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INTRODUCCION

Quizd la frase '"Musicalidad Escénica" no se ha pro
nunciado a propfsito del trabajo teatral de Meyerhold ,
sin embargo, es importante recordar que €} a_menhdo uti
1iz6 el término "Partitura Escénica" para definir la re
laci6n armbnica de los elementos que constituyven la -
puesta en escena. Dado que la palabra partitura se re -
fiere a la escritura de un cddigo de signos determinado,
he preferido emplear el término musicalidad, ya que és-

te supone la realizacibn de dicha partitura cen escena,

Para aclarar este punto, quiero dejar asentada la
diférencia entre dos términﬁs que podrian sucitar confyu
sibnes: musicalidad y mGsica. En Meyerhold la musicali-
dad queda definida como un estilo que determina las re-
laciones de los elementos dentro de la puesta en escena
bajo principios musicales y la mfisica como uno de 2stos
elementos afectado por aquella, tan importante como la

luz, el espacio o el texto dramitico, por ejemplo.

Ahora bien, no me refiero a la musicalidad como a
una etapa dentro de su bfisqueda en el fenémeno teatral,
sino como a una Constante‘a trayés del proceso hacia la
madurez artisticé,;casi intuitiva en sus primcras ten -

dencias de rompimiento naturalista, mis objetivamente



buscada en los perfodos posteriores y finalmente crista
lizada en sus teorfas de 'La Convencibn Conscicente", --
"La Biomecfnica”™ y "El Constructivismo'. Revisar breve-
mente algunos de sus pasos puede ayudarnos a distinguir

su constante inquietud por la musicalidad escénica,

A los 24 afios, en 1898, Meyerhold ingresa al Tea -’
‘tro de Arte de Mosch bajo la dirccci6n de Konstantin -
S;ahislavsky y Nemirovich-Danchenko. En diciembre de ese
mismo afio interpreta al personaje Konstantin Treplev en
la obra La Gaviota. Durante cuatro afios trabaja como .
asistente de direccibn de Stanislavsky en montajes de
estilo naturalista, despufs de los cuales, busca la -~
oportunidad de trabajar como director fuera de la COmpg
“fifa, Es entonces, al revisar los planteamientos del Tea
tro de Arte; cuando decide buscar nuecvas formés de ex -
presidd teatral en las que los espectadores no fueran
ighorados como en el teatro de "La .cuarta pared". En -
los primeros intentos se¢ encamind hacia un teatro no re
presentacional que buscaba sus fuentes en la convencibn
escénica. Al mismo tiempo, la corriente Simbolista que
cobraba auge en esa &poca ejercif una notable inflpen -

cia sobre €1.

Stanislavsky, tampoco satisfecho con su trabajo

‘hasta ese momento, trata de encontrar un nuevo método -



de expresifn en el trabajo del actor; buscaba una es -
tructura que estuviera mis de acuerdo con las corrientes
artisticas de la época y por ende, con el contexto en
que estaba inmerso, para lo cual invita en 1904 a Meyer
hold a dirigir el Teatro-Estudio fundado por &1, Las si
guientes investigaciones llevan a Meyerhoid a realizar
trabajos con algunos pintores devsu épocé. Sus produccio
nes de este momento adquieren una gran riqueza pictfrica
y los actores, regidos por las leyes de la pintura, son
sobrepuestos a los fondos como parte de la composicién,
semejando figuras en relieve. Posteriormente, basfndose
en las técnicas del Teatro Griego, comenz8 a desarrollar
mis decididamente los principios de la m{isica aplicada a
la forma dramitica. Se dedica a estudiar el Teatro Orien
tal en lo que se refiere al movimiento ritmico, ademis
de las técnicas utilizadas en la Comedia del Arte y lle
va estos conocimientos al trabajo escénico. Los resulta-
dos de‘eSta época se caracterizah por la notable semejan

za a la danza en el movimiento de los actores,

En. el campo escenogrifico Hace hincapié en la rela-
cién que debe establecerse entre actores y piblico, para
lo cual prolonga el proscenio acercando la zona de actua
cifn a la audiencia,

En 1907 da otro paso hacia la musicalidad del espec
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ticulo valiéndose del movimiento casi escultérico de sus
actores. Ese mismo afio aplica otro recurso, esta vez en
el manejo del ritmo escénico mediante la utilizaci6n de

escaleras y distintos niveles en el espacio.

Contind@a con su experimentacién en el uso de bior =
bos y pineles sustituyendo los “sets" naturalistas, deg'
‘cubriendo lo que posteriormente llamaria "Principio de
diséontinuidad". A partir de 1909 trabaja en una serie
deespectéiculos basados en 6peras, en los cuales.la "Es-
tilizaci6n'" es un principio fundamental. Pone esnccial
cuidado en remarcar los contornos del cuerpo, brazos 'y
piernas de los aciores, acercéndose cada vez mis a la -

Biomecédnica. En 1914, para el montaje de El desconocido

‘&e Block, abandona totalﬁente los principios del decora
do y dél simbdiismo por el de la construccifn. La dania=
llega a jugar un papel tan importante para Meyerhold -
que inclusivé invita a Fokine a trabajar en la coreogra
fia de dos de sus montajes. Posteriormente, en 1917, Me
yerhold mismo realiza la coreografia de la obra Don Juan -
de Moliere.
En 1918 Meyerhold investiga con formas dindmicas

que’expresan la industrializacién de 1a sociedad. Su- me
galomania ritnica lo lleva a realizar trabajos hasta =

con doscientos actores en escena, (Hay autores que ha -
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blan de miles). Desarrolla la técnica del Constructivis
mo partiendo del uso de niveles que sirven de platafor-
ma para el juego del actor, para luego culminar esta eta
pa en el manejo de una construccién con las cualidades
de una miquina. En 1920 Meyerhold va mis a fondo en el
sistema de interpretacifn Biomecfnica que requerfia que
el actor tuviera las habilidades de un "Clown", de un -
acrbbata y de un bailarfn., Durante los aflos siguientes
trabaja en el principio de discontinuidad mediante la -
a&aptaci&n de textos dramiticos, la construccidn esceno
grﬁfica y la introduccibén de afiches y pnntallés dando

al especticulo un tono propagand{stico,

‘Para 1926 Meyerhold ha desarrollado una gran sensi
bilidad y maestria en el manejo del estilo musical de
sus espectdculos y llega a la cﬁépidé con el montaje de
El inspector de Gogol. En sus producciones de los Glti
mos afios de la decada do los veintes, la Biomecfinica al
canza su mayor desarrollo y riqueza de expresién., Con
" la siguiente :década se marca otra etapa. Quizi el estilo

oficial imperante en Rusia influye de alguna formé en sus
“montajes. El resultado es que Meyerhold se acerca a los
principios naturalistas y a 1a continuidad estructural
dramitica y espacial, aunque sin perder la musicalidad

y la plasticidad adquirida durante su trabajo en 1a.in-<

vestigacifn de distintas técnicas.
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Aunque no hay un rompimiento tajonte en la direccibn
en que Meyerhold encamind sus bfisquedas, si pueden distin
guirse tendencias definidas en momentos especificos de su
carrera; asi, podrian sefialarse el "Tcatro de la Conven-
cibn consciente", el "Tradicionalismo', la "Biomecdnica",
el "Grotesco", el "Constructivismo" y el "Teatro de propa
ganda", entre otros,

Como puede pbservarse a través de este pequefio reco-
rrido,'la inquietud de Meyerhold por la organizacién del
espectficulo por medio de la mlsica, tuvo una evolucién
permanente y sus logros en este campo le han otorgado un
lugar importante en la lista de los grandes cfeadores de

la escena contemporinea.




CAPITULO I

LA PARTITURA ESCENICA

En distintas &pocas de la historia los descubrimien
tos y avances cientificos'y tecnolégicos han trascendido
su esferay modificado una serie de factores sociales, re
ligiosos y politicos, han surgido nuevas corrientes de
pensamiento y la vida como un todo se ha revalorizado.

) En estos perfodos el mundo del arte ha roto con ten
dencias de independencia y asf, el teatro, al atraer los
elementos de las demis artes y los avances cientificos y

tecnol6gicos, se ha convertido en un evento total,

Este ha sido el caso del teatro de la Grecia Clisi-
ca, del teatro Latino, del teatro Japonés y mis recien -
temente de algunas manifestaciones defi teatro Contempo -
rineo de principios de siglo, de entre las cuales el tra
bajo de Meyerhold es sobresaliente. Estas manifestacio -
nes teatrales aparentemente tan diversas, tienen en co -
mGn, entre otras cosas, la sencillez en el uso de los -
elementos escénicos, el rechazo a lo superfluo, el dar
prioridad a la expresifn del actor mediante sus recursos
naturales y la sintesis; es decir, el dar un mayor signi

ficado con un minimo de recursos.



Meyerhold, al tratar de devolver al tcatro estos elemen:
tos que a finales del siglo XIX y principios del XX se
habfan perdido, abandona la escuela naturalista ¢ las en,_

sefianzas de uno de sus mayores exponentes: Stanislavsky.

Las nevoluclones artlsticas y sociales de
prineiplos de siglo que cambiaron de muchas
maneradel panorama def mundo, no defaron de
nepercutin en ed campo del arte escénico.
Aquf como en otras ramas, Las nuevad posibi
Lidades de transformacién de La naturaleza™
que a paimera vdsia ofrecda: La tecnologfa,
ZLevaron a una neconstruccdibn del cdédige de
"o neal” y a una a;canézauccidn ded mundo
de Las apardiencdas.

La necesidad por encontrar una expresifn teatral
que correspondiera a la vertiginosa vida de la &poca, con
duce a Meyerhold a ios campos de la ciencia y la técnolg
gia., Prosigue con un estudio del teatro popular de dis -
tintas &pocas y llega a concretizar sus intuiciones en
una teorfa que se identifica con el nombre de "Partitura

Escénica".

. El término.partitura escénica nos remite a dos
formas de expresibn artistica: la musical y la teatral.
La partitura musical es un sistema de signos que puede
representar una ilimitada combinacibn de sonidos de di -
ferentes tonos y duraciones. La codificacién musical es

‘universal y esto se debe a la precisién de sus signos,

. ._8 -



La expresién escénica abarca una mayor cantidad de
elementos puesto que no s8lo actia en el campo auditivo,
sino tamhi&n, en el visual; no obstante la gran compleji
dad del teoatro, &ste no cuenta con una terminologia pro-
pia, se vale de distintos medios para hacerse entender;
por tal motivo la unién partitura-escena, le otorga al

teatro la posibilidad de una expresién mucho mis exacta,

"A Los dirnectonres ine e Les caseilan Los co-
nocimientos de que tienen necesdidad y La teamd
nologia musical Leos enseila mucho. Me gusta es~
ia teaminocfogla porque ¢4 de una precdsddn ca-
84 matemdtica. La desdgracia de nuestra teamino
Logla teatnal, ey no disponer mfs que de nocds
nes aproximadas. : -

Por lo tanto, esta concepcibén de la puesta en esce-
na-partitura va dirigida a lograr el enriquecimiento y
la precisidn de los elementos teatrales valiéndose de la

capacidad generadora y reguladora de la mlsica.

Ahota bién, a pesar de que el término partitura se
refiere, musicalmente hablando, a una codificacifn escri-
ta, Meyerhold la eniiendc sobre todo como la realizacibn
de este c6digo en escena, Cuando en un principio he ha -
blado de musicalidéd, me he referido también a esta rea-
lizacién de los elementos escénicos bajo principios musi
cales, pdr tanto, utilizo las palabras partitura y musi-

calidad como sinGnimos aunque segln lo explicado anterior
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mente, el término musicalidad resulta el mis apropiado.

Meyerhold toma de la misica los tres elementos fun-
damentales que la constituyen: melodia, armonfa y ritmo.
Con ellos organiza el espacticulo teatral, asignindole al
actor 1la funcién de la melodia y al resto de los elemen-
tos, tales como el espacio,la luz, la m@sica, el color y

la escenogrhfia el de 1la armonia.

No he comprendido el ahte de La nepresenta-
eifn en La edcena hasta despuds de haber apren
2ido a armonizan La trama melédica del especitd
culo; es deein, La intenpretacidn de Los acto™
nes, Anotad esta {énmula para nuestro fuiuno -
manual: La interpnetacidn del actor es La gelo
dia y La puesta en escena e¢§ La armonfa,..”

El mismo Meyerhold quedd sorprendido ante la preci-
5i6n de esta forma de definir el espectfculo, y en reali
dad, &ste fue s6lo el principio de su descubrimiento,
pues aunque de hecho se refiere Gnicamente a la melodia
y a la armonfa, su investigacifn escénica lo llevé a la
utilizaci6n del tercer elemento musical que ya se ha se-

flalado: el ritmo.

