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1 NTRODllCC ION 

Quizá la frase "Musicalidad Escénica" no se ha pr.2_ 

nunciado a prop6sito del trabajo teatral de ~eyerhold , 

sin embargo, es importante recordar que él ª·menudo uti 

liz6 el tl;rmino "Partitura Escénica" para definir la re 

laci6n armónica de los elementos que constituyen la 

puesta en escena. Dado que la palabra partitura se re -

fiere a la escritura de un código de signos determinado, 

he preferido emplear el t6rmino musicalidad, ya que és­

te supone la realizaci6n de dicha partitura en. escena. 

Para aclarar este punto, quiero dejar asentada la 

diferencia entre dos términos que podrran sucitar conf~ 

sienes: musicalidad y música. 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 música como uno de estos 

elementos afectado por aquella, tan important~ como la 

luz, el espacio o el texto dramático, por ejcmp~o. 

Ahora bien, no me refiero a la musicalidad como a 

una etapa dentro de su búsqueda en el fenómeno teatral, 

sino como a una constante a través del proceso hacia la 

madurez artística, .. casi intuitiva en sus primeras ten • 

dencias de rompimiento naturalista, m5s objetivamente 
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~uscada en los periodos posteriores y finalmente crist! 

lizada en sus teorías de "La Convención Consciente", -­

"La Biomeclinica" y "El Constructivismo". Revisar breve· 

mente algunos de sus pasos puede ayudarnos a distinguir 

su constante inquietud por la musicalidad escénica. 

A los 24 aftos, en 1898, Meyerhold ingresa al Tea -

tro de Arte de Mosca bajo la dirección de Konstant!n 

Stanislavsky y Nemirovich-Danchenko. En diciembre de ese 

mismo ai\o interpreta al personaje Konstantín Treplev en 

la obra La Gaviota. Durante cuatro afios trabaja como 

asistente de direcci6n de Stanislavsky en montajes de 

estilo naturalista, después de los cuales, busca la 

oportunidad de trabajar como director fuera de la comp! 

·fth. Es entonces, al revisar los planteamientos del Te! 

tro de Arte, cuando decide buscar nuevas formas de ex -

pres·i6n teatral en las que los espectadores no fueran 

ignorados como en el teatro de "La .cuarta pared". En 

los primeros intentos se encaminó hacia un teatro no T! 

presentacional que buscaba sus fuentes en la convenci6n 

esc~nica. Al mismo tiempo, la corriente Simbolista que 

cobraba auge en esa Epoca ejerci6 una notable influen -

c:ia sobre El. 

Stanislavsky, tampoco satisfecho con su trabajo 

hasta ese momento, trata de encontrar un nuevo mtStodo -
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de expresión en el trabajo del actor; buscaba una es 

tructura que estuviera m4s de acuerdo con las corrientes 

artísticas de la época y por ende, con el contexto en 

que estaba inmerso, para lo cual invita en 1904 a Meye!. 

hold a dirigir él Teatro-Estudio fundado por él, Las s! 

guientes investigaciones llevan a Meyerhold a realjzar 

trabajos con algunos pintores de su época. Sus producci2_ 

nes de este momento adquieren una gran riqueza pict6rica 

y los actores, regidos por las leyes de la pintura, son 

sobrepuestos a los fondos como parte de la composic.i6n, 

semejando figuras en relieve. Posteriormente, basSndose 

en las técnicas del Teatro Griego, comenz6 a desarrollar 

más decididamente los principios de la m(isica aplicada a 

la forma dramática. Se dedica a estudiar el Teatro Orie~ 

tal en lo que se refiere al movimiento rttmico, además 

de las técnicas utilizadas en la Comedia del Arte y 11~ 

va estos conocimie'ntos al trabajo esc6nico. Los resulta­

dos de esta época se caracterizan por la notable semeja~ 

za a la danza en el movimiento de ·los actores, 

En el campo escenográfico hace hincapi6 en la rela­

ci6n que debe establecerse entre actores y pfiblico, para 

lo cual prolonga el proscenio acercando la zona de actu.!. 

ci6n a la audiencia. 

En 1907 da otro paso hacia la musicalidad del espe~ 
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t~culo valiéndose del movimient'o casi escul t6rico de sus 

actores, Ese mismo afio aplica otro recurso, esta vez en 

el manejo del ritmo esc6nico mediante la utilizaci6n de 

escaleras y distintos niveles en el espacio, 

Continrta con su experimentaci6n en el uso de biow ~ 

bos y paneles sustituyendo los "sets" naturalistas, de!!_ 

cubriendo lo que posteriormente llamaría "Principio de 

discontinuidad", A partir de 1909 trabaja en una serie 

deespectaculos basados en 6peras, en los cuales la "Es­

tilizaci6n" es un principio fundamental: Pone es!Jccial 

cuidado en remarcar los contdrnos del cuerpo, brazos y 

piernas·de los actores, acercándose cada vez mas a la -

Biomecanica. En 1914, para el montaje de El desconocido 

de Block, abandona totalmente los principios del decor! 

do y del simbo¡ismo por el de la construcci6n. La danza 

llega a jugar un papel tan importante para Meyerhold 

que inclusive invita a Fokine a trabajar en la coreogr! 

ffa de dos de sus montajes. Posteriormente, en 1917, M! 

yerhold mismo realiza la coreograf!a de la obra Don Juan 

de Moliere, 

En 1918 Meyerhold investiga con formas dinámicas 

que expresan la industrializaci6n de la sociedad. Su m! 

galomanfa rftmica lo lleva ~ realizar trabajos hasta 

con doscientos actores en escena. (Hay autores que ha 
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blande miles). Desarrolla la t6cnica del Constructivi! 

mo partiendo del uso de niveles que sirven de platafor­

ma para el juego del actor, para luego culminar esta et! 

pa en el manejo de una construcci6n con las cualidades 

de una máquina. En 1920 Meyerhold va mfis a fondo en el 

sistema de interpretaci6n Biomecánica que requerfa que 

el actor tuviera las habilidades de un "Clown", de un 

acr6bata y de un bailarfn. Durante los años siguien~es 

trabaja en el principio de discontinuidad me'diante la • 

adaptaci6n de textos dramáticos, la construcci!Sn e:1cen2_ 

gráfica y la introducci6n de afiches y pantallas dando 

al espectáculo un tono propagandfstico, 

Para 1926 Meyerhold ha desarrollado una gran sensi 

bilidad y maestrfa en el manejo del estilo musical de 

sus espectáculos y llega a la caspide con el montaje de 

El inspector de Gogol, En sus producciones de los alti 

mos años de la decada d~ los veintes, la Biomecánica a! 

canza su mayor desarrollo y riqueza de expresi6n. Con 

la sigut~nte :d6c3da se marca otra etapa. Quizá el estilo 

oficial imperante en Rusia influye de alguna forma en sus 

,, montajes. El r-esul tado es que Meyerhold se acerca a los 

principios ~aturalistas y a l~ continuidad estructural 

dramática y espacial,·aunque sin perder la musicalidad 

y la plasticidad adquirida durante su trabajo en la in· · 

vestigaci6n de distintas t6cnicas. 

- s -



Aunque no hay un rompimiento tajante en la direcci6n 

en que Meyerhold encaminó sus bdsquedas, sí pueden disti! 

guirse tendencias definidas en momentos específicos de su 

carrera; así, podrían señalarse el "Teatro de la Conven­

ci6n consciente", el "Tradicionalismo", la "Biomec:inica", 

el "Grotesco", el "Constructivismo" y el "Teatro de prop!_ 

ganda", entre otros. 

Como puede observarse a través de este pequeño reco­

rrido, la inquietud de Meyerhold por la organización del 

espectáculo por medio de la mGsica, tuvo una evoluci6n 

permanente y sus logros en este campo le han otorgado un 

lugar importante en la lista de los grandes creadores de 

la escena contemporánea. 
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CAPITULO I 

LA PARTITURA ESCENICA 

En distintas épocas de la historia los descubrimien 

tos y avances cienttficos·y tecnol6gicos han trascendido 

su esfera>' modificado unn serie de factores sociale's, r.!:_ 

ligiosos y politicos, han surgido nuevas corrientes de 

pensamiento y la vida como un todo se ha revalorizado. 

En estos períodos el mundo del arte ha roto con t~~ 

dencias de independencia y asr, el teatro, al atraer los 

elementos de las demás artes y los avances científicos y 

tecno16gicos, se ha convertido en un evento total. 

Este ha sido el caso del teatro de la Grecia Clási­

ca, del teatro Latino, del teatro Japon~s y más recien -

temente de algunas manifestaciones deft teatro Contempo -

ráneo de principios de siglo, de entre las cuales el tr! 

bajo de Meyerhold es sobresaliente. Estas manifestacfo • 

nes teatrales aparentemente tan diversas, tienen en co • 

mún, entre otras cosas, la sencillez. en el uso de los 

elementos esc~riicos, el rechazo a lo superfluo, el dar 

prioridad a la expresi6n del actor mediante sus recursos 

naturales y la síntesis; es decir, el dar un mayor sign.!, 

ficado con un mínimo de recursos. 



Meyerhold, al tratar de devolver nl teatro estos elem'eni: 

tos que a finales del siglo XIX y principios del XX se 

habían perdido, abandona la escuela naturalista"'Y las en~ 

señanzas de uno de sus mayores exponentes: Stanislavsky. 

La6 4evolucione6 a4t~6tica6 y 4ociale6 de 
p4incipio6 de 6iglo que cambia4on de mucha4 
mane4a4el pano4ama del mundo, no deja4on de 
4epe4cuti~ en el campo del a4te e4cénico. 
Aqui como en ot4a4 4ama4, la4 nueva6 po4ibi 
tidade4 de t4an66Mmac.i6'n de la natu4aleza­
que a p4ime~a viJta o64ecta. La tecnologta, 
tteva4on a una·~econ4t4ucci6n det c6digo de 
"lo ~eaL" y a u"a 4fCOn4t4ucci6n del mundo 
de la6 apa4iencia4. 

La necesidad por encontrar una cxpresi6n teatral 

que correspondiera a la vertiginosa vida de la época, co!!. 

duce a Meyerhold a los campos de la ciencia y la tecnol~ 

gía. Prosigue con un estudio del teatro popular de dis -

tintas épocas y llega a concretizar sus intuiciones en 

una teoría que se identifica con el nombre de "Partitura 

Escénica". 

Bl tfrmino partitura escén~ca nos remite a dos 

formas de expresión artística: la musical y la teatral; 

La partitura musical es un sistema de signos que puede 

representar una ilimitada combinaci6n de sonidos de di -

ferentes tonos y duraciones. La codificaci6n musical es 

universal y esto se debe a la precisión de sus signos, 

--8 -
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La expresi6n escénica abarca una mayor cantidad de 

elementos puesto que no sólo actaa en el campJ auditivo, 

sino tarnhién, en el visual: no obstante la gran complej,!_ 

dad del teatro, éste no cuenta con una terminologia pro­

pia, se vale de distintos medios para hacerse entender; 

por tal motivo la uni6n partitura-escena, le otorga al 

teatro la posibilidad de una expresi6n mucho m~s exacta. 

A Lo4 d.l11.ecto11.e.s :no .se le.4 c.n,e.ftan l~J co­
noc.lm.i.e.1t.to.s de que .t.le1te.1t ne.c.c.4i.da.d y ta :tum.l 
noloata. mu.s.lc.a.L le.6 en4effa mucho. Me. guJ.ta. e.s= 
ta te.11.mútologta poli.que e.s de una pJt.e.c.ü.lón ca-
4.l ma..te.mitt.ica.. La de4glla.c.(a. de nue.J.tlla. .te.llmú10 
Logta .te.at1La.l, et no d.l.spone.11. m46 que. de. noc.lF 
ne4 a.p11.o~.lma.da.s. -

Por l~ tanto, esta concepción de la puesta en esce· 

na-partitura va dirigida a lograr el enriquecimiento y 

la precisi6n de los elementos teatrales valiéndose de la 

capacidad generadora y reguladora de la masica. 

Ahora bien, a pesar de que el término partitura se 

refiere, musicalmente hablando, a una codificaci6n escri­

ta, Meyerhold la entiende sobre todo como la realizaci6n 

de este c6digo en escena. Cuando en un principio he ha -

blado de musicalidad, me he referido tambi6n a esta rea­

lizaci6n de los elementos esc~nicos bajo principios musi 

cales, por tanto, utilizo las palabras parti tur:i y mu si· 

calidad como sinónimos aunque segCin lo explicado anterio!. 
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mente, el t~rmino musicalidad resulta el más apropiado, 

Meyerhold toma de la mGsica los tres elementos fun­

damentales que la constituyen: melodía, armonía y ritmo. 

Con ellos organiza el espect~culo teatral, asignándole al 

actor la funci6n de la melodía y al resto de los elemen­

tos, tales como el espacio,la luz, la música, el color y 

la escenografía el de la armonía. 

No he comp1tend.ido el a11..te de ta 1tep11.e4e11ta­
c.i.611 en la ucena ha4.ta de6pul1i de hab~lt apll.en 
~.~do a aiimon.lzM la :t11.a.ma mel6d.ica del e1ipec.tir 
cuto; e6 dec.i1t, la .inte1tp11.etac.i.6n de lo6 acto~ 
1Le6, Anotad e4ta 661tmula pa1ta. nue4.tlto 6u.tu1to -
manual: la .in.te1tp1tetac.i611 del actolt e6 la ~elo 
dla y la pue.6.ta en e4cena. e4 la altmon!a,,, -

El mismo ~eyerhold qued6 sorprendido ante la preci~ 

sión de esta forma de definir el espectrtculo, y en reali 

dad, ~ste fue sólo el principio· de su descubrimiento, 

pues aunque de hec~o se refiere dnicamcnte a la melodía 

y a la armonía, su investigación esc6nica lo llev6 a la 

utilizaci6n del tercer elemento musical que ya se ha se­

ftalado: el ritmo. 

Bajo los principios del ritmo todos los elementos 

esc~nicos quedan subordinados en una distribuci6n per • 

fectamente coordinada, La importancia del ritmo radica 

en que todo aquello que en la escena tiene movimiento, 

- 1 o -
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está determinado por él. Cnbe hacer la aclaraci6n que -

Meyerhold no toma al movimiento finicamente como un ele • 

mento dinamice, sino que lo entiende bajo el principio 

pict6rico de la distribuci6n de los elementos y sus rel! 

clones entre si. 

