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El actor del futuro y la
biomecinica

(Conferencia pronunciada el dia 12 de junio de 1922)

Er el pasado, el actor se adaptaba siempre en su trabajo a la sociedad 2
la que iba destinada su obra. Bn el futuro, el actor deberd coordinar todavia

_,_ﬂi_égmgl_i_inte:pretacién con las condiciones de la preduccién. En efecto, se

encontrard trabajando en condiciones en que el trabajo se sienta no como
maldicién, sino como gozosa necesidad viral.

En estas condiciones ideales del trabajo, el arte deberd tener paruralmente

un fundamento puevo,

Estamos acostumbrados 2 que el tiempo de cada hombre se divida rajan-
temente en trabajo v descanse. Todos los trabajadores tratan de dedicar el menor
mimere de horas al trabajo y el mayoc al descanso. Si bien esta aspiracidn
habia que considerarfa absolutamente normal en la sociedad capitalista, no
sucederd en absoluto lo mismo si la sociedad socialista tiene un desarrollo
regular.

La cuestidn fundamental es ia del caomsancis, y el arte del furure depende
de su justa solucidn.

Hoy dia se realizan en América intensas investigaciones para introducir el
descanso en el proceso del trabajo, sin transformario en unidad independiente.

Toda la cuestién consiste en regular los intervalos dedicados al descanso.
En condiciones ideales {en el plano higiénico, fisioldgico y del confort), inciu-
so un reposo de diez minutos puede restablecer plenamente las fuerzas det
hombre.

El trabajo debe convertirse en leve, agradable ¢ ininterrumpide, a la vez
que el arte debe ser utilizado por fa nueva clase como alge wstancialmente
indispensable, capaz de ayudar los procesos productivos del obrero, dejande de
entenderse como simple diversién: habrd que modificar ne s6lp las formas de
nuestra Creacion, sfng también el método.
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del marerial.

aﬁwmi es decrr, en Iy capacidad de ucihzar de forma correcra los medios
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El actor que trabaja para la nueva clase deberd revisar rodos los cinones
del vicjo teatro. La misma cosporacién de los acrores se sicuard en otras con-
diciones. El trabajo del actor en el seno de Ja sociedad serd considerzdo como

una produccidn necesaria parz una justa organizacién del trabaio de rodos los
ciudadanos,

Pero sucede que, en el campo de los procesos productivos, no sélo puede
discribuirse de maners adecuada ef riempo de descanso, sino que & indispensable
individualizar los movimientos productives que permitan urilizar 2l méximo rodo
el tiempo de trabajo. Examinando el de un obrero EXPErtO, ENCONLIAMOS en
sus movimientos: 1) ausencia de desplazamientos saperflucs, improductivos; 2)
ritmo; 3) determinacién del cenrro justo de graveded del propio cuerpo; 4)
resistencia. Los movimijentos fandados sobre estas bases se distinguen por su
cardcrer de «danzas; el trabajo de un obrero experto recuerda siempse la danza,
y en este punro bordes los limires del arte. El espectdculo de un individuo
dedicade a trabajar de modo preciso proporciona siempre un cierto placer.

Esto sirve tambifn igualmente para el trabajo del acror del teatro del
faruro.

En el campo del arte, tenemos siempre que habérnosias con la organizacibn

e,

El constructivismo exige del arcista que se convierra también en mgemem

El arce debé T Y ey o o T T i T LT, E M PR vt N P e e
O

hacerse Lccnsaenterneme! El aste del actor consiste en organizar su propio

expresivos del propio cucrpo.

SN XY Tl .

El acrer comprende en sf mismo tanto a quien organiza como a lo que
debe ser organizado (es decir, el artista es el marerial). 1a férmula del acror
consistird en la siguiente expresidn: N=A, +A4,, siendo N el acror, Ay el
construcros, que formula meatalmente y transmite las 6rdenes _para_la_reali-
zacibn wnﬁcﬁﬂa tatea, y A, € cuerpo del acror, el ejecutor que realiza la idea del
constenctor @y

El actor debe @ei material propio, es decir, el cuerpo, para que

éste pueda ejecutar instantanemente Jas drdenes recibidas desde el eXtesior

autor v del direcror). SIS Fwis :j"

Puesto que la rarea del actor consiste en la realizacién de una idea decer-

minada, se le exige/economia de medios expresivos, yde manera que logre la

precizifn de sus movimientos, que contribuyen 4 le mds rdpida realizaciin de la
idea,

J——
El mérodo delf«tayionsmo» 3puede aplicarse al traba}o del actor lo mismeo

o ESPAS S

EL ACTOR DEL FUTURO Y LA BIOMECANICA
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Las afimaciones: 1) el descanso se introduce en el proceso productive en
forma de intervalos, y 2} el arre asume una funcidn viralmenze necesaria y no
sirve de mero pasatiempo, imponen al actor el mismeo zhorro de tempo, ya que
un aree, incluido en ia reglamentacién general del tiempo de crabajo, obriene
un ntmero determinade de unidades temporzles que deben utilizarse al mié-
ximo, Esto significa que -es imposible matar una hora y media o dos horas
improductivamente, destindndolas al maguillaje y a los trajes. El actor del
futuro tendrd que crabajar sin maquillaje v con prozedezde, es decir, vistiende
un traje que ademds de servir al actor durante todo el dia, se adapre perfec-
tamente a los movimientos y = las ideas que realiza sobre ¢ escenario en el
proceso de la interpreracidn.

El «raylorismo» del teatro deberd permitir represenrat en una hora rtodo
lo gue hoy somos capaces de representar en cuacro.

A 1al En, el actor debe necesariamente: 1) poseer una wepacidad innata de
excitabilidad veflexiva (un individuo dotado de esta capacidad puede comprendes,
conforme a sus dotes fisicas, cualquier emples en Ja compaitia), 2) el actor debe
ser «fisicamente préspero», es decir, debe tener buena apariéncia, resistencia
corporzl, sentir en 1odo momento ¢l centzo de gravedad del propm Cuerpo.

Puesto que(la crgation del “actor es creacién de formas piasmcas en el

“&spacio, [debe estudiar 12 mecanica A&l BTopio caerpo (1), L6 €5 indispensable,
“Sorque cualquier manifestacién de fuerza (rambién en un organismo vivo), estd
sujerz 2 las leyes de la mecénica (y, nacuralmente, la ereacién de formas
plésticas en el espacio escénico por parte del actor es una manifestacién de

fuerza del organisme humano).

El defecto fundamental del actor conrempordnes es ia absoluta ignorancia
de las leyes de la biomecdnita.

] f Es perfecramente nartural que con los sisternas de inrerpretacién en auge

hasta el momento («visceralidad», «reviviscencia», que son la misma cosa, v
que se distinguen sélo por los procedimientos con que se alcanzan: lz primera
mediante la narcosis, la segunda mediante la hipnosis), la emocién sobrepasaba
siempre al acror, hasta e} extremo de que &rte no podia responder de sus
propics mcmrmentos y de su propia voz; falwaba el com:;'ol y el actor, natu-
_ralmente; no podia garantizar el éxito o el fracaso de su mterprer:acson {2}.

(1) La primera parce de esca afirmaci6n procede direcramente, una vez mis, de Appia: «Bl
espacip es nuescra vida; nuestra vida crea el espacio, nuesoro cuerpo lo expresas (Loewvre dart
vivant, p. 71% Es 2 pardr de aqui, en la bidsgueda téenica de odmo concrerar la abstraccidn
conceprual, que Meyerhold elabora la wprdctica blomecdnicas de interpreracida.

2
principalmente, contra Sranislavki y su «mécodos. Es imporrante precisar que en su ataque 2 la
emocidn «narcorice-hipndricar y su propuesta de trabajo sobre el persopaje «de fuera a dentros,
se aproxima enormemente a las formulaciones brechtianas de la inrerpreracifn «superﬁczain es
decir, «gestaals.

2
i A5

Bste atague se dirige,"por un lado, contra la interpreracién paruralista, por oreo, y
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Sélo algunos actores excepcionalmente dotades intufan el ‘método justo de
interpretacién, es decir, el principio de que hay que sbordar el papel no de !

dentro a fuera, sino al coarrario, de fuera adentro, lo que naturalmente con-

tribuia A desartoltaren el U enorme magisterio téenico; asi ha sucedido
con La Duse, Sarah Bernard, Grasso, Saljapin, Coquelin y otres.