Bajo los principios del ritmo todos los elementos
escénicos quedan subordinados en una distribucibn per -
.fectanente coordinada, La importancia del ritmo radica

en que todo aquello que en la escena tiene movimiento,
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estid determinado por &1, Cabe hacer 1a aclaracién que -
Meyerhold no toma al movimiento finicamente como un ele -
mento dinfmico, sino que lo entiende bajo el principio
pictdrico de la distribucién de los elementos y sus rela

ciones entre si,

No es el desplazamiento propilamenie d.icho -

zuien crea el movimiento en el eacenario, d4no

a distribucdén de Los colores y de Las Lingas
y el aarte de combinangos y hacenlos vibran,

Meyerhold tenfa muy clara la ordenacibn del espec _
tficulo a través de la meicdia y la armonfia, 1lo cuai no -
sucedia con el ritmo, ya que para &1, mdsica y ritmo eran
dos césas distintas. Nosotros sabemos que el ritmo es par
te de &sta, as{ que no hay que an&lizarlo como un aspecto
ajeno a ella, A pesar de esta confusibn que Gnicamente se
da a nivel tebrico, la utilizacifn que Meyerhold hace del
ritmo en sus espectfculos llega a conformar un estilo per
sonal de una gran sensibilidad y calidad artistica, en =«
que la sincronizacifn del texto, del movimiento, de ia -
mdsica, de la luz y de la escenografia alcanza un nivel

de virtuosismo.

El nuevo teatro, como llamaba Meyerhold a este tea-
tro revitalizado, se impuso ideales muy altos que final-
mente alcanzb, y esta frescura que parecfa irrecuperable

en el teatro de principios de siglo, cristalizé a través
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de la concepci6n de la puesta en escena-partitura,
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CAPITULO II

MELODIA - ACTOR

1.= DEFINICION

Como ya se ha visto, la melodfa es el primero de -
los tres elementos fundamentales de la mdsica, los cua -
‘les estéin totalmente vinculados entre sf{, La melodia y
la armonfa se encuentran una en funcién de la otra. Exis
ten una serie de técnicas de composicidn musical que se
encargan de establecer distintas formas de estructurar

sus relaciones.

La melodfa es dentro de una composicién musical, el
elemento que mis fdcilmente nos permite distinguir a una
pieza de otra, ya que es posible encontrar, sobre todo
en canciones populares de armonizacién muy sencilla, las
mismas estructuras armbnicas en distintas piezas, Esto
no ocurre con la melodia, pues basta tararear o silbar
una tonada para identificar de qué cancibn se trata. La
melodSa es entonées, la parte mfs singular y definitoria
de una composicifn musical. Tal como la define la teoria

- musical:



Melodia es una sucesibn de sonidos de
diferente altura que animados por el ait
mo, expresdan una L{dea musical,

Para entender 1la forma en que Meyerhold compara la
relacifn de la funcifn del actor en el teatro, con la -
funcibén de la melodfa en la mlisica, es necesario recor-
dar que la expresidn sonora de la segunda, se amplfa a
la visual en el teatro; de tal forma que "fa sucesidn de
donidos de diferente aliura " de la cual se habla en la
definicibn, corresponde a la sucesifn tanto de sonidos,
como de gestos y movimientos; y que &stos también estdn
"dnimados por el riimo" para expresar una idea no sola-

mente musical, sino teatral,

El trabajo del actor debe también armonizar perfec
tamente con los demis elementos y cada uno de ellos, con
sus ritmos particulares, debe conformar un ritmo total

del espectSculo.

Los actores ae convieaten de esie modo en
intérpretes de La partitura, sirviéndose de
La palabra, del gesto y ded juego para su -
efecucd{dn. A este esquema aambnico inducddo
por el nealdizadonr, €ste aifade Las demds se -
rles de sdgnos eselnicos espacifo-visuales ¢y
sononod en un esquema alimico deteaminado .

Este ordenamiento del especticulo y el consiguiente

entrenamiento del actor, responden a la necesidad de aca
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bar con las formas teatrales decadentes y de hacer resur

gir una expresi6n mis vital,

La consonancia del espectfculo buscada por Meyerhold
a través de la armonia de todos sus elementos, le hace
ver que la preparacién del actor es insuficiente, y por
esto decide lanzarse a la investigacifn de distintas -

fuentes en pos de una nueva técnica de interpretacibn.

Al estudiar las expresiones populares de distintas
épocas encuentra los puntos claves que lo llevarin al de
sarrollo de una técnica personal, Algunas de las caracte
risticas que mds interesan a Meyerhold son, entre otras,
la facultad de improvisar, el predominio de la expresifn
corporal sobre la verbal, la tipificdci6n de los‘persongf
jes por medio de la sfntesis de sus rasgos mis caracte -
risticos, la constante fluctuacifn entre lo sublime y lo

grotesco, y sobre todo, el uso de las potencialidades to

tales del actor a través de los factores tiempo y ritmo.

Finalmente este ante (el popular), 4ignora
La difenenciacdbn de Las fuentes del acitoa;
Le nequiere a La vez como bailarin, comedian -
te, acabbata, prestidigitador,"chansonnier”,
posdeyendo una téenica universal fundada en -
una maesirfa coaporal total, en un Linnato -
sentido del ritmo y en la gconomla del movi-
miento sdempne racdonales.

- 15 -



Para lograr esta maestria corporal en sus actores
encamina su entrenamiento en técnicas tales como la danza
la acrobacia, la gimnasia y el esgrima; ademis, incluye
estudios sobre "La Rftmica'", método de enseflanza musical,
1levado a cabo por el misico francés Jacques-Dalcroze;
todo &sto con el Gnico objetivo dé recobrar la riqueza y

la pureza del arte actoral.

2.- LA RITMICA Y LA PLASTICA ANIMADA

La imporfancia de los estudios de Dalcroze en las
investigaciones de Meyerhold, esti relacionada con la *
idea de la musicalidad. Durante mfis de veinte afios Dal ‘-
croze trabaj6 impartiendo clases de solfeo. En este tiem
po se dié cuenta de 1a necesidad de desarrollar en sus -
alﬁmnos 1a capacidad ritmica, no s6lo auditiva, sino tam
biéfi corporal. Con este propSsito comenz8 a desarrollar
una serie de ejercicios encaminados a hacer reaccionar a
sus alumnos corporalmente mediante 15 audicién de ritmos
musicales y a planear una educacifn especial dirigida a
ordenar las reacciones nerviosas, a hacer concordar mis-

culos y nervios y a armonizar el cuerpo con el espiritu.

Este fue el inicio de "La Ritmica" cuya meta era -~

. y -
representar corporalmente ciertos valores musicales y,
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adn mis, llegar a exteriorizar de manera esponténea acti
tudes internas que fueran en directa relacibn con los -
sentimientos expresados musicalmente, sin hacer una imi-
tacidn de patrones, sino a través de una expresibn orgh-

nica y natural.

S{ La expresidn de sentimientos que animan
La mGsica no tiene una aceibn dixrceta sobre -
nuedinas facultades sensdtivas y no establece
un movimiento de Aeaceacamiento entnc nuedircs
rétmos coaponales, entre su fuerza Lmpulsiva
g nuestra sensibilidad, entonces nuestra exte
afgaliactdn plhstica sead ung simple imita -
c nl

Dalcroze observ8 que a pesar de que los elementos
ritmicos de la mdsica fueron originalmente ritmos del -
cuerpo humano, actualmente ya no es ési, dado que existe
una gran separacidn entre ambos. La mGsica se ha ido vol
viendo cada vez mis compleja, al grado que el cuerpo hu-
mano se ha especializado Gnicamente en el estudio iﬁte -
lectual del ritmo, de tal forma que aundue la mdsica y
el movimiento ahora se sobrepongan, €sta ya no peretra -
ni da vida orginica a los gestos.

Lo-anterior puede comprobarse observando a 1lc¢s com-
positores, pues aunque les atribuyamos por el hecho de -
ser mtisicos aptitudei rItmicns, podemos comprobar que en

realidad en muchas de las veces su cuerpo, muscularmente
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hablando, ¢s arrftmico; de la misma forma se ha encontra
do a bailarines poseedores de upa técnica extraordinaria

de ejecucifn que son arrftmicos musical y corporalmente,

Si se le pide a una persona que ejecute un ritmo de
terminado uniforme, y €sta lo retrasa o lo acelera, o no
es capaz de ligar un ritmo a otro diferente, lo empieza
o lo termina antes o después de lo requerido, entonces
la incapacidad ritmica es innegahle, Dalcroze alude dife
reﬁtes causas a esta carencia ritmica: puede ser que el
cerebro sea incapaz de dar 6rdenes claras y rfpidas para
la ejecucifn de un movimiento; puede ser también que -
exista la incapacidad del sistema nervioso para transmi_
tir las 8rdenes recibidas, o bien, incluso la incapaci-

dad muscular de ejecutar dichas drdenes,

La arritmia, en §Ln, 4¢ gemera en una falia
de armonia y de cooadinacidn entre La concep -
eibn del movdmiento y su reallzacifn, y del de
sonden neavioso que en algunos casos es La cau
4a de esg desarmonta y en otros, a veces €a =<
proveca,

Todo resultado externo llevado a cabo corporalmente
a través de los estudios de la "Ritmica", proviene de ex
periencias sensitivas indiﬁidunles, y por lo tantd, de -
ninguna manera podrfa ser juzgado bajo principios o jui-
cios estgticos. | |

(X8
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E5 estudiante de la "Ritmica'" aquel que en sf mismo
crea una emocidn artistica y se convierte en actor y es-
pectador de su cbra simulténeamente; ahora bién, si la -
respuesta producida por esta experiencia personal fuera
modificada en sus reacciones y se¢ hiciera visible ante -
el pﬁblico, esta experiencia ritmica se convertiria en
manifestacién estética. Todos aquellos intentos que se
encaminen a coordinar y perfeccionar las cmoéioncs, sen-
timientos y cuerpo en la realizacidn de tales movimientos
entrarin en el campo del arte‘llnmado por Dalcroze "p1a§

tica Animada o Plistica Viviente".

Por lo tanto, es importante.no perder de vista la
diferencia entre 1a "Ritmica" que‘bu§ca exciusivamente
1a satisfaccibn individual, y la‘“PISStich" que hacien-
do uso de las posibilidades expresivas de la'primera, -

las varfa y las desarrolla armoniosamente con fines esté
ticos,
Hemos dicho muchas veces que no sc puede

juzgar La "R{tmica" poa La obscavacibn de -
Los movimientos que ella sugiere a £os alum
nos., la "RE{tmica" de hecho ed una experdiens’
cia personal. La "PLdstica Animada” es un -
arte penfecto, cuyas manifestaciones se di-
nigen escencialmente a £os ojos del especia
don aunque directamente sean sentidos por <
Los ejecutones. Las impnesioncs del "RLimi-
co” pueden actuarn por 'innadiacifn' sobre -
algunos espectadonres especialmente sensibles
a La emocdibn del movimiento, mieniras que -
el "PlAstico”, 4e propgge hacerlas sentir -
al pdblice poa entero, ‘
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Meyerhold utiliza los ejercicios ritmicos propuestos
por Dalcroze coma parte del entrenamiento de los actores.
Por otro lado, toma la idea sobre la plistica animada para
incorporarla a su concepcién estética en la cual el actor

debe nutrirse del arts escultérico,

.Jacques-Dalcroze encuentra una enorme diferencia en-
tre el arte de la danza y el de la pléstica ya que se da
cuenta que el bailarfn adapta una técnica particular y
un reducido ntmero de automatismos a una mGsica dada, -
mientras que los estudios sobre la ritmica y la pléstica
. confieren vitalidad y espontaneidad a los movimientos ins
pirados en la mtisica. De donde se¢ infiere que la mlsica
de los sonidos y la mlisica de los gestos deben tener su

inspiracién en la misma emocién creadora,

La plistica animada va mis lejos todavia, pues no -
s6lo se conforma con dar al cuerpo humano el equivalente
corporal de los medios de expresién musicales, ya que a-

demis husca l1a armonia de los cuerpos en movimiento,

veodend La mdsdica ouiln cumplind con el mi-
Lagro de agrupar a esta gente, de disvcianla,
de dn{marfa, y Luego calmarlfa , de "instrumen-
Zanla” y "onquestanfq” segdn Los principios de
£a altmica naturad'

El principal objetivo de los estudios de Dalcroze fue

el de restaurar la relacifn perdida entre la mGsica auditi
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va y la mlsica corporal, para lo cual realiza un esquema
en el que se explican las posibles relaciones entre ambas

artes,

MUSTCA PLASTICA ANIMADA

ELevacidn del sonidoss.ves Posdcibn del gesto y ondenta
. eddn en el espacdio

Intensidad def sonido..... Dinamismo muscular

Timbﬂ.e........n”.....o.. D‘Cuaﬂ.d»(dad de Z.(l‘ 60’Lmd6 COﬂ.
porales [{sexos}

Duraeddne.eiviiiiiieanenss  Duracifn
Medid@seeeesesesosonnosese Medida
REIMACA s v isssnnenesnsass Ritmica
Silencdosivsrierasnaneseses Delencifn del movimiento

Melodd@useureanesoaanneess ‘Sucesibn continua de movimien
2os alslados

Contrapunto..sesrassnnsess Movimientos opuecstos
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Acordeseesievensiannsnenss Deteaminacibn de gestos aso-
, cfados (o de gestos de grupo)

FRASR:vassavannsnnssenenes Frase

Construceibn (formal...... Distrnibucidn del movimiento
en el espacio y e el tiempo

Onquestacifn (vea timbae). Contrastes y combinaciones
de formas co@goﬂaleé varia-
das [sexos).

Este diagrama asi como otros de los resultados en
las investigaciones de Dalcroze fueron seguramente uﬁa
base en el estudio de la nueva forma de expresién corpo
ral. Meyerhold toma el trabajo de Dalcroze como un pun-
to de partida en sus bfisquedas personales dedicadés 5 la

renovacién del arte del actor.

