no se incliné exclusivamente sobre una u
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otra tendencia. Para &1, su principal >bjetivo era encontrar
teatralmente un nueve sentido del hombre y su relacidn con el
universo. Por lo tanto, el es:tudiar, cultivar u observar una
sola corriente, cualguiera que ésta sez, sbdlo produce, en el

mejor de los casos, una especis de embrutecimiento artistico.

Comparable quizad s6lo a la figura de Jacques Copeau,
Vakhtangov dio importancia a la ~erdad emotiva, a la
busqueda de elementos fuertemente expr2sivos en el escenario
a la vez que lo concebia como un foro de disputa sobre el
orden social y moral de la realidac.. En su teatro hacia
trabajar al actor sobre la extensidn del desarrollo corporal,
loe cual incluia, &ademas de los recursos meyerholdiancs,
cursos de esgrima, diccidén y plastice. La plasticidad era,
para Vakhtangov, una caracteristice primordial para el
desarrollo actoral. El procesc educativo de los directores se
complementaba entre el proceso ecucativo actoral, con
practicas escénicas, con el nivel cultural del mismo director
y con su habilidad para compenetrzr el realismo vy el

antirrealismo en escena.

En verdad, lo que Vakhtangov pedia tanto a sus actores
como & sus directores era, en primer instancia, honestidad,

honestidad y celo en su trabajo; preparacidén constante en los
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elementos que constizuven su arte y, ademas, una profunda

- observacidon de 1 v_-3az cotidiana y del ser humano. Para

fn

Vakhtangov e. individ:: es una vitalidad esencial de la que
hay gue aprehender st wirtud, su vida interior y proyectarla
en escena COmMG una vitalidad exaltada, interna Y
externamente. Los mzrnzajes de Vakhtangov son recordados
porque aproveché las :2ndencias y manifestaciones artisticas
utilizadas ccmo propasanda masiva para realizar sus propios
experimentos teatralesz. No creia en los sistemas Yy siempre
negé la existencia 2= cualquier teoria escénica como un
recurso sistenmatico ¢iz habilite a los miembros del teatro a
ejecutar correctemenzts su trabajo. Esto es imposible. E1
seguimiento puntual 2= tal o cual técnica y/o teoria no
garantiza el &xito de :in espectaculo. Todo lo contrario. Para
vVakhtangov la forma <= abordar cada texto dramatico y cada
puesta en esczsna debiz crearse constantemente.

La construcciédn Ze un universo fantastico fue lo que
llevé a Vakhtangov & concebir su realismo espiritualizado,
realismo porcue cada zccidén e idea era tomada de la vida,
espiritual pcrque estz idea o acclén aterrizaba en el plano
de lo subjetivo. Parz Vakhtangov el artista debe poseer una
visién gue se extiendz por encima de lo real porque necesita
ser capaz de interprezar su mundo objetivamente. La realidad

teatral debe ser tan poderosa como la realidad de la vida.
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Si convertimos .a realidad teatral en la civilizacidn
que se estaba conszruyendo; s$i hacemos, ademas, que los
espectadores se iderzifiquen con ella y la acepten, no por
imposicién ni de urnz forma forzada, entonces, tendremos de
nuestro lado al 1inZ:viduo 'por entero. Y decimos bien sin
impecsicidén porque urn a2spectaculo teatral que ha sido obligado
a deformar su prc;ia esencia, vya sea en su contenido
ideolégico, va en lz Zorma de abordarlo escénicamente perdera
todo su efecto sobre _a conciencia del espectador. Es por eso
que Vakhtangov buzzaba incansablemente el sentido de

honestidad v verdac s=scénica en cada uno de sus montajes.

Todc depende de la Z:zrma con que se emprenda cada puesta en
escena.
La obra teat:r: de Vakhtangov se basaba en las

intenciones del Estzis de crear una sociedad socialista, esto
es, de crear una nueva civilizacién. Empero, Vakhtangov creila
también en la existzacia de una relacién dialdégica entre el
teatro y la vida, ¢z una relacidén puramente espiritual, por
lo tanto, el conternido de una obra debia hablar de su
repercusién en lo &z:ztual. Al artista se le debe educar, en
este sentido, a corzrender la naturaleza humana. La funcién
del dramaturgo es lz funcidén del fildésofo. E1 dramaturgo es