En muchas cuestiones, la psicologia no Hega a soluciones definitivas. Cons-
cruir el edificio teatral basindose en la psicologia es como construir una casa
sobre Ja arena: acabard necesariamente por caerse. Todo estado de dnimo psi-
coldgico estd condicionado por determinados procesos fisioldgicos. Una vez
encontrada la solucién justa del propic estado fisico, el actor llega al punto
en que aparece la «excitabilidad», que contagia al piiblico y le hace participar
en la interpretacién del zctor (lo que antes llamibamos zadhvat [garral y que
constituye la esencia de su interpretacién). .

i

P a— N o .
De toda una’serie de posiciones y estados fisicos nacen los puntos de exci-
tabil T

#ud, que después se colorean de éste o aquel sentimiento.
o o §

Con este sistema de smcitar el semiimients, el acror conserva siempre ufn
fundamento muy sélido: las premisas fisicas. ’

La gimnasia, fas acrobacias, la danza, la danza ritmica, el boxeo, la esgrima,

son materiales Gtiles; pere sbio son dtiles si se introducen, como materias
accesorias, en el curso de biomerdnica, mareria fundamental ¢ indispensable para
cualquier actor.

Juego y prejuego (1925)

«El trabajo del actor consiste en una alternancia hdbil de prejuego y de
JaegO.»

«Bn el tearro ruso, Lenski, actor célebre (1847-1908), dominaba a la per-
feceibn el arte del prejuego. En el papel de Benedicto (Macho yuido y pocas
nueces, de Shakespeare) dio un ejemplo clésico de prejuego (Neticias vusas, 1908,
ndmero 241): “Benedicto sale de su escondite, de debajo de un macorral donde
acaba de oir una conversacién fabricada especialmente para é] en torno al amor
que le profesa Beatriz. Benedicto se queda largo tiempo de pic, inmévi, y
mira de frente 2 los espectadores con un rostro peerificado de asombro. De
repente, sus labios tiembian un poco. Ahora, mirad atentamente los ojos de
Benedicto, siempre frios y llenos de concentracién, pero por debajo de su
bigote, poco a poco, comienza a dibujarse una sonrisa de felicidad triunfante:
el actor no dice una palabra pero ved cémo una ola de alegria ardiente le
invade, ola que nada derendré: los miisculos comienzan a reir, depués las
mejillas, la sonrisa se extiende sobre su rostro trémulo y de repente este
sentimiento inconsciente de alegria penetra en el pensamiento y como el acorde
fical de todo este juege, los ojos, hasta este momento pecrificados de asombro,
brillan con una viva alegria. Ahora toda la silueta de Benedicto no es mds
que un arrebato de felicidad loca v la sala resuena de aplauses, aunque ¢f acor
w0 haya pronunciade todavia una palabra.y solamente ahora comicnza su mondloge”.»

Puede decirsenos que en esto no hay mas que una conducta habituaf de
juego, donde el texto del autor (dramarurgo} pronuaciade por el actor se
acompafia de «decoraciones» mimicas. Pero nosotros hemos transctito adrede
en bascardillz las dlrimas palabras def articulo para que se comprenda mejor
cudl es la cuestidn.

El prejuego preparz de ral manera al especrador a sentir la situacion es-
cénica, que el espectador recibe todos fos detalles de esra situacion bajo un
aspecto tan trabajado que no necesita gastar fuerzas mileilmente para captar
el sentido de lo que hay en la escena... {mérode de los teatros chino y japonés).
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En estos momentos, cuando vuelve al teasro su vocacidén de ser tribuna de
agiracién, parecido sistema de juego del acror, donde se daz al prejuego un
sentido parricular, se conviertre en un sistema a} lado del cual no puede que-
darse indiferente el actor-tribuno contemporineo.

A cravés de las palabras dichas desde la escena, a rravés de las situaciones
escénicas que ¢l zepresenta, el acror-tribune quicre transmiric al especrador su
actitud hacia él, quiere que el especrador comprenda de esta forma preciosa y
no de orra, Ja accidén escénica que se desarrolia ance sus ojos.

No es para el arre para quien el acror-tribuno construye su arte, y no es

(_;_ampoea)yggr\«ei arte» por lo que él construye su urabajo.

El\___f.chE -tribuno se plantea lla ob_ixgacmn ée desazroilar su accién escénica
no en la direccién en que las sitwaciones escénicas son “belias por su teatra-
lidad, sino en zquella otra donde él, el acror, como ua cirujanc, desvels el
interior {de la situacion escemca) T

e S AN, O s g

El ac:or-trsbuno no representa la situacién en si sino lo que hay escondido
derrds v lo gue a &l se descubre con un objetivo (de agiracién) bien definido.

Cuando el acror-tribuno descubre 2 los ojos del piblico la verdaders na-

ruraleza de un personaje baje la capa (el velo) del personaje, construye, pro-

£4 puncia no s6lo las palabras dadas por el dramaracge autor, sino de alguna

manera WMameman dichas palabras; cuando el actor-tribuno
tira de ia pelora enredada por las aciucias técnicas de una escenomertria com-
plicada (el principio técnico necesario} el hilo de sus inrenciones precisas (de
agitaci6n} representan no sélo las siruaciones en si mismas (elementos rradi-
cionales del rearro) sino el fondo {(de esras situaciones); cuando el actor-tribuno
se encuentra ante estos nuevos problemas, le hace falra revisar todos los ele-
mentos de su técnica v devolver al teatro todo fo que ha perdide duranze los
periodos de reaccidn, cuando e teatro se ha deslizado hacia la «charlaraneria

apolirica».

La herencia de Vajhtangov

Evgheni Bogrationovich Vajhtangov nacié el 1 de febrero de
83 en Vladikavkaz (Ordvonikidze). Alumno de Stanislavski en
ei\ rimer Estudio» {1912), en donde se hace ferwent&%egmdf}z
del «S\itema»

Traba;ando en secreto, comienza a dirigir cop’ aIgunos estu-
diantes escégxdos el «Bstudio Mansurovs» (1913)¢ “Bn 1917, en los
intervalos de“su enfermedad, dirige el «Escué:o Hebraico» (Ha-
bima) de Moscu

En 1920 pasa a dirigir el «Tercer” Esmcho» del Teatro de
Arte y alli realiza la. mas importante’ "de sus puestas en escena,
La Princesa Turandot, de Carlo Gozzi, estrenaba el 27 de febrero
de 1922. Poco después, \f:i 29 .de mayo, vencido por la enfer-
medad, Vajhtangov muere, En sus dos tlrimos afios el antiguo
alumno de Stanislavski ha dado un profundo giro a su pensa-
miento dramatiirgico cixrzg;endose tras las huelias de Meyerhold,
a quien reconoce en susf diarios cdmo «el director mas grande de
los que han existido /y existeny. %,

Meyerhold, que/ “estimaba mucho "é, Vajhtangov, publicé a su
muerte un armcuio «Pamiati Vozhdm» {«Recuerdo de un jefe»),
revista Emzztczga Mosclt, 1922, n. 4, y colaboré y aynudé poste-
riormente alfTeatro Vajhtangov, fundado “con los colaboradores
de Iivgem Eog;amonowch x

En E/é/ mafiana del 29 de noviembre de 192 en la sala del

Teatro”del Estado E. B. Vajhrangov, se celebré una sesién solem-

ne eh su memoria con ocasién del primer lustro de ‘existencia de
compania. Meyerhold dedicé a su memoria este discurso cu-

as notas taquigraficas se' conservan en ZGALL £..998 op. I
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- Ideologia y tecnologia
| en el teatro

Conversacién con los directores de las compaffas teatrales de
aficionados, mantenida el dia 12 de diciembre de 1933 (40)

iCamnaradas! El futurismo de tipo mearinettiano trataba de convencer z la
i gente de que se puede prescindir de todo el arte pretérito. Los secuaces de
; Marinetti {(41) penseban que se debfan destruit un buen dia todas las obras
de arte, para poder asf construir ¢l arte de nuestros dias, el arte contemporineo.
Muchos especzdculos del T.RAM. segufan esta tendencia: se vela en ellos el
deseo de decir una palabra nueva, sin tener en cuenta las anteriores conquistas
! del arte. Como si dijéramos, puesto que renemos un repertorio aueve, debemos
,waexpresamos rambién en el lenguaje de una humanidad nueva.