3.- LA BIOMECANICA

Una de las causas que llevaron a Meyerhold a buscar
una nueva técnica de interpretacifn escénica, fue>1a fal
ta de relacién que existié entre el arte del actor y la
situaci6n industrial que imperaba cn su &poca. Pensé que
“la divisi6n tajante que prevalecia entre el trabajo y el

descanso ‘debfa ser abolida, y asf, el arte deberfa de -
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jar de ser s6lo una forma de ocupar los momentos desti-
nados a la diversifn para entonces convertirse en una -

necesidad vital,

Concluyd que el trabajo del actor tendria que rea-
lizarse bajo los mismos principios que rigen al trabaja
dor productivo, es decir, organizarse a través de la -
ley de "tiempos y movimientos" planteada por el nortea-
mericano Frederick Wihsléw Taylor y secundada por el -
ruso Gastev. La aplicacién de esta ley en el trabajo -
buscaba abtener una mayor productividad mediante el mf-
‘nimo esfuerzo, un miximo resultado'empleando el menor -

tiempo posible,

vesda Zanea del actor es La realizacifn de
un obfetivo especlfico, sus medios de expre -
84i0n deben sen econbmicos con el fin de garan
tizan La precisidn del movimiento, Lo cual {4
eibita Lajpdas rdpida realizacifn posible del™
obfetivo. :

Meyerhold no podia concebir el trabajo del actor més
que a través de principios cientificos, por c¢so se alejé
del sistema utilizado por Stanislavsky y Tairov, el cual
le parecia anacrénico y aniicientifico. Buscando en esta
direccién encontr8 quellos movimicntos de un hombre al <
realizar su trabajn eficicnfemcnte, eran similares a los

que &1 concebfa como los idéneos para el trabajo escénico
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los cuales se caracterizan por la inexistencia de movi-
mientos superfluos, por la presencia de un ritmo natu -
ral predominante durante la realizacifn de la tarea, y

ademis, por el hecho de poseer un equilibrio y una esta
bilidad logrados gracias a la correcta posicibén del -

cuerpo en su centro de gravedad.

Resulta dudoso que estas caracteristicas afloren a
la conciencia de los trabajadores que realizan sus res-
pectivas tareas, sin embargo, el actor que las estudia,
s! busca la manera de hacerlas conséiehtes'para asi cun
plir con la propuesta de Meyerhold, en cuanto a que to-
do acto creativo tiene que ser realizado a través de un

proceso constiehte.

Para aplicar el "Taylorismo" en el teatro, hacfia
falta que el cuerpo del actor estuviecra en perfectas -
condiciones: por un lado, que poseyera uh cuerpo fisi-
camente preparado mediante el estudio de las leyes de -
la mecinica de su cuerpo, para que hiciera accionar su

estabilidad en relacidn a su posicién en el espaéio.

Ya que el arte del actor es el ante de Las

- foamas pldsticas en el espacio, &L debe estu-

dian las mecdnicas de su cuerpo. Esto es eden

cial poarque cualquier manifestacifn de una =

fuerza (incluyendo el onganismo vivo] estd su

jeto a constantes Leyed mecdnicas {y obviamen
te La creacddn del actor de formad pllsticas
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en ed edpacde escénico ed una mandfestacidn
de La duerza del organisamo humano) .14

Los estudios sobre las leyes que rigen la mechnica
del cuerpo humano cdnstituyen el inicio de la Biomecfni
ca, Mediante esta técnica se obtiene la racionalidad de
los movimiéntos, la cual hace desaparecer la llamada
"interpretacidn espontfinea" en la que el actor es guia-
do Ginicamente por su temperamento y su limitada experien -

cia personal,

Quizd resulte ficil entender teSricamente todo esto
pero es en la prictica donde han surgido confusiones y
donde la Biomecfnica se ha desvirtuado, Para aclarar es
te punto restlta conveniente saber la forma en que Meyer

hold mismo la entendif:

la Ley fundamental de La Biomecdnica es
muy sdencilla: el cueapo entero parlicdipa en
cada uno de nuestros movimientos. A continua
eibn no hay mds que hacer estudios, cferncd =
cledos, peafeccionamienio.i5

Anticipando estas confusiones Jacques-Dalcroze se
dié cuenta del peligro que habia en no diferenciar los
ejercicios preparatorios, de la aplicacién préctica de.
sus‘resultados en un eséenario con fines estéticos, ya

~que como &1 declara, la "Ritmica" no es un fin en sf -



misma sino un proceso de investigacién en el cual se bug
ca recuperar el sentido rftmico corporal, Por tanto la
Biomeclnica también debe entenderse bajo un doble obje-
tiva: primero, como un entrenamiento para el actor; y =
segundo, como la aplicacidén de las ventajas obtenidas

mediante este entrenamiento en el escenario.

La Biomecfnica concebida como un entrenamiento re-
curre a disciplinas tales como la gimnasia, la acrobacia,
la plastica, la danza y el esgrima, entre otras, con el
fin de hacer que el actor calcule sus movimientos de ma

nera racional y sea capaz de coordinarlos grupalmente.

Ademis, el actor enfrenta distintos espacios: esca
leras,.planos inclinados o niveleé, de tal manera que
- su cuerpo, al tener distintos 6bstﬁcﬁlo$ frente a si,\
desarrolla su propia capacidad para crear movimientos
y perfecciona su equilibrio y finalmente se vuelve més
sensible y excitable ante los estimulos que le son pro-

puestos,

Podrfamos decir que las aptitudes obtenidas a trav-
vés de este entrenémiento son un producto en bruto, y
s6lo al trabajarlas para llevarlas a la escena adquie-
ren una forma de expresidn coherente con la obra, el

iugar, 1a época y los personajes represcntados.
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Los ejencdicios musculares debfan exphre-
san La sustancia social del personaje. La
Biomecdnica tendfa a una sociomecdnica, -~
Las actitudes y Los movimientos debfan de-
§inin, tanto ecomo ef verbo, La condieilbn ,
£a clase socdal def pensonafe.lé

_ Ademis de las disciplinas mencionadas, la Biomeci-
nica toma elementos del Circo y del Music-Hall, tales -
como la precisibébn y la preponderancia en el manejo del
ritmo, exigiendo del actor una gran destreza y propor-
cionando una gran cantidad de significado en un minimo

de tiempo.

Se entiende que entre mas hdbil, rdpido, flexible .
y adiestrado sea un cuerpo, mayores posibilidades de ex
presién tendri. Su forma externa scri mis rica en varia
ciones y mis exacta en su contenido; entre mis excita -
bles sean sus reflejos, mejor podri expresar la idea vo
cal, emotiva y corporalmente., El actor biomecénico re -
quiere de un gran sentido musical auditivo y corporal,
puesto que su interpretacif6n debe armonizar con los de-
mis elementos de la puesta en escena, con 1a_misma pre-
cisibn que existe entre los distintos instrumentos que
componen una orquesta al interpretar una pieza musical

‘escrita en una partitura,

Quizd el trabajo del actor sea e1 c1emento mis im
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importante de todos los que intervienen en un montaje,
ya que es mediante sus propios medios que el actor pue
de comunicarnos, afin sin luces, vestuario o escenogra-
fifa, sus pensamientos y emociones, y mds aln, es gra -
cias al nexo entre el movimiento del actor y el resto

de los elementos que un espectidculo adquiere unicidad.

© ...gracias al actor £a mdsica traduce el
compds de tiempo en compds de espacio. Mien
tras que no era puesta en escena, La mdsiea
no caeaba mds que una imagen ilusonia en el
Liempo, una vez LLevada a escena, dOMLna ed
espacio.l?

"La figﬁra del actor no queda restringida al vestua
rio que usa, sino que ahora ambos se determinan y sus
ropas permiteri al actor mostrar su agilidad y fuerza. ia
escenograffa se convierte en el espacio que &l domina y
en el que se desenvuelve, Los objetos ya no son mis un

. estorbo, en cambio dejan ver la destreza del actor, La
misica no es sélo un fondo de acompafiamiento sino que
genera emociones y actitudes, ambos, paralelamente lle-
vados, son sostenidos por una misma métrica y un mismo
rifmo. Asf, todos los elementos colaboran armbnicamente

en la creacién artfstica.
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CAPITULO III

ARMONTA-~ELEMENTOS ESCENICOS

1.- DEFINICION

Si retomamos la idea de la organizacidn del espec-.
tdculo teatral postulada por Meyerhoid en que como ya
se ha visto el acfor tiene el papel de la melodfa, 1lle-
gamos al punto de explicar por qué el conjunto de ele -
mentos de expresién escénica es considerado como la -
armonia. La definicién musical de armonia es la siguien

te:

Armonda es La parte-de zh misica que estu
dia La formacibn y La combinacibn de Los a =
cordes, 18 ‘

Hace falta saber, ademis que en mfisica un acorde es
"ea superposicibn de tres o mds sonidos por terceras™.19

En el teatro los acordes estin formados por los ele
mentos que le son propios:‘lg luz, el color, el sonido y
formas pldsticas que son superpuestas, aunque no bajo la
“seflalacién de "por terceras", ya que el intervalo musi-
cal, tanto temporal como tonal, adquiere en el teatro

formas distintas. Los intervalos en ¢l teatro se llevan



a cabo en las distintas distancias que se establecen en
el espacio, en el fiempo, entre los colores, entre las
intensidades luminosas y, en. fin, en la inmensa variedad
de contrastes que pueden efectuarse mediante la combina-

cién de todos los elementos,

Esta idea puede ser explicada claramente a través
de la definici6n que la cultura Griega da sobre el con-

cepto de armonia,

La armoniq expresa La nelacifn de Las
‘paried con el todo,20

El concepto de armonia es casi tan antiguo como el
hombre y se ha venido transformando paralelamente al de
sarrollo de &ste., Los éiglos‘XIX y XX conforman una &épo
ca de cambios radicales en la vida del hombre, por lo
que los artfistas de este perfodo se aplican a la tarea
de encontrar el vinculo entre la realidad circundante y
el arte. Las investigaciones de Meyerhold también van
en este sentido. Por eso, cuando trabaja sobre la armo-~
~ nfa, le confiere a ésta la labor de regular las relacio
nes de los elementos del arte teatral a fIin de que co -

rrespondan. a la realidad de la época,
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2,- LA MUSICA

2.1 Richard Wagner

Sahenos que la mdsica fu¢ un factor importante en
el trabajo de Meyerhold. Es imposible hablar de su tra-
bajo musical sin referirnos primeramente a Richard Wag
ner. Wagner fué uno de los mds sobresalientes renovado
res del arte dei siglo XVIII, pevo suv influencia no so
lamente se encuentra en este campo, ya que también se
extiende al dramitico y al escénico. Hace falta tan 58
lo acercérse a la produccidén musical de Wagner para -
darse cuenta que uno de sus principios fundamentales -
era la organizaci6n simultinea de la poesia y la mGsi-

ca, .

A Wagner mismo le era diffcil distinguir su acti-
vidad como mGsico y como poeta. La idea total de una -
obra liegaba hasta su mente con una gran precisién y,
posteriormente, la palabra y el tono eran escritos una
al lado del otro., Al recibir la inspiracibn creadora
para cada uno de sus dramas, su concepcibén llegaba co-
mé un conjunto de medios expresivos integrados en una

unidad,
Las reformas hechas por Wagner se enfocaron en la
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autonomia estética del drama musical. La forma en que
pretendia alcanzar esta autonomia estaba basada en ca -
racteristicas de los estflos Clisico y Romintico que -
identificaba con el nombre de "16gica musical. A tra-
vés de las técnicas de la armonia tonal y del "leitmotif"
crea un discurso musical significante en sf{ mismo, jus
tificado por 1a propuesta de "el arte por el arte mis-

moll .

Estas dos técnicas dan por resultado aquello que
Wagner llamaba "comprensibn musical" que pretende, por
un ladb, que el escucha siga el argumento, entienda la
accién dramftica y, por otro, reciba intuitivamente la
expresibn musical. Esta dltima es realmente un comenta
rio sonoro del autor: la misica adquiere el papel de
narrador. Por esta razdén la obra de Wagner presenta dos
plancs: el de la accién dramitica y el de los comenta-
rios hechos por el compositor.

L4

EL {Wagnera), no permite a Los "dramaiis
personae” volverse independientes, sino con
tinuamente £04 LAnterrumpe con sus propios
comentanios.?l

Lo que da por resultado que sus obras adquieran

un carfcter épico, de manera que el narrador pasa a o-

cupar el sitio del personaje principal.
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Uno de los aportes de Wagner a la evolucién de las
formas musical y dramitica fue cambiar la relacifn exis
tente entre lo que sucede en el escenario y la orquesta,

Antes, la mfisica s6lo colindaba con el drama, ahora
queda inclufda dentro de éste. - Otro de los cambios im-
portantes que realizé al unir el drama con la mGsica -
fue desterrar la declamaci6n dando con esto lugar a la

melodeclamacid6n procurando una melodia al texto.

El leitmotif es un término aplicado por Hans Von
Wolzogen en 1876 a uno de los procedimientos del traba’
jo de Wagner. Este consiste ecn retomar un tema ¢ moti
vo que aparece en una composicifn y presentarlo subse-
tuentemente en variacibties secundarias. Cada vez que se
presenta el leitmotif produce impresiones diferentes,
pero de igual categorfa. Cada uno de ellos aporta nuevos -
Significados de caricter, de situaciones y de ideas en
el plano musical. Por tanto no presenta un significado
Ginico, sino mdltiple., Actlia como puente de unién qué

ayuda en la progresién.