No e4 et de4plazam~en.to pltopiamente dicho -­
quien c1tea el mov~miento en et e4cena1tio, J~no 
la d.l6.t1tibuci6n de lo4 cololte4 y de la4 lin¡a4 
y el aJt.te. de combú1a1tlo4 11 hace.1tlo4 v{b1ta.1t. 

Meyerhold tenia muy clara la ordenaci6n del espec 

táculo a través de la melodia y la armenia, lo cual no -

sucedia con el ritmo, ya que para él, masica y ritmo eran 

dos cosas distintas. Nosotros sabemos que el ritmo es par 

te de ésta, asi que no hay que analizarlo como un aspecto 

ajeno a ella. A pesar de esta confusi6n que Onicamente se 

da a nivel te6ricó, la utilizaci6n que Meyerhold hace del 

ritmo en sus espectáculos llega a conformar un estilo per 

sonal de una gran sensibilidad y calidad artística, en 

que La sinc=onizaci6n del texto, del movimiento, do la 

mCisica, de la luz y de la escenograffa alcanza un nivel 

de virtuosis"mo. 

El nuevo teatro, como llamaba Meyerhold a este tea­

tro revitalizado, se impuso ideales muy altos que final­

mente alcanz6¡ y esta frescura que parcela irrecuperable 

en el teatro de principios de siglo, cristaliz6 a travEs 
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de la concepci6n de la puesta en escena-partitura. 
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CAPITULO JI 

MELODtA - ACTOR 

1.- DEFINICION 

Como ya se ha visto, la melodía es el primero de ~ 

los tres elementos fundamentales de la mGsica, los cua • 

les están totalmente vinculados entre si. La melodía y 

la armonía se encuentran una en funci6n de la otra. Exi!_ 

ten una serie de técnicas de composici6n musical que se 

encargan de establecer distintas formas de estructurar 

sus relaciones. 

La melodía es dentro de una composici6n musical, el 

elemento que más fácilmente nos permite distinguir a una 

pieza de otra, ya que es posible encontrar, sobre todo 

en canciones populares de armonizaci6n muy sencilla, las 

mismas estructuras arm6nicas en distintas piezas. Esto 

no ocurre con la melodía, pues basta tararear o silbar 

una tonada para identificar de qu6 canci6n se trata. La 

melodía es entonces, la parte más singular y definitoria 

de una composici6n musical. Tal como la define la teoría 

musical: 



Metod~a e4 una 4uce4l6n de 4onldo4 de 
dl6e.1tente attu11;a que anlmado4 go11; et 11;.C:t 
mo, uplLUan una .idea mu4.lcal, -· 

Para entender la forma en que Mcyerhold compara la 

relaci6n de la funci6n del actor en el teatro, con la 

funci6n de la melodía en la música, es necesario recor­

dar que la.cxpresi6n sonora de la segunda, se amplta a 

la visual en el teatro¡ de tal forma que "ta 4uce4l61t de. 

de la cual se habla en la 

definici6n, corresponde a la sucesi6n tanto de sonidos, 

como de gestos y movimientos¡ y que 6stos tambi~n estgn 

"anlmado4 polL e..t J'L.ltmo" para expresar una idea no sola­

mente musical, sino teatral, 

El trabajo del actor debe tambi6n armonizar perfec 

tamente con los dem4s elementos y cada uno de ellos, con 

sus ritmos particulares, debe c9nformar un ritmo total 

del espect~culo. 

Lo4 acto11;e.4 4e. convie11;te.n de. e4te modo e.n 
.lntlJ'Lp.utu de .ta paJ'L.t.i..tulLa, 4.llLvU.ndo4e de. 
.ta patab11;a; de.t ge.4to y de.t juego paJ'La 4U -
ejecuc.l.6n. A e4.te e4quema aJ'Lm4n.i.co lnduc.ldo 
poJ'L e.t 11;e.allzado11;, é4te añade ta4 dem44 4e. -
11;.le4 de. 4..lgno4 uclnlco4 upac.C:o-vúu11l.e6 

6
y 

4onoJ'Lo4 e.n un e.4quem« J'L~tm.C:co dete11;m..lnado. 

Este ordenamiento del espect4culo y el consiguiente 

entrenamiento del actor, responden a la necesidad de ac! 
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bar con las formas teatrales decadentes y de hacer resu!. 

gir una exprosi6n m4s vital, 

La.consonancia del espect4culo buscada por Meyerhold 

a través de la armon!a de todos sus elementos, le hace 

ver que la preparaci6n del actor es insuficiente, y por 

esto decide lanzarse a la investigaci6n de distintas 

fuentes en pos de una nueva tEcnica de interpretaci6n, · 

Al estudiar las expresiones populares de distintas 

épocas encuentra los puntos claves que lo llcvar4n al d~ 

sarrollo de una t~cnica personal, Algunas de las caract!_ 

rísticas que m4s interesan a Meyerhold son, entre otras, 

la facultad de improvisar, el predominio de la cxpresi6n 

corporal sobre la verbal, la tipificaci6n de los persona 

jes por medio de la síntesis de sus rasgos mas caracte -

r!sticos, la constante fluctuaci6n 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. 

F.inalme.n.te. u.te. a-'l..te. (e.t poputaJt.), .l91101ta 
ta d.l6e.1t.e.11c.iac.i.6n de. la4 61.1e11.tu de..t ac.to11.; 
le. 1t.equ.ie1te. a la ve.z como ba.ltaJt.tn, comcd.lan 
.te., ac1t.6ba.ta, pJt.e.4t.idi9.Ua.d01t, "c/1a114011n.C:e.Jt "';" 
po4e.ye.ndo una .ttc11.lca un.lve.1t4at 6u11dada en -
una ~ae.4.t1tta co1t.po1tat .to.tal, en un .innato -· 
unUdo del 11..l.tmo y en ta fConomla del. mou~­
m.i.ento 4.é.e.mp1t.e. Jt.ac.lonate.6, 
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Para lograr esta maestría corporal en sus actores 

encamina su entrenamiento en técnicas tales como la danza 

la acrobacia, la gimnasia y el esgrima; además, incluye 

estudios sobre "La Rítmica",. mGtodo de enseflanza musical, 

llevado a cabo por el mdsico francés Jacques-Dalcroze; 

todo ~sto con el Gnico objetivo de recobrar la riqueza y 

la pureza del arte actoral. 

2.- LA RITMICA Y LA PLASTICA ANIMADA 

La importancia de los estudios de Dalcroze en las 

investigaciones de Meyerhold, .está relacionada con la :. 

idea de la musicalidad. Durante más de veinte aflos Dal ·• 

croze trabaj6 impartiendo clases de solfeo. En este tiem. 

po se di6 cuenta de la necesidad de desarrollar en sus -

alumnos la capacidad rítmica, no s6lo auditiva, sino tam, 

bi!n corporal. Con este prop6sito comenz6 a desarrollar 

una serie de ejercicios encaminados a hacer reaccionar a 

sus alumnos corporalmente mediante la audici6n de ritmos 

~usicales y a planear una educaci6n especial dirigida a 

ordenar las reacciones nerviosas, a hacer concordar mas­

culos y· nervios y a armoni~ar el cuerpo con el espíritu. 

Este fue el inicio de "La· Rltmica" cuya meta era 

representar corporalmente ciertos ~·a lores musicales y, 
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aan mfis, llegar a exteriorizar de manera cspont5nea acti 

tudes internas que fueran en directa relaci6n con los 

sentimientos expresados musicalmente, sin hacer una imi~ 

taci6n de patrones, sino a través de una expresi6n org~­

nica y natural. 

Si. la e.xpJr.e.4.Un de. Hnt.im.ien.to4 q1a animan 
la mú4.lca no t.ie.ne. una acc.i.611 d.i1te.c.ta .6ob1te. -
nuu.t1ta6 &acu.t..tadu 4 c.114.lt.lva4 y 110 c.6.tablc.cr.. 
un mov.lm.le.n.to de. 1te.ace.1tcam.le.n.to en.tite nue4tJr.ci4 
lt.l.tmo4 co1tpo1tale.4, en.tite. 4U 6ue.1tza .lmpul4.lva 
y .nuu:t1ta 4 e.t14.lb.i.t.i.dad, e.n.to ncu nuut1ta ex.te 
JL.lo1t.i.¡aci6n pl44:t.lca 4e.1t4 una 4.l.mpte .imita -­
cUn. 

Dalcroze observ6 que a pesar de que los elementos 

rítmicos de la mdsica fueron originalmente ritmos del -

cuerpo humano, actualmente ya no es ast, dado que existe 

una gran separaci6n entre ambos. La rnasica se ha ido vo! 

viendo cada vez más compleja, al grado que el cuerpo hu­

mano se ha especializado Gnicamente en el estudio inte -

lectual del ritmo, de tal forma que aunque la mGsica y 

el movimiento ahora se sobrepongan, Esta ya no penetra -

ni da vida org4nica a los gestos. 

Lo~anterior puede comprobarse observando a les com­

positores, pues aunque les atribuyamos por el hecho de -

ser mGsicos aptitudes rltmicas, podemos comprobar qu' en 

realidad en muchas de las veces su cuerpo, muscularmente 
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hablando, es arrttmico¡ de la misma forma se ba encontr! 

do a bailarines poseedores de una técnica extraordinaria 

de ejecución que son arrttmicos musical y corporalmente, 

Si se le pide a una persona que ejecute un ritmo d! 

terminado uniforme, y 6sta lo retrasa o lo acelera, o no 

es capaz de ligar un ritmo a otro diferente, lo empieza 

o lo termina antes o despu~s de lo requerido, entonces 

la incapacidad r1tmica es innegable, Dalcroze alude dife 

rentes causas a esta carencia rttmica: puede ser que el 

cerebro. sea incapaz de dar 6rdenes claras y rápidas para 

la ejecución de un movimiento¡ puede ser tambi~n que 

exista la incapacidad del sistema nervioso para transmi_ 

tir las 6rdenes recibidas, o bien, incluso la incapaci· 

dad muscular de ejecutar dichas drdenes, 

La a1t1t.itmla, en 6ln, 4e 9ene1ta en una 6alta 
de a1tmanta y de coa1tdlnacl4n ent~e ta concep -
cl4n del mavlmlento y 4u ~eatlzacl6n, y del de 
401tden ne1tvlo4a que en alguno4 ca404 e4 la caü 
4a de e4i de441lmonta y en o~a4, a vece4 la = 
pltov~ca, 

Todo resultado externo llevado a cabo corporalmente 

a trav6s de los estudios d~ la "Rltmica", proviene de e! 

periencias sensitivas individuales, y por lo tanto, de -

ninguna manera podr1a ser juzgado bajo principios o jui­

cios estfticos. 
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E.S estudiante de la "Rítmica" aquel que en sí mismo 

crea una emoción artística y se convierte en actor y es• 

pectador de su ~bra simultáneamente; ahora bi~n. si la • 

respuesta producida por esta experiencia personal fuera 

modificada en sus reacciones y se hiciera visible ante -

el pGblico, esta experiencia rítmica se convertiría en 

manifestaci6n est~tica. Todos aquellos intentos que se 

encaminen a coordinar y perfeccionar las emociones, sen­

timientos y cuerpo en la realizaci6n de tales movimientos 

entrar:ln en el campo del arte llamado por Dalcroze "Plli! 

tica Animada o Pl:lstica Viviente". 

Por lo tanto, es importante no perder de vista la 

diferencia entre la "Rítmica" que busca exclusivamente . 
la satisfacci6n individual, y la "Plhtica" que hacien· 

do uso de las posibilidades expresivas de la·primera, -

las varía y las desarrolla armoniosamente con fines est~ 

ticos, 

Hemo4 dicho mucha4 vece4 que no 4C puede. 
juzgaA ta "Rltm.ica" poA ta ob4eAvac.i611 de. -
to6 mov.im.ie.nto6 sue eiia 6U9.ieAe a lo6 atum 
no6. La "Rltmica' de he.cho u una upeJtún;' · 
cia pe.uonal. La "Pt44t.ica Animada" u un -
aA.te. peA6e.cto, cuya6 man.i6c6tac.ione4 4e d.i­
A.ige.n e.4ce.nc.iatme.n.tc a lo4 ofo4 del e.4pecta 
doA au,1que d.iAe.ctamente. uan Hnt.ido4 pOll. :­
to4 e.je.cutOAu. Lu .impAuione.6 de.t "Rl:tmi­
co" pue.de.n actuaA poA '.iAAadiac.i6n' 4obAc -
4lguno6 upe.c.tadoAU upe.c.latme.11.Ce. 6 cnA.ibtu 
a ta e.moc.l6n de.t mov.lm.ie.nto, m.ie.ntAa4 que -
e.t "Ptcf4.t.ico", u. pAopne. hace.A.tu 4en.t.lA -
at pabt.ico poA e.n.te.Ao. 
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Meyerhold utiliza los ejercicios rítmicos propuestos 

por Dalcroze como par~e del entrenamiento de los actores. 

Por otro lado, toma la idea sobre la plástica animada para 

incorporarla a su concepci6n estética en la cual el actor 

debe nutrirse del arte escult6rico, 

Jacques-Dalcroze encuentra una enorme diferencia en­

~re el arte de la danza y el de la plástica ya que se da 

cuenta que el bailarfn adapta una t~cnica particular y 

un reducido n6mero de automatismos a una mGsiéa dada, -

mientras que los estudios sobre la rítmica y la plástica 

confieren vitalidad y espontaneidad a los movimientos in,! 

pirados en la musica, De donde se infiere que la mdsica 

de los sonidos y la mdsica de los gestos deben tener su 

inspiraci6n en la misma emoci6n creadora. 

La plAstica animada va mAs lejos todavía, pues no -

s6lo se conforma con dar al cuerpo humano el equivalente 

corporal de los medios de expresi6n musicales, ya que a­

demAs busca la armonía de los cuerpos en movimiento, 

,,,4e~~ ta mú4ica qui~n cumpti~4 con e.t mi­
tagJto de. agJtupa~ a e.¿ta gente., de. di4ocia~ta, 
de. «n.-'maJtta, y Lue.go c4tma~ta .,··de "ú1¿.tJt.umtn­
tcvc.ta" 1J "oJtque4tCVL~f" 4e.g4n lo¿ pJtlncipio4 de. 
ta 11..ltmica natu~at' 

El princip~l objetivo do los estudios de Dalcroze fue 

el de restaurar la relaci6n perdida entre la mGsica auditi 
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va r la masica corporal, para lo cual realiza un esquema 

en el que se explican las posibles relaciones entre ambas 

artes, 

M u s r e A p L A s T r e A A N r M A V A 

Elevac.idn del 4onido,,,,,, Po4~c..i.6n del ge4to y o~ient~ 
c.i4n en el e4pa.c.i.o 

lnten4idad del 4onido,,,,, Vlna.m.i.4mo mu4cula~ 

T.i.mb~e •••••••••••••••••••• V.i.ve~4ida.d de la4 601tma4 e.o~ 
po11.ale4 l4 eico4 t 

Vu~ac..i.6n •••••••••••••••••• Vu11.a.c..l6n 

Med.i.da •••••••••••••••••••• Medida 

Rt.tm.i.c.a. , • , • , • , , , • , , , , , • • • Rl.tm.lca. 