VG

ﬁnm.\_ Pero un apartamiento definitivo del pasado provocard en el campo del arte

A

una especie de nihilismo, porque el arte no puede construirse sin tenmer en

cuenta todo lo gue la humanidad ha hecho en el pasado. A este nihilismo hay

que oponer las geniales palabras de Lenin: «3i no comprendemos claramente

: que sélo a través de un conocimiento preciso de la cultura creada por todo el

i desarrollo de la humanidad, y sélo mediante su reelaboracién, es posible cons-
truir la cultura proletaria, si no lo comprendemos, repito, no seremos capaces
de realizar esta tarea» (42). El arte proletaric no puede fabricarse en el fabo-
ratorio ' del «Proletkults, el arte proletario no puede desarrollarse sin teper en
cuenta todas las conquistas artfsticas del.pasade.

(40} En diciembre de 1933, en Ia seccién cultural de los sindicatos cencrales se organizé un
seminario para los directores de compaiias de aficionades. Durante estos seminarios se tuvieron
conferencias-coloquios eatre los direcrores de los teatros de Moscd y los participantes en el se-
minario. Lz primera de dichas conferencias corrié 2 cazgo de Meyerhold. En e} periddico «Sovelskoie
t iskusstvon (20-X11-33) bajo el titalo Meyerbold y la cultura teatval. La ideslogia 3 la teonologla en ¢l
teatrs, se reprodujo la resefa de este discurso, tomado en taquigrafia por Prevralski, Meyerhold
dio su aprobacién a este texro (Zgali, £ 998, op. 1, sec. un, 118},

(41) Filippo Tomasso Marinetei {1876-1944), italiano, creador del movimiento futurista, lanzd
en 1915 el manifieszo del teatro sintérico que influyé en wn primer momento sobre fa vanguardia
teztral rusa. Posteriormente, tras su fliacién fascisra, fue wrzlmente repudiado.

Existe una edicidn espafiola de los manifiestos de Marinerti y de algunos otros componentes
del movimiento, antesiores a 1912, «El futurismos, traduccién de Germin Gdmez de la Mata y
N. Hernindez Luguero, en F. Semper y Compafiiz. Valencia, sin fecha.

(42) V. I Lenin, Obras vol. 31, pig. 262. «Discurso en el IIf Congreso panruso de las
Juvenmdes Comumstas de Rusiar, 2 de octubre 1920.

B! o
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DRAMATURGIA Y PUESTA EN ESCENA

Los artistas del pasado eran hombres gue se ocupaban del arte, creaban
arte, y, mediante el estudio de fa préctica artistica, trataban de crear un teorfa.
MNos parece indispensable el estudio profundo del arce del-pasado, v .no sdlo
del arte comio tal, sino también de las distinras actitudes con respecto al
mismo: qué se decia de este arte, qué conclusiones y gencralizaciones se sa-
c¢aban, qué controversias se suscitaban. Es necesario saber gue un arte deriva
de otro, de qué manera se relaciona la arquitectura con la misica, de qué

forma penetran-en el teatro las artes figurativas, por qué el actor no puede

contentarse con conocer €} arte reatral, por qué debe estudiar ja musica, etc.

El teatro. Muchos dicen, o para ser més precisos, decian (esto sucedia antes
del famoso documento del Comité Central de 23 de abril) (43): qué nos im-
posta la recnofogfa, nosotros debemos ocuparnos exclusivamence de la ideologia,
de la cultura burguesa, También ésta es una forma de nihilismo: el deseo de
evirar las dificultades que es indispensable superar.

El factor principal que desde ef escepario influye en el espectador, la carga
interna gque le debemos proporcionar, el nicleo central de que hemes debido
hablar es, naturalmente, ¢l pensamiento, la idea, el conrenido, aquello que pasa
de un cerebro a otro, del cerebro del actor al del direcror, del arcista al del
espectador. Perc el hecho es que cuando queremos gue [uESLIO pensamiento
se corunique a la sala del teatro, que la idea llegue al espectador y que éste
aferre su contenido, tememos que perfeccionar, afilar, hacer diictiles y verda-
deramente eficaces los medios de expresién. Por més grandes que sean las
tareas que nos propongamos en el campo del pensamiento, por més grandiosas
que sean las ideas a que nos dediquemos, el espectdculo no tendrd vida si no
sabemos expresar, si no sabemos manifestar esta idea.

Hermos visto a menudo grandes obras de grandes autores, como, por ejem-
plo, Shakespease o Schiller, que no llegaban a conmover al especrador porque
los realizadores del especticuio no sabian cémo hacerlas llegar hasta € 1a
preocupacidn por el «qués, lleva consigo la preocupacién por el «como». la
ideclogiz se afirma en una obra de arte sélo cuando estd acompafiada de un

M n vel de l:ecnolﬂgm.

Después de su reorganizacidn, nuestra secuela reatmi se¢ ha dedicado, ante
todo, al estudio de las leyes teatrales elaboradas por las grandes culturas
teatrales del pasado. No e5 posible salit del paso con gestos de desprecio, no
es posible decir: este arte florecia en la época del feudalismo, y yo no debo
seguir ninguna ley del teatro del pericdo feudal; o bien: no debe seguirse
ninguna ley, ningdn sistema de interpretacién de la Edad Medie, porque este
teatro ha nacide en la Iglesia, Debemos tomar estas leyes y adaptatlas 2

Ireforma de las organizaciones literarias y artisticas.

¢43) Se trata de una resolucién del C. C. del P.C. (b) de 23 de abril de 1932 sobre ?a‘-'!

!
i
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nuestras tendencias, a nuesera ideologia, emplearlas para transmirir af espec-
tador Jo que nos iateresa.. No olvidemos que ‘nuescra obligacidn es estudiar

las leyes del reatro del pasado, para tomar todo lo que nos sirva y aparrar el
resco. ..

Debemos preguntarnos: écudles son los procedimientos 2 emplsar para po-
ner en escena un especraculo?

Ante wedo, o5 mds ficil hablar de ello porque las discusiones sobre el
puesto que nuestro teatro o cualquier orro rearro debe ocupar en la vida
culearal del pafs, cudl es el rearro mejor, y orras cuestiones similares, estén
hoy superadas. Hoy estamos ya de acuerdo en esro. No sé si la periferia est
al corriente, pero para nosotros, gue vivimos en Moscl, estos temas y estas
discusicones estdn ya relegadas al pasado,

Por ejemplo, hubo un tempo en que en of TRAM. no se queria saber
nada de los discipulos de Konsrantin Sergheevic Sranislavski. Ahora por el
-contraric vemos que muchos de ellos rrabajan en el TRAM. ¢Bs un mal
esto? Es un mal cuando se rrara de malos discipulos, &5 un mal cuando
comienzan a ensefiar sin haber asimilade el sistema de su maesrro. Stanislavski
tiene muchos discipulos que dicen serlo, pero a los que él no reconoce como
tales, y aqul escd el mal, Pero es verdaderamente un bien que el TRAM. se
haya encontrado en la necesidad de ver qué es el sisremz de Stanislavski; no
s6lo de escuchar v husmear un poco el aire del Tearro de Arce para después
marcharse, sino de experimencar en s préctica qué es esce sisrema. Como
sabemos, a pesar de que en los comienzos de su acrividad el Tearro de Arte
pactié del peor naturalismo de la [Jamada escucla de los Meininger, su fun-
dador, Stanislavski, en e proceso evolutivo de su mérado encontrd el modo y
el valor de librarse de algunos defecos. Una escuela estrictamente naruralisca
se fue transformando en una escuela de otro género. El Tearro de Arce se dio

cuenta de algunas diferencias entre Jos procedimientos empleados por Ja escuela
vararalista y fos de la escuela realisra,

A continuacién, durante cierto tiempo, se concencrd en la obra del esce
négrafo Simov, pero después recurrié a los arzistas del «Mundo del arres. Esre
tearro rraré de seguir al direcror inglés Gordon Craig (44), ¥y ao se fosilizé
permaneciendo inmévil en el terrens de la escuels aaturalista. Sabia que se
apattaba de elia al entrar en contacro con ios mérodos empleados por otras
escuelas, surgidos 2 su vez de forma menos esponrdnea de aquella con que el
«Proleckule» hubiera querido crear el arce prolerario. Se comenzé a esrudiar 2
obra de Gordon Craig, y se vio que su arce habia nacido de los procedimienzos
del reatro shakespeariano, del esrudio de los escenarios de aquella época, erc.