el fildsofo de la escena, es el primero en reconocer Yy
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capturar el instante que llena la vida del hombre, que es en
Jdonde radica el sentido de actualidad de un montaje. Y es
_abor del director y del actor enriquecer este 1nstante
captado por el dramaturgo. Esto no quiere decir que sea
necesario tomar el texto dramdtico cilegamente, Vaxhtangov se
oponia a ello y constantemente reiteraba que: hay gue
respetar al autor, pero no hay que ponerse de rcdillas ante
31. Al autor se le respeta y se le comprende pero de ninguna
manera es el creador absoluto del arte escénico. Lo que el
dramaturgo hace en sus lineas es describir acclones y sucesos
zpenas vislumbrados y la misién del director y el actor es
encontrar y redescubrir tales acciones y sucesos. El teatro
es 'esencialmente una realidad espiritual y ficticia. EI1
instante que el autor captura en su texto es apenas una
“aceta de la magnificencia humana y el trabajo adel director
es hacer extensible este instante y sus variantes con la
ayuda de cualquier recurso escénico que permita comprender
mejor el instante de la vida. Asimismo, la teatralidad del
—eatro debe nacer desde su interior y no imponerse como forma

astructural escénica.

Del mismo modo, ese instante tomado de la vida al
convertirse en parte de un proceso artistico que poco a poco
va materializadndose vy haciéndose mas concreto, acaba por

generar también un instante escénico. Es este instante
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escénico el que nace y muere con cada representaciédn, es la
razdén ultima por la que el espectador asiste al teatro. Ahora
bien, para que este instante escénico surja natural Y
espontaneamente no hay mas remedio que educar la naturaleza
del .actor. El actor forma una especie de vinculo entre el
autor, el director y el publico. Su funcidén come ente
Creativo es armonizar los tres pensamientos anteriores por

mecio de su capacidad artistica.

Vakhtangov decia que el trabajo del actor tenia due
empezar a partir de si mismo, por tanto, su formacidén debe
estar dirigida a su inconsciente con todas sus capacidades,
capacidades que son innumerables y que deben avyudar al actor
a auto-educar todos sus medios de expresidén. El inconsciente
juega un papel preponderante para la naturaleza creadora del
actor. Vakhtangov subrayaba el papel del inconsciente para el
arte escénico porque decia gue el secreto de la verdadera
creacién viene de la confianza en el inconsciente, del
talento, es decir, de la vocaciétn del artista gquien somete
toda su voluntad a él, el inconsciente. Esto no significa que
sea necesario dejarse llevar por la situacién o el conflicto
de la escena sin fundamento, el actor debe estar consciente
de cada accidén gue realiza en escena, de dgue es su
inconsciente el que estd accionando, por lo que el trabajo

del actor debe nacer de una manera intuitiva, porque lleva un
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fin determinado. La técnica del actor es _a <técnica del
intuicionisme tal v como Bergson lo =nterdia, debe
interpretar su papel desde un punto de vista :critico. EIL
intuicionismo del actor debia ser un peco s-milzr a lo gque
Brecht queria decir con el serfrenduncsefect. _z correcta
interpretacién del actor sin importar el estllo gque se
maneje, tiene que estar fundementada en su prccio proceso
intuitivo y en la situacidén que el auter ha zlarnzeado ya en
el texto dramdtico. El1 trabajo del actor es ©til » verdadero
s6lo cuando parte de él1 mismo. En la representacién la idea
(el tema-instante), nace y muere durante el instenze escénico
irrepetible. Cada persona de .a sala perciktz esze instante

irrepetible con distinta intensidad.

El trabajo del dramaturge es dificil, el ¢zl actor es
sumamente complejo, pero el trebajo del director sxige de una
capacidad casi extraordinaria. Es quien tiene la
responsabilidad de hacer de la puesta en escena un verdadero
fenémeno artistico. El directocr juega el papel ce visionario
a priori entre el dramaturgo, el actor y el espectador, a lo
que agrega su particular visién comc artzistz. Para el
director, para un auténtico ertista, el arte escénico debe
representar una forma de =sncontrarse a si mismo, de
transformarse en un ser humans plenc y libre de sus actos.

Debe ser capaz de reconocer los elementos arqustipicos en
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cualqulier suceso cotidiano de la vida humana. 21 el
dramaturgo es el amante y pensador de la vida humana; el
director debe ser, ademas, capaz de razonar intuitivarente vy
de esta forma guiar el trabajo del actor, debe ser czraz de
cuestionarlo todo desde un punto de vista artistico sirn dejar
que la pasidén embargue su alma, y debe poseer un agudo
sentido de la actualidad. En cualquier caso, el verdadero
artista se crea a partir de una amplia comprensidén de .z vida
humana y de su gran dominio sobre los aspectos culturzles de

la sociedad.