Sitenc.i.o •••••••••••••••••• Vetenc.i.6n del movimiento 

Melodta.., •••••••• ,.,...... ·Suc.e4.f.6n continua de. mov.lm.i.e!!_ 
to4 a.i.4tado4 

Cont~apunto ••••••••••••••• Movimlento4 opue4.to4 
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Aco~de4 ...•••.... ......... 

F1ta4S e., ••••••••••••••••• • • • 

Con4t~uccidn l&o~mat •••••• 

O~que4tacidn lve~ .t.lmb~e). 

Vete~minac¡6n de ge4to4 ado­
ciado4 (o de ge4to4 de g~upo) 

Vi4:tJi.ibuc~6n det movimiento 
en et e4pacio y eh el tiempo 

Cont~a4te4 y combinacione4 
de 6o~ma4 cot~o~ate4 va~ia­
da4 (4e~o4), 

Est~ diagrama así como otros de los resultados en 

las investigaciones de Dalcroze fueron seguramente una 

base en el estudio de la nueva forma de expresi6n corp~ 

ral. Mcyerhold toma el trabajo de Dalcroze como un pun­

to de partida en sus búsquedas personales dedicadas a la 

renovaci6n del arte del actor. 

3.- LA BIOMECANICA 

Una de las causas que llevaron a Meyerhold a buscar 

una nueva técnica de interpretaci6n escénica, fue la fa! 

ta de relaci6r. que existía ~ntrc· el arte del actor y la 

situaci6n industrial que imperaba en su época. Pens6 que 

la divisi6n tajante que prevalecía entre el trabajo y el 

descanso·debía ser abolida, y así, el arte debería de -
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jar de ser sólo una forma de ocupar los momentos desti­

nados a la diversión para entonces convertirse en una -

ne ces id ad vi tal. 

Concluyó que el trabajo del actor tendría·que rea­

lizarse bajo los mismos principios que rigen al trabaj! 

dor productivo, es decir, organizarse a través de la 

ley de "tiempos y movimientos 11 planteada por el nortea­

mericano Frederick Winslow Taylor y secundada por el -

ruso Gastev. La aplicación de esta ley en el trabajo 

buscaba obtener una mayor productividad mediante el mí­

nimo esfuerzo, un máximo resultado empleando el menor -

tiempo posible, 

••• La ta/i.e.a del actoA e.a la Aeallzacl6~ de. 
u11 obje.tlvo upe.c.l6.lc.o, 4U4 me.d.loa de. ex.pli.e. -
4l611 de.ben ae.A e.con6mlcoa con e.L 6in de. gali.an 
túa11. La p11.e.cü.i611 de.t mov.im.le.nto, to wa.t fa 
c.illta ta1!44 A4plda Ae.alliacl611 poalbte. de.t­
obje.Uvo. 

Meyerhold no podía concebir el trabajo del actor más 

que a través de principios científicos, por eso se alej6 

del sistema utilizado por Stanislavsky y Tairov, el cual 

le parecía anacr6nico y anticienttfico, Busc3ndo en esta 

direcci6n encontró que los movimientos de un hombre al ~ 

Tealizar su trabaj~ eficientemente, eran similares a lo~ 

que 61 concebh como los id6ncos para el trabajo esdnico 
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los cuales se caracterizan por la inexistencia de rnovi· 

mientos superfluos, por la presencia de un ritmo natu -

ral predominante durante la realización de la tarea, y 

además, por el hecho de poseer un equilibrio y una est! 

bilidad logrados gracias a la correcta posición del 

cuerpo en su centro de gravedad. 

Resulta dudoso que estas características afloren a 

la conciencia de los trabajadores que realizan sus res­

pectivas tareas, sin embargo, el actor que las estudia, 

st busca la manera de hacerlas cons~iefitcs p3ra n~t·~om 

plir con la propuesta de Meyerhold, eri cuanto a que to­

do acto creativo tiene que ser realizado a través de un 

proceso consciente. 

Para aplicar el "Taylorisrno" en el teatro, hacía 

falta que el cuerpo del actor e.stuvicra en perfectas 

condiciones: por un lado, que poseyera un cuerpo físi­

camente preparado medi•nte el estudio de las leyes de -

la mecánica de su cuerpo, para que hiciera accionar su 

estabilidad en relación a su posición en el espacio. 

Ya que· et a.11.te del ac.to.11. e.6 el all..te de l.a.6 
- 6011.ma.6 pl46.tlca4 en et. e4paclo, ~¿ debe e4.tu­

dútll. la4 mec4nlca4 de 4u cue11.po, E.'..to e<'> ue.11 
cl4l po11.que cualqulell. manl6e6.tac~6n de una = 
~ueJLza (incluyendo et. 011.ganl.'.mo vlvol e.-..td 4« 
Jeto a con4tante4 teye4 mec4nlca6 (y obviameñ 
te L4 c11.tacl4n dtt acto11. dt 6011.ma4 pt4-4.t.ica4-
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en eL e4pacLo e4cénLco e• una manL6e•tacL6n 
de La 6ue1r.za. deL 011.ganL•mo humanoJ,14 

Los estudios sobre las leyes que rigen la mecánica 

del cuerpo humano constituyen el inicio de la Biomecáni 

ca. Mediante esta t~cnica se obtiene la racionalidad de 

los movimientos, la cual hace desaparecer la llamada 

"interpretaci6n espontlinea" en la que el actor es guia­

do anicamente por su temperamento y su limitada experierr 

cia personal. 

Quizá resulte fácil entender te6ricamente todo esto 

pero es en la práctica donde han surgido confusiones y 

donde la Biomecánica se ha desvirtuado. Para aclarar es 

te punto res~lta conveniente saber la forma en que Meye!. 

hold mismo la entendi6: 

La. Ley 6undamen.ta.l de la. 8Lomec4nLca. u 
muy "encLLla.: el cu'eltpo e11.te1to pa.1t.tlc.ipa en 
cada. uno de nue4.tlto4 mov.imLento4. A contLnua 
c.i.6n no ha.y m44 que. ha.ce11. e4.tud.io4, e.j e1tc.i. '::" 
c.i.c.i.04, pe1r.6ecc.i.onamLento.1s 

Anticipando estas confusiones Jacques-Dalcroze se 

di6 cuenta del peligro que habta en no diferenciar los 

ejercicios preparatorios, de la aplicaci6n prfictica de 

sus resultados en un escenario con fines estéticos, ya 

que como IH declara, la "Rhmica" no es un Hn en s1'. 
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misma sino un proceso de investigaci6n en el cual se bu~ 

ca recuperar el sentido rítmico corporal. Por tanto la 

Biomec5nica tambiGn debe entenderse bajo un doble obje­

tivo: primero, como un entrenamiento para el actor; y ~ 

seg~ndo, como la aplicación de las ventajas obtenidas 

mediante este entrenamiento en el escenario. 

La Biomecdnica concebida como un entrenamiento re-

curre a disciplinas tales como la gimnnsia, la acrobacia, 

la plástica, la danza y el esgrima, entre otras, co~ el 

fín de hacer que el actor calcule sus movimientos de m! 

nera racional y sea capaz de coordinarlos grupalmente. 

AdemSs, el actor enfrenta distintos espacios: esc! 

leras, planos inclinados o niveles, de tal manera que 

su cuerpo, al tener distintos obstáculos frente a si, 
" 

desarrolla su propia capacidad para crear movimientos 

y perfecciona su equilibrio y finalmente se vuelve m5s 

sensible y excitable ante los estímulos que le son pro­

puestos. 

Podríamos decir que las aptitudes obtenidas a tra"·· 

v~s de este entrenamiento son un producto en bruto, y 

s6lo al trabajarlas para llevarlas a la escena adquie­

ren una forma de expresión coherente con la obra, el 

iugar, la 'poca y los personajes representados. 

- 26 -
,, 

.. .. · ... · ........ ·1 



LoJ eje4cLcLo4 muJcula4e4 deblan exp~e-
4a4 la 4u4tancLa JocLal del pe44onaje. La 
Blomec«nlca tendla a una JocLomec4nLca. 
La4 ac.U.tudu y lo4 movlmLentoJ dc.bta11 de-
6LnL~, tanto como el ve4bo, la condLcLdn , 
ta cla4e Joclal det pe4Jonaje.16 

Además de las disciplinas mencionadas, la Biomecá­

nica toma elementos del Circo y del Music-Hall, tales -

como la precisi6n y la preponderancia en el manejo del 

ritmo, exigiendo del actor una gran destreza y propor­

cionando una gran cantidad de significado en un mínimo 

de tiempo. 

Se entiende que entre más hábil, rápido, flexible . 

y adiestrado sea un cuerpo, mayores posibilidades de e~ 

presi6n tendrá. Su forma externa será más rica en vari!!_ 

cienes y más exacta en su contenido; entre más excita -

bles sean sus reflejos, mejor podrá expresar la idea v~ 

cal, emotiva y corporalmente, El actor biomec~nico re -

quiere de un gran sentido musical auditivo y corporal, 

puesto que su interpretaci6n debe armonizar con los de­

más elementos de la puesta en escena, con la misma pre­

cisi6n que existe entre los distintos instrumentos que 

componen una orquesta al interpretar una pieza musical 

escrita en una partitura. 

Quizá el trabajo del actor sea el .elemento más i!!!. 
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importante de todos los que intervienen en un montaje, 

ya que es mediante sus propios medios que el actor pu~ 

de comunicarnos, aún sin luces, vestuario o escenogra­

fía, sus pensamientos y emociones, y más aún, es gra -

cias al nexo entre el movimiento del actor y el resto 

de los elementos que un espectáculo adquiere unicidad • 

•• ,g~ac.i.a6 al acto~ la mú6lca t~aduce el 
c.omp46 de. t.i.empo en comp'14 de e6pac..i.o, Mún 
t~a6 que no e~a pue6ta en e.6c.ena, la mú6.i.ca­
no c.~eaba m46 que una .i.magen .i.lu6o~ia en el 
tiempo, una vez llevada a e6cena, dom.i.na el 
upacio.17 

"La figura del actor no queda restringida al vestu.!!_ 

rio que usa, sino que ahora ambos se determinan y sus 

ropas permiten al actor mostrar su agilidad y fuerza. La 

escenografía se convierte en el espacio que él domina y 

en el que se desenvuelve. Los objetos ya no son m~s un 

estorbo, en cambio dejan ver la destreza del actor. La 

música no es s6lo un fondo de acompañamiento sino que 

genera emociones y actitudes, ambos, paralelamente lle­

vados, son sostenidos por una misma m~trica y un mismo 

ritmo. Ast, todos los elementos colaboran armónicamente 

en la creaci6n art!stica. 
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CAPITULO III 

ARMONIA-ELEMENTOS ESCENICOS 

1. - DEFINICION 

Si retomamos la idea de la organización del espec-. 

t§culo teatral postulada por Meyerhold en que como ya 

se ha visto el actor tiene el papel de la melodia, lle­

gamos al punto de explicar por qué el conjunto de ~le -

mentos de expresión escénica es considerado como la 

armonía. La definición musical de armonía es la siguie~ 

te: 

Ali.monta e4 la pa11.te•de la mú4ica que e4tu 
d~a la 6011.macidn y la combinaci6n de lo4 a ~ 
co11.du, l8 

Hace falta saber, además que en música u~ acorde es 

"la 4upelr.po6ici6n de t1r.e4 o m44 4onido4 poli. te11.ce11.a4",19 

En el teatro los acordes están formados por los el! 

mentos que le son propios: .la luz, el color, el sonido y 

formas plásticas que son superpuestas, aunque no bajo la 

seftalaci6n de "poli. te11.c.e11.aJ", ya que el intervalo musi­

cal, tanto temporal como tonal, adquiere en el teatró 

formas distintas. Los intervalos en el teatro se llevan 



a cabo en las distintas distancias que se establecen en 

el espacio, en el ~lempo, entre los colores, entre las 

intensidades luminosas y, en fín, en la inmensa variedad 

de contrastes que pueden efectuarse mediante la combina­

ci6n de todos los alementos, 

Esta idea puede ser explicada claramente a través 

de la definici6n que la cultura Griega da sobre el con~ 

cepto de armonía. 

El concepto de armonía es casi tan antiguo como el 

hombre y se ha venido transformando paralelamente al d_t 

sarrollo de éste. Los siglos XIX y XX conforman una ép.2, 

ca de cambios radicales en la vida del hombre, por lo 

que los artistas de este período se aplican a la tarea 

de encontrar el vínculo entre la realidad circundante y 

el arte. Las investigaciones de Meyerhold tambi6n van 

en este sentido. Por eso, cuando trabaja sobre la armo­

nía, le confiere a ésta la labor de regular las relaci~ 

nes de los elementos del arte teatral a fín de que co • 

rrespondan. a la realidad.de la época, 
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2. ·• LA MUS!CA 

2. 1 Richard Wagner 

Sabemos que la masica fué un factor importante en 

el trabajo de Meyerhold. Es imposible hablar de su tra­

bajo musical sin referirnos primeramente a Richard Naa 

ner. Wagner fué uno de los más sobr.:salientes renovad,2_ 

res del arte del siglo XVIII, pero s~ influencia no 52. 

lamente se encuentra en este campo, ya que también se 

extiende al dramfitico y al escénico. Hace falta tan só 

lo acercarse a la producción musical de Wagner para 

darse cuenta que uno de sus principios fundamentales -

era la organización simultfinea de la poes!a y la masi-

ca, 

A Wagner mismo le era dif!cil distinguir su acti­

vidad como masico y como poeta. La idea total de una -

obra llegaba hasta su mente con una gran precisión y, 

posteriormente, la palabra y el tono eran escritos una 

al lado del otro. Al recibir la inspiraci6n creadora 

para cada uno de sus dramas, su concepción llegaba co­

mo un conjunto de medios expresivos integrados en una 

unidad. 