(44) Gordon Craig rrabajé junto 2 Stanislaveki en el Tearro de Ape en 1913, poriendo en

escena Hamler, de Shakespeare, segin les principios escenograficos que preconizaba,
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i i ados -
Si consideramos los mérodos de interpreracién y de puesta en escena emple hé
I’ s ue - )
por Sranislavski, veremos que é no se ha formado por si mismo, g ]
estudiado de los franceses, de los ingleses y de los alernanes.

fa, écé a?
Cuando hablamos de la recnologia, ¢cémo debemos abordar este probl.em
i uneo
Bl proceso tecnoldgico no debe nunca estudiarse separade de tode el_con;
A i 1ento...
de cosas de que he hablado mds arriba vy que se basa en el pensamien

Ponemos en priéner lugar eiiggnsam;ento. L(? primero de gode;s lcaiec.f;z;
cepeidn del mundo. Cnando se comparan entre 5t1 dcsl éCtozes iota (:isifewmes
diversas concepciones del mundo, se ve enseguida cdino emp eaz_ s
medios escénicos para inflair sobre el especeador. Deos acrores con diversa

cepcidn del mundo recarricAn necesariamente a diferentes medics.

-

En esta breve conversacidn, muchég{"-ée los temas 2 que ah,.}c/ilré no cglnodran
ser desarrollades, pero lo que os diré servird como introduccién a t;) a m;a
serie de conversaciones. De otro modo, si me llm‘xtase a tratar un solo temu;
serfa como wun viejo profano. Mi misién es sacudir vuestro cerebs?bpasa C}l) ¢
comencéis a meditar sobre cuanto os he dicho, os pongazs. a 'buscagb; £05 sso ;G
el rema, y recibdis ese cimulo de nociones.gue son indispensables a fode
direcror de un frente, de ran gran responsabilidad como es entre nosotr

de las compafiias de aficionados.

No sslo el actor, sino todaviz mis el que organiza’el esPectéculo,edala\lIaz
comprender con la mayor claridad los fines que el ﬁsPeffafiﬂiOEse pfa)}po:n;e °
debéis creer a quien os diga que hay obras sin tendencia. , 3pec;a z;laber de
equivocan a este respecto los éramaturgos f)CCldeatales: «Quz puede ther de
bueno, dicen, en un aste tendencioso? {Qué puede haber de uino esmta or
de agiracién? Esto no es arte.» QOlvidan gue no hay una sola cobra, endendcia
los mejores dramaturgos ingleses, franceses y japoneses, que no sea te n;
Si tomamos una obra entre las mejores que hayan sido escritas nunce, enco
traremos inevirablemente que contiene una idea pmfunda,. siendo, por zamoi
tendenciosa. Esta obra recurre en efecto a rodos los x_ned;os del arre teatra
para contagiar al especrador con esta idea, para «trabajarlos.

Tomemos, por cjemplo, a Calderdn. Tiene obras de contenido filoséfico y
, 5 pri como en
de contenido religioss. En cada una de ellas, ranto en las primeras co

i i ne movilizar al espectador, para

las segundas; vive unz gran idea que se propo _ b

i 10

que al abandenar el especticulo se sienta aferrado por la idea en cuestidn y
se convierra en su fervienre seguidor.

T] punte fundamental es, pues, enrender la finalidad que el esP?.ctguio se
pro?oni Si no os proponéis un fin determinado y si no 'l:;a comp;enéexs, \;f‘.zéejcgz
: igni coriprender tambi 2
i i falto de todo sigaificado. Hay gue comp iy

e e usnto comprendéis la
i da papel, porque en c  Le
finalidad que corresponde a ca : e
finalidad general del especticulo y el puesto que cada parte oc_ug;a. el
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conjunto de éste, se presentard enseguida para cada ejecutante, para cada
participante en e} espectdculo, la necesidad de comprender la oriencacion de
un determinado papel. Si queréis, podéis sustituir el calificativo de «tenden-
cioso» par el de «politico». Se puede enrender Ia orientacién politica en sentido
€SLIICIO, PEro a mosoiros nos interesa en su sentido més amplio. Puede haber
un especticulo que tenga una orientacién politica, pero puede haber también
un espectdcuio cuya tendencia mo contenga una orientacién actual o vilids
para un futuro préximo, y eatonces podrd proponerse finalidades utdpicas: he
ido demasiado lejos, ha sido mi fantasfa. Asi hacfa Maiakovski: avanzaba cin-
cuenta afios sobre su tiempo, no se proponfa finalidades exclusivamente poli-
ticas, su fantasfa volaba miés lejos...

Quizd deba emplearse el término de «interpretacién propagandisticas cuan-
do el actor no sélo interpreta su papel en funcién de la finalidad que el
espectdculo se propone, sino que pretende «agitar» parte de esta finalidad con
un femperamento excepcional, cuando el actor se transforma en actor-tribung,
cuando quiere ser actor-agitador. En el repertorio contemporineo ienemos
ejemplos de este género. {De qué se trata? Se trata del campo del pensamiento,
del campo idecldgico...

En ef trabajo del actor, el pensamiento debe dirigitse a la comprensién del
papel, es necesatio comocer su arquitectura, las correlaciones precisas entre los
diversos sectores que la componen. Entra en ello también el estilo de la in-
terpretacion,

El pensamiento se coloca siempre en primer plano cuando el actor debe
establecer los fazos que lo unen al espectador. Se trara de una cuestidn im-
porrante, que no ha sido todavia estudiada, pero que debiera serlo, y estaria
bien que os acorddseis de ella en vuestra actividad préceica, porque se opina
a veces que es posible preparar un espectéculo vilido para cualquier espectador.
No es verdad. En ciertos puntos, un mismo espectéculo parecerd distinto, por
sus matices, a phblicos diferentes. Por eso-en la prictica de nuestro reatro se
ha convertido en uso corriente comunicar al actor (como se hace cor un arador
antes de que pronuncie su discurso) la clase de publico que estd presente en
la sala. Los actores deben ponesse de acuerdo sobre el piblico para el que
representan. El actor debe saber frente a quién actéa. Los trabajadores de la
Asistencia médico-sanitaria son un pablico diferente de os trabajadores de Ja
fabrica de Putilov, y un mismo espectaculo serd distinto en sus diversas partes
si el actor saber quiénes son los espectadores senrados frente 4 &l afinard el
instrumento de acuerdo con los casos. No es posible modificar ef espectéculo
€A su CONJuUNLo, Pero a veces se interpretz con sordina y a veces sin ella, esto
repercute en el especticulo, y en consecuencia un péblico organizado es un
estimulo poderoso pare transformar el espectéculo en sus matices, es un re-
gulador y correctivo altamente eficaz. Sucede a menudo que un especticulo se
viene abajo por un piblico heterogéneo, que acaba por arruinarlo. $i tenemos,
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por el contratio, un piiblico organizado el espectaculo adquirird de nuevo su
armonia inicial. Hablo por esperiencia directa, por haber observado diversos
publicos.

¢Por qué es indispensable estudiar las leyes propias del teatro del pasado?
Se comprenderd en cuanto se examinen las diferentes matetias que guien quiera
pisar las tablas debe conocer. Todo actor debe ser musical.

Es indispensable hablar de ello, ya que acontecimientos grandiosos se con-
centran en un espacio tan pequefic como el escenario, y en el breve espacio
de tiempo que va de las ocho a la diez o a las diez y media de la noche.
iCudntos acontecimientos para tan poco tiempol ’

En cuanto empezamos a hablar de las leyes temporales y espaciales, vemos
clara iz necesidad de ser musical, puesto que se trata de controlar'el tiempo,
de saberse organizar en €l y, en consecuencia, hay que ser musical, tener buen
-oido, saber calcular el tiempo sin mirar el reloj. Hay en esto una especie de
ritme, como si funcionase en escena una eSpecic de metrénome dando una
orientacién sobre la manera de disponer el tiempo, y es necesario en conse-
cuencia el conocimiento del ritmo, el sentido ritmico.