Para la compresidén interpretativa en el escenario el
director necesita dividir en episodios cada parte del texto
dramatico, decodificarlo de acuerdo a su parametro con lo
real y a su propia interpretacién como artista. Pero se debe
olvidar de toda clase de prejuicios que ensombrezcan ei arte.
Los prejuicios a que hacemos referencia son aguellcs due
socialmente adquieren un wvalor cuantitative, y no sobre
aquellos que adquieren un valor y un significado cualitativo
y real para cada individuo. Los valores esenciales humanos no
cambian, lo que cambia es la circunstancia y su aplicacién de

la realidad.

A lo largo de esta investigacidén hemos mencionado tres

conceptos diferentes que en su totalidad abarcan el
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rensamiento artistico de Vakhtangov. El primero de ellos se
refiere tanto a los valores vitales como a los valores
sociales gque enmarcan y definen el comportamiento humano
cestacando su esencia. Establece ciertc coédigo ético dentro
de la realidad escénica que nuestro director comprendia como
realismo espiritualizado. El segundo de ellos es conocido
como realismo fantdstico y se zacerca més a la visidén que de
lo grotesco Vakhtangov tenia. La utilizzcidén de elementos o
situaciones de la vida ordinaria pero gque son poco comunes en
el universo de los personajes de escenz, y que sirven como
base para el teatralismo convercional, para destacar un hecho
cado en una situacidn determirada y de Zorma correcta. Este
teatralismo convencicnal ercierra clversas formas de
expresidén escénica que, en su conjunto, narran la puesta en
escena. Con vitalismo teatral cieremos englobar ademéas de los
elementos que Vakhtangov consideraba, la propia visién del
artista como ser politico. El vitalismo teatral de Vakhtangov
representa un procedimiento ferOmenolégico para la escena que
por estar basado en hechos de la vida no puede encajonarse

bajo ningun método determinado.

Los wvalores esenciales ¢z los montajes de Vakhtangov
cuestionan la realidad ficticiz que los rodea a la vez de la

realidad contemporanea. La conIemporaneicdad de cada montaje
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debe corresponder a los conflictos contemporaneos de cada
sociedad, ya sea de una forma ¢ de otra, si no fuera asi el
arte, <cualquier tipo de arte, perderd el sentido de su

existencia.

Vakhtangov decia que era necesaric amar al espectador,
es decir, de saber comprenderlo en lo mas profundo de su ser.
Cualquier puesta en escena, y cualquier Tipo de arte necesita
saber seducir el alma del espectador, de otra forma no podré
ser considerado como arte. La unica forma de lograr liberar
el espiritu del hombre es a través del conocimiento y de la
cultura, es por eso que Vakhtangov pedia, sobre todo a sus
directores, que nunca cesaran de asombrarse ante lo gque los
rodeaba. El diario que les hacia llevar era una forma de
ensefiarles a auto-educarse y de conocerse a si mismos, pero
todo esto es 1imposible si la disciplina y el amor por el
teatro no nace de uno mismo. El secretoc de la creacidén y de
la fantasia en el escenario ha de provenir necesariamente del
amor, de la voluntad y de la disciplina gue uno mismo muestre
para con el arte escénico. Se debe convertir en la esencia
del artista porque ni el amor ni el respeto por el teatro
pueden ser producto de una obligacidén, sino de entrega hacia

el mismo.
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Para hablar de vitalismo teatral hacemos una extensién
del término hacia los planos de 1o real y lo antirreal en
que Vakhtangov logrd enlazar la cosmovisién de la realidad
con la composicion del escenario. Si bilen es cierto gue en
sus montajes empled caracteristicas propias del
eXpresionismo, no podemos cata:ogarlo como un director
puramente expresionista porgque su teatro buscaba entre los
elementos a su alrededor para encontrar algo propio. Para
lograr una mise en scene, en sentido estricto, no hay que
analizar la forma de resolverla, sino de saber sintetizar
todo tipo de elementos artistices {lo cual no gquiere decir
que todos a la vez), gue permitan crear una composicidn
escénica cada vez distinta. Entendemos por vitalismo teatral
un eétilo puramente teatral que se inspira y actua en la
realidad para transfigurarla en el escenario; el teatralismo
convencional o realismo fantadstico, como se conoce el trabajo
de Vakhtangov, es la sintesis de todos los elementos
necesarios gue utilizé el artista para interpretar sus ideas
de lo real y aplicarlo asi al teatro. Vakhtangov fue, dentro
de la vanguardia, uno de los primeros en actuar por
conviccién propia con su historia inmediata social vy