Otra de las aportaciones de Wagner en la composi-
€i6n del drama musical es la "melodfa infinita", Su -
. funcién va en sentido contrario a la melodfa restric-
tiva cuyo ejemplo se encueﬁtra en la tradicional 6péra
Italiana que hacfa una divisién tajdnte entre arias y

4
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recitativos, Wagner explica:

coottna melodfa es {nfinita &i abole puen-
Les, cesuras y cadencias.??

M&s que tener una implicacién técnica, es una impli
cacién de orden estético. Bajo esta técnica cada figura
musical debe aportar un pensamiento. Lo que Wagner busca
ba a través de este recurso era establecer una continuidad
y significacién hasta en el mis minimo de los detalles. De
esta manera, puede decirse que una melodfa es infinita -
sblo si cada una de sus notas dice algo dramiticamente y
al mismo tiempo, si estd eslabonada directamente con el

todo.

La teorfa estética del drama Wagneriano pretende lo-
grar la unién del texto, de la msica y de la accidn -
dramitica y escénica., Lo mis importante para Wagner es el
drama. La mlsica y el texto son elementos expresivos de
igual funcibn. Sin embargo, hace un enorme hincapié en
la mfisica puesto que para €l todos los actos que se lle-
van a cabo en el escenario dében ser actos musicales he-

chos vi;ibles.

¥ nosotros estamos constreiidosd a admitin La
incapacidad de La misica, &in La ayuda de otras
artes para condtrudir el drama fuera de sud pro-
pios sdgnificados .y a asevenraxr para el futunro,
que La mdsica debe ceder parte de esta preten -
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sibn ¢, en cado de necesddad dramdtica, fu-
dionar su individualidad en el gran §Ln de
todas Las antes combinadas: el drama.23

Uno de los cambios que propuso Wagner para realizar
esta teorfa fue quitar al texto 'una ritmica Romintica,
acercindose mis al texto en prosa. Tambifn sus estructu-
ras ritmicas y arménicas abandonan los procedimientos -
convencionales; por un lado, no se cifie al esquema defi-
nido de 4/4, Se toma todas estas libertades porque para
él es mis importante expresar las motivaciones internas

del drama.

2.2 Meyerhold, utilizacibn musical.

Es indudable la fuerte atraccién que cjercid Wagner
sobre Meyerhold. La teorfa de la unibn de todas las artes
que Wagner propuso y no pudo realizar, lec obsesion§ a tal
grado de buscar la forma de llevarla a cabo. Meyerhold
estudié las teorias del leitmotif y la melodia infinita

y revalorizé el papel de la mGsica dentro del drama.

Meyerhold retoma las propuestas de Wagner y esti de
acuerdo en que la palabra en el drama resulta un elemento
muy limitado si se le conffa el significado total de un

especticulo. As{ que, tomando la-actitud de Wagner, recu
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rre a otrog medios para poner en relieve mjuellas mani -
festaciones del ser humano que la palabra sola no puede

expresar,

vryWagner encarga a La orquesta hacen visd-
bley Las emociones, yo Las nevelo en-Los movdi-
mientes pldsticos, 24

Para amhos el arte que completari el significado de
la mGsica Y el de la poesfa serd la danza, cuyo poder ex
presivo rehasa los lfmites de la palabra, Después del ac
tor, 1la msica es para Meyerhold el medio mis expresivo,‘
puesto que a ella le confiere la labor de exteriorizar
los impulsos m§s ;ntimos del drama y act@a como una es-

pecie de traduccifn sonora de sentimientos,

La gran sensibilidad musical de Meyerhold da como
resultado una amplia gama de formas de expresidn., Para €1
la mGsica debe crear un amhiente que manteﬂga al ptblico
en tensi§n, que sea capaz en sf misma de atraer la aten-
cibn sobre lo que pasa en la escena, Una forma de lograr
1o era a través de una superposicibn de dos planos; en
uno de ellos, la misica evocaba un estado de tranquili-
dad y paz, mientras que en el otro, la accién desarrolla

da presentaba tensifn y angustia,
En otros casos, Meyerhold conferfa a cada persona-
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je un tema musical que funcionaba como su '"carta de pre-
sentacibn' y lograhba con este procedimiento una sucesidén
de episodios muy dinfmica. En algunas ocasiones el drama
era tratado como una sinfonia cuyo ritmo estaba perfecta
mente determinada, las intensidades sonoras precisadas -
escrupulosamente y las pausas incluidas dentro de la ex-
presidn musical, Utilizaba términos musicales para deter
minar el ritmo o carficter de las escenas, como por ejem:
plo: Allegro, Ritardando, Affetuoso, Brillante, Gra:zioso,

Andante, Presto, etc,

Asf como introdujo el juego acrobftico y los ''gags"
dei c¢irco, estudid tambhién la labor imprescindible de la
elaboracién de nfmeros acrobiticos guiados ﬁor un. tiempo
y un ritmo musicales y los llevdé al tcatro para utilizar

los como gufas que organizaban el tiempo.

La mG@sica también modificaba la forma de expresién
verbal de los actores, Basado en los procedimientos del
teatro.popular Y de la tragedia Griega, hacfa que las pa
labras adquirieran significado mediante una diccibn musi
cal, donde un grito de dolor podfa estar expresado en un
.sonido melodioso o la duda podfa estar evocada a través

de un silencio también melodioso,

La misica en Meyerhold dejaba de ser un fondo neutro
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sobrepuesto Gnicamente al resto de la representacifn. Al
contrario, daba un nuevo valor al juego escénico, esta ~
blecfa seflalamientos y limites al juego corporal y ver -
bal y se armonizaba con los demds elementos escénicos -~
dando la impresién de que el espectador estaba presen -

ciando una polifonia.

i La mGaica ongantza La parte verbal del es-

. pectdculo y se armoniza con ella en una paridi

tura complefa donde s6L0 es obligatonia La -
codneddencia de Las {rasdes musical y escénica,l5

De la misma forma que la mGsica. participaba casi de
manera simbdlica en la evocacidén de ambientes o sentimien
tos, proporcionaba al actor la base métrica que regulaba
su interpretacifn. Asi la pausa adquiria un valor distin
to, ya que como el silencio, tenfa cn si misma un signi-
ficado interno. Esta regulacién también actuaba sobre la
dindmica de las luces, de los colores, de los cambios =«
escenogrificos, de las composiciones plisticas, del juego

y de la ordenacibn del texto.

En armonia con el decorado, en condonancda
rltmica con La mdsica, el der humano se trand
§orma &L tambifn, en obaa de arte, 16

En suma, la misica adquiere en Meyerhold una funcién

totalmente vital, pues interpreta, comenta, remarca, con-
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trasta, ajusta, estimula y crea.

3.- EL TEXTO DRAMATICO

Meyerhold participa de una tendencia que en su época
encabezaron los futuristas, en cuanto a la adaptacién de
los textos dramiticos. Como el interés fundamental se di
rige en contra de la reconstruccidn muscogrifica de los
dramas, su trabajo consiste ahora en actualizar los tex-
tos. Para este fin se vale de la introduccién de temas y
noticias de actualidad que estimularin al espectador a ‘
participar, De esta manera se lucha en contra de la pasi
vidad que los artistas de las antiguas puestas en escena

producfan a través de la ilusi6n de la realidad.

Otra de las grandes influencias que afectaron a Me-
yerhoid en este sentido fué el cine, El interés que des-
pertd en €1 la dinfimica particular de¢ esta disciplina ,
sus recursos y la nueva ordenacién de los acontecimien-
tos se.vié reflejada en la reestructuracién de los textos
y la nueva secuencia de las escenas, ya que no segufa los
lineamientos de unidad. de tiempo o de lugar, asf como la
introduccién de afiches y pantallas qué altcrnaban la -
interpretacifn filmada con la interpretacién viva en eécg'

na.
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Meyerhold no se convierte en autor, sino en co autor
ya que introduce su propia interpretacifén del drama po -
niéndcla a la par con la obra original., Lo que deriva de
esto es una aclaracifn de las escenas poco explisitas,
el remarcaje de alguna idea en particular o la exposicién

mis abierta de las motivaciones de los personajes, etc.

Para lograr lo anterior se toma todas las liberta -
des necesarias: transforma monbélogos en diilogos, desapa
rece personajes incidentales, cred nuevos personajes con
firiéndoles, a veces, Euncionesvsimb61icas, intercala -
escenas pantomimicas, construye coros que apoyan las ac-
ciones con comentarios y, en fin, hace todo aquello que
le parece necesario para ayudar a la expresibn mis clara

de su idea,

EL Meyerhold co-autor, no fabrica, noa Lo ae
nexdl, didlogo suplementario. Adade al Texto -
exisiente Lo que &2 LLama ef segundo grado de -
La pieza, e4 decir, que pone at dia Lodo Lo que
el autor ha 'incluldo en su pdieza y en el conjun
2o de su obra. {...) Aflade a su Zectura personat
todas Eas asoclaclones que ello puede comportar
y‘taadggz el todo resultfante a Los medios escé-
nicos,

Esta nueva estructuracién de los textos que &l lle-
va a escena da una mayor flexibilidad al modo de inter -
pretacién, aporta una mayor posibilidad expresiva a los
elementos escénicos restantes y adquieren un mayor grade
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significativo,

4,-~ EL ESPACIO ESCENICO
4,1 Antecedentes

La renovacién del espacio escénico en Meyerhold de-
be ser vista como un abierto rechaze al ilusionismo de 1la
perspectiva pictéri;a y a los preceptés del teatro a la
Italiana que presentan una incoherencia entre las rela-
ciones dél actor y su medio, tanto del actor con el es-
pectador, ambas tendencias que dominaron la escena duran
te el siglo XIX. Meyerhold forma parte del grupo de artis
:tas‘de finales de siglo pasado que buscaba, por un lado,
la destruccibn de una serie de férmulas decadentes y por

otro, la creacién de nuevas estructuras artisticas,

El desprecio de Meyerhold se dirige hacia dos tipos
de manifestacibn escénica: el teatro Naturalista y la -

" Opera.

Recordemos que cl Naturalismo surgié ante la nece -
sidad por desechar los grandes telones pintados, las esce
nograffas de cartén bidimehsionales'y que ademis preten -

di6, al contrario de estas formas escfnicas utilizadas
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por el Romanticismo, transportar la vida real a un esce-
nario. Llevaba a escena tanto personajes de cualquier cla
€ sggialz como %as situaciones reales en que estos vi -
vian, y 165 lugares en que &stas se desarrollaban. A par.
tir de estas premisas, la concepcibn del espacio cambia.
Lo que sucedié entonces fue que se llevdl a escena
una reproduccifn fiel de la realidad, Se éxigia la pre -

sencia de los objetos reales que en una situacibn anilo-

ga rodearfa a los personajes.

A rafz de esta nucva concepcién del espacio, los na
turaiistas otorgaron al decorado una importancia similar
a la que la narracifn tiene en la Novela, Este tenia -
que describir el ambiente con suma exactitud, de tal -
forma‘que al ver solamente el decorado, el pGblico ya -
podria imaginar los hébitos; manfas y caracteristicas de

los personajes.

Uno de sus postulados mis significativos fue el de
plantear la existencia de una "cuarta pared" transparen
te para el espectadnr y opaca para el actor, ya que s&-

lo asi podrfa rendirse credibilidad a la escena,
El decorado debfa cumplir con una doble funcién:
primero, ayudar al actor a vivir su papel gracias a la

reproduccifn total de hasta el mis minimo detalle; y se-
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gundo, hacer que el pGblico llegara a considerar este es
pacio no convencional sino real. Los naturalistas promul

gaban:

La neatidad de un objeto no neside en su
configuracibn mds o menos nreal, sino dentro
de su peso, de su volumen y de du materia,28

Meyerhold reprueba esta forma de hacer tcatro en donde
lo tinico que cuenta es la transposici6n de una réplica de
la realidad a la escena, y que sea como sea, siempre ser§
deficiente. Por ¢l contrario, &1 propone que la Gnica for
ma de devolver al -teatro su valor, serd a través de un re
torno a la teatralidad, es decir, a la estilizacién y a

la convencidn,

Para Meyerhold era mucho mis importante lograr me -
diante la uni6n de lineas y colores evocadores la parti-
cipacidn activa e imaginativa del espectador, que la pa-
sividad que provocaban los decorados representativos y -
descriptivos. Fue en este momento que Meyerholdvintentd
despojar al actor de su dimensi6n de volGmen y convertir
lo en una figura plana, colocado delante de un lienzo -
también de dos dimensiones. Tuvo que abandonar pronto eg
tos intentos porque se dio cuenta que la armonfa teatral
no se lograrfia sometiendc las leyes del teatro a la pin-

tura, sino sometiendo la pintura a las leyes teatrales.
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EL cuerpo del hombre y Lo4 accesondios, me-
sas, &4illas, etc,, tienen trnes dimensiones, -
por Lo Zanto, donde el actor es Lo prineipal,
necesdda necurrir al ante pléstico y no a La
pinZura, 29

El esfuerzo de Meyerhold no es aislado, pues en esta
§poca el desco de lograr una evolucifn en las artes es un
interés general, De este movimiento cabe destacar los nom
bres de Adolph Appia en Alemania y el de Gordon Craig en
Inglaterra, quienes con sus propuestas al arte en general
y al decorado teatral en particular, habrfin de ejercer -
una gran influencia no s6lo sobre Meyerhold, sino también

sobre otros creadores del futuro,

4.2 Adolph Appia

-Appia es uno de los precursores de la reforma escénica del
principio de este siglo. Su interés por renovar el teatro
parte de un ohjetivo muy concreto: resolver las contradic
ciones que presentaba la obra Wagneriana. Esta contradic
cibn resultaba de la yuxtaposicifn de los personajes Yy
su-vida interior, material que ya en si mismo aportaba -
las indicaciones necesarias para sugerir los lugares en
que ellos se desenvolverfan, junto a una serie de imndica-
ciones sdperficiales, que lo Gnico que prococaban era & -

tarlo nuevamente a la visi6n realista imperante en su &po-
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ca,

Wagner renucva la estructura dramitica, mis no la -
forma de representacibn, dando lugar a la incongruencia
de pretender que un actor reaccione como en la vida real

a pesar de estar delante de unos telones pintados.