Cuando estudiéis el material teatral, debéis comprender qué es la forma,
Cuando comenzamos 2 eseudiar la forma musical, nos damos cuenta de fo que
tiene en combn su construccién con la del material teatral; por eso se dice a

menudo: especticulo en tres o cuatro partes. La expresion viene de la misica.

Se trara de cuestiones extraordinariamente complicadas, sobre las que habria
muchisimo que decir, pero yo debo limirarme a aludir a rodos los aspectos
que debéis tomar en consideracién en el momente de organizar un espectaculo.
De esto deriva la armontfa, de esto deriva la capacidad de dividis el espectécnlo
mediante los entreactos, de hacer de un espectdculo de cinco actos upo de
cuatro, la capacidad de subdividiz las parces, de comprender que la primera
parte puede quizd ser mis larga porque el espectador no estd cansado, mientras
que ia segunda debe ser més breve y la tercera todavia mds breve. Todo esto
pertenece al campo de la construccién musical del espectaculo.

Después viene ¢l movimiento. En este punto habria infinidad de cosas que
decir. No debéis olvidar que nosotros, 2 pesar de disponer de una escuela y
de un teatro, no tenemos ta posibilidad de publicar nuestros materiales, porque
nos falta a este respecto la oportuna organizacién encargada de publicar las
notas taquigrficas y, en general, todo el fruto de nuestras experiencias. No
disponesmos de un instituto de investigacién que asuma esta tarea, y solo a
partir de 1934 se prevé su creacién en DuestIo tearso.

Este es el motivo por el que muchas de nuestras propuestas se han pre-
sentado con una luz falsa.

Pero volvamos al movimiento. Decimos que los actores deben ser dgiles,
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de movimientos precisos, deportivos. Deben tener cualidades de acrébara, El
actor debe comprender que es un kombre' que trabaja en el espacio, ¥ que
debe por ranro conocer este arce espacial. Todo esto ha sido mal entendido.
Por ejemplo, las acrobacizs, el clownisme, Jos procedimientos grotescos, han sido
mal interpretados, y ello ha producido una confusidn de todos los diablos, Se
piensa que e mondlogo «Ser o no ser» deba inzerprerarse del siguiente modo:
salir a escena, dar un sefto mortal, decir algunas frases, después renderse en
medio del escenario, andar un POCO a Cualro paras, coOme un 0s0, levantarse
y seguir hablando. O bien cuando decimos que el acror debe ser un buen
juglar, se nos entiende del siguience modo: en escena, en cualquier obra del
repertoric moderne, cualquiera se pome a hacer juegos de destreza, saca del
bolsilio unas pelotas v recita un monblogo, mientras se ejercita en lanzarlas 2l
aire. Nosorros proponemos muchas cosas en funcién pedagdgica, coma medio
de perfeccionar al actor. Por ejemplo, deben desarrollarse los miisculos de la
manc. Gbligamos al actor a ejercirarse en los juegos de destreza, pero no se
00s comprende vy se hace lo contrasio de lo Gue sugerimos.

Los mayores pecados los ha comerido en esre campo el TRAM. en ¢
que no se pronuncia una sola palabra sin acompafiarla de cabriolas. Y rode
esto como st se trarase de juegos ensefiados por la escuela meyerholdiana.
Nosozros no hemos sugerido nunca 2 nadie coasas parecidas. Si os mostramos
rodo nuestro material de estudio, veréis que no hemos hecho nunca propuestas
de esta clase (45).

Al abordar lz construccién del personaje o la puesra en escena, damos a
cada movimiento una motivacion ligada a la idea general del especrdculo,
ligada a la psicologia del personaje. Nuestros procedimientos son convencio-
nales. Se distingaen por si mismos de la escuela naturalista, Esto es verdad.
Pero en ef dmbito del teatro convencional somos profundamente realistas, y
podréis encontrar en la vida a! hombre que nosotros presentamos. Hablamos
deli_rf_a%ismo convencional! porque es mejor que el tearro naturalisca. Nos en-
contramos en la posicidn de un sélido realismo y luchamos contra el narura-
lismo, porgue la funcién del rearro no es la de forografiar la vida real.

De cuante percibimos elegimos siempre lo més tipico, tomamos una serie
de fendmenos tipicos de un mismo orden, los ealazamos encre sf de manera

(45) Meyerhold critica a los que se laman irresponsablemente sus segaidores, 2 quienes
pretenden implantir el meyerholdisms como estilo quedindose con lo superficial de sus afirma-
ciones. Algo de enorme modernidad hoy, cuande dererminades eriticos 3 rode acror que avanza
hacia el especrader y repite mondronamente un texco sin relieve, lo llaman brechriano; al que
«provoca» mediance las grosesias mids estipidas y pedestees, heredero del «Living Theatees; v al
que convenientemence desnude, gesticulz profusamente ¥ se entiega & voraces contracciones ténico-
clénicas, Grotovskiano. Meyerhold, dadas sus originales bisquedas, fue uno de los primeros ea
sufrir este bandidaje estérico con fines especulativos —sean ideclégicos o simple v suciamente
comerciales— denuncidndolo en textos come «Meyerhold contra el meyerholdismon.
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que las finalidades que nos proponemos se realicen de forma condensada, por-
que en las dos horas y media de especticulo no es mjlescra’cz?.rea ofrecer al
piblico un trozo de realidad no elaborada. Debemos elegf: io dpico, de manera
que se note la mano de un maestro, la mano del artista, que todo ‘resulte
comprensible, que la composicién no presente escorias que obsraculicen la
presentacién de la idea.

Pero siendo realistas, somos también diferentes unos de otros. Si se compara
nuestra escuelz con la de Stanislavski —digo la escuels, pensaad‘o en las
formulas del maestro-— nos distinguimos de ella a pesar de todo. Si se com-
paran entre si dos especticulos —Bl inspector general y Las almas muertas (46)—
enconcraréis una diferencia, y esta diferencia depende dei_ hecho de que nosotros
somos seguidores declarados del teatro de la canvenm(")n, Gque N0 QUEremos
producir la ilusién de lz realidad. No nos. asusta un bastidor con once puertas,
T que al orro lade de un portén abierto se vea cémo avanza sobre ¢l egce?}a‘no
una plataforma con un grupo de personas encima... No-soc?s decimos al 16;—
tamenre al espectador que va es hora de acabar con la 1§usic.m de la realidad,
Si asistis al Inspector general v o Las almas muwertas, os daréis cuentz} c%e esta
diferencia. No queremos ser naturalistas, ni queremos gque ‘m_zlestro pxzbha') sza
naturalista, porque en €l escenario no puede darse una repericién de la rleahc!z .
porgue el escenario esté hecho de manera que no puede corste‘ner?11 a vida.
Decimos que no es ésta la tarea del arre. El reatro es convencional por su
misma naturaleza. Bl simple hecho de que haya en el escenario tres paredes,
¥ no cuatro, exchuye la posibilidad de una «verpsimilicuds completa. Esta es

Ia naturaleza de cualquier arre.
Os he dicho: tomad un busto esculpido en piedra. Al verlo, no decis que

este busto no se parece a un hombre porque el color del mérmol no se parece
al color de la piel humana, o porque le faltan las pupilas. El escultor os

responderia: «Si queréis ver todo eso, id al museo de figuras de cera» Pero-

eso no es arte, ¥ yo, por el contrario, quiero dz}ros arte. ’Quiem ‘rraba‘éar como
trabajaban Miguel Angel o Leonardo da V.im:l’ que sabian qué es ¢l arre ly
qué es la escultura, que es maravillosa precisamente porque no se parece a la
realidad y estd hecha de piedra. La especial naturaleza del arre viene dada por
el hecho de que posee algo especifico, peculiarrz}ence. suy_o’. ALa pinrura consiste
en coger una tela para extender sobre ella una imprimacién y. disponer encima
los cologes; no hay volumen, no existen tres dimensiones. Todo se realzz;a en
dos dimensiones, El arre deja de ser arte si romamos vn retrato de Steplia, le
corramos la nariz v metemos en el agujero la nariz de_ uno de la comparsa.
Ciertamente, serd upa nariz de verdad. Aqui la inverosimilirud se tra.nsforma
en una verosimilitud sui generis, Vale la pena leer las noras de Pushkin sobre

(46) Se crata de E! inspestor general, representada en 1926 en el Teamo del Esrado Vs
Meyerhold, y de Las abmas musrtas, representada en 1932 en el Teatro-de Arre.
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el drama. Ha esctito cosas exactisimas sobre fo que es la verosimilitud y lo
que es otro género de verosimilicud, propio sélo del arte. Yo digoe que el arte
es convencional precisamente en el siguiente sentido: es coavencional el hecho
de ro poner una nariz de verdad en aquel agujero, v es convencional el hecho
de que lz estatua no tenga color. Cualquiera que trabaje en el campe del arte
debe ser consciente de esto. El espectador que viene al teatro sabe que no se
pretende una copia de la realidad, sino que é mismo debe, durante todo el
tiempo del espectéculo, tratar de reconstruir el mundo con ayuda de su propia
capacidad asociariva, partiendo del boceto que se le ofrece sobre la escena. En
vez de una casa completa, verd un trozo de estufa o una ventana. Pero el
espectador conoce este mundo especial del arte, y sabré por si misme afiadi
los elementos que faltan 2l coadro, sabré completar la jdea.