artisticamente.
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VI. Cronologia
La cronologia que a continuacidén presentamos se
concentra, principalmente, en puestas en escena de Vakhtangov
y algunos de los artistas contemporaneos y s6lo se han citado
datos que pudieran representar alguna relevancia para la
historia del teatro soviético de su ciclo. Asi pues, quedan
omitidas diversas piezas dramdticas cue constituyen un tema
de estudio aparte.
1880 Aproximadamente para esta fecha comienza la decadencia
del teatro imperial.

1898 Octubre 14, fundacidén del entonces llamado Teatro
Popular de Arte de Moscu.

- El Teatro de Arte presenta Tio Vania, de Chéjov. Poco
tiempo después, la actriz Alisa Koonen invita a Vsevolod
Meyverhold a ingresar al Teatro de Arte.

1899 Maximo Gorki escribe sus primeros textos de Los bajos
fondos.

1900 Estreno de Las tres hermanas, de Chéjov, en el Teatro de
Arte.

1901 Estreno de Los bajos fondos, de Gorki, en el Teatro de
Arte.

- Junto con otros miembros del Teatro de Arte, Meyerhold
funda una compafia ambulante llamada Socledad del Teatro
del Drama Nuevo. Durante dos arios este grupo presentd

cobras simbolistas, alejadas del esteticismo
stanislavskiano,
1904 Enero 17, estreno de EiI jardin de los cerezos, de

Chéjov, en el Teatro de Arte.

- Julio 2, muere Chéjov.
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En la calle Povarskaya, s funda el Primer Estudio del
Teatro de Arte, bajo lz Zireccién de Meyerhold, duien
dirigidé La muerte de Tin:zziles, de Maeterlinck. A causa
del &estilo simbolista Ze la obra, Stanislavsky vy
Meyerhold tuvieron una c-scusidén y este ultimo abandond
el Teatro de Arte.

Leopold Antonovich Suler:zhitsky ingresa al Teatro de
Arte.

Meyerhold trabaila como c-rector artistico en el Teatro
de la actriz Vera Komi:zzrzhevskaia donde presenta La
hermana Beatriz, de Maeterlinck; Hedda Gabler, de Ibsen;
La vida del hombre, de =ndreiev, etc. Es aqui, donde
Meyerhold se hace direct:r de Nikolai Evreinov y Feodor
Komisarzhevsky.

Estreno de Rosmersholim, Ze Ibsen en el Teatro de Arte
bajo la direccién de Nem:-avich-Dantcechko.

Feodor Komisarshevsky Zirige Mdscaras negras, de
Andreiev.

Evreinov funda su Teatrc Antiguo, donde presentd autos
sacramentales: Los tres reyes magos, El1 milagro de
Tecfilo, etc., en la ciucdzd de San Petersburgo.

Alexander Tairov estrenz Hamlet, de Shakespeare en el
Teatro Movil, que perternzcia a Vera Komisarzhevskaia y
Pavel Gaideburov, donde Zebutd como director (ya antes
Tairov habia sido aczzr de este teatro y fue,
igualmente, discipulo de Yeyerhold).

Evreinov estrena Franczsca de Ramini, de Gabriel
D’Annunzico y Salomé, de Oscar Wilde en el teatro de
Komisarzhevskaia donde s director artistico. En ese
mismo afio funda su teatrc ElI Espejo Deforme.

(»

De 1908 y hasta 1918, Mev =rhcld se hace director de 1los
teatros imperiales de $zn Petersburgo, donde presenta
bperas en el Teatro Mar:-nsky y plezas teatrales en el
Alexandrinsky lugar en e. que realizaria catorce puestas
en escena. También por =s0s afios Meyerhocld trabajdé en
distintos teatros y clubs privados ({incluyendo cabaret),
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lo gque le acreditaria el pseuisnimo de “*Doctor
Dapertutto”.
Komisarzhevsky vy Evreinov procucer un programa de

cuentos populares escenificados para :rupos infantiles.
Evreinov publica su libro Mcnodrama.

Meverhold estrena Tristdn e Isolda, zZonde comienza sus
experimentos teatrales con el constru-zivismo.

Komisarzhevsky se incorpora como I rector al Teatro
Maly.
Vakhtangov ingresa como profesor en -z Escuela Adashev.