Appia se muestra totalmente en contra de la barrera
establecida entre el mundo de la escena y ¢l del especta
dor, es decir, al principio de "la cuarta pared". Los -
cambios.que €1 propone estin centrados tanto en la arqui
tectura, como en los decorados de la Spera y del teatro

realista,

EL teatro moderno busca entregarnos La ilu
846n de La nealidad, Es decir, al reproducin™
£08 objetos y sus nelacdiones tal como Lenemos
el h&bito de pencibinlos, el mundo exdendon -
de Las cosas tal come s¢ ofnaccen en La vida -
cotidiana, Una bdsqueda de este Lipo cs conde
nable poagque ed anfiartlstica.3? -

'Por otra parte, y quizi lo mis importante de todo
esto, ¢s que no es posible establecer ninguna verdadera
relacidn entre el cuerpo tridimensional del actor y las
imigenes planas e ilusionistas pintadas sobre telas,

Por tal motivo Appia se ve en la necesidad de ele-
gir un medio de expresidn, alrededor del cual los otros

medios armonicen.
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Elige al actor y le da la primacfa sobre su antago-
nista la pintura, ya que al ser el Gnico medio con vida
propia, podrf irradiar vitalidad en torno suyo., Una vez
que identifica al actor como clemento primordial, su ta
rea consiste en encontrar la forma de ordenar los demés
medios expresivos para que el especticulo adquiera su mi
xima significacibn, Es entonces cuando la pintura, que
habia sido 1la encargada de proponer la distribucién éscg
nica, pasa a ocupar un lugar subordinado para que las ng
cesidades de movimiento del actor sean las que definan

el espacio,

La plasticidad requerdida por el actor busca
uin efecto toialmente difenente: el cueapo huma
ne no Lntenta producin £a LlusLldn de realidad™

. ya que &L es nealidad en &£ misme. Lo que de -
manda-del decorade e84 simplemente que ponga en
relieve esta realidad.3l

Para evitar nuevamente contradicciones, Appia busca
un acuerdo plistico entre el decorado y el actor, el -
cual es logrado gracias a lo que &1 denomina como ''Prac-

ticabilidad",

Esta practicabilidad consiste en proveer al actor
de un medio material que no solamente sea consecuente -
con éste, sino también con las motivaciones profundas -

del drama. La forma de hacerlo posible es mediante es -

- 46 -



tructuras cimentadas en el suelo y algunos elementos ver
ticales que oponen obstficulos al actor haciendo contras:-.

tar sus movimientos y resaltando su expresidn plistica.

Appia también aprovecha las ideas de Jacques-Dalcro
ze en cuanto a la "Ritmica" y comprende que en gran medi
da la variedad de los movimientos del cuerpo humano de -

penden de los diversos puntos de apoyo que se le opongan.

La escenograffa tambifn debe ir relacionada con el
drama mismo, de tal forma que pueda aportar parte del -
conocimiento total de lo representado. Adquiere un carfc
ter simbdlico puesto que traduce cn el espacio a través
de lineas,.dc¢ jerarquiaé o de planos, el significado de
la obra. Su caracterfstica mévil hace posible la trans-
formacifn activa que se va adaptando a cada una de las

necesidades espaciales del drama. Appia propone:

.oouna movilidad def deconado que se adapie
o fLa variabilidad de Las nrelaciones, de Las <
proporciones exdlsdlentes eniae Lexto podiico y
musical, enfre La expresiln exclusivamente Ln
tenion y aquella que se exiiende fuera enthre
ja; gglaczonea, Las intensdidades y La sonoxi-
a .

Aunque estas innovaciones son, como ya se dijo an -
tes, una solucibén bésicamente dirigida a dar solucibn a

la obra Wagneriana, no puede negarse su influencia en el
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movimiento Constructivista que tom§ sus propuestas refe-

rentes al funcionalismo y a la convencidn consciente.

El caricter simb6lice que Appia atribuyé al espacio
escénico, tanto en sus teorias de planos escénicos, como
en la relacién directa entre el actor y el decorado, son
elementos que pueden ser identificados en el ya entonces

definido estilo Expresionista.

4.3 Gordon Craig

No obstante que Craig conocié a Appia después de ha
ber desarrollado sus principales ideas respecto a la re-
'organizacién escénica, es notaﬁle la similitud de sus -
propuestas, Craig rechaza abiertamente al Realismo por
considerarlo solamente una transposicién inmediata de lo
cotidiano, porque se conforma con ser una descripcidn, -
una exposicién, en vez de una revelacidén; porque se pri-

va a si mismo de reinterpretar y de recrear la vida,

vee@s una actitud pasiva ante el mundo, EL
arte implica al contranio, La actividad crea-
tiva de La imaginacibén.33

Craig propone cambiar de Realismo a Simbolismo por-

que este Gltimo tiene la capacidad de expresar externa - '

- 48 -



mente las motivaciones internas del drama. Lo considera
la base del arte teatral porque permite una reduccidn del

‘drama a su realidad esencial,

Craig tiene como propdsito lograr la armonia entre
todos los elementos del”arte: teatral, cvita mezclar lo -
orginico con lo inorginico y pone de relieve 1a conven -
cionalidad de cada uno de los elementos estructurindolos
nuevamente. No cambia los medios de expresi6n, sus herra
mientas son las mismas: la luz, los materiales palpables,
los colores, el texto y el movimiento y articuliindolos -

convencionalmente da vida a la idea del autor.

Craig encuentra en la obra dramfitica misma la fuen-
te de la cual surge su inspiracién para planear los deco
rados. Hace a un lado las indicaciones marginales por -
considerarlas fitiles solamente pnrd el lector comin. Des
pués de alimentar su imaginacibn a través de la obra, -
elige los elementos escénicos esenciales para expresar -
los posteriormente de manera simb8lica. El propbsito de
sus decorados es el de expresar visualmente la idea fun-
damental del drama sin tratar de reproducir museogrifica
mente, sino inventando un espacio Gnico e irrepetible -~
que corresponda a las necesidades de expresifn y accibn
dramiticas y que reflejen ¢l sentido de las balabfas, -

sentimientos y'estados de finimo de los personajes que -
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habran de habitarlos.

Todo esbozo de Craig es en primern Lugan,
ura composiedldn equilibrada de Lineas que de
Limitan Ras dneas de juego, Las superficies”
y sdmplifican Los voldmenes, Tede esio peamd
2ind dan al espectador clenta impredibn de =
eonfunto, 34

La seleccidn y la estilizacibn son para Craig indig
pensables, por eso es que reduce a sus lineas esenciales
los volGimenes y los espacios utilizando al miximo tas po
sibilidades expresivas de los dngulos, las lineas hori -
zontales y vertiéales y los ritmos y armonias de sus com

binaciones.

Una de las caracteristicas de los decorados de Craig
es 1a proposici6n de espacios m@ltiples que permiteﬂ el
juego simultfineo en varios planos. Este interés no‘eé ex
trafio en una &poca en que los cuSistas trataban de mos-
trar un objeto desde diferentes puntos de vista. En las
estructuras escenogrificas de Craig pueden distinguirse
dos clases de elementos: por un lado los dispositivos- fi
jos que permanecen a lo largo de 1la representaci&n Yy, por
otro, paineles mbviles que participan en 1la evolucién del
d;ama. Con ambos buscaba proveer simultéineamente a la -
escena de variedad y unidad ya que los plincles fijos ayu

daban a lograr una continuidad y los mbviles procuraban
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una multiplicidad de 4dreas de acciébn.

Las principales investigaciones de Craig tales como
el rechazo al realismo, la recuperacibén de la expresién
simb6lica, la primordialidad de.los elementos visuales y
la armonia de los elementos escénicos han repercutido en
creadores posteriores del arte teatral. Otro resultado

de esta influencia fue:

EL deseo del fealno Lfoial dentro de Los ex
presdionistas, que hicderon del sonido, &a LI
nea, el cofoar y La Lluminacibn, elementos Ln-
d{spensables de La puesta en edcena, capaces
de revelar La escencia misma del drama, 35

Craig ha sido tambi&n un motivador del trabajo del
decorador, pues abrié la posibilidad de buscar a través
de su imaginacifn las formas de expresibn que propicia-
tin la actividad del espectador, invitindolo a partici-
par mis de cerca en el fenfmeno teatral. Estas teorias
fueron llevadas a cabo por constructivistas, futuristas
y otros creadores del arte escénico. Meyerhold fue uno -
de 1os primeros directores teatrales que pusieron en -
prictica los principios de sintesis y de convencién en
los decorados y en la nueva relacifn arquitectbénica en:»

tre actores y espectadores.
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4.4 E1 Constructivismo

Como consecuencia inevitable 'de la revolucifn, se
da en Rusia una revolucibn artistica de la cual partici
pan todas sus manifestaciones., Tanto en la arquitectura
como en la pintura, en el cine, en el teatro’'y en la dan
za surge una tendencia que va acorde con el nuevo mundo
que parece irse gestando y que se definia optimista, -

constructivo e incluso idealista,

Meyerhold fue uno de los renovadores en el campo -
teatral. Su concepcidn dramatdrgica, as{ como sus teorf-
as sobre la puesta en escena moderna, cncuentran una so-

lycién correspondiente en el movimiento Constructivista.

El Constructivismo se da en Rusia al mismo tiempo
que en Alemania surge el Expresionismo. A pesar de su
origén ruso, el Constructivismo se extiende por toda -
Europa en donde adquiere formas de expresidn diversas,

Este fue uno de los pocos movimientos cuya existen »
cia no fue efimera y cuya repercucién fue sentida en to
das las artes, Contrario a los métodos usados por el Na
turalismo y el Romanticismo, podria decirse que en el -
teatro su tesis se encontraba centrada en una palabra:
“funcionalidad", La "practicabilidad" buscada por Appia

no puede pensarse como caso aparte, Por otro lado el -
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cumplimiento de esta premisa es la que origina una serie
de cambios en las relaciones preexistentes entre sala y

escena,

Estas Lideas extremadamente vanguardisias tu~
vienon eco en Los nuevos conceplod de La arqui-
Lectuna teatral, La cual desechd La divisidn en
Lre escena y auditorio y La divisibn del audito
nio en palcos y balcones que correspondia a La~
divisifn de clases sociales.3é

Este movimiento se muestra en contra de la ilusién,‘
de la belleza por la belleza y trata que el arte se vuel
va tan importante como lo es la ciencia o el trabajo., Por
otro lado, busca due los objetos crecados por el arte no -
sean s6lo una imitacién de objetos reales, sino que ten-

gan una vida autbnoma, que sean Gtiles en s{ mismos.

Los adelantos en la ciencia, en la tecnologia y en
la industria caracteristicos de esta época, tuvieron su
aparicién en el arte a través de la m@ltiple utilizacién

de materiales industriales y de las formas geométricas.

El Constructivismo ofrecif6 a Meyerhold la solucifn
a sus requerimientos de establecer una vcrdaderﬁ rela -
ci6n arménica entre todas las partes del fenSmeno tea -
tral anteponiendo la funcionalidad a los adornos, mos. =

trando las estructuras sSlidas de construccidn en vez de
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ocultarlas, no creando una ilusién pictérica de perspec-
tiva, sing haciendo palpables los objetos y presenténdo -
los en su vol@imen real, en materias s6lidas, dando la po
sibilidad de mostrar el objeto desde varios puntos de -
vista, estahleciendo asf, el acuerdo plistico entre el -

actor y el medio en que &éste se desenvuelve.

No cabe duda que sus investigaciones en movimiento
ritmico, en el circo y en la biomecdnica, tuvieron los -

mismos principios que tuvo el Constructivismo,

Mientnas que el acton "excéntaico" iba asimdé
Lando Las técnicas de clowns, stuntmen y antdis=
tas deld trapecdio, Los diseradones de edcenarios
constructivistas se maravdillaban con Los elemen
Los esclnicos ¢ La utileria del circo, 37

Los elementos escfnicos constructivistas a veces -
llegaban al extremo de convertirse en miquinas, Ademis,
en este.movimiento se insistfa en el uso restringido del
color donde predominan los colores neutros puesto que o-

frecfan una enorme posibilidad de variaciones,

Los elementos mfs comunes cn los escenarios constrﬁg
tivistas eran escaleras, pinecles, biombos, rampas y, en
fin, toda clase de objetos cuyos vollmenes pudieran arti
cularse de forma variada y discontinua. Esta discontinui

dad escenogri. ivn guardaba una directa relacifn con la



discontinuidad de la accibn dramfitica que lograba esta-
blecer una dindmica mayor en la representacibén de cua =~

dros escénicos sucesivos y simultéineos,

El Constructivismo va a la par con la idea de esti-
lizaci6én y, ambas, con la de la convencién, A través de
la convencién vuelve a establecerse la relacibn original
con el espectador. Ya no se trata de engaflarlo con pers-
pectivas u objetos pintados, sino de hacerlo ctmplice de
un fenfmeno que ocurre ante &l. Se trata de no permitir
que olvide que lo que ve ante si es una representacién
llevada a cabo dentro de un lugar .destinado especifica -
mente para ello y que &ste, esti regido por convenciones
que buscan el trabajo de su imaginacifn para que descu -
bra el significado total de una accién dada s6lo a tra -

vés de evocaciones.