En nuestro Priloge (47) no hay mis que una ventana y una cortina que se
mueven. La primavera viene indicada por una rama de érbol. No digo que en
este caso todo se haya hecho verdaderamente bien y que se trate de unz
conquista del arte. Hablo sélo de procedimiencos, v afismo gue son buenos,
porque con una rama quesfa indicarse la primavera.

Es nuestro deber estudiar el arte del pasado. Si estudiamos el del Japdn,
vemos que los japoneses, que conocen la naturaleza del teatro de la convencién
no temfan representar sin telén, o hacer atravesar un «camino florido» (48) a
io largo de la sala. No temian hacer que & un actor que recita su mondlogo
se le acergue otro actor con una pértiga y una vela en su extremo, que coloca
junto al rostro del primero para que se vea mejor su mimica,

Los espectadores no se asombran, porque saben que se trata de un «servidor
de escenar que intencionadamente ilumina el rostro del actor.

St se queda ronco en una escena de tremends intensidad, ef actor japonés
no teme pedit al «servidor de escena» que le traiga un vaso de agua e inte-
rrampir su mondlogo para beber un sorbo. Ningdn japonés se maravillard de
que el zctor se haya interrumpido para Beber, porque sabe gue el actor se ha
quedado ronco y que despuds de beber el vaso de agua seguird el mondlogo.
Probad a hacer lo mismo en el dmbito de la escuela naturalista.

Por lo que se refiere 2l movimiento, hay un gran nimero de elementos
con los que es necesario trabajar. Hay de rodo: el aspecto exterior, el maqui-
llaje, el peinado, el vestuario. El aspecto exterior necesita un estudio aparre.

(47} Se trata del dltimo cuadro de la obra de In, Gherman, Prifoge, en la puesta en escena
de Meyerhold {1933}

(48) De las tres formas teatrales tradicionales japonesas, Teatro de marionetas, No y Kabuki,
ha sido esta dltima la que se ha desarrollade més 2 parcir del siglo xval en cuante 2 maguinaria
escénica se refiere. En la sala de espectdeulos parz el Kabuld existe una especie de puente que
va desde la izquierda del escenaric hasta la parte postetior del auditeric y que se llama «Camino
floridon, procede del puente lateral genuino deb tearro No.
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Se habla 2 menude de lo que constituye ia habilidad del acror. La cuestién
no estd del todo clara. Nos encontramos aqui con la excitabilidad (o, como se
decia antes, el temperamento), con la capacidad de transformarse, la rapidez,
el espititu de inventiva, el buen gusto, etc., y, por tanto, con ¢ seatido de
la medida, con ei tacto y la falta de tacto, con la sensacion del justo limite
y de la exageracion. '

Cuzndo os pongdis a examinar todos los defectos de un acror, os daréis
cuenta del enorme trabajo gue cada uno de vosotros tenéis que realizar en
este Campo.

Hay también defectos en la interpreracién politica de un determinado pa-
pel. Bl actor comete errores, dispone equivocadamente el material o se equivoca
2l acentuar una frase determinade. Sélo ahora hemos comenzado a ocuparnos
de la educacién politica de los actores, porque en escena codo es posible... El
papel de un personaje negativo puede confierse 2 unm gran actor, pero si su
concepcién del mundo es anticuada, si el acror no estd politicamente orientado,
se producird una discordancia entre su interpreracion y la tarea que se le ha
asignado: un personaje atractivo no psovoca la necesaria violacidn del equilibrio
que el especréculo se propone y en funcién de la cual el espectador no debe
experimentar en modo alguno simpatia por un cierto rostro. Tenemos asi el
caso del actor que no comprende que para una interpretacidn ideoldgicamente
justa de su papel debe emplear de otra manera sus propios medios exptesivos..,

El defecto del mecanicismo consiste en haber estudiado con la mayor se-
riedad el persomeje, pero privéndolo de su alma, de modo que comienza a
tomar una especie de estado definitivo y a recurrir a procedimientos acroba-
ticos. Bl actor se transforma asi en un fantoche. No debe ser asi. Una inter-
pretacién mecanicista de estz clase se debe al hecho de que el cerebro humano
estd adormecido, mientras Jos reflejos normales actdan por si solos...

A propésito del formalismo. Se ba expresado ef temor de que, comenzando
por admirar el arte del pasado, su mero aspecto extetior y su belleza, se
termine por caer en el formalisme. Conocemos numercsos escendgrafos, como,
por ejemplo, A. Benois, que se han enamorado de upa época concreta, han
estudiado a fondo fa época de los Luises, y emplean estas formas hasta cuando
el hacerlo esti absolutamente fuera del lugar. O bien puede caer en el for-
malismo algin actor... Ha quedado nada mds la cubierta exterior, se ha ol-
vidado el «qués, mientras se he depurado el «cémo». El actor ha perdido e
sentido de la orientacion... El deseo de gustar al espectador, los «solos», el
resalte de un personaje en detrimento del especticulo, el querer lucirse, el
gusto por las poses, la aridez, la indiferencia, también de todo esto puede
nacer el formalismo en la representacién escénica.

He aqui, expuesta, 2l menos en sus lineas fundamentales, todas las con-
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cepciones sobre las que queriz haceros pensar en los limires del tiempo puesto
a mi disposicién,

Preguntz.~—({Ha dicho usted que el actor de ralento no debe interprerar el
papel de un personaje negativo?

Respuesta—No he dicho tal cosa. He dicho que un actor de talento y de
aspeCto &tractive no es capaz de hacer desaparecer esta caracteristica suya, que
no le es facil librarse de eils, si sus ideas no han side suficientemnente elabo-
radas... He visto en muchos especriculos actores que no han logrado superar
esta caracteristica suya, que no han logrado apagarla.. y han seguido siendo
fascinantes en el papel de un personaje negacivo.

P——{Su puato de vista sobre el sisterna biomecinico?

R-Bste sisterna no es &l que conocéis, no es el de que habléis. La ver-
dadera biomecinica es el sistema que empleamos ya hoy, pero sin trasladatlo
toralmente al escenario. La biomecdnica es un sistema de adiescramiento ela-
borade sobre la base de mi gran experiencia de trabajo con los actores. Cuando
vefa un actor, decia que necesiraba esto y aquello v lo de més alli. Se rrata
de doce punros obligatorios para ¢l actor a fin de que sepa movilizar rodos
los medios a su disposicién y los conduzca y dirija hacia el espectador, de
manera que las ideas fundemencales del especriculo puedan llegar al piblico,

P—cQuerria hablarnos mds ampliamente de estos doce puatos?

R—En ellos enumero cuante puede servir al trabajo del actor. La bio-
mecinica sirve para preparar al actor Jo mismo en lz diccidn, Ia impostacisn
de la voz, la manera de respirar y el canto, porque debe hacer todo esto. El
acror debe disponer de todo un arsenal de capacidades adquiridas, que le serén
necesarias cuando rengan que representar un decerminado papel, v la biome-
cdnica le proporciona su adquisicién.

P—iNo se encuentrs esta biomecinicz en la teorfa de James? (49).

ReiQué necesidad hay de complicar las cosas que son de por sl tan
sencillas? Quizd poddis enconerar en algin sitio mi recensién al Libro de Tajrov
«Notas de un dicrecror», publicadz en la revista «Pecist | revoliuzsia». En esta
recensién se encuentran fos conceptos fundamenrales de la biomecénica.