Las reformas hechas por lfagner se enfocaron en la 

- 31 -



autonomía est6tica del drama musical. La forma en que 

pretendía alcanzar esta autonomía estaba basada en ca -

racterísticas de los estílos ClAsico y Romántico que 

identificaba con el nombre de "16gica musical". A tra­

vés de las técnicas de la armonía tonal y del "leitmotif" 

crea un discurso musical significante en sí mismo, ju! 

tificado por la propuesta de "el arte por el arte mis-

mo", 

Estas dos técnicas dan por resultado aquello que 

Wagner llamaba "comprensión musical" que pretende, por 

un lado, que el escucha siga el argumento, entienda la 

acci6n dramática y, por otro, reciba intuitivamente la 

expresión musical, Esta dltima es realmente un coment! 

rio sonoro del autor: la mGsica adquiere el papel de 

narrador. Por esta razón lti obra de Wagner presenta dos 

planos: el de la acción dramática y el de los comenta­

rios hechos por el compositor • .. 
!l.' {Cl/a9ne11.), no pell.m..l.te a l..01. "d1tamat.ü 

pe~4onae" volvell.4e ..lndepend..lente4, 4..lno con 
t.inuamente lo4 ..lnte~11.umpe con 1>u4 p11.op..lo4 -
c.omenta1t.i.04 • 21 

Lo que da por resultado que sus obras adquieran 

un carficter épico, de manera que el narrador pasa a o­

cupar el sitio del personaje principal, 
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Uno de los aportes de Wagncr a la evoluci6n de las 

formas musical y dramática fue cambiar la relaci6n exis 

tente entre lo que sucede en el escenario y la orquesta. 

Antes, la música s61o colindaba con el drama, ahora 

queda incluída dentro de éste.· Otro de los cambios im­

portantes que realiz6 al unir el drama con la música -

fue desterrar la declamaci6ri dando con esto lugar a la 

melodeclamaci6n procurando una melodía al texto, 

El leitmotif es un término aplicado por Hans Von 

Wolzogen en 1876 a uno de los procedimientos del trab!.' 

jo de Wagner. Este consiste en retomar un tema e moti 

vo que aparece en una composici6n y presentarlo subse­

tiuentemente ea variacióties secundArias, Cada vez que se 

presenta el leitmotif produce impresiones diferentes, 

pero de igual categoría. Cada uno de ellos aporta nuevos 

significados de carácter, de situaciones y de ideas en 

el plano musical. Por tanto no presenta un significado 

único, sino múltiple. Actúa como puente de uni6n que 

ayuda en la progresi6n. 

Otra de las aportaciones de Wagner en la composi­

ción del drama musical es la "melodía infinita". Su -

funci6n va en sentido contrario a la melod!a restric· . 
tiva cuyo ejemplo se encuentra en la tradicional 6pera 

Italiana que hacta una división tajante entre arias y 

• 
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recitativos. Wagner explica: 

••• una melodta e4 in6inita 4¿ abole puen­
te4, ce4ulla4 y cadencia4.22 

Más que tener una implicaci6n técnica, es una impl! 

caci6n de orden estético, Bajo esta técnica cada figura 

musical debe aportar un pensamiento. Lo que Wagner busc!. 

ba a través de este recurso era establecer una continuidad 

y significaci6n hast~ en el mtis mínimo de los d~talles, De 

esta manera, puede decirse que una melodía es infinita -

s6lo si· cá.da una de sus notas dice algo dramtiticamente y 

al mismo tiempo, si esU eslabonada directamente con el 

todo. 

La teoría estEtica del drama Wagneriano pretende lo-

grar la uni6n del texto, de la masica y de la acción -

dramtitica y escEnica, Lo mtis importante para Wagner es el 

drama. La masica y el texto son elementos expresivos de 

igual funci6n. Sin embargo, hace un enorme hincapié en 

la masica puesto que para El todos los actos que se lle­

van a cabo en el escenario dében ser actos musicales he-

chos visibles, 

V. no40.t1to4 e4tamo4 con4tJteñido4 a admiti1t ta 
.<.ncapac.<.dad de ta m~4ica, 4in ta ayuda de ot1ta4 
M.tu pa1ta con4.t1tui1t e.l. d1tama 6ue.1ta de 4u4 pltot 
plo' 4.(.gnl6lcadoJ1.fJ a au.velLM palla e.l. &utu1to, 
que ta 111!4.Lca de.be ce.de..\ palt.te. de. u.ta pute.n -
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6ión y, en ca40 de nece4idad d!Lam~tica, 6u.-
6iona11. 4u. .lnd.i.vidu.a.l.ldad en el g11.an óln de. 
:toda.6 l1u al!.tu comb.i.nada.s: el d11.ama.. 2 3 

Uno de los cambios que propuso Wagner para realizar 

esta teoría fue quitar al texto'una rítmica Romántica, 

acerc:indose m:is al texto en prosa. TambiGn sús estructu-

ras rítmicas y arm6nicas abandonan los procedimientos 

convencionales; por un lado, no se ciñe al esquema defi­

nido de 4/4, Se toma todas estas libertades porque para 

61 es más importante expresar las motivaciones internas 

del drama. 

2.2 Meyerhold, utilizaci6n musical. 

Es indudable la fuerte atracci6n que cjerci6 Wagner 

sobre Meyerhold. La teoría de la uni6n de todas las artes 

que Wagner propuso y no pudo realizar, le obsesionó a tal 

grado de buscar la forma de llevarla a cabo, Meyerhold 

estudi6 las teorías del' leitmotif y la melodía infinita 

y revaloriz6 el papel de la mósica dentro del drama. 

Meyerhold retoma las propuestas de Wagner y esd de 

acuerdo en que la palabra en el drama resulta un elemento 

muy limitado si se le confía el significado total de un 

espectáculo. As! que, tomando la actitud de Wagner, rec!:!_ 
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rre a otro$ medios para poner en relieve¡quellas maní -

festa~iones del ser ~umano que la palabra sola no puede 

e:icpresar, 

,,,Wagne~ enca~ga a la o~que4ta hace~ vl4l­
ble~ la4 emocione4, yo la4 ~evelo en lo4 movi­
~lentq4 pl~4tlco4, 24 

Para ambos el arte que completará e1 significado de 

la masica r el de la poesta será la danza, cuyo poder ex 

presivo rebasa los límites de la palabra, Despu6s del ac 

tor, la mGsica es para Meyerhold el medio mAs expresivo, 

puesto que a ella le confiere la labor de exteriorizar 

los impulsos mds tntimos del drama y actaa como una es­

pecie de traducción sonora de sentimientos, 

La gran sensibilidad musical de Meyerhold da como 

resultado una amplia gama de formas de expresHin, Para ~l 

la masica debe crear un ambiente que mantenga al pablico 

en tensión, que sea capaz en st misma de atraer la aten­

ción sobre lo que pasa en la escena, Una forma de lograr 

~o era a trav~s de una superposición de dos planos¡ en 

uno de ellos, la masica evocaba un estado de tranquili­

dad y paz, mientras que en .el otro, la acci6n desarroll!, 

da presentaba tensión y angustia, 

En otros casos, Meyerhold confería a cada persona-
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je un tema musical '1,Ue funcionaba como su "carta de pre­

sentación" y lograba con este procedimiento una sucesión 

de episodios muy dinfimica. En algunas ocasiones el drama 

era tratado como una sinfonía cuyo ritmo estaba perfect~ 

mente determinado, las intensid~des sonoras precisadas -

escrupulosamente r las pausas incluidas dentro de la ex­

pres i6n musical, Utilizaba t6rminos musicales para dete~ 

minar el ritmo o car5cter de las escenas, como por ejem: 

plo: All~gro, Ritardando, Affetuoso, Brillante, Grazioso, 

Andante, Presto, etc, 

Ast como introdujo el juego acrob:itico y los "gags" 

del circo, estudi~ también la labor imprescindible de la 

elaboraci5n de nameros acrob~ticos guiados por un tiempo 

y un ritmo musicales r los llev6 al teatro para utilizar 

los como gu!as que organizaban el tiempo. 

La masica también modificaba la forma de expresi6n 

verbal de los actores, Basado en los procedimientos del 

teatro popular y de la tragedia Griega, hacra que las P!. 

labras adquirieran significado mediante una dicci6n mus!, 

cal, donde un grito de dolor podía estar expresado en un 

sonido melodioso o la duda podta estar evocada a trav~s 

de un silencio tambi~n melodioso, 

La masica en Meyerhold dejaba de ser un fondo neutro 
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sobrepuesto Gnicamente al resto de la representación. Al 

contrario, daéa un nuevo valor al juego escénico, esta 

blecta seftalamientos y limites al juego corporal y ver -

bal y se armonizaba con los demás elementos escénicos 

dando la impresión de que el espectador estaba presen -

ciando una polifonía. 

La mú4lca o~ganlza la pa~te ve~bal del e4-
pect4culo y 4e a~monlza con ella en una pa~tl 
tu~a compleja donde 46lo e4 obtlgato~la la ~ 
coincidencia de la4 ~~a4e4 mu4lcal y e4cénica.Z5 

De la misma forma que la música participaba casi de 

manera simb6lica en la evocaci6n de ambientes o sentimie!!_ 

tos, proporcionaba al actor la base métrica que regulaba 

su interpretaci6n. Así la pausa adquiría un valor distin 

to, ya que como el silencio, tenía en sí misma un signi· 

ficado interno. Esta regulación también actuaba sobre la 

dinámica de las luces, de los colores, de los cambios 

escenográficos, de las composiciones plásticas, del juego 

y de la ordcnaci6n del texto. 

En .a~monta con el deco~ado, en con4onancia 
~ttmlca con la mú4ica, el 4e~ humano 4e t~an4 
&o~ma ll también, en ob4a de a~te. 26 

En suma, la mGsica adquiere en Meyerhold una funci6n 

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

3.- EL TEXTO DRAMA.TICO 

Meyerhold participa de una tendencia que en su época 

encabezaron los futuristas, en cuanto a la adaptaci6ñ de 

los textos dramáticos, Como el interés fundamental se di 

rige en contra de la reconstrucción museográfica de los 

dramas, su trabajo consiste ahora en actualizar los tex­

tos. Para este ftn se vale de la introducción de temas y 

noticias de actualidad que estimular5n al espectador a 

participar. De esta manera se lucha en contra de la pasi 

vidad que los artistas de las antiguas puestas en escena 

productan a través de la ilusión de la realidad, 

Otra de las grandes influencias que afectaron a Me­

yerhold en este sentido fué el cine. El interés que des­

pertó en él la dinámica particular de esta disciplina , 

sus recursos y la nueva ordenación de los acontecimien­

tos se vió reflejada en la reestructuración de los textos 

y la nueva secuencia de las escenas, ya que no seguía los 

lineamientos de unidad. de tiempo p de lugar, asr como la . 
introducción de afiches y pantallas que alternaban la • . 
interpretación filmada con la interpretación viva en esce 

na. 
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Meyerhold no se ~onvierte en autor, sino en co autor 

ya que introduce su propia interpretaci6n del drama po · 

ni€ndola a la par con la obra original. Lo que deriva de 

esto es una aclaraci6n de las escenas poco explisitas, 

el remarcaje de alguna idea en particular o la exposici6n 

más abierta de las motivaciones de los personajes, etc. 

Para lograr lo anterior se toma todas las liberta -

des necesarias: transforma mon61ogos en diálogos, desap!_ 

rece personajes incidentales, creá nuevos personajes co~ 

firi€ndoles, a veces, funciones simb6licas, intercala 

escenas pantom!m!cas, construye coros que apoyan las ac­

ciones con comentarios y, en fin, hace todo aquello que 

le parece necesario para ayudar a la expresi6n más clara 

de su idea. 

F.l Me.qe1r.hold c.n-ttu.tOJr., no ~ab1t.lca, no1r. to qe 
~e~áL, d~~togó 6uplementa1tio. Añad~ at texto :­
u.U.te.11.te ·to que. U Uama e.l Hgundu g1tado de. :­
ta p~e.za, e4 dec~Jr., que. pone al dla todo lo que. 
el auto1r. ~a·inctuldo e.n 6u p~eza y en et con1u~ 
to de 6U ob1r.a. (,,,) Añade a 4u lectu1r.a pelr.6onat 
toda4 la4 a4ociac~one.6 que. e.tto puede compo1r.ta1r. 
y t1r.aduce et todo 1r.e.4ul.tante a lo4 me.dlo6 e.4cl­
n.lco4. '1.1 

Esta nueva estructuraci6n de los textos que ~l lle· 

va a escena da una mayor flexibilidad al modo de ínter -

pretaci6n, aporta una mayor posibilidad expresiva a los 

elementos esc~nicos restantes y adquieren un mayor grado 
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significativo, 

4,- EL ESPACIO ESCENICO 

4,l Antecedentes 

La renovaci6n del espacio cscenico en Meyerhold de­

be ser vista como un abierto rechazo al ilusionismo de la 

perspectiva pict6rica y a los preceptos del teatro a la 

Italiana que presentan una incoherencia entre las rela­

ciones del actor y su medio, tanto del actor con el es­

pectador, ambas tendencias que dominaron la escena dura!!. 

te el siglo XIX. Meyerhold forma parte del grupo du arti! 

tas de finales de siglo pasado que buscaba, por un lado, 

la destrucción de una serie d~ fórmulas decadentes y por 

otro, la creación de nuevas estructuras arttsticas. 

El desprecio de Meyerhold se dirige hacia dos tipos 

de manifestaci6n esc~nica: el teatro Naturalista y la 

Opera. 

Recordemos que el Naturalismo surgió ante la nece -

sidad por desechar los grandes telones pintados, las esc!. 

nograftas de cartón bidimensionales y que udem~s preten -

di6, al contrario de estas formas csc~nicas utilizadas 

• 41 -



por el Romanticismo, transportar la vida real a un esce­

nario. Llevaba a escena tanto personajes de cualquier cla 

~~ so~i~1. como ~as situaciones reales en que estos vi -
''· . . .• "' 

vían, y los lugares en que ~stas se desarrollaban. A Pª!· 

tir de estas premisas, la concepci6n del espacio cambia, 

Lo que sucedi6 entonces fue que se llev6 a escena 

una reproducci6n fiel de la realidad. Se éxigía la pre • 

sencia de los objetos reales que en una situaci6n análo· 

ga rodearía a los personajes. 

A raíz de esta nueva concepci6n del espacio, los n~ 

turalistas otorgaron al decorado una importancia similar 

a la que la narraci6n tiene en la Novela. Bste tenía -

que describir el ambiente con suma exactitud, de tal -

forma que al ver solamente el decorado, el pGblico ya -

podría imaginar los hábitos, manías y características de 

los personajes. 