El escenario no es para Meyerhold una caja ilusio -
nista, por el contrario, es un espacio cuyo valor estd
dado por cuerpos vivos y elementos tangibles. Meyerhold.

proclama:

.Para nosotros a compodicidn ¢& m&a imponr-
tante que Los bonitos dibujos, florituras y -
codores. jlefos de nosotros el burgués bienes
tan picetbricol [EL espectadon de hog exige =~
carteles! Necesita materialed palpables, nece
4ita el juego de 2os voldmenes y Lay supenfi~

- 55 -



cled.38

El actor también necesitaba de todo esto. El Cons-
tructivismo logrS que la interpretacién no estuviera en
contradiccién con el medio donde &sta se llevaba a cabo.

Esta forma de dar vida al escenario proporcionaba
construcciones de tres dimensiones, ademfis de partes ac-
tivas Gtiles para el trabajo del actor, que daban por re
sultado un ritmo visual determinado por las relaciones

que se establecfan entre los elementos.

‘De esta forma, los movimientos de 195 actores modi-
ficaban la escenograffa, al mismo tiempo que €sta deter-
minaba sus movimientos. El actor podia poner en contacto
su cuerpo con el aparatOVQue lo rodeaba, adquiriendo una .
gran riqueza en su movimiento. Las plataformas, las esca
leras, los médulos y los distintos niveles y alturas se
presentaban como un medio destinado a ser dominado por

el actor.

La aplicacién del Construciivismo en las puestas Me
yerholdianas fue mdltiple. En algunos casos el drea de -
juego unfa la sala y la escena a través de la_prolongncf
cién del proscenio que acercaba el jucgo del actor al-au
ditorio, A veces la escenografia se convertfa en una gran

miquina, En otras, buscaba la evocacién de una situacidn

- 56 -



de manera simb6lica, Se llegaron a incluir letreros,
pantallas, proyeccionés 0 se llevaban a escena objetos =~
que, descontextualizados, adquirfan una gran variedad de
significados. La escenografia podia contar con diversos
elementos que durante la representacifn cambiaban, modi-
ficando la composicién y el ritmo espacial. En otras oca _
siones se llegb a introducir autos, motocicletas, tracto
res, radios y teléfonos totalmente reales y su manejo co

rria a cargo de los mismos actores,

Como puede observarse, el Constructivismo ofrecid
una variada posibilidad de aplicaciones a la escena. Y
lo mis ‘importante de esto fue que reordend los elemen ~
tos y sus relaciones buscando crear un arte mis vital
en el que las partes correspondieran al todo arménica =

mente.

§.~ LA _ILUMINACION

No puede hablarse de un cambio en las relaciones
de los elementos del arte escénico sin referirse a la
técnica de iluminacidén. El uso de la iluminacifn hasta
el siglo XIX no hab;a tenido m@s que un objetivo:vﬁacer

visible todo aquello que se presentaba en el escenario
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proveer por jgual de luz a todas las zonas del espacio, Su
papel - s¢ encontrabha sumamente constrefiido ya que de no ser
asf corrfa el riesgo de crear un conflicto entre la luz -

real del espacio y las luces y sombras fijas pintadas en

los decorados, Esto provocaba una disociacidn entre la at-
mésfera caloreada e iluminada que huscaba crear la ilusién
de realidad Y la luz real cuyo finico objetivo era hacer vi

sible al actor,

‘En este momenio la iluminacifn como elemento artfsti
co no aparece dentro de la escena, su funcibn era Gnicamen
te cubrir las necesidades de visivilidad inmediatas. Por
lo tanto, resultaba un clemento ajeno a la significacién
total del drama y su presencia era solamente externa.

Cuando el concepto de espacio cambia al introducir a
1a escena objetos tridimensionales y proponer una relacifn
nucho mis vital entre el espacio y el actor, la ilumina -
cibn existente hasta ese momento se vuelve insuficiente e

inexpresiva,

Meyerhold vz en la iluminacién un elemento capaz de
participar activamente en el desarrollo del drama, No so-
lamente Gtil para crear la ilusifn de una luminosidad -
real al reproducir fen6menos naturales proyectados -como
era comGn en esa Epoca- sobre un ciclorama, sino para dar

por ella misma, una interpretacién de la obra.
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Meyerhold estudia las investigaciones que Appia y
Craig realizan sobre el elemento luz, Appia piensa que
la iluminacién debe animar el espacio con juego de lu -
ces y sombras mediante la variedad en su intensidad, co
loracién o direccién, Debe afectar directamente la sen-
sibilidad del espectador. Pretende que la luz adquiera

una funcifn tan sugestiva como la del sonido. Appia dice:

En el teatro efla se conviernte en un fac
ton de animacidn, de sugeatifn, de evocacildn
de una naturaleza suflicientemente semejante
a esa de La mdsdfca, con £a cual, aquella =e:
muestra una afindidad sorprendente.39

 Una vez que la pintura ha salido de la escena, la -
iluminacién se encarga de la creacién de atmésferas, de
la creacibn de jerarquias y de la valorizacidn del espa-
cio. Al ser m6vil, la iluminacifn armoniza con el decora
do que también cambia constantemente durante la represen
taci6n. Esta puede comunicar el estado animico de los -
personajes o acompafiar y subrayar el sentido de la acv-

cién,

Uno de los procedimientos que Appia realiza en él
uso de la iluminacibn es el de la proyeccibn. Presenta
sobre un ciclorama, médinnte juegos dec sombras, la imagen

~de objetos o de efectos tales como la lluvia, fuego o nu-

bes. Esto permite observar no alvqueto real, sino s6lo
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su imagen cuya capacidad de movimiento y expresién puede
llegar a ser mis grande que la que la que produce la pre

sencia fisica del objeto.

Appia ve en la iluminacién el Gnico medio capaz de
proporcionar unidad entre el espacio, la escenografia y
el movimiento del actor, Para que esta unidad se lleve a
cabo, es necesario que la iluminacibn sea pléstica, de -
tal forma que haga resaltar las tres dimensiones de las

figuras,

EL nuevo uso de La Luz significéd un raddi-
cal aproximamiento hacia Las formas pldsticas
escénicas., En Lugar de dibujar La tercera di-
menddL6n sobre un telbn, Appila quizo ponen el
movimiento tridimensional de 4sus actonres so -
bre nampas y platadoamas y, aslf, crear La Lten
cera dimensibn al atrapan, tanto al actor co=
go a ga escenografla dentrno de Luces y dom -~

had .40 ‘

Craig tamhién encuentra en la iluminacifn ﬁno de los
elementos mis poderosos de expresifn., Propone que el dise
fio de iluminacibn sea realizado con tanto cuidado como lo
es el de vestuario o el del decorado, La iluminacién no
ﬁebe ser, por lo tanto, un modelo estandarizado., Cada -~
obra requiere, dada su particularidad, de un ambiente 1lu-
minoso finico due esté relacionado directamente con los -

trazos importantes de la escenificacibn,

- 60 -



La iluminacidn aparte de proporcionar belleza, debe
participar activamente llevando al espectador impresiones
muhco mis ricas que las que producen las imitaciones natu
ralistas de fenbmenos recales. Debe formar parte de la com
posicibén brindando colores, intensidades y provocando ma-
tices en una variedad infinita de ambientes con distintas

cargas dramiticas.

Craig descubre la posibilidad simb6lica de la ilumji
- nacibn; €1, por ejemplo, piensa que a la claridad pueden
atribuirsele sentimientos de vida y alegria, mientras -
que a las sombras, sentimientos de muerte, duda o miste-
rio, El disefio de iluminacibn debe surgir de la obra mig
ma, de la relacibn que guardari con la escenografia, el

vestuario y el texto; con la intencién de la obra Y, SO-

bre todo, con el ritmo general del que formari parte.

La {Luminacidn adegura La fusidn de Los d<
erentes elementos del espectlculo, ella ed =
uente de armonfa y de vida.4!

Meyerhold utiliza los avances técnicos y las nuevas
posibilidades investigadas por sus contemporineos. Con la
iluminacidn apoya la distribucibn espacial cuyas &reas -
estfn scparadas, propicia distintos niveles y jerarquias
de accibn. La iluminacibén se ha convertido en un elemen-
to de éohesién entre el trabajo del actor y la accién -

&
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significativa del decorado, Bailando a ambos los integra
en una atmésfera Ginica perfilando sus contornos y silue

tas y anexando los diferentes ritmos.

Meyerhold retoma de Craig la capacidad simb6lica y
evocadora de la iluminacién para integrarla a los otros

medios de expresifn en pos de una armonia total.

EL (Craig), funda La eficlencia del espec
tdculo sobnre La armonia profunda de sus di =
versos mateniales: mdsica, texto, el juego -
del acton, ¢l decorado y ta Lluminaeclln don
una de fLas voces del coro pollfbnico que &¢
responde y exalta mutaamente con Los demds ~
elementos 42 .

6.~ EL.COLOR

Debido al desplazamiento‘dg la pintura por el arte
de la configuracidn plistica tridimensional, la funcién
del co}or qued8 sin precisar. A medida que las ideas de
Appia,‘Craig y Meyerhold se fueron cristalizando, el co
lor encontrS una nueva funcibén dentro de la totalidad de

los elementos escénicaos.
El color real de los objetos recales, o de la pre -
tendida imitacibn de fenbmenos naturales, establecen un

desacuerdo entre ¢l movimiento continuo del drama y la
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inmovilidad de los colores que atrapan s6lo un momento -

determinado de la naturaleza de manera estfitica,

El color debe quedar integrado a la significacién
de los demis elementos mediante los mismos principios -
que rigen a &stos. Puede hablarse de dos tipos de colora
cifn: la material que pertenece a los objetos y la de la

iluminacién que se produce a través de luces,

Lo que ocurre con la coloracién material es que va
a cefiirse a la composicién del espacio, de tal forma que
pueda armonizar con las ideas expresadas, La pieza es la
que sugiere, de acuerdo a su espiritu, la evocacién de

las tonalidades.

El color producido a través de la ilumihacién es,
quizfi, el que ofrece mayores posibilidades en su utili-
zacifn puesto que puede brindar tonalidades variadas y
modificar objetos. Da la oportunidad de una expresién -
mis amplia, como por ejemplo, fuerzas en conflicto, sen
timientos, atmbsferas y emociones que participan direc-

tamente al espectador de lo que ocurre en el drama,

EL cuadro escénico nos debe proponer un con
junto picténico que anmonice con La obra mismd,
EL coloa moverd al espectador al proveerle una -
mayor densdbilidad respecto a La significacidn
proefunda del daama.d3 ,
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El color es un medio de expresidn que merece una
atencidn especial en cuanto a su relacibén con los demis
elementos dentro de la musicalidad escénica, dada 1a no-

table relacibn que guarda con la msica.

Como ya mencioné al principio de este trabajo, los
términos musicales por su precisifn de significado se -
aplican'a las demds artes. Pero en el caso del color, es
importante. hacer notar la estrecha relacifn que guarda s

con el sonido.

Esta relacifn no ha sido descubierta recientemente,
por el contrario, data de &pocas anteriores a la cultura
Griega. Aristfteles ya se habfa dado cuenta de las analo
glas entre armonfas de color y de sonido. Poéteriormente,
efi el siglo XVI, se t}abajé sobfe‘un método que estables
cia relaciones entre una escala de color basada en prin-
cipios de las relaciones de la escala musical, Durante
el siglo XIX se llevd a cabo el intento de eslabonar los

colores del espectro a la escala diatbnica musical.

En principio existe una ley fisica que une al co -
lor y al sonido, pues ambos son producidos por fenbmenos
vibratorios de ondas, La variacibn de frecuencia y longi
tud de onda tiene los mismos efectos en el sonido que en

el color. -



E1 color rojo, por ejemplo, tiene una frecuencia ba
ja y amplia longitud de onda; se encuentra al extremo me
nor del espectro y, del otro lado, se encuentra el viole
ta con alta frecuencia y corta longitud de onda. El soni
do a través de estas mismas variaciones estudiadas por

la fisica, varia de tonos graves a agudos,

Asi como hay sonidos que por su alta o baja frecuen
cia son inaudibles para el ser humano, también existen,
por las mismas razones, colores invisibles para &ste, De
la misma manera que un sonido e¢s una octava mis alto que
otro por tener la mitad de longitud de onda que aquel, -
un color de luz, por analogia, serd una octava mis alto
que otro cuya longitud de onda también es la mitad del

segundo,

Partiendo del razonﬁmiento anterior, el mfsicc nor-
teamericano James Jeans ha llegado a establecer um cua -
dro de las correspondencias entre la escala diatfnica mu
sical y la escala de colores del espectro de la siguien-

te manera:

rojo - Do
naranja -~ - RE
amhrillo - i'MI
verde - FA



azul - SOL
afiil - LA

violeta =~ ST

Aunque es posible establecer una relacifn tan direc
ta como la anterior, se debe tener presente que el alcan
ce perceptual del ojo y del oido son muy distintos, pues
to que el oido humano puede percibir hasta once octavas
de sonido, mientras que el ojo solamente percibe una og

tava de luz.