La biomecdnica. Las bailarinas realizan ejescicios especiales para forralecer
las piernas o enderezar la espalda, pero cuando empiezan a bailar sus piernas
son ya fuertes y su espalda derecha, v ya no hay razén para que realicen estos
€jercicios, $in0 que en este momento comienzan las evoluciones, las piruetas,

(49)  James (1842-1910), psicdlogo y filésofo americano, wno de los fondadores de 1z filosfia
del pragmadismo. Opinaba que &l comportamiente humano estd dererminade por fuerzas irracio-
aales. .’
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las soarisas, los movimiencos del brazo, tode lo que habéis visto en las clases
de movimlento, y se manifiesta la estrucrura de la pierna, del brazo, lo mismo
que entre nosotros. Ciertamente, no llevamos todo esto al escenario. Por ejem-
plo, la manera de dar la vuelta puede ser cirenlar o en 4nguio recto.

Antes de realizarlo hay que dejar un segundo libre para calcular este
movimiento.

Las dificulrades principales de la interpretacién se deben al hecho de que
el acror debe ser el direcror, el incitador, el organizador del marerial y, al
mismo riempo, ¢} marerial que debe ser organizado. Quien dispone del marerial
y el material mismo se encuentra en la misma persona. Este constante des-
doblamiento lleva consigo graves dificultades. Tomemos, por ejemplo, el Orelo,
Ortelo estrangula a Desdémons; y la habilidad del actor consiste en que, al
Hegar al extremo, al maximo de Ea'\'tensic‘m, debe, sin embargo, seguir siendo
durante rodo el tiempo su propio gufa, debe conservar el dominio de si mismo,
pars no escrangular realmente a Desdémona. Aqui se encuentra une frente a
graves dificulrades de direcccién, debe organizarse el hombre, y de aqui deriva
rodo lo demds. La biomecdnica muestra al acror la forma de dirigir su propia
acruacién, para coordinarla tanto con el publico como con sus compafieros, y
asi sucesivamente.

Vayames ahora al pensamienro. En escena podéis hacer todo lo que queriis,
pero debéis poner constantemente oide al estade de 4nimo del publico, debéis
saber constantemente 2 quién os dirigfs, debéis mantener siempre las riendas.
Aqui entea en juego el sentido de la medida. Disponéis de un instrumento
extraordinariamente peligroso, y por ello la Direccién general para el repertorio
s¢ ocupa muchisimo del teatro. Podemos dar un paso en falso en el secror de
mayor responsabilidad, donde entrz en juego el pensamiento, la idea del dra-
marargo. Se nos puede pasar por alto algo que suscitard exclamaciones de
asombro, y de un revolucionario haremos un contrarrevolucionario. Asi estd
hecho este maldito reatro, no es como un libro que una vez impreso no se
puede zlterar en nada. Vosotros, por el contrario, podéis hacer todo lo que
querdis. Bl teatro es un instrumento extremadamente peligroso. Es como si un
médico os recerara 0,000005 gotas de estricnina al afio, v os romdseis en
seguida todo un frasco. Ei teatro es un arma peligrosa, con la que no es licito
bromear. El teatro es mias peligroso que un incendio, que un depdsiro de
explosives.

P.—Con relacién al siscerna del Tearro de Arre. Tode este sistema se basa
en el conocimiento de las propiedades biclégicas del hombre. (Cusl es su
posicién con respecto a este sistema? {Qué métodos recomienda para asimilarlo?

R.—Hs necesario saber con precisién quién es el que ensefia este siscema.
Todos tienen ¢l deber de medirar sobre cuanto se les propone, para evirar
evenruales peligros. Una cosa es un sistema y otra la persona gue lo ensefla.
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Incluso los socialdemgcratas-menchevigues se llaman marxistas. En suma, en
este campo hay que actuar con toda prudencia.

Sabéis que el sistema del Teatro de Arte opera con el mécodo realisra. Dirdis
que esto estd bien. Pero hay que ser prudeares con la «reviviscencias, pc;rque
es peligroso entrar en el personaje de pies a cabeza, hasta el punto de perdetse
a s{ mismo. Debemos entrar en el personaje, v con esta especie de disfraz
asumimos las caracterfsticas positivas y negativas de determinado individuo,
pero al mismo tiempo no debemos clvidarnos de nosorros mismos. No tenéis
derecho a entrar en el papel hasta el punto de olvidaros de vosotros mismos.
Precisamente en esto consiste todo el secreto, en el hecho de no perdernos de
vista & nosotros fuismos como portadoses de una determinadz concepcién del
munde, porque frente a cada personaje debemos asumir la posicién de quien
acusa 0 de quien defiende. Esto es lo que importa, y si no lo hacéis no
ocuparéis en el espectdculo el lugar debido. Esto no contradice ef sistema de
Stanislavski, y acrian sobre nuestra escena muchos actores que lo saben haces.

Yo soy un admirador de Moskvin; cuando Moskvin actiia en Corazin cilids
0 en Las almas muertas, no se olvida de si mismo. Observa una acritud irfnica
y escéptica frente a los acontencimientos en que toma parre. Exagera su papel
y denigra a su personaje, porgue sabe que interprera ¢} papel de un canalla.
Moskvin desenmascara a su personaje con el rempersmento que le es propio
y se wansforma en acusador.

Cuando he leide su discurso (509 me he dado cuenta de su modestiz. Ha
sido en la escena donde ha sprendido a ser tan modesto y tan extraordinaria-
mente sincero, ¥ no por haber frecuentado un circulo donde se ensefie el
leninismo (hay gente que frecuenta uno de estos circules y que puede no ser
leninista). Bsto lo veo, no porque se ponga a hablar de Marx o de Lenin, sino
que lo veo en su entrega, en el hecho de que realiza rodos los esfuerzos posibles
¥ que recurre a todos los medios para _hablar de un canalla con el sentide de
indignacién y de odio con que debe hablarse de un canalla. Entonces, digo:
estarfa bien que Moskvin conociera mejor a Lenin, seria interesante hacerlo
participar en un circado de leninismo, e incluso podria suceder que al declinar
de los afios un hombre sin partido terminase por inscribirse en el partido.

Este es un trabajo de una especie particular. Bs éste el control de Stanis-
lavski. ¢Pensdis acaso que mis actores no me hacen preguntas? Hay qué ha-
cerlas continuamente. Pero controlar no significa en absoluto preguntar sin
ningan fin: «{Y qué ha dicho a propésito de este articulo?», no significa en
absoluto hacer el pedante,

La psicologia es una ciencia rodavia joven. Ya véis: con sus nuevas teorfas

.{‘}C.?) Bl discurso de Moskvin: "Este es nuestre deber, nuescra honré", se public en el
periddico “Krasnaia Zrezda” (Estreila Roja), el 8 del XII de 1933
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Favlov refuta dererminadas conquistas de la psicologfa del pasado. Cuando
recomiende a mis alumnos ua libro, les digo siempre que en el campo de la
psicologia no se ha dicho todavia la ditima palabra. Continuamente se realizan
experiencias de todo tipo. La reflexologia es uma ciencia joven. Hace ya muchos
afios que Paviov trabajz en la teoria de los reflejos. Al enviarle un telegrama
de felicitacién habfamos escrito, como seguidores del sistema de la biomecénica:
saludamos en usted a un hombre que ha sabido librarse finalmente de las
complicaciones del alma... He recibido de Pavlov una carta, en la que dice:
en cuanto al alma, mejor esperar todavia un poco. Hasta un materialista como
él estd todavia indeciso. Por tanto, si Pavlov estd indeciso, esperemos nosotsos
un poco antes de resolver lz cuestidn de un plumazo. En toda una serie de
problemas debemos ser tan prudentes como lo es Pavlov. Si nos zambullimos
de cabeza en el sistemna de Stanislvski serd algo terrible. También nosotros
hemos cometido nuestras exageraciones: hemos diche que el hombre es un
Jaborarorio quimico-fisico... Se ha trabajado en torno a las cuestiones del com-
portamiento humane y nosotros hemos manifestado nuestro punto de vista,
pero los marxistas nos han dicho que se equivocan los vitalistas, y que se
equivacan también los secuaces de Ja biomécanica, porque hay problemas de
los que debe hablarse con cierta prudencia. Se trata de los problemas de orden
psiquico... Cuando se comenzé a hablar del furcionamiento del cerebro, se dijo
que no todo estaba dicho, que este funcionamiento del cerebro no habia sido
rodavia estudiado a fondo. Acrualmente muchisimos cientificos trabajan sobre
este problema, pero quedan todavia muchas cosas que aclarar. Aqui nos en-
contramos en la estratosfera, donde los rayos cfsmicos no han sido todavia
estudiados. La corriente materialista ha sido estudiada, pero ignorando toral-
mente toda una serie de fenémenos...