Meyverhold estrena Don Juan, de Mol-.2re y El1 chal de
Colombina, de Schnitzler. En esta oirz utiliza técnicas
de la commedia dell arte y de cantomima. También
presentd La adoracion de la Cruz, Ze Calderdn de la
Barca.

En la segunda temporada del Teatrc Antiguo, Evreinov
presenta obras de autores espafioles ¢z_ siglo XVII.

Komisarshevsky presenta El burgués gentilhombre, de
Moliére en su Teatro Tranvia {(llamzZz asi por su poca
capacidad) .

Agosto, Vakhtangov ingresa al Teatro z2 Arte.

El Teatro de Arte presenta El cezZdver viviente, de
Tolstoi.

Komisarzhevsky estrena la primer c¢zrte de Fausto, de
Goethe.

Evreinov dirige El1 inspector general, de Gogol.
Vakhtangov actuia en Hamlet, obra que —abia sido dirigida
por Gordon Craig en el Teatro de Arzz. En ese mismo anio
funda el Segundo Estudio del Teatr: de Arte bajo la
direccidédn de Sulerzhitsky y Vakhtangc~.

. escena sobre El

h

Komisarzhevsky realiza una puesta
idiota, de Dostoievsky.
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El Teatro de Arte presenta FEIl enfermo 1imaginario, de
Moliére. Stanislavsky hace el ©papel de Argon vy
Vakhtangov de doctor.

Noviembre 15, surge el Estudio Mansurovsky dirigido por
Vakhtangov quien estrena La celebracidén de la paz, de
Hauptmann.

Tairov funda el Teatro Kamerny con €l estreno de
Sakuntala, de Kalidasa.

Marzo 26, el Estudio Mansurovsky estrena La estancia
Linin, de Boris Zaitsev.

Noviembre 24, Vakhtangov estrena EI grillo del hogar,
montaje homénimo al cuento de Dickens, también en el
Estudio Mansurovsky.

De 1914 y hasta 1916, Meyerhold publica en el diario El
amor de las tres naranjas, diversos articulos sobre
teatro.

Komisarzhevsky dirige Dimitri Donskoi, de Ozerov.

A partir de este afic Evreinov comienza a publicar sus
libros Teatro para uno mismo (tres volumenes), donde
desarroclla su teoria sobre cémo el teatro permite al
individuo expresar aquello que ordinariamente no podria
decir.

Komisarzhevsky presenta Lisistrata, de Aristdéfanes.

Tairov estrena Las bacantes; y, Las bodas de Figaro, de
Beaumarchais.

Diciembre 14, Vakhtangov actla y dirige La inundacidn,
de Berger en el Segundc Estudioc del Teatroc de Arte.

Nace el Teatro Estudio judio Habima, respaldado por el
Teatro de Arte y dirigido por Vakhtangov.

Tairov dirige Thamira, de Isadora Annensky.

Diciembre 17, fallece Sulerzhitsky.
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Entre 1916 y 1917 el Estudio Mansurovsky tomd el nombre
de Estudio Dramdtico de Moscit de Vakhtangov.

Meyerhold estrena Misterio bufo, de Maiakovsky, y, antes
de la revolucion, La mascarada, de Lérmontov.

Tairov estrena Salomé, de Wilde y EIl cambio, de Paul
Claudel.

Abril 26, estreno de Rosmershclm, de 1Ibsen bajo la
direccidén de Vakhtangov, en el Segundo Estudio; también
estrena su primer versidén de E1 milagro de San Antonio,
de Maeterlinck, en el Estudio Dramdtico de Moscu de
Vakhtangov; vy estrena también £l festin durante la
peste, de Pushkin.

El Espejo Deforme cierra sus puertas a causa de la
revolucidn.

Meverhold estrena Casa de Mufiecas, de Ibsen.
Tairov estrena Adrienne Lecouvreur, de Eugene Scribe.

Komisarzhevsky emigra a Londres donde continda su
trabajo.

Vakhtangov presenta Intervencidn, montaje de corte
histérico gque trata de la intervencidén francesa en
Odessa y que seria el uUnico montaje de este género que
nuestro director pone en escena a lo largo de su vida.
En ese mismo afio Vakhtangov es nombrado Cabeza de la
Direccién de Teatro del Pueblo del Comisariado de
Educacién y Cultura de Mosci; pero enferma gravemente
por lo que es sustituido por Meyerhold un afo mas tarde.