La relacién que se establece de un color a otro, o
de un sonido a otro es a través de intervalos. Asi como
la nota DO dista de la nota RE s6lo un pequeiio espacio,
del color rojo al naranja hay también un peqﬁeﬁo inter-
valo. A medida que las distancias entre dos sonidos o |
colores se hacen mis grandes, el intervalo se vuelve mids

grande,

De la misma fprma que en mﬁsica se pueden estable-
cer consonancias o disonancias, en los colores, de acuer:.
do al grado de armonfa o discordancia, también es posible
distinguirles. Por ejemplo, el color verde es consonante
al color azul, pero disonante al rojo. Entre mis peque -
flos sean los intervalos que separan a dos colores, mis

arménicos serfin, mientras mfis grandes, mis contraste y ,
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disonancia se produciri.

Ya que el color puede provocar efactos tan fuertes
como los del sonido, su utilizacifn dentro de la escena
dehe estar rigurosamente planeada al igual que la mlsi-
ca, S8lo asf se -le-pddri-dar de nuevo un lugar signifi-

cante dentrq de los medios de expresidn escénica.

YA



CAPITULO IV

RITMO

1.~ DEFINICION

En este capitulo toca revisar el Gltimo factor cons
titutivo de la mfisica: el ritmo. La significacién de es-
ta palabra es tan amp}ia que con frecuencia se emplea en
referencia a casi cualquier cosa que nos rodee, Hablamos,
por ejemplo, de un ritmo al caminar, del ritmo'que produ
ce el movimiento de 105 irboles, del ritmo ciclico lunar
y solar e incluso, de un ritmo total del universo. Estos

conceptos tienen implicaciones filosdéficas. Es evidente,

Como nuestro interés radica en 1la influencia del -
ritmo dentro de la musicalidad esc&nica, es conveniente
dirigirnos a la definicifn precisa que nos proporciona

1la teorfa musical.

Ritmo es el onden y La proporcién con
que s8¢ agaupan Los 4ondidos en el Ziempo.44

Como ya se ha hecho en los capftulos anteriores, es

necesario ampliér esta definicidn al campo teatral. El



material de la mdsica es el sonido y por esc el ritmo se
encarga de la ordenacién de sus agrupaciones; en el tea-
tro, el ritmo es también regulador del espacio, de los ~

objetos y del cuerpo humano.

La mfisica, la poesfa, la danza, la escultura y la
arquitectura estin regidas por principios ritmicos. La
@inica diferencia radica en el medio en que el ritmo se
materializa: en el -tiempo, en el espacio o-en el tiempo
y en el espacio simultdneamente, En las artes plisticas
la percepcifn ocurre en un instante, mientras que en la

mésica, la percepcién se realiza a través de un lapso

de tiempo.

Esta aplicaciSn del ritmo a las artes visuales no
es nueva en absoluto; basta recordar la amplia signifi-
cacibn que este férmino tuve en la cultura Griega para
probarlo, Ademiis de distinguir ritmos tanto visuales co
‘mo sonoros, el ritmo indicaba una ordenacién determina-
da de un grupo de objetos en un espacio especifico. Es
decir, que los griegos distingufan ritmos tanto en esta

do de movimiento como de quietud.

Evidentemente cuando Los griegos hablan
del aditmo de un edificio o de una ecstatua,
no se trata de una Lrasposdcidn metaidrica
del Lenguaje musical, ¥V da {ntuiciln ordigs
naria que &¢ hatla en el fondo del descu =
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brimiente griege del nitmo, en La danza y
en La mdddlca, nQ se refdere a La fluencia
44nq pon el contrardlo, a sus pausas y a La
congtante Limitacifn del mouimiento.45

Esta visi6n griega del ritmo resulta Gtil de cono-
cer, pues bajo esta perspectiva puede concluirse que el
ritmo mis que un movimiento, es un limite de E&ste: mis
que un flujo, es un esquema firme que detiene y regula;
ésta capacidad reguladora del ritmo es la que Meferhuld

utilizé en sus montajes.

2.- EL RITMO ESCENICO

Serfa absurdo pensar que hasta ¢l advenimiento de
Meyerhold, el teatra carecié de un ritmo representacio
nal. Pero entonces, si no fue as@, hace falta saber en
qué se diferencia el ritmo de las representaciones an-

teriores a €1,

Resulta conveniente tomar come referencia el tea-
tro Naturalista contra el cual Meyerhold se declara. Es
te estilo teatral querfa llevar el ritmo de la vida co-
tidiana a la escena, hacer una reproduccién totalmente
fiel, E1 decorado, la iluminacién, cl movimiento y has .
ta el mis minimo detalle y gesto debfan estar impregna

. \
dos de un ritmo real.
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Meyerhold, del otro extremo, rechaza esta forma de
representacién reproductora del arte teatral. El1 ritmo
que &1 busca establecer en la escena no tiene nada que
ver con 1lo cotidiano; todo lo contrario, es un ritno -~
que interpreta de manera mis creativa, de tal forma que
para &1 la vida no debe representarse tal cual es en -
realidad, sino tal como aparece en nuestras imégenes -
oniricas. A través de esta capacidad reguladora que pro-
porciona la miisica mediante el elemento ritmo, busca dar
un nuevo significado a los viejos medios teatrales. No

los inventa, sb6lo los reorganiza,

En el capitulo sobre mGsica ya se ha habladoc sobre
la influencia que Wagner ejerci6 sobre Mecyerhold con la
concepcifn del teatro sintético, donde 15 palabra, la -
luz, los movimientos, la misica y las artes plésticas -
debfan confluir en escena. Meyerhold se percata que ha-
ce falta un elemento que dé unidad a todos estos facto-

Tes,

Observé que la Opera, aﬁn‘teniendo en s misma la
concurrencia de la mlsica, la pihtura y la palabra, no
lograba ser un arte total como podfa haber 1llegado a su
poner Wagner y llegb a 1a conclusién de que era la fal-
ta de un manejo preciso y comn dei ritmo, lo que daba

a la 6pera la apariencia de un especcticulo desmembrado,
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ya que la mlsica interpretada por la orquesta, tenfa s6
lo el papel de servir de fondo a una accién cuyos movi-
mientos eran ajenos al ritmo musical. Los cantantes armo-
nizaban s6lo su voz, mientras que su cuerpo, intentando
moverse como en la vida real, s6lo creaba una sensacibn

de incongruencia,

.o.eld desacuendo LLega a sen Lntolerable, de
un Lade porque existe una desaamonfa enthre -
La mbsica y el gesto colidiano real, mien -
thads que como en Las malas pantomimas, La or
questa se Limita a un papel de acompaiamien~
Lo que toca estribillos, retornetos dedpubs,
{.v.) en edecte, es absurdo que gentes que
se comportan en el escenario como en £a vida
heal, &e pongan de paonio a cantan.dé

De aquf se deduce que el ritmo buscado por Meyer-
hold era esencialmente convencional, El ritmo es como
uha capa que cubre globalmente al espectfculo, Cadayli
nea, cada color, cada figura, cada acorde musical y ca
da escena tienen un ritmo propio temporal o espacial,

La unién de estos confiere un ritmo total al mon-
taje que no tiene en lo absoluto rasgos de la vida co-
tidiana. El piblico lo recibirid a sabiendas que estd -~

presenciando una convencibn escénica.
La accién reguladora del ritmo sirve al actor como
referencia temporal para calcular su interpretacidn.

Cuando el actor elabora su accidn paraldlamente al
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plano musical, el ritmo le aporta un esquema preciso que
por un lado, le ayuda en la creacidn de su trabajo espe-

cifico y por otro, le ayuda a limitarse.

Angumentado en un fondo rlimico de La md
siea, £a intenpretacibn vuelve a sen precsd=
sa (...) EL actorn tiene La necesidad del -
fondo musical pana tenen en cuenta cémo -
transcunne el tiempo. (...] ahora bi&n, na-
da Le ayudaré tanto como el fondo musical -
pana reducin volunianiamente su inteapreta-
cidn dentno del tiempo.47

La fuerza expresiva de@ ritmo creaba en los monta-
jes de Meyerﬁold una sensacidn de movimiento continuo;
an cuando el actor dejara de moverse en escena, la mfi-~
sica continuaba la accidn 11evﬁndola a otro punto de -
tensibén dramftica; o cuando Esta dejaba de sonar, un -
, frea de penumbra llenindose de luz seguia desarrollando

la accibn. .

La misma escenografia utilizada por el actor se
veia impregnada por una vida propia y participaba en
una creacién constante. Al ser manipulada por los pro
pios actores sé_transformdba delante de los ojos del
espectador, ofreciendo una variada combinacién de compé
sicionesvpiﬁsticas donde la linca y el color se<modifi
caban y alteraban sus relaciones, cambiando de ritmos

y articulfndolos con los de los actores, In esta clase
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de espectficulo la palabra pierde la primacia, Se sacri-
ficaba su significado en favor de su materia sonora pa-

ra articular con palabras juegos ritmicos auditivos,

El manejo del ritmo que Meyerhold propone tiene -~
otra caracteristica que lo distingue del manejo del rit
mo propio del estilo de otros directores: Meyerhold no
creaba un ritmo general. Es decir, cada clemento ahora
tiene un ritmo propio que puede no coincidir con el del
resto,'Asi, por ejemplo, un juego escénico ritmicamente
_vibrante, de grandes desplazamientos, saltos y evolucig
nes, podia ir acompafiado de una mfisica monétona, con in
tervalos de segunda o de tercera. Un téxto dramitico de
fuerte carga emotiva podfa ser dicho a través dellcanto;
una escena con mﬁsicé triunfal podia ser iluminada con

una luz muy tenue,

Asf, mientras el texto daba una determinada canti-
dad de significado, la mfisica dentro de su propio ritmo
aportaba otro, el gesto otro, la composicién pléstica -

otro y de esa forma el todo aumentaba en riqueza,

EL movimiento que engloba La pieza y con
duce cada acto, ez movimiento que detalla y
distingue Las edcenas del acto, que precdsa
el diflogo y Los mondlogos, que cstd en La
base misma de La Légdica def Lexto, que Lmpo .
ne y Limita el Liempo i £a pausa, al movd =
miento proplamente dicho (desplazamiento en
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el escenandio) y que, Lnspirdndose en La
patabra y el desplazamiento viene a per
gitaa Las Lincas del decorado y a esta-
Lecen La gama de los colores, ese movd
miento no e& otha cosa que el adltmo,.48

Este manejo del contrapunto en el ritmo requiere,
por su complejidad, de una gran sensibilidad musical y
un especial talento para sentir el tiempo escé&nico de
parte del coordinador gencral de todos estos ritmos, Ca
racterfsticas imprescindibles que‘quizﬁ, a-falta de -
ellas, no hubiera sido posible que Meyerhold nos éhse-

fiara tanto a través de sus propias experiencias.,
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CONCLUSTIONES

Por la naturaleza del presente trabajo y, sobre to
do por su finalidad, las siguientes conclusiones dejan
de ser, a diferencia de los capitulos anteriores, sélo
teorfia., La investigacibn expuesta a lo largo de este
escrito ha ocupado tan s6lo la mitad de mi trabajo. La
otra mitad se ha centrade e¢n la experimentacién pricti
ca de los aspectos que mis llamaron mi atnecién; Estas
conclusiones son, por lo tanto, comentarios relativos

tanto al proceso, como al resultado de la puesta en =

escena de la obra Despertar de primavera de Frank Wede-

kind.

No estd por demis recalcar que el montaje ha teni-
do como objetivo convertir un téxto dramitico en punto
de partida de un espectficulo cuya caracteristica esen-
cial sea la Musicalidad Escénica. El proyecto es tan =
ambicioso como pafece porque asi resulta el hecho de -
trabajar durante aproximadamente un ajio las propuestas
escénicas que a un gran'artista como Meyerhold le ocu-
paron toda su vida.

‘ Quier6 hacer notar que no he pretendido hacer una-

' copia de una personalidad tan singular como fue la de



Meyerhold, ya que de antemano saltan a la vista las cir
cunstancias especificas que nos definen en contextos di
ferentes., Este trabajo ha sido para mf de gran ayuda en
el largo camino que conduce a la definicidn de la pfo -

pia personalidad creadora.

Me parece que narrar el proceso de un montaje re-
sulta aburrido y de poca utilidad, sobre todo para aque
llas persoﬁas que se acerquen a este trabaja sin haber
presenciado el montaje. Por este motivo prefiero termi
nar este trabajo con slgunas ideas generales de mi expe
riencia que puedan ser de utilidad a quienes tengan in-

quietudes parecidas.

La investigacibn sobre Musicalidad Escénica puede
o no hacerse a partir de un texto dramitico, En este -
caso especifico, el texto fue muy importante. En realj
dad me fue difficil encontrar uno con el cual empezar a
trabajar, Me fuf dando cuenta que no cualquier texto
es susceptible de mancjarse en cualquier estilo a ries

go de perder una parte sustancial de su valor.