P.-—iCudl de sus actores considera como el mejor representante de sus
ideas?

R.—lgor Uinski, porque si se le sigue, comenzando pot el Cornudy magnifeco
para tenerminar con su Raspéiuev, se observard que ne es un ademirador incon-
dicional del formalismo.

P.—Sin embasgo, ino hay quizd en él una tendencia de este tipo?

R.—No; él trata siempte de evitarlo y de dominarse, a pesar de su enorme
popularidad, y a pesar de que el piblico le impulsa a interpretar para el
triunfo personal, para el mal gusto. Bl no cede y trara continuamente de salvar
la integridad de su personaje...

P.——iMagntiene usted posiciones comunes con ¢} Teatro de Tairov, en cuan-
to a la linea de la convencion?

R.—Pienso que somos totalmente diferentes ¢l uno del otro. A pesar de
que adopte algunos de nuestros procedimientos, toda Ja orientacién del Teatro

>

N R S d e

@u{}mw de EtewTies Lynnl 1550 ~
£
i

295




MeYERHOLD: TEXTOS TEORICGS

Kamerny sigue la linea del estetismo. También nosotros pecamos a veces en
este sentido, pero es que en los especraculos de Tairov se asisze & un consrante
sentido de aurosuficiencia, a un acaramelamiento exterior, a procedimientos
melosos y pretenciosos... Pero esto no significa que se trate de reatro malo...
Se trata de un buen teatro, que en su fase actual trara de corregirse, de pasar
a un nuevo repertorio. De la Salsméd, de la Adriana Leconvrens, de las operecas
(Diz y noche), estd pasando a2 ua reperrorio nuevo, saludable (51).

Nosotzos, por el contrario, hemos comenzado por esce repercorio. No hemos
partido de un reexamen de log clésicos, sino del repertorio revolucionario, para
pasar después a un andlisis mediato de los cldsicos... Y lo hemos hecho después
de estudiar el piiblico, v gracias 2 que hemos estudiado el repertorio revolu-
cionario nos ha side més facil pasar a los clasicos. No hemos abordado ios
clasicos como el Teawro Vajhrangov, como éste ha abordado el Hamler Lo
hicieron sin principics. Hay buenos momentos en su especticulo, pero en su
conjunto dejz frio al espectador, porque han hecho mucho ruido para después
no decir de Hamler lo que era posible decir.

Es estupendo que el Teatro Kamerny haya pasado a un aveve repertorio.
Le deseamos una ripida curacién, v es un buen principic que haya comenzado
por librarse de ciertas actitudes esrerizantes...

PiNo debiera comenzarse por reeducar & los acrores?

R.—8i se hace sélo en la escena, no serd suficiente. Bs necesario que el
actor sea un hombre nuevo, y debe adquirir nuevos hébitos revolucionarios.
Se trata de un proceso de amplio alcance, al que nos debemos dedicar con la
mayor seriedad,

P—En su tzabajo sobre el personaje, {debe el acror partir del movimiento
para legar al peasamienro, o bien del pensamiento para legar al movimiento?

R.—No estd bien expresade de este modo. Se trara de un planteamiento
demasiado primitivo del problema.

Sin ninguna duda, siempre, suceda lo que suceda sobre la escena, tiene
prioridad el pensamienzo. Entiendo su pregunra del siguiente modo: al estudiar
el papel, {es necesario sumergirse primero en la psicologia, o bien legar 2 ello
después del esrudio del movimiento? El pensamiento debe tener siempre la
priozidad. A este respecto s¢ puede civar 2 James, que Cuenra un caso inge-
resanre. UUn hombre comenzd a correr fingiendo que estaba atecrorizade porgue
e perseguia un perro. No habfa ningdn perro, pero se pusc 2 correr come si
ruviera miedo. Miencras corrfa nacié en €l una sensacidn real de miedo. Esta

(51) Meyerhold se refiere sin duda s «Die Dreigroschenopers (la Sperz de perra gosda) de
B. Brechr, misica de Kurt Weill, montada en 1930, y & «L2 tzagedia optimistas, de Visnevski,
que se ensaysba en ese momento y fue estrenada el 18 de diciembre de 1933,
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es la naruraleza del reflejo. De un reflejo nace otro. Se rraza de una caracte-
ristica del sisterna nervioso. Es decir, si me pongoe en la acticud de un hombre
triste, puedo ponerme verdaderamente triste. Ba consecuencia decimos: si ce-
nemnos que represenrar un espectdculo trisre, es indeil que traremos de hacer
como hizo durante un tiempo el Teatro de Arte, v nos pongamos a vagabun-
dear por callejones oscuros, acumulando y concentrando en nosotros los co-
rrespondientes estados de dnimo. Nosotros decimos simplemeate: por favor, no
penséis en ello, no os preocupéis, os daremos una puesta en escena que o8
sugerird los estados de 4nimo correspondientes a las sirnaciones fisicas en que
os pondremos,

La preocupacién de un director-biomecdnico, como soy yo, es que el acror
se encuentre bien, que sus nervios estén en orden, que estd de buen humor.
Mo importa que el especriculo sea ‘riste, vosorros estad alegres, no os con-
centréis demasiado sobre la tristeza, porque esto podeia Hevaros a la neuras-
tenia; se enferma de los nervios cuande une, mediante especizles manipuolacio-
nes, se ve obligado a entrar en un mundo de este género. Nosotros decimos:
si os pongo en la situacién de un hombre triste, también la frase se volverd
rriste...

P.—iCusl es su opinidn sobre el mérode creativo del Teatro Vajhtangov?
R.—1n rteatre bien hecho.

P—iC6mo se explica el hecho de que un especrdculo bien preparado
pierdz en un momento dado su riqueza inicial?

R.—=EBsto sucede 'a causa de la escasa culeura del actor. Si el acror sabe
que se le han destinado dos minuros, no tene derecho a ocupar mis tiempo,
porque en este caso el especticulo pierde su ricme, Desdichadamente, el actor
piensa que un papel secundario se puede transformar en un papel principal.
Actores de primer orden pueden interpretar papeles de tercer orden, pero lo
que no se puede hacer es que un papel de segundo plano se convierta en un
papel principal sin destruic el equilibrio del espectdculo. Esto produce como
manchas, escropea el conjunto. Nosotzos, en nuestro teacro, hemos incroducido
el sisterma de la grabacién y utilizamos €l crondmerro. Grabamos rodo, v si la
escena excede del riempo establecido, el actor debe responder. Por ejemplo,
una escena como el dio encre Aksiuscia y Pitr debe durar dos minutos, vy si
en el momento del especrdculo dura tres, se trata de un ervor.

Al principie, Bl bosgue conscaba de treinta episodios, pero después al ver
que la representacién terminaba rarde v que el piblico ao siempre podia coger
el tranvia 2 riempo, nos parecid oporrune reducic el especticulo a veintiséis
episodios, de manera que durara tres horas y media. En seguida volvid 2 durar
cuarro horas. Entonces decidimos nuevamente reducirlo, y en vez de veinuiséis
episodios se representaron quince. Al principio el espectdculo duraba dos horas

Uy,
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y media, pero después volvié a ocupar cuatro horas. Los actores pensaban que
podrian hacer mads vistoso su papel, ya que tenfan tiempo & su disposicién, de
manera que al final el especticulo degeneré, aunque ‘el pablico no se diera
cuenta. Cuando estdbamos en los dieciséis episodios, me di cuenta de que
faltaba movimiento, y que se trataba nada mds de Penki dy bom (52). Esto
andaba mal. Porque todos los actores secundarios habian comenzado a hacer
de Ilinski, e Ilinski decfa que le hacia la competencia hasta el portero. Y todo
porgue habia tiempo de sobra.

43

(52) Se trata del titulo de une de los episodios de BY bosgwe, puesto en escenz por Meyerhold.
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