Uno de sus postulados más significativos fue el de 

plantear la existencia de una "cuarta pared" transpare!l 

te para el espectador y opaca para el actor, ya que s6-

lo asl po~rra rendirse credibilidad a la escena •. 

El decorado debía cumplir con una doble funci6n: 

primero, ayudar al actor a vivir su papel gracias a la 

reproducci6n total de hasta el más mínimo detalle; y se-
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gundo, hacer que el pGblico llegara a considerar este es 

pacio no convencional sino real. Los naturalistas promu! 

gaban: 

La 11.e.aU.dad de. un obje..to no Jt.e.6.c'.cliz.- e.11 6U 
con6~gu11.ac~dn m~6 o me.no6 11.e.at, 6~no den.tito 
de. 6u pe.60, de. 6U volumen y de. 6U ma.te.Jr.ia,28 

Meyerhold reprueba esta forma de hacer teatro en donde 

lo anico que cuenta es la transposici6n de una r6plica de 

la realidad a la escena, y que sea como sea, siempre será 

deficiente. Por é~ contrario, él propone que la anica for 

ma de devolver al -teatro su valor, será a través de un r! 

torno ~ la teatralidad, es decir, a la estilizaci6n y a 

la convenci6n. 

Para Meyerhold era mucho m:is import:int·e lograr me -

diante la unión de lineas y colores evoc:idores la parti­

cipaci6n activa e imaginativa del espectador, que la pa­

sividad que provocaban los decorados representativos y 

descriptivos. Fue en este momento que Meyerhold intentó 

despojar al actor de su dimensión de volamen y converti~ 

lo en una figura plana, colocado delante de un lienzo -

también de dos dimensiones. Tuvo que abandonar pronto e~ 

tos intentos porque se dio cuenta que la armonla teatral 

no se lograrla sometiendo las leyes del teatro a la pin­

tura, sino sometiendo la pintura a las leyes teatrales. 
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EL cue.11.pq del homb.11.e y Lo6 a.cceao.11.loa, me­
.sa.a, 6.illa.&, e.te., t.ienen .t.11.ea d.imett6.lo11e6, -
po.11. Lo tanto, donde el a.cto.11. ea lo p.11.lnclpa.L, 
nece6i.ta. .11.ecu.11..11.~.11. al a.11.te pl~at.lco y no a. la. 
plntu.11.a. 29 

El esfuerzo de Meyerhold no es aislado, pues en esta 

6poca el deseo de lograr una evolución en las artes es un 

inter6s general. De este movimiento cabe destacar los nom 

bres de Adolpb Appia en Alemania y el de Gordon Craig en 

Inglaterra. qu;enes con sus propuestas al arte en general 

y al decorado teatral en particular, habrfin de ejercer • 

una gran influencia no sólo sobre Meyerhold, sino también 

sobre otros creadores del futuro. 

4.Z Adolph Appia 

Appia es uno de los precursores .de la reforma escGnica del 

principio de este siglo. Su interés por renovar el teatro 

parte de un objetivo muy concreto: resolver las contradic 

ciones que presentaba la obra Wagneriana. Esta contradis_ 

ción resultaba de la yuxtaposición de los persona;es y 

su·vida interior, material que ya en sí mismo aportaba 

las indicaciones necesarias para sugerir los lugares en 

que ellos so desenvolvertan, junto a una serie de indica· 

ciones superficiales, que lo Gnico que prococaban era a • 

tarlo nuevamente a la visión realista imperante en su 6p~· 
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ca, 

Wagner renueva la •structura dram5tica, m5s no la -

forma de representaci6n, 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 el del espect! 

dor, es decir, al principio de "la cuarta pared". Los 

cambios que ~l propone estfin centrados tanto en la arqui 

tectura, como en los decorados de la 6pera y del teatro 

realis·ta. 

Et te.atAo modeAno buAca e.ntAegaAno6 la ltu 
4l6n de. ta Ae.a!ldad, EA declh, al AcpAoduclA­
lol obje.to6 y 6u6 Aelaclone.6 tat como tcncmoA 
e! k!blto de. peAclblA!oA, el mundo c~teAloA -
de. ta4 co4a4 tal e.amo Ae 06Jtece11 e.1i la v.ida -
c.otldlana, Una baAque.da de e4te tlpo e.6 conde. 
nabte. poJt~ue e.4 antlaAtl6tlc.a,30 

Por otra parte, y quiz5 lo mAs importante de todo 

esto, es que no es posible establecer ninguna verdadera 

relaci6n entre el cuerpo tridimensional del actor y las 

imlgenes planas e ilusionistas pintadas sobre telas. 

Por tal motivo Appia se ve en la necesidad de ele­

gir un medio de expresi6n, alrededor del cual los otros 

medios armonicen, 
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Elige al actor y le da la primacía sobre su antago­

nista la pintura, ya que al ser el único medio con vida 

propia, podrá irradiar vitalidad en torno suyo. Una vez 

que identifica al actor como elemento primordial, su ta 

rea consiste en encontrar la forma de ordenar los demás 

medios expresivos para que el espectáculo adquiera su má 

xima significaci6n, Es entonces cuando la pintura, que 

había sido la encargada de proponer la distribuci6n esc6 

nica, pasa a ocupar un lugar subordinado para que las n~ 

cesidades de movimiento del actor sean las que definan 

el espacio, 

La. pta.t.t.i.c..i.da.d 11.e.que.!Uda. pOll.. el a.c.:t01r. but. e.a. 
un e.6e.c.:to :to:ta.tme.n:te. d.l6e.1r.e.n.te.: e.l c.ue.11.po huma. 
no no .ln.ten.ta. p11.oduc..i.1r. ta. U.u1>.l6n de. 1r.e.ctt.i.da.d-
1Ja. que. U e.t. 11.e.a.t.i.da.d e.n t..C mü mo, Lo que. de. .- · 
manda. de.t de.c.011.a.do e.4 t..lmpte.me.n.te. que. ponga. e.n 
11.e.t.le.ve. e.Ata 11.e.a.t.lda.d.31 

Para evitar nuevamente contradicciones, Appia busca 

un acuerdo_plástico entre el decorado y el actor, el 

cual es logrado gracias a lo que U denomina como "Prac­

ticabilidad111 

Esta practicabilidad consiste en proveer al actor 

de un medio material que no solamente sea consecuente 

con ~ste, sino tambi~n con las motivaciones profundas 

del drama. La forma de hacerlo posible es mediante es 
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t1·ucturas cimentadas en el suelo y algunos elementos v·e!. 

ticales que oponen obst,culos al actor haciendo contras&·. 

tar sus movimientos y resaltando su expresión pl§stica. 

Appia tambi6n aprovecha las ideas de Jacques-Dalcr,2_ 

ze en cuanto a la 11 R1'.tmica" 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 escenografia también debe ir relacionada con el 

drama mismo, de tal forma que púeda aportar parte del -

conocimiento total de lo representado. Adquiere un car5~ 

ter simbólico puesto que traduce en el espacio a trav6s 

de 11'.neas,,de jerarqu!as o de planos, el significado de 

la obra. Su caracter1'.stica m6vil hace posible la trans­

formación activa que se va adaptando a cada una de las 

necesidades espaciales del drama. Appia propone: 

••• una movilidad del decoll.ado que 4e. adapte 
a !a va11.iabitidad de la4 11.etacione4, de. ta4 • 
p11.opo11.cione4 exi4.ten.te4 ent11.e texto poltico f 
mu4icat, e.nt11.e. ta expll.e4i6n e.xctu4ivame.nte in 
.te.11.iM f aque.t.ta que. 4 e extiende. 4u e.11.a e.11t11.e.­
ta4 11.etacione.A, la4 in.tenAidade.4 y ta 4onoll.i­
dad.32 

Aunque estas innovaciones son, como ya se dijo nn -

tes, una soluci6n bSsicamente dirigida a dar soluci6n a 

la obra Wagneriana; no puede negarse su influencia en el 
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movimiento Constructivista que tom6 sus propuestas refe­

rentes al funcionalismo y a la convenci6n consciente. 

El car~cter simb6lico que Appia atribuy6 al espacio 

escénico, tanto en sus teorías de planos escénicos, como 

en la relaci6n 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 conoci6 a App.ia despu6s de h!, 

ber desarrollado sus principales ideas respecto a la re­

organizaci6n esc~nica, es notable la similitud de sus 

propuestas. Craig rechaza abiertamente al Realismo por 

considerarlo solamente una transposici6n inmediata de lo 

cotidiano, porque se conforma con ser una descripci6n, -

una exposici6n, en vez de una revelaci6n¡ porque se pri­

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

••• e4 una actitud pa6iva ante ·et mundo. El 
a~te implica at cont~a~io, la actividad c~ea­
tiva de la imaginaci6n,33 

Craig propone cambiar de Realismo a Simbolismo por­

que este Gltimo tiene la capacidad de expresar externa -
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mente las motivaciones internas del drama. Lo considera 

la base del arte teatral porque permite una reducci6n del 

drama a su realidad esencial. 

Craig tiene como prop6sito lograr la armonía entre 

todos los elementos del~arto: teatral, evita mezclar lo -

orgánico con lo inorgánico y pone de relieve la conven -

cionalidad de cada uno de los elementos estructurándolos 

nuevamente. No cambia los medios de expresi6n, sus horra 

mientas son las mismas: la luz, los materiales palpables, 

los colores, el texto y el movimiento y articulándolos -

convencionalmente da vida a la idea del autor. 

Craig encuentra en la obra dramática misma la fuen­

te de la cual surge su inspiraci6n para planear los deco 

rados. Hace a un lado las indicaciones marginales por 

considerarlas atiles solamente para el lector común. De! 

pués de alimentar su imaginaci6n a través de la obra, 

elige los elementos escénicos esenciales para expresar -

los posteriormente de manera simb6lica. El prop6sito de 

sus decorados es el de expresar visualmente la idea fun­

damental del drama sin tratar de reproducir museogr5fic!. 

mente, sino inventando un espacio anico e irrepetible 

que corresponda a las necesidades de cxprcsi6n y acci6n 

dramáticas y que reflejen el sentido de las palabras, 

sentimientos y estados de ánimo de los personajes que • 
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habrán de habitarlos. 

Todo e4bozo de Ctr.a..lg e4 en ptr.imetr. lugatr., 
una compo4.lc.l6n equit.ibtr.ada de t¡nea4 que de 
.f.-<'.111.i.tan la4 d:tr.ea.s de juego, la4 4upetr.6.lc.lu­
y 4.lmpl.l6.lcan lo.s volúmene4, Todo e.sto petr.m.l 
.t.ltr.4 datr. al e.spectadotr. c.letr..ta .lmptr.e.s.l6n de = 
conjunto,34 · 

La selecci6n y la estilizaci6n son para Craig indi! 

pensables, por eso es que reduce a sus líneas esenciales 

los volúmenes y los espacios utilizando al máximo las p~ 

sibilidades expresivas de los ángulos, las ltneas hori -

zontales y verticales y los ritmos y armonías de sus co~ 

binaciones. 

Una de las características de los decorados de Craig 

es la proposici6n de espacios múltiples que permiten el 

juego simultáneo en varios planos. Este interés no es ex 

trafto en una época en que los cubistas trataban de mos­

trar un objeto desde diferentes puntos de vista. En las 

estructuras escenográficas de Craig pueden distinguirse 

dos clases de elementos: por un lado los dispositivos fi 

jos que permanecen a lo largo de la rcpresentaci6n y, por 

otro, p~neles m6viles que participan en la evolución del 

drama. Con ambos .buscaba proveer simultáneamente a la 

escena de variedad y unidad ya que los páncles fijos an!_ 

daban a lograr una continuidad y los m6viles procuraban 
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una multiplicidad de áreas de acci6n. 

Las principales investigaciones de Craig tales como 

el rechazo al realismo, la recuperaci6n de la expresi6n 

simbólica, la primordialidad de. los elementos visuales y 

la armenia de los elementos escénicos han repercutido en 

creadores posteriores del arte teatral. Otro resultado 

de esta influencia fue: 

El de4eo del teat11.o total dc.nt11.o de lo4 ex 
p11.e4.lo11ú.ta4, que h.lc.lc.11.on de.l. 4on.ldo, la i::C 
ne.a, el col.011. y ta .i.lum.i.11ac.l611, e.lemento4 .i.n-= 
d.l6pen.i.abtu de. la pue<1ita e.n uce.na, capace.4 
de 11.e.veta11. la u ce.ne.la m.l.sma dc.t d11.ama. 35 

Craig ha sido también un motivador del trabajo del 

decorador, pues abrió la posibilidad de buscar a través 

de su imaginación las formas de expresión que propicia­

r5n la actividad del espectador, invitándolo a partici­

par más de cerca en el fenómeno teatral. Estas teorías 

fueron llevadas a cabo por constructivistas, futuristas 

y otros creadores del arte escénico. Mcyerhold fue uno -

de los primeros directores teatrales que pusieron en 

prSctica los principios de síntesis y de convención en 

los decorados y en la nueva relaci6n arquitectónica en·~ 

tre actores y espectadores. 

- 51 -

·''. 

',··/ 



4.4 El Constructivismo 

Como consecuencia inevitable ~e ln revoluci6n, se 

da en Rusia una revoluci6n art1stica de la cual particl 

pan todas sus manifestaciones. Tanto en la arquitectura 

como en la pintura, en el cine, en el teatro·y en la dn~ 

za surge una tendencia que va acorde con el nuevo mundo 

que parece irse gestando y que se defin!a optimista, 

constructivo e incluso idealista. 

Meyerhold :(ue uno de los renovadores en el campo 

teatral. Su concepción dramatdrgica, así como sus teorí­

as sobre la puesta en escena moderna, encuentran una so­

luci6n correspondiente en el movimiento Constructivista. 

El Constructivismo se da en Rusia al mismo tiempo 

que en Ale~ania surge el Expresi~nismo. A pesar de su 

origen ruso, el Constructivismo se extiende por toda 

Europa en donde adquiere formas de expresión diversas. 

