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Resumen

En el primer cuarto del siglo XXy frente a las tendencias dominantes del teatro burgués, cobran
fuerza dos tendencias artisticas antitéticas que persiguen objetivos antagénicos: la que apuesta por
la re-teatralizacion de la escena y la que opera en la des-teatralizacion. Meyerhold se situa en la pri-
mera, y en ella, tanto desde sus espectaculos como en sus escritos teodricos, formula un conjunto de
principios fundamentales en la comprension de la comunicacion teatral y en la consideracion de las
funciones del director de escena que lo convierten en un pionero de las teorias de la recepcion. Un
aserto que pretendemos probar con este trabajo, elaborado a partir de una revision de su obra tedrica
y de literatura cientifica especialmente relevante. Como conclusion, destacamos la relevancia de las
propuestas de Meyerhold para reconstruir un teatro que, asentado en la razon critica, sirva para la
construccion de una recepcion igualmente critica.
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Abstract

In the first quarter of the 20th century, two antithetical artistic trends gain importance, both
confronting the dominant tendencies of the bourgeois theatre and both pursuing antagonistic
objectives. One trend defends a necessary re-theatricalization, while the other bets for a radical
de-theatricalization. Meyerhold positions himself in the first trend, for all his theatrical creations
and theoretical writings, he formulates a set of fundamental principles and in the understanding of
theatrical communication for the consideration of the functions of the stage director, and in doing
s0o, he becomes a pioneer in the field of reception aesthetics. We intend to demonstrate such a
claim with this paper, written after a review of scientific literature, which also includes his personal
contributions. As a conclusion, we highlight the transcendence of Meyerhold’s proposals to promote
a theatre that, based on critical theory, could help to encourage a reception equally critical.

Keywords: Constructivism; theater; communication; avant-garde; critical theory
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Presentacion?

Hace poco mas de cien anos, en Europa, se vive un debate entre dos tendencias
artisticas, filosoficas e incluso ideoldgicas, que marcan el desarrollo de la escena en el siglo
XXy en los inicios del XXI. Por un lado, un grupo de artistas, en esencia futuristas o dadaistas,
anclados en el paradigma de lo que sera la postmodernidad, buscan des-teatralizar el teatro, con
propuestas sobre las que emerge el movimiento de las artes de la accion o de la presentacion
escenica (happening y performance en inglés), asi como todo el teatro posmoderno actual, con
sus variantes y divergencias (Birringer, 1991; Carlson, 1996; Schechner, 2002). Un movimiento
que asienta su discurso en el agotamiento del teatro como forma artistica (Lepecki, 2006) y
propone convertir la escena en un espacio de confluencia de diversas manifestaciones, al dar
lugar a formas nuevas, marcadas por la heterogeneidad, el collage, la mixtura, la hibridacion
(Sanchez, 2014) e incluso al “mestizaje”, a pesar de las connotaciones politicas del término, que
revela un egjercicio explicito de dominio, violencia y sumision.

Por otro lado, encontramos un conjunto de creadores que, acogidos al paradigma
de la modernidad, buscan re-teatralizar la escena y el propio teatro (“reconstruirlo”, dira
Meyerhold)?, lo que equivale a explorar y explotar la teatralidad y sus formas. Con este mo-
vimiento, nos llegan algunas de las mas poderosas luminarias del teatro en el siglo XX. De
Piscator a Grotowski, de Littlewood a Mnouchkine, de Brook a Barba, quienes mostraran
las posibilidades que ofrece una exploracion rigurosa del concepto de teatralidad, la cual
todavia mantiene su pulso en tantos escenarios del mundo.

Entre ellos, se encuentra Meyerhold, quien inicia su andadura teatral en Moscu.
Primero, como alumno de arte dramatico y discipulo de Nemirdvich-Danchenko, después,
como actor y colaborador con Stanislavski, en el Teatro de Arte de Moscu (TAM). Tras su
salida definitiva del TAM, Meyerhold continda una trayectoria marcada por la busqueda de
nuevas formas de hacer en la escena, de crear en el teatro, las cuales implicaban superar el
ilusionismo escénico y ahondar en un nuevo paradigma. El mismo lo define como “teatro de
la convencion consciente”, el cual le lleva por los senderos de un constructivismo social que
tiene en Lev Vygotsky uno de sus mas solidos promotores, en textos todavia fundamentales,
como Psicologia del Arte (2006).

2 Poco después de enviar este trabajo a Escena. Revista de las artes, en abril de 2019 fallecid en
Madrid Juan Antonio Hormigén, quien tanto trabajo en la divulgacion de Meyerhold en Espana,
editando varias de sus obras mas importantes. Sirva la presente nota como muestra de reconoci-
miento y agradecimiento por su defensa permanente del legado del gran maestro ruso y soviético.

3 En 1930 pronuncia tres conferencias sobre el tema “La reconstruccion del teatro”, en las que
recupera muchas de las ideas formuladas en escritos anteriores (Meyerhold, 1971, pp. 240-251).
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Todo ello, implicaba superar el viejo paradigma interpretativo asentado en métodos
inductivos y desarrollar un nuevo paradigma basado en métodos deductivos. Como conse-
cuencia, abandond una construccion del personaje que partia de la psicologia en favor de
otras herramientas como la biomecanica, la comedia del arte, el juego dramatico, o las formas
del teatro popular u oriental (Tian, 2012), poco vinculadas a una ilusion escénica asentada en
la verosimilitud. Meyerhold lanza sus propuestas, escénicas y tedricas, en un momento en el
que, en Rusia, se desarrolla un importante movimiento de renovacion en diversos ambitos,
como en el estudio de la lengua, la cultura y la literatura. Justamente, lo que hoy conocemos
como Formalismo ruso, grupo muy diverso de investigadores y creadores quienes formulan
teorias, construyen conceptos, proponen miradas que seran apropiadas desde otros campos
y disciplinas, incluso desde el mundo del teatro. Asi, nos llega la idea de Verfremdungseffekt o
efecto de extranamiento