El Teatro de Arte presenta FElI Inspector general, de
Gogol.

Tairov estrena Princesa Brambilla, de Hoffman.
Meyerhold estrena El1 amanecer, de Verhaeren.

Septiembre 13, el Estudio Dramdtico de Moscu de
Vakhtangov se incorpora al Teatro de Arte formando su
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Tercer Estudic. Foco :iempo después presentan El
czsamiento, de ln2jcv.

Tarov vrresenta ~omso y ilieta, de Shakespeare y Fedra,
de Racire.

Meverho.d pone = escenz su segunda versidn de Misterio
Eifo, en la qusz acenttz méds el caracter politico del

mcmento.

Eraro 29, estren: de la szgunda versidén de EIl milagro de

Sen Antcnlo, er el Terc:sr Estudio del Teatro de Arte.
Pzra marzo 29, I. T=srcer Istudio presenta Erick XIV, de
trindberg. Arzos mer.-ijes fueron dirigidos por

Vexhtancov.

Meverhold dirige EI c¢orrnido magndnime, de Crommerlynck,
dcade utilizd pcr primerz vez una escenografia puramente
ccnstructivista. Posteri:zrmente, presentd La muerte de
Terelkin, de Suxrovc-Kob.illin.

Tzirov dirige .: oreretz Giroflé-Girofld, de Alexander
Lezocqg.
Erero 3., Vakizancov =ct:ne en escena FEl1 dybbuk, de

Ar"Ski, en el Teztrc Hab-za.

Febrero 27, se ctresenta =z el Tercer Estudio del Teatro
de Arte Princes:z Turandc:, de Carlo Gozzi.

Mzeyo 29, a las 21:55 =rs., Vakhtangov fallece. Poco
después Boris <Zakhava zsume 1la direccidn del Tercer
Estudio del Teatro de Arz:=.

Nzce el Teatrc Meyerhc.d con el estreno de Tierra
extravagante, d= Tretyak-.7. Posteriormente, presenta La
tcrmenta, de Qvs-rovsky.

Tzirov presenta un espec-iculo que en “escala reducida”
hablaba sobre lz vicda rusz. .

El Teatro de Arte <tr2senta ElI 1ingenio engendra
afliccic¢n, de Gripbovedov.

El Segundo EstuZio se irzependiza del Teatro de Arte y
toma el nombre <Ze 3Sequrz: Teatro de Arte de Mosci. Lla
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direccion del teatro la sumieron Mikhail Chéjov y Boris
Suchkevich.

Meyerhold presenta El1 bosgue, de vstrovsky.

El Segundo Teatro de Arte presenza Hamlet y La pulga,
dirigidas por M. Chéjov v A. Dik. respectivamente.

El1 Teatro de Arte presenta Nicolzs II y Los decabristas,
de Treniov.

Meyerhold pone en escena Zl mand:z:o, de Erdmond.

El Teatro de Arte presenta Lcs dias de Turbin, de
Bulgakov.

Meyerhold estrena Caminc a Chirnz, de Tretyakov y EI
inspector general, de Gogol.

E1 Tercer Estudio modifica su rniibre por el de Teatro
Vakhtangov donde Boris Zakhava estrena No se juega con
el amor, de Alfred de Musset.

Tairov pone en escena la operete I dia y la noche, de
Lecocq; y, Deseo bajo los olmos, Z= O'Neill.

El Teatro Vakhtangov estrena 1z cosa simple, de B,
Lavreniev,

E1 Teatro Kamerny presenta La linea de fuego, de N.
Nikitin.

Meyerhold estrena La chinche, de Maiakovsky.

Rubén Simonov funda su propio Estuidio, que seria cerrado
seis afios después.

Diky presenta £E1 primer ejérc:zo de caballeria, de
Vishnevsky, en el Teatro Rojo.

Meyerhold dirige Los bafios, de Ma-.akovsky.

El Teatro de Arte estrena E. guardia blanco, de
Bulgakov; y, El tren armado 14-69%, de Ivanov.
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- S. Rappoport dirige Mucho ruido y pocas nueces, dentro
del Teatro Vakhtangov.

1941 EI Teatro Vakhtangov presenta £1 frente, de Korneichuk.

- A, Diky dirige dentro del Teatro Vakhtangov, Lcs rusos,
de Konstantin Simonov.

1946 Finalmente, acusados de formalistas y reaccionarios al
realismo socialista, los soviets cierran el Teatro
Vakhtangov.

1949 E1 teatro de Tairov es censurado por los soviets.
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