Este fue uno de los pocos movimientos cuya existe~ 

cia no fue efímera y cuya repercuci6n fue sentida en t2_ 

das las artes, Contrario a los m~todos usados por el Na 

turalismo y el Romanticismo, podr!a decirse que en el -

teatro su tesis se encontraba centrada en una palabra: 

"funcionalidad". La "practicabilidad" buscada por Appia 

no puede pensarse como ~aso 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, 

f4.ta.4 .ldea.4 eic.t11.emadame11.te va.119ua11.dü.ta4 .tu­
u.le.11.011 eco e.11 lo4 nue.vo4 concep.to4 de. la a.11.qu.l­
.te.c.tu11.a tea.t11.al, la cual. du e.cft6 la d.lvú.l611 e.11 
.t11.e. e4ce.na. y aud.l.to11..lo y la d.lv.l4.l611 del aud.l.to 
11..lo en palco4 y balco11e.4 que co11.11.e.4po11dla a la­
d.lv.l4.l6n de cla.4e.4 4oc.lale.4.36 

Este movimiento se muestra en contra de la ilusión, 

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 que los objetos creados por el arte no -

sean sólo una imitación de objetos .reales, sino que ten­

gan una vida autónoma, que sean Otiles en sr mismos. 

Los adelantos en la ciencia, en la tecnologra y en 

la industria caractcrrsticos de esta época, tuvieron su 

aparición en el arte a través de la mfiltiple utilización 

de materiales industriales y de las formas geométricas. 

El Constructivismo ofreció a Meyerhold la solución 

a sus requerimientos de establecer una verdadera rela -

ción armónica entre todas las partes del f enómcno tea • 

tral anteponiendo la funcionalidad a los adornos, mos 

trando las estructuras sólidas de construcción en vez de 
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ocultarlas, no creando una ilusi6n pict6rica de perspec­

tiva, sino haciendo palpables los objetos y presentando -

los en su volamen real, en materias s6lidas, dando la p~ 

sibilidad de mostrar el objeto desde varios puntos de -

vista, estableciendo as!, el acuerdo plástico entre el -

actor y el medio en que éste se desenvuelve. 

No cabe duda que sus investigaciones en movimiento 

rítmico, en el circo y en la biomecánica, tuvieron los.­

mismos principios que tuvo el Constructivismo, 

Mlent4a4 que e! acto4 "excént4lco" lba a4Lml 
!ando !a4 técnlca4 de clown4, 4tuntmen y a4tl4~ 
ta4 de! t4apeclo, !o4 dl4eñado4e4 de e4cena4lo4 
con4t4uctlvl4ta4 4e ma4avl!!aban con !04 e!emen 
to4 e4clnlco4 y !a utl!e4ta de! cl4co,37 

Los elementos escénicos constructivistas a veces 

llegaban al extremo de convertirse en máquinas, Además, 

en este movimiento se insistía en el uso restringido del 

color donde predominan los colores neutros puesto que o­

frecían una enorme posibilidad de variaciones, 

Los elementos más comunes en los escenarios constru~ 

tivistas eran escaleras, páneles, biombos, rampas y, en 

fín, toda clase de objetos cuyos volGmenes pudieran art!, 

cularse de forma variada y discontinua. Esta discontinuJ:. 

dad esccno~r~. i~~ ~unrdaba una directa relaci6n con la 
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discontinuidad de la acci6n dram~tica que lograba esta­

blecer una dinamica mayor en la representaci6n de cua -

dros esc~nicos sucesivos y simultáneos, 

El Constructivismo va a la par con la idea de csti­

lizaci6n y, ambas, con la de la convenci6n, A través de 

la convenci6n vuelve a establecerse la relaci6n original 

con el espectador. Ya no se trata de engafiarlo con pers­

pectivas u objetos pintados, sino de hacerlo·c6mplice de 

un fen6meno que ocurre ante él. Se trata de no permitir 

que olvide que lo que ve ante s! es una representación 

llevada a caoo dentro de un lugar.destinado espec!fica -

mente para ello y que éste, está regido por convenciones 

que buscan el trabajo de su imaginaci6n para que descu -

bra el significado total de una acci6n 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 estfi 

dado por cuerpos vivos y elementos tangibles, Meyerhold. 

proclama: 

.Pa~a no4ot~o4 la compo4.i.ci4n e.4 md6 ~mpo~­
tante. que. lo4 bon.i.to4 d.i.bujo4, 6lo~ltu~a6 y -
colMU. 1 Le.jo4 de. no4o.t~o4 e.L bu~gu€4 búrne.4 
ta~ p.l.ctd~.i.co! /El upe.ctado~ de. ltoy u.i.ge. -=­
ca~te.le.6 ! Ne.ce.6ita mate.~iale.6 patpable.6, ne.ce. 
6ita el jue.90 de. to6 uotame.ne.6 y la6 6upe.~6~-=-
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C.Ú4. 38 

El actor también necesitaba de todo esto. El Cons­

tructivismo logr6 que la interpretaci6n no estuviera en 

contradicci6n con el medio donde ésta se llevaba a cabo. 

Esta forma de dar vida al escenario proporcionaba 

construcciones de tres dimensiones, además de partes ac­

tivas atiles para el trabajo del actor, que daban por r! 

sultado un ritmo visual determinado por las relaciones 

que se establecían entre los elementos. 

De esta forma, los movimientos de los actores modi­

ficaban la escenografía, al mismo tiempo que ésta deter­

minaba sus movimientos, El actor podía poner en contacto 

su cuerpo con el aparato que lo rodeaba, adquiriendo una 

gran riqueza en su movimiento, Las plataformas, las esc.2_ 

leras, los m6dulos y los distintos niveles y alturas se 

presentaban como un medio destinado a ser dominado por 

el actor. 

La aplicaci6n del Construc~ivismo en las puestas M~ 

yerholdianas fue múltiple. En algunos casos el área de 

juego unta la sala y la escena a través de la prolonga•.;.' 

ci6n del proscenio que acercaba el juego del actor al ·a~ 

ditorio. A veces la escenografía se convertía en una gran 

m4quina. En otras, buscaba la evocaci6n de una situaci6n 
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de manera simbólica, Se llegaron a incluir letreros, 

pantallas, proyecciones o se llevaban a escena objetos 

que, descontextualizados, adquirían una gran variedad de 

significados. La escenografía podía contar con diversos 

elementos que durante la representaci6n cambiaban, modi­

ficando la composición y el ritmo espacial. En otras oc!__ 

siones se llegó a introducir autos, motocicletas, tract~ 

res, radios y tel~fonos totalmente reales y su manejo co 

rría a cargo de los mismos actores. 

Como puede observarse, el Constructivismo ofreció 

una variada posibilidad de aplicaciones a la escena. Y 

lo mfis ·importante de esto fue que reordenó los elemen -

tos y sus relaciones buscando crear un arte más vital 

en e1 que las partes correspondieran al todo armónica -

mente. 

s.- LA ILUMINACION 

No puede hablarse de un cambio en las relaciones 

de los elementos del arte escénico sin referirse a la 

técnica de iluminación. El uso de la iluminación hasta 

el siglo XIX no había tenido m4s que un objetivo: hacer . . 

visible todo aquello que se presentaba en el escenario 
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proveer por igual de luz a todas las zonas del espaci6. Su 

papel se encontraba sumamente constreñido ya que de no ser 

as! corría 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 disociación entre la at­

mósfera coloreada e iluminada que buscaba crear la ilusión 

de realidad r la luz real cuyo tínico objetivo era hacer vi_ 

sible al actor, 

En este momento la iluminación como elemento artíst,!_. 

co no aparece dentro de la escena, su función era tínicame~ 

te cubrir las necesidades de visivilidad inmediatas. Por 

lo tanto, resultaba un elemento ajeno a la significación 

total del drama y su presencia era solamente externa. 

Cuando e1 concepto de espacio cambia al introducir a 

la escena objetos tridimensionales y proponer una relación 

mucho m~s vital entre el espacio· y el actor, la ilumina 

ci6n existente hasta ese momento se vuelve insuficiente e 

inexpresiva. 

~feyerholc' V? en la iluminaci6n un elemento capaz de 

participar activamente en el desarrollo del drama. No so­

lamente títil para crear la ilusión de una luminosidad 

real al reproducir fen6menos naturales proyectados -como 

era comtln en esa 'poca- sobre un ciclorama, s.ino para dar 

por ella misma, una interpretaci6n de la obra. 
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Meycrhold estudia las investigaciones que Appia y 

Craig realizan sobre el elemento luz. Appia piensa que 

la iluminación debe animar el espacio con juego de lu -

ces y sombras mediante la variedad en su intensidad, c~ 

loración o dirección. Debe afectar directamente la sen-

sibilidad del espectador. Pretende que la luz adquiera 

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

En e.l tea.t.11.0 e.Ua. .se conv.le.11.te e.n un· !a.e 
tM de. a.ni.mac.Un, de .suge..s.t.i6n, de evccdc.lon 
de una. natu.11.ale.za .su6.lc..len.teme.11.te. .s e.mej ante 
a e..sa de. la mú~i.ca, con la. cual, aquella. ~e• 
mue..st.11.a una a.6i.ni.dad .so.11.p.11.e.nden.te.39 

Una vez que la pintura ha salido de la escena, la -

iluminación se encarga de la creación de atmósferas, de 

la creación de jerarquías y de la valorización del espa­

cio. Al ser móvil, la iluminación armoniza con el decora 

do que tambi~n cambia ~onstantementc durante la represen_ 

tación. Esta puede comunicar el estado antmico de los -

personajes o acompaftar y subrayar el sentido de la ac;­

ción, 

Uno de los procedimientos que Appia realiza en el 

uso de la iluminaci6n es el de la proyección. Presenta 

sobre un ciclorama, mediante juegos de sombras, la imagen 

de objetos o de efectos tales como la lluvia, fuego o nu· 

bes. Esto permite observar no al objeto real, sino s6lo 
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su imagen cuya capacidad de movimiento y expresi6n puede 

llegar a ser más grande que la que la que produce la pr~ 

sencia física del objeto. 

Appia ve en la iluminaci6n el único 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 iluminaci6n sea plástica, de -

tal forma que haga resaltar las tres dimensiones de las 

figuras. 

El nuevo u4o de la luz 4¡gn~6¡c6 un 11.ad¡­
cal ap1to~;.mam¡ento hac¡a la4 601tma6 pl46t~ca6 
e4cén¡ca4. En lugalt de d~bujalt la te1tce1ta d~­
men4l.6n 6ob1te un tel611, App~a quüo ponelt el 
mov;.m¡ento t11.;.d¡men6¡onal de 4U4 actolte4 40 -
bite 1tampa6 y plata601tma4 y, a4t, c1tea1t la t(1t 
celta d;.men4;.6n al at1tapa1t, tanto al actoll. co= 
mo a la e4ceno911.a6ta dent11.o de luce4 y 4om -­
bll.a.6. 40 

Craig tambi~n encuentra en la iluminaci6n uno de los 

elementos más poderosos de expresión. Propone que el dise 

ño de iluminaci6n sea realizado con tanto cuidado como lo 

es el de vestuario o el del decorado. La iluminaci6n no 

debe ser, por lo tanto, un modelo estandarizado. Cada 

obra requiere, dada su particularidad, de un ambiente lu 

minoso único que estE relacionado directamente con los -

trazos importantes de la escenificaci6n, 
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La iluminación aparte de proporcionar belleza, debe 

participar activamente llevando al espectador impresiones 

muhco mas ricas que las que producen las imitaciones nat~ 

ralistas de fenómenos reales. Debe formar parte de la com 

posición brindando colores, intensidades y provocando ma­

tices en una variedad infinita de ambientes con distintas 

cargas dramáticas. 

Craig descubre la posibilidad simb6lica de la ilum! 

nación; él, por ejemplo, piensa que a la claridad pueden 

atribuírsele sentimientos de vida y alegría, mientras 

que a las sombras, sentimientos de muerte, duda o miste· 

rio. El diseño de iluminación debe surgir de la obra mi! 

ma, de la relación que guardará con la escenografía. el 

vestuario y el texto; con la intención de la obra y. so­

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

La iluminaci6n a4e.gu11.a ta ~U4i6n de. to4 di 
6e11.e.ntu e.leme.11to4 de.t. upe.ctclculo, e.Ua u -:· 
6ue.nte. de. a11.monla y de. vida,41 

Meyerhold utiliza los avances técnicos y las nuevas 

posibilidades investigadas por sus contempodneos. Con la 

iluminación apoya la distribuci6n espacial cuyas §reas -

están separadas, propicia distintos niveles y jerarqu!as 

de acci6n. La iluminaci6n se ha convertido en un elemen­

to de cohesión entre el trabajo del actor y la acci6n 
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significativa del decorado. Bañando a ambos los integra 

en una atm6sfera única perfilando sus contornos y siluc 

tas y anexando los diferentes ritmos. 

Meyerhold retoma de Craig la capacidad simb6lica y 

evocadora de la iluminaci6n para integrarla a los otros 

medios de expresi6n en pos de una armonía total. 

El (CAalgl, óunda la e6~eienc~a del e6pee 
t4culo 60b4e la aAmonla pAo6unda de 6U6 di = 
ÜeA606 matetiale6: ma6Lca, texto, el juego -
del aetoA, el deeoAado y la ilumlnaei6n 6on 
una de la6 voee6 del eo~o poll66n~co que 6e 
Ae6ponde y exalta mutuamente con lo6 dem46 -
elemento6,42 

6.- EL COLOR 

Debido al desplazamiento de la pintura por el arte 

de la configuraci6n pl~stica tridimensional, la funci6n 

del color qued6 sin precisar. A medida que las ideas de 
' Appia, Craig y Meyerhold se fueron cristalizando, el co 

lor encontr6 una nueva función dentro de la totalidad de 

los elementos escénicos. 

El color real de los objetos reales, o de la pre -

tendida imitaci6n de fen6menos naturales, establecen un 

desacuerdo entre el movimiento continuo del drama y la 
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inmovilidad de los colores que atrapan sólo un momento -

determinado de la naturaleza de manera est5tica. 

El color debe quedar integrado a la significación 

de los demás elementos mediante los mismos principios -

que rigen a ~stos. Puede hablarse de dos tipos de color! 

ci6n: la material que pertenece a los objetos y la de la 

iluminación que se produce a trav~s de luces. 
·'.fi.1''; 

,-'/¡.".· 

Lo que ocurre con la coloración material es que va 

a cefiirse a la composición del espacio, de tal forma que 

pueda armonizar con· las ideas expresadas. La pieza es la 

que sugiere, de acuerdo a su espíritu, la evocación de 

las tonalidades. 

El color producido a trav~s de la iluminación es, 

quiz5, el que ofrece mayores posibilidades en su utili­

zación puesto que puede brindar tonalidades variadas y 

modificar objetos. Da la oportunidad de una expresión -

más amplia, como por ejemplo, fuerzas en conflicto, se!!. 

timientos, atmósferas y emociones que participan direc­

tamente al espectador de lo que ocurre en el drama. 