Con el objeto de tener un especial mancjo del rit-
mo escénico, con frecuencia es necesario adaptar.el tex.

to dramftico. Estas modificaciones en Despertar de pri-

mavera se¢ dieron en varios aspectos. La anécdota bisica
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mente quedd intacta, Fueron excluidos, tan s6lo algunos
pasajes que no aportaban demasiado a la trama principal
y sobre todo a las ideas que querfan ser subrayadas. Al
gunos personajes secundarios fueron fusionados a otros
similares. En otros casos, como ocurrid con el personaje
de la mujer de mallas azul celeste, un ser cuya presen-
cia s6lo existe a través de la referencia que otros per
sonajes hacen de €1, pasd a adquirir corporeidad, y no
s6lo eso, sino que se transform§ en resorte impulsor de
la accién. Se convirtib en el simbolo del potencial erd
tico y sensual al que despiertan los jbvenes al llegar a

la adolesencia,

La dinfimica ritmica que produce el contrapuntdr -
escénico, es decir, la presentacién simultinea de ac -
¢i6n en distintos planos, debe de ser trabajada desde
1a planeacidn de la estructura dramitica. Al realizar
la adaptacibn del texto, esto no puede ser olvidado, ya
que si la idea del montaje comienza cimentindose en una
estructura que no s6lo lo sustente, sino que ademis lo
propicie, a partir de este momento los distintos ele -
mentos del especticulo se irfin armonizando y adquirien
do unidad. La exclusidn de escenas, la trastocacién -
temporal y espacial y 1la introduccién de personajes que

se dirijan a este fin, me parece totalmente permisible.
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El trabajo de adaptacifn del texto dramitico requie
re de un cuidado especial ya que si €ste resulta fallido
con toda seguridad la totalidad del espectdculo lo serd
también, En este aspecto, me parcce que es dificil esta
blecer puntos de referencia o parfimetros. Mis bién creo
que una adaptacién afortunada vendria a depender de la
sensibilidad, de la intuicién y de los conocimientos -
te6ricos dramdticos que el director tengé en cada caso

especifico.

Dentro de la Musicalidad Escénica la disciplina Bio
meclinica me parece indispensable para los actores. La
Biomeclnica deberia.ser el ideal de aquellos que pre -
tenden hacer de la actuacifn su forma de vida., Dada es
ta idealidad, su concepcién pfﬁctica se ha vuelto ambi-
giia. Creo que la forma mis indicada para cvitar esta am
bigiedad es no perder de vista la definicibn de Meyer -
hold "el cuerpo entero particdpa de cada uno de Los mo

vimientos"”,

Las disciplinas mismas que &1 menciona proporcio -
nan una gufa concreta de aquellos éspectos que el actor
debe dominar. Un actor tiene la obligacién de desarro -
1lar al miximo sus capacidades ffsicas y mentales; a -
prender a actuar utilizando solamente su emotividad, su

capacidad para entender un texto y su habilidad para ma
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tizarlo, aunque son aspectos importantes y diffciles de
alcanzar, me parece que es limitar sus posibilidades ex
presivas. La danza, la acrobacia, la ritmica, la misica
y el canto, son técnicas que deberfa poner a su servicio
para lograr un desarrollo y mayor conocimiento de su ins

trumento por entero.

Para el montaje Despertar de primavera, quise tra-

bajar con los pies en el suelo, en cste sentido. Después
de reunir a lgs actores con que trabajarfa, empecé a bus
car el tipo-de entrenamiento a que nos someteriamos, De
las disciplinas que aborda la Biomecfinica, la danza fue
una de las que estuvo a nuestro alcancé. Algunos de los
aspectos que trabajamos a través de eclla fueron calenta
miento muscular, elasticidad, resistencia fisica, ﬁuntos
de equilibrio, centros de gravedad y rutinas de movimien
tos ritmicos coordinados a una mGsica, Ademis, grupalmen
te la investigacibn se centr§ en improvisaciones sobre
temas musicales, composiciones plisticas a partir de ni
veles, contrastes, focos de atencifn y estilizacin de

movimientos.

Por otro lado, como el manejo del ritmo corporal
me parece de gran importancia, busqué un sistema a tra-
vés del cual los actores pudieran trabajar exclusivamen

te este aspecto, Utilicé un sistema norteamericanoc de
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enseflanza ritmica para actores de teatro musical, Este
sistema estd dividido en varios niveles de acuerdo al
grado de complejidad de los ejercicios. Cada nivel cons
ta de aproximadamente treinta fragmentos musicales dife
rentes. Cada motivo musical tiene un ritmo y un tiempo
diferentes, Los que predominan son los de 3/4, 2/4 y 4/4.
Los tiempos varian de Lento a Allegro, Cada ritmo
y tiempo es solfeado corporalmente con movimientos de

cabeza, torzo, brazos, piernas o el cuerpo por completo.

Un sistema de esta naturaleza permite observar el
grado de arritmia o de ritmia de cada participante., A
medida que transcurre el perfodo de entrenamiento los

ejercicios van adquiriendo sincronizacibn y precisién.

Cuando los movimientos se volvieron miis dgiles, se
comenzé a iﬁprovisar dentro del ritmo y tiempo determi-
nados por la mdsica, dando por resultado movimientos -
mis libres y espontineos tanto individual como grupal-

mente.

A pesar de que el tiempo de entrenamicnto (seis me
ses) fue corto, este sistema ritmico permiti6 observar
resultédos en un tiempo realmente muy breve. Estos re-
sultados de inmediato se aplicaron en el montaje pro -

vpiamente'dicho. Fue mis fdcil ir en busca de una estili
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zacibn, de lograr la sintesis de rasgos caracterfsticos
de los personajes, economia de los movimientos y de la

utilizacidn de todo el cuerpe en la expresifn escénica.

Creo que debe evitarse, a toda costa, obligar al
actor a realizar movimientos que nada tengan que ver -
con el contexto de la obra o la intencibn de los perso=-
najes, ‘para mostrar a como dé lugar el poco o mucho
avance logradé en los entrenamientos. Y peor an, lle-
var a escena sin motivo alguno, los ejercicios realiza

dos como preparacién.

En un concierta musical no escuchamos los ejerci -
cios de solfeo o digitaci&n de los interpretes, sino‘el
méximo resultado de la habilidad individual revertido
én unavobra especifica que interpreta la orquesta. En
la orquéstaciﬁn de todos los elemeﬂtos escénicos deberia

ocurrir lo mismo.

A cambio de esto, el espacio ofrecce al actor la pa
sibilidad de poner en juego sus aptitudes. Por tal moti
vo el disefio del espacio dehe encontrar su solucifn en
la misma concepcifn que los demds elementos, Asi como
me parecen indispensables para el actor ¢l conocimiente
y dominio de su ‘intrumento, me parece que el director
debe poseer conocimientos sobre compdsicidn plistica. Si

‘
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€1 es el encargado de coordinar todos los ritmos que se
desarrollan en el escenario, debe saber elegir los obje
tos, colores ¢ iluminacién cuyos ritmos se armonicen =~

con el resto,

El disefio escenogrifico dentro de la Musicalidad
Escénica tiene que cumplir con varios objetivos. Tiene
que ser una plataforma que propicie la accibn, Debe -
capturar, como un bosquejo los trazos mis importantes
que definan su significado. Debe anteponer la utilidad
al ornamento y, sobre todo, debe ser lo suficientemente

du€til para estar al servicio del actor.

En el montaje de Despertar de primavera el disefio

escenogrifico traté de resolver todos estos requerimien
tos. Inspirada en los escenarios constructivistas utili
zados por Meyerhold, llevé a escena estructuras solidas
y de tre5 dimensiones con las cuales el actor pudiera
enfrentarse, El objetivo era establecer cuerpos tridimen
sionales que no imitaran una realidad sino que lo fueran
en sfi misﬁos, sin olvidar, por otro lado, la relacibn de
significado que deberfa guardar con el texto, Este pro-
blema pudo ser resuelto a través de juegos mecfnicos in
fantiles, !!n columpio, una resbaladilla de caracol, un
sube y bhja Y unas estructuras pasamanos fueron los -~

principales élementos cscenogrificos. El espacioc se com
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plet8 con rampas, cubos y bancos de distintas dimensio-
nes. Casi todos estos objetos podfan ser cambiados de
lugar alterando asi constantemente, las relaciones en =
tre €stos y los actores segfin las necesidades de cada
escena. Con estos eleﬁentos eran sugeridas casas, calles,
gimnasios, parques, escuelas, bosques y cementerios Gni
camente a través de lineas simplificadas o de objetos
que cambian su significacifn de acuerdo a la forma en

que los actores se relacionan con ellos,

Estos principios constructivistas llevados a esce-
na presentan una inagotable fuente de posibilidades ex-
presivas, pues a través de la evocqciéh que es lograda
con los elementos manejados, el p@blico es capaz de cap
tar y alin de completar con su imaginacién los lugares

que le son propuestos,

En este tipo de especticule el actor requiere‘del
contacto con su medio desde el primer momento, pues pa
ra llegar a dominarlo debe probar el mayor nimero de -
posibilidades que ese espacio le ofrece y aprender a -
sentir que todo aquello que lo rodea estd comunicindose
con el pdhlico tan directamente como €1,

Para pader ampliar los planos de accidn no deben des

perdiciarse ninguna de las tres dimensiones del espacio,
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En Despertar de primavera estaba ocupado el escena

rio propiamente dicho, la parte posterior a éste en un

nivel superior y la parte anterior al escenario a un ni
vel de altura mds bajo, Cuando son ocupados no s6lo el

largo y el ancho de un escenario, sino también su altu-
ra, el volimen se presenta como una dimensién de gran -
fuerza. No dehe desperdiciarse inconscientemente ning(n
resquicio de la escena, Hay que estar lo mis cerca y lo
mds lejas, lo mds alto y lo mis bajo, lo mis concentra-

do a los lados y al centro del pGblico.

Cuando los niveles de accibn permiten su uso simul
t4nea, pueden decirse distintas cosas de un sucesc al -
mismo tiempo, o ver a dos personajes viviendo un momen-
to de manera distinta, apreciar movimientos, cadencias

y ritmos diferentes en una dinfmica Gnica.

Para lograr lo anterior los juegos de.luz y de so-
nido brindan una gran ayuda., Cuando tenemos ante nosotros
dos escenas desarrollindose simultineamente; la luz pue-

.de indicarnos cual de las dos es la de mayor importancia,.

Es increfble la forma en que la iluminacién
puede llamar nuestra atencién.Si con unos cuantos re -
flectores y la combinacifn de tres o cuatro colores se

consigue conformar matices, intensidades, ambientes, -
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estados de dnimo o delimitar &reas, qué no podrd lograr

se con un buen equipo de iluminacién.

Tanto la iluminacién como el espacio, como el texto
y el trabajo del actor deben, en la musicalidad escénica,

estar totalmente vinculados con la mlsica.

Es indispensable que el directbr tenga conocimien-
tos musicales, no s8lo en cuanto al manejo del ritmo,
del cual ya se ha hablado bastante. Es muy importante
que tenga un buén ofdo musical, que sepa distinguir las
distintas tesituras con las que esti trabajando, que se
pa qué es lo que un determinado instruﬁento, o un tiemn
- po especifico pueden significar al unirse a los elemens

tos restantes de expresifn escénica.

En este montaje fue necesario determinar el efecto
"o labor que tendrfa la mdsica, puesto que al trabajar
con el compositor hay que transmitirle estas ideas 1o
mids claramente posible. En mi caso, con mis limitados
conocimientos musicales, ya era posible comunicarse con
€l. Cuando el proponfa un motivo musical para alguna -
éscena, me daba cuenta si nos habiamos entendido, En
gran nGmero de los casos coincidiamos de manera sor -
prendente. En otros, habfa que proponer nuevos temas,

cambios de ritmo, cambios ‘de tono o de armadura hasta
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que ese trozo coincidiera con la idea plistica de la

escena,

Estos temas aceptados eran de inmediato puestos al
alcance del actor para trabajar conm ellos. A veces la
misica reforzaba el movimiento, otras lo originaba, se
determinaban mutuamente en el tiempo. Ambos, trabaja -
dos paralelamente, se fueron definiendo a medida que

las escenas se iban puliendo.

La misica funcion6 como un puente entre las demis
partes del espectidculo. Con su propio lenguaje apofta-
ba informacifn al todo, contrastando u opinando sobre
la accibn, repitiendo fragmentos en distintas escenas
y momentos dramiiticos, aportando cada vez alglin nuevo
elemento a manera de leitmotif, evocando imfgenes, pro
vocando asociaciones o exteriorizando el estado inte -
rior de los personajes. El valor de la mGsica es incal
culable en el teatro, por eso creo al igual que Meyer-
hold, que los directores deberian preocuparse por cong

cer este idioma universal.

El trabajo sobre Musicalidad Escénicu es, como di
je al principio, muy ambicioso, pero a pesar de las 1i
mitaciones de este proyecto, los resultados escénicos

me parecen importantes. Creo que es de gran utilidad
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aprender a trahajar con actores, bailarines, mdsicos,
escenbgrafos y técnicos traduciendo a cada disciplina
especifica la labor que cada uno desempefiari dentro de

la puesta en escena,
Estoy convencida que las propuestas de Meyerhold

dentro de la Musicalidad Escénica son fuente de aper-

tura y enriquecimiento para el arte teatral.
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