El cuadlto e4c€n.lco no4 de.be. pltoponelt un con 
junto p.lct61t.lco que. a1tmon.lce. con la ob1ta müma. 

El colo1t moved al upe.ctadolt al p1tove.e.1tle. una -
mayo1t 4e.n4.lb.ll.ldad 11.e.4pecto a la 4.lgn.l6.lcac.l6n 
p1to6unda de.l dltama.43 
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El color es un medio de exprcsi6n que merece una 

atención especial en cuanto a su relación con los demás 

elementos dentro de la musicalidad escénica, dada la no­

table relación que guarda con la masica. 

Como ya mencioné al principio de este trabajo, los 

términos musicales por su precisión de significado se 

aplican· a las demás artes. Pero en el caso del color, es 

importante hacer notar la estrecha relación que guarda ~ 

con el sonido. 

Esta relaci6n no ha sido descubierta recientemente, 

por el contrario, data de épocas anteriores a la cultura 

Griega. Arist6teles ya se babia dado cuenta de las analo 

gias entre armonías de color y de sonido. Posteriormente, 

en el siglo XVI, se trabajó sobre un método que establcw 

cia relaciones entre una escala de color basada en prin­

cipios de las relaciones de la escala musical. Durante 

el siglo XIX se llevó a cabo el intento de eslabonar los 

colores del espectro a la escala diatónica musical. 

En principio existe una ley física que une al co -

lor y al sonido, pues ambos son produci~os por fenómenos 

vibratorios de ondas, La variación de frecuencia y longi 

tud de onda tiene los mismos efectos en el sonido que en 

el color.· 
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El col~r rojo, por ejemplo, tiene una frecuencia ba 

ja y amplia longitud de onda¡ se encuentra al extremo me 

nor del espectro y, <lel otro lado, se encuentra el viol~ 

ta con alta frecuencia y corta longitud de onda, El sonl 

do a través de estas mismas variaciones estudiadas por 

la física, varia de tonos graves a agudos. 

Así como hay sonidos que por su alta o baja frecuen 

cia son inaudibles para el ser humano, tambi6n existen, 

por las mismas razones, colores invisibles para éste. De 

la misma manera que un sonido es una octava m5s alto que 

otro por tener la mitad de longitud de onda que aquel, -

un color de luz, por analogia, será una octava más alto 

que otro cuya longitud de onda también es la mita¿ del 

segundo. 

Partiendo del razonamiento anterior, el mOsicc nor­

teamericano James Jeans ha llegado a establecer ~n cua -

dro de las correspondencias entre la escala diat6nica m~ 

sical y la escala de colores del espectro de la siguien­

te manera: 

rojo DO 

naranja RE 

amarillo • MI 

n~e. AA 
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azul 

añil 

violeta 

SOL 

LA 

SI 

Aunque es posible establecer una relaci6n tan dire~ 

ta como la anterior, se debe tener presente que el alca~ 

ce perceptual del ojo y del oído son muy distintos, pue~ 

to que el oído humano puede percibir hasta once octavas 

de sonido, mientras que el ojo solamente percibe una oc 

tava de luz. 

La relaci6n que se establece de un color a otro, o 

de un sonido a otro es a través de intervalos; Así como 

la nota DO dista de la nota RE s6lo un pequefio espacio, 

del color rojo al naranja hay también un pequeño inter­

~alo. A ~edida que las distancias. entre dos sonidos o 

colores se hacen más grandes, el intervalo se vuelve mfts 

grande. 

De la misma forma que en música se pueden estable­

cer consonancias o disonancias, en los colores, de acuer~ 

do al grado de armon~a o discordancia, tambi6n es posible 

distinguirlos. Por ejemplo, el color verde es consonante 

al color azul, pero disonante al rojo. Entre más peque -

ños sean los intervalos que separan a dos colores, más 

arm6nicos serán, mientras más grandes, más contraste y 
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disonancia se producirá. 

ra ~ue el color puede provocar efectos tan fuertes 

como los del SQnido, su utilización dentro de la escena 

dehe estar rigurosamente planeada al igual que la músi­

ca, S6lo ad se ·le• p6drli"dar de nuevo un lugar signifi­

cante dentrQ de los medios de expresión escénica. 
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CAPITULO rY 

R I T M O 

1.- DEFIN!CION 

En este capitulo toca revisar el filtimo factor con! 

titutivo de la masica: el ritmo. La significnci6n de es­

ta palabra es tan amplia 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 prod~ 

ce el movimiento de los ~rboles, del ritmo cíclico lunar 

y solar e incluso, de un ritmo total del universo, Estos 

conceptos tienen implicaciones filosóficas. Es evidente, 

Como nuestro interés radic·a en la influencia del ~ 

ritmo dentro de la musicalidad escénica, es conveniente 

dirigirnos a la definición precisa que nos proporciona 

ia teoría musical. 

Ritmo t4 t! o~dtn y ta p~opo~ciQn con 
que ~e ag~upan to6 4onido4 en et tiempo.44 

Como ya se ha hecho en los capítulos anteriores, es 

necesario ampliar esta definici6n al campo teatral. El 



... 

material de la masica es el sonido y por eso el ritmo se 

encarga de la ordcnaci6n de sus agrupaciones; en el tea­

tro, el ritmo es también regulador del espacio, de los -

objetos y del cuerpo humano. 

La mtísica, la poesfo, la danza, la escultura y la 

arquitectura están regidas por principios rítmicos. La 

6nica 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 simultáneamente. En las artes pl5sticas 

la percepción ocurre en un instante, mientras que en la 

m<isica, la percepción se realiza a través de un lapso 

de tiempo. 

Esta aplicación del ritmo a las artes visuales no 

es nueva en absoluto; basta recordar la amplia signifi­

cación que este t6rmino tuvo en la cultura Griega para 

probarlo, Ademas de distinguir ritmos tanto visual~s C.2., 

mo sonoros, el ritmo indicaba una ordenación determina­

da de un grupo de objetos en un espacio especifico. Es 

decir, que los ~riegos distinguian ritmos tanto en esta 

do de movimiento como de quietud. 

Ev.ldentemente cuando to1; 911.-lego1; !tablan 
det IL.l.tmo de un ed.l~.lc.lo o de una e4tatua, 
110 H . .tila.ta de una .t1L1upo4.i.c.l4n me.ta~6'JL.lca 
det Lenguaje mu4.lcal, V la .ln~u.lc.l4n olL.lg.l 
na!Lia que 4t halla en et 6ondo del de1;cu = 
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b~i.mi.entQ g~iegQ del ~i.tmo, en la danza y 
en la mú4ic.a, nq 4e ~e6i.e~e a la 6luenc..Ca 
4i.nQ pQ~ el C.Qnt~a~.Co, a 6U6 pau6a6 y a la 
c.on~tante l.<'.mi.tac..CQn del movimi.ento,45 

Esta visi6n griega del ritmo resulta útil de cono­

cer, pues bajo esta perspectiva puede concluirse que el 

ritmo más que un movimiento, es un límite de ~ste: más 

que un flujo, es un esquema firme que detiene y regula¡ 

ésta capacidad reguladora del ritmo es la que Meyerhold 

utiliz6 en sus montajes, 

Z.- EL RITMO ESCENICO 

Sería absurdo pensar que hasta el advenimiento de 

Meyerhold, el teatro careci6 de un ritmo representaci~ 

nal. Pero entonces, si no fue ~si, hace falta saber en 

qu~ se diferencia el ritmo de las representaciones an­

teriores a U, 

Resulta conveniente tomar como referencia el tea-

tro Naturalista contra el cual Meyerhold se declara. E!, 

te estilo teatral quería llevar el ritmo de la vida co­

tidiana a la escena, hacer una rcproducci6n totalmente 

fiel. El decorado, la iluminación, el movimiento y ha! . 

ta el mAs m1nimo detalle y gesto debian estar impregn! 

dos de un ritmo real. 
\ 
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Meyerhold, del otro extremo, rechaza esta forna de 

representaci6n reproductora del arte teatral. El ritmo 

que él busca establecer en la escena no tiene nada que 

ver con lo cotidiano; todo lo contrario, es un ritmo 

que interpreta de manera más creativa, de tal forma que 

para él la vida no debe representarse tal cual es en 

realidad, sino tal como aparece en nuestras imágenes 

oníricas. A través de esta capacidad reguladora que pro­

porciona la música mediante el elemento ritmo, busca dar 

un nuevo significado a los viejos medios teatrales. No 

los inventa, s6lo los reorganiza. 

En el capítulo sobre música ya se ha hablado sobre 

la influencia que l'lagner ejerci6 sobre Mcyerhold C•Jn la 

concepci6n del teatro sintético, donde la palabra, la -

luz, los movimientos, la música y las artes plásticas -

debían .confluir en escena. Meyerhold se percata que ha­

~e falta un elemento que de unidad a todos estos facto-

res. 

Observ6 que la 6pera, aan teniendo en sí misma la 

concurrencia de la música, la pintura y la palabra, no 

lograba ser un arte total como podía haber llegado a S!!_ 

poner Wagner y lleg6 a la conclusión de que era la fal­

ta de un manejo preciso y común del ritmo, lo que daba 

a la 6pera la apariencia de un espectáculo desmembrado, 
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ya que la mdsica interpretada por la orquesta, tenía s~ 

lo el papel de servir de fondo a una acci6n cuyos movi­

mientos eran ajenos al ritmo musical. Los cantantes arm~­

nizaban sólo su voz, mientras que su cuerpo, intentando 

moverse como en la vida real, sólo creaba una· sensación 

de incongruencia • 

.•• el de6ac.ueAdo llega a 6eA intoleAable, de 
un lado po-que ei-l6te una de6a~monla entAe -
la mú6ica y el ge6to cotidiano Aeal, mien -
t~a• que. como en la6 mala.6 pantomima•, La o4 
que6ta 6e limita a un papel de acompaña.m-len7 
to que toca e6t4ibillo6, 4etoAneto6 de6pu€6. 
( ... ! en edec.to, e6 ab6u4do que gente• que 
6e compoA.tan en el e6cena.A.lo e.ama e.n la. v.lda 
Aeal, 6e pongan de pAonto a cantaA.46 

De aquí se deduce que el ritmo buscado por Meyer­

hold era esencialmente convencional. El ritmo es como 

una capa que cubre globalmente al espectáculo. Cada lí 

nea, cada color, cada figura, c~da acorde musical y ca 

da escena tienen un ritmo propio temporal o espacial. 

La unión de estos confiere un ritmo total al mon­

taje que no tiene eri lo absoluto rasgos de l~vida co­

tidiana. El pablico lo recibirá a sabiendas que está -

presenciando una convención escénica. 

La acci6n reguladora del ritmo Jirvc al actor como 

referencia temporal para calcular su interpretaci6n. 

Cuando el actor elabora su acción paraldlamente al 
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plano musical, el ritmo le aporta un esquema preciso que 

por un lado, le ayuda en la creación de su trabajo espe­

cífico y por otro, le ayuda a limitarse. 

Atr.gumentado en un 6ondo tr.ltm¿co de la ma 
i>.lca, la .l11tup11.etac..l611 vuelve a H .. tr. ptr.c.c..t-= 
¿,a ( ••• ) El ac.totr. t.lene la nec.e~.ldad del 
6ondo mu•.lc.aL patr.a tenetr. en cuenta c6mo 
tnan•cutr.tr.e el t.lempo. ( ••• ) ahotr.a b.lln, na­
da Le ayudatr.4 tanto e.orno et 6ondo mui>.lcal -
patr.a tr.educ..ltr. voluntatr..lamente •u intetr.ptr.eta­
c..l6n denttr.o del tiempo.41 

La fuerza expresiva del ritmo creaba en los monta­

jes de Meyerhold una sensación de movimiento continuo; 

aún cuando el actor dejara de moverse en escena, la mú-· 

sica continuaba la acción llevándola a otro punto de 

tensión dramática¡ o cuando ~sta dejaba de sonar, un 
" 

úrea de penumbra llen~ndose de luz seguia desarrollando 

la acción. 

La misma escenografia utilizada por el actor se 

veia impregnada por una vida propia y participaba ~n 

una creación constante. Al ser manipulada por los pr2._ 

pios actores s• transformaba delante de los ojos dol 

espectador, ofreciendo una variada combinación de comp2,_ 

siciones plásticas donde la linea y el color se·modifi 

caban y alteraban sus relaciones, cambiando de ritmos 

y articulándolos con los de los actóres. En esta clase 
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de espectáculo la palabra pierde la primacía. Se sacri­

ficaba su significado en favor de su materia sonora pa­

ra articular con palabras juegos rítmicos auditivos. 

El manejo del ritmo que Meyerhold propone tiene 

otra característica que lo distingue del manejo del rit 

mo propio del estilo de otros directores: Meyerhold no 

creaba un ritmo general. Es decir, cada elemento ahora 

tiene un ritmo propio que puede no coincidir con el del 

resto. Así, por ejemplo, un juego escénico rítmicamente 

vibrante, de grandes desplazamientos, saltos y evoluci~ 

nes, podía ir acompa~ado de una música mon6tona, con in 

tervalos de segunda o de tercera. Un texto dramático de 

fuerte carga emotiva podía ser dicho a través del canto; 

una escena con música triunfal podía· ser iluminada con 

una luz muy tenue, 

Así, mientras el texto daba una determinada.canti­

dad de significado, la música dentro de su propio ritmo 

aportaba otro, el gesto otro, la composici6n plástica -

otro y de esa forma el todo aumentaba en riqueza, 

· El movimiento que engloba ta pieza y con 
duc~ cada acto, e~ movimiento que detalla y 
diJtingue la4 e4cena4 del acto, que p~eci4n 
el didlogo y lo4 mondlogo4, que e4td en la 
ba4e mi4ma de la ldgica del te~to, que impo . 
ne y limita el tiempo y la pauJa, al movi ~ 
m4en.t.o p~opiamente dicho (de4plazamiento en 
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el eJcena4lol y que, ln•pl~«nda4e en La 
patab4a y el deaplazamlenta vlene a pe~ 
&lLa4 Laa LtneaJ del deca4ado y a eata= 
6Lece4 La gama de LoJ coLo4eJ, eae movl 
mlento no ea ot~a coaa que et 4ltmo.~8-

Este manejo del contrapunto en el ritmo requiere, 

por su complejidad, de una gran sensibilidad musical y 

un especial talento para sentir el tiempo escénico de 

parte del coordinador general de todos estos ritmos; Ca 

racterísticas imprescindibles que quiz5, a ·falta de 

ellas, no hubiera sido posible que Meyerhold nos ense­

nara tanto a través de sus propias experiencias, 
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CONCLUSIONES 

Por la naturaleza del presente trabajo y, sobre t2_ 

do por su finalidad, las siguientes conclusiones dejan 

de ser, a diferencia de los capítulos anteriores, s6lo 

teoría. La investigaci6n expuesta a lo largo de este 

escrito ha ocupado tan s6lo la mitad de mi trabajo. Ln 

otra mitad se ha centrado en la experimentación prácti 

ca de los asp~ctos que más llamaron mi atneción, 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 estfi por demás recalcar que el montaje ha teni­

do como objetivo convertir un texto dramático en punto 

de partida de un espectáculo cuya característica esen­

cial sea la Musicalidad E.sclSnica, El proyecto es tan -

ambicioso como parece porque así resulta el hecho de 

trabajar durante aproximadamente un año las propuestas 

esc~nicas que a un gran arti¿ta como Meyerhold le ocu­

paron toda su vida. 

Quiero 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 espectficas que nos definen en contextos di 

ferentes. Este trabajo ha sido para mi de gran ayuda en 

el largo camino que conduce a la definición de la pro -

pia personalidad creadora. 

Me parece que narrar el proceso de un montaje re­

sulta aburrido y de poca utilidad, sobre todo para aqu! 

llas personas que se acerquen a este trabajo sin haber 

presenciado el montaje. Por este motivo prefiero t~rmj._ 

nar este trabajo con algunas ideas generales de mi exp! 

riencia que puedan ser de utilidad a quienes tengan in­

quietudes parecidas. 

Ln investigaci6n sobre Musicalidad Escénica puede 

o no hacerse a partir de un texto dramático, En este -

caso especifico, el texto fue muy importante. En renli 

dad me fue diflcil encontrar uno con el cual empezar a 

trabajar. Me fui dando cuenta que no cualquier texto 

es susceptible de manejarse en cualquier estilo a rie~ 

go de perder una parte sustancial de su valor. 

Con el objeto de tener un especial manejo del rit­

mo esc6nico, con frecuencia es necesario adaptar.el te!. 

~o dram:itico, Estas modificaciones en Dcspcrtnr de pri­

~avera se dieron en varios aspectos. La anécdota b5sic!_ 
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mente qued6 intacta, Fueron excluidos, tan sólo algunos 

pasajes que no aportaban demasiado a la trama. principal 

, y sobre todo a las ideas que querían ser subrayadas, Al 
gunos personajes secundarios fueron fusionados a otros 

similares. En otros casos, como ocurrió con el personaje 

de la mujer de mallas azul celeste, un ser cuya presen­

cia sólo existe a trav~s de la referencia que otros per 

sonajes hacen de él, pasó a adquirir corporeidad, y no 

sólo eso, sino que se transformó en resorte impulsor de 

la acción. Se convirtió en el símbolo del potencial er~ 

tico y sensual al que despiertan los jóvenes al llegar a 

la adolesencia, 

La dinámica rítmica que produce el contrapunto 

esc6nico, es decir, la presentación simultánea de ac -

éión en distintos planos, debe de ser trabajada desde 

la planeación de la estructura .dramática. Al realizar 

la adaptación del texto, esto no puede ser olvidado, ya 

que si la idea del montaje comienza cimentándose en una 

estructura que no sólo lo sustente, sino que además lo 

propicie, a ·partir de este momento los distintos ele -

mentos del espectáculo se irán armonizando y adquirie!!. . 
do unidad. La exclusi6n de escenas, la trastocaci6n 

temporal y espacial y la introducci6n de personajes que 

se dirijan a este ftn, me parece totalmente p~rmisible • 
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El trabajo de adaptaci6n del texto dramático requi~ 

re de un cuidado especial ya que si éste resulta fallido 

con toda seguridad la totalidad del espectáculo lo será 

también. En este aspecto, me parece que es difícil esta 

blecer puntos de referencia o par5metros. Más bién creo 

que una adaptaci6n afortunada vendría a depender de la 

sensibilidad, de la intuici6n y de los conocimientos 

te6ricos dramáticos que el director tenga en cada caso 

específico. 

Dentro de la Musicalidad Escénica la disciplina Bip_ 

mecánica me parece indispensable para los actores. La 

Biomecánica debería ser el ideal de aquellos que pre -

tenden hacer de la actuaci6n su forma de vida. Dada es 

ta idealidad, su concepci6n práctica se ha vuelto ambi­

güa. Creo que la forma más indicada para evitar esta am 

bigÜedad es no perder de vista la definici6n de Mcyer -

hold "e!. cue~po ente~o pa~.t.lc.lpa de cada uno de lo¿ mo 

v.lm.lento4". 

Las disciplinas mismas ~ue él menciona proporcio -

nan una guía concreta de aquellos aspectos que el actor 

debe dominar. Un actor tiene la obligaci6n de desarro -

llar al máximo sus capacidades físicas y mentales; a -

prender a actuar utilizando solamente su emotividad, su 

capacidad para entender un texto y su habilidad para m! 
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tizarlo, aun~ue son aspectos importante~ y difíciles· de 

alcanzar, me parece que es limitar sus posibilidades e~ 

preslvas. La danza, la acrobacia¡ la rítmica, la masica 

y el canto, son técnicas que debería 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 cs~e sentido. Después 

de reunir a los actores con que trabajaría, empecé a bu!, 

car el tipo ·de entrenamiento a que nos someteríamos. De 

las disciplinas que aborda la Biomecnnica, la danza fue 

una de las que estuvo a nuestro alcance. Algunos de los 

aspectos que trabajamos a través de ella fueron calenta 

miento muscular, elasticidad, resistencia física, puntos 

ae equilibrio, centros de gravedad y rutinas de movimie~ 

tos rítmicos coordinados a una.mGsica. Además, grupalme~. 

te la investigaci6n se centr6 en improvisaciones sobre 

temas musicales, composiciones plásticas a partir de n! 

veles, contrastes, focos de atenci6n y estilizaci6n de 

movimientos. 

Por otro lado, como el manejo del ritmo corporal 

me parece de gran importancia, busqué un sistema a tra• 

vEs del cual los actores pudieran trabajar exclusivame! 

te este aspecto. Dtilic' un sistema no~teamericano de 
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enseñanza rítmica para actores de teatro musical. Este 

sistema está 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 varían 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 período de entrenamiento los 

ejercicios van ad~uiriendo sincronizaci6n y precisión. 

Cuando los movimientos se volvieron m~s ágiles, se 

comenz6 a improvisar dentro del ritmo y tiempo determi~ 

~ados por la masica, dando por resultado movimientos 

más libres y espontáneos tanto individual como grupal­

mente. 

A pesar de que el tiempo de entrenamiento (seis m! 

ses) fue corto, este sistema rítmico permitió observar 

resultados en un tiempo realmente muy breve. Estos re­

sultados de inmediato se aplicaron en el montaje pro -

píamente dicho, Fue mts f4cil ir en bus~a de una estil!. 
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zaci6n, de lograr la sintesis de rasgos caracter~sticos 

de los personajes, econom!a de los movimientos y de la 

utilizaci~n de todo el cuerpo en la expresi6n escGnica. 

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 intenci6n de los perso­

najes, :para .mostrar a como dé lugar el poco o mucho 

avance logrado en los entrenamientos. Y peor aan, lle-. 
var a escena sin motivo alguno, los ejercicios realiz!. 

dos como preparación. 

En un concierto musical no escuchamos los ejerci -

cios de solfeo o digitaci6n de los interpretes, sino el 

máximo resultado de la habilidad individual revertido 

én una obra específica que interpreta la orquesta. En 

la orquestaci6n de todos los elementos escénicos deberla 

ocurrir lo mismo, 

A cambio de esto, el espacio ofrece al actor la P2. 

sibilidad de poner en juego sus aptitudes. Por tal rnotj._ 

vo el disefto del espacio debe encontrar su soluci6n en 

la misma conccpci6n que los demAs elementos, Ast como 

me parecen indispensables para el actor el conocimiento 

y dominio de su 'intrurnonto, me parece que el director 

debe poseer conocimientos sobre composición pl4stica. Si 
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él es el encargado de coordinar todos los ritmos que se 

desarrollan en el escenario, debe saber elegir los obj~ 

tos, colores e iluminaci6n cuyos ritmos se armonicen 

con el resto, 

El disefio escenográfico dentro de la Musicalidad 

Esc~nica tiene que cumplir con varios objetivos. Tiene 

que ser una plataforma que propicie la acci6n. Debe 

capturar, como un bosquejo los trazos mis i'rnportantes 

que definan su significado. Debe anteponer la utilidad 

al ornamento y, sobre todo, debe ser lo suficientemente 

duCtil para estar al servicio del actor. 

En el montaje de Despertar de primavera el diseño 

escenogr~fico trat6 de resolver todos estos requerimie!!_ 

tos, Inspirada en los escenarios constructivistas utili, 

zados por Meyerhold, lleve a escena estructuras solidas 

r de tres dimensiones con 1as cuales el actor pudiera 

enfrentarse, El objetivo era establecer cuerpos tridime!!_ 

sionales que no imitaran una realidad sino que lo fueran 

en st mismos, sin olvidar, por otro lado, la relaci6n de 

significado que deberta guardar con el texto, Este pro­

blema pudQ ser resuelto a travEs de juegos mec5nicos i!!., 

fantiles. Un columpio, una resbal3dilla de caracol, un 

sube y baja y unas estructuras pasamanos fueron los 

principales élemcntos oscenogr4ficos. El espacio se com. 
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plet~ con rampas, cubos y bancos de distintas dimensio­

nes. Casi todos estos objetos podían ser cambiados de 

lugar alterando así constantemente, las relaciones en -

tre éstos y los actores según las necesidades de cada 

escena. Con estos elementos eran sugeridas casas, calles, 

gimnasios, parques, escuelas, bosques y cementerios an1 

camente a través de líneas simplificadas o de objetos 

que cambian su signif icaci6n 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 evocación que es lograda 

con los elementos manejados, el público es capaz de caE_ 

tar y aún de completar con su imaginación los lugares 

que le son propuestos. 

En este tipo de espectáculo el actor requiere del 

contacto con su medio desde el primer momento, pues P!. 

ra llegar a dominárlo debe probar el mayor número de -

posibilidades que ese espacio le ofrece y aprender a 

sentir ~ue todo aquello que lo rodea está comunicándose 

con el p4blico tan directamente como él. 

Para poder ampliar los planos de acci6n no deben de~ 

perdiciarse ninguna de las tres dimensiones del espacio, 
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En Despertar de primavera estaba Ocupado el escen! 

rio propiamente dicho, la parte posterior a éste en un 

nivel superior y la parte anterior al escenario a un n.f. 

vel de altura más bajo, Cuando son ocupados no sólo el 

largo y el anclto de un escenario, sino también su al tu­

ra, el volúmen se presenta como una dimensión de gran -

fuerza. No debe desperdiciarse inconscientemente ningOn 

resquicio de la escena. Hay que estar lo más cerca y lo 

más lejos, lo más alto y lo más bajo, lo más concentra­

do a los lados y al centro del pGblico. 

Cuando los niveles de acción permiten su uso simul 

táneo, pueden decirse distintas cosas de un suceso al -

mismo tiempo, o ver a dos personajes viviendo un momen­

to de manera distinta, apreciar movimientos, cadencias 

y ritmos diferentes en una dinámica Gnica. 

Para lograr lo anterior los juegos de.luz y de so­

nido brindan una gran ayuda, Cuando tenemos ante nosotros 

dos escenas desarrollándose simultáneamentei la luz pue-

. de indicarno~ cual de las dos es la de mayor importancia. 

Es increíble la forma en que la iluminación 

puede llamar nuestra atenci6n.Si con unos cuantos re -

flectores y la combinaci6n de tres o cuatro colores se 

consigue conformar matices, intensidades. ambientes, 
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estados de ánimo o delimitar áreas, qué no podrá logra!_ 

se con un buen equipo de iluminaci6n. 

Tanto la iluminaci6n como el espacio, como el texto 

y el trabajo del actor deben, en la musicalidad escénica, 

estar totalmente vinculados con la masica. 

Es indispensable que el director tenga conocimien­

tos musicales, no selo en cuanto al manejo del ritmo, 

del cual ya se ha hablado bastante. Es muy importante 

que tenga un buén oído musical, que sepa distinguir las 

distintas tesituras con las que está trabajando, que s~ 

pa qué es lo que un determinado instrumento, o un tiem~ 

po específico pueden significar al unirse a los elemen~ 

tos restantes de expresi6n escénica. 

En este montaje fue necesario determinar el efecto 

o labor que tendría la masica, puesto que al trabajar 

con el compositor hay que transmitirle estas ideas lo 

más claramente posible, En mi caso, con mis limitados 

conocimientos musicales, ya era posible comunicarse con 

él. Cuando el proponía un motivo musical para alguna 

escena, me daba cuenta si nos habíamos entendido, En 

gran nGmero de los casos coincidíamos de manera sor -

prendente, En otros, habh 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 plástica de la 

escena, 

Estos temas aceptados eran de inmediato puestos al 

alcance del actor para trabajar con· ellos, A veces la 

mdsica 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 mdsica funcion6 como un puente entre las demás 

partes del espectáculo. Con su piopio lenguaje aporta­

ba informaci6n al todo, contrastando u opinando sobre 

la acción, r~pitiendo fragmentos en distintas escenas 

y momentos dramáticos, aportando cada vez algdn nuevo 

elemento a manera de leitmotif, evo¿ando imágenes, pr2 

vocando asociaciones o exteriorizando el estado inte -

!ior de los personajes. El valor de la mOsica es inca! 

culable _en el teatro, por eso creo al igual que Meyer,. 

hold, que los directores dcberian preocuparse por con~ 

cer este idioma universal. 

El trabajo· sobre Musicalidad Escl?nica es, como di 

je al principio, muy ambicioso, pero a pesar de las li 

mitaciones de este proyecto, los resultados esc~nicos 

me parecen importantes. Creo que es de gran utilidad 
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aprender a trabajar con actores, baílarines, masicos, 

escen6grafos y t6cnicos traduciendo a cada disciplina 

especifica la labor que cada uno desempefiar4 dentro de 

la puesta en escena. 

Estoy convencida que las propuestas de Meyerhold 

dentro de la Musicalidad Esc6nica son fuente de aper­

tura y enriquecimiento para el arte teatral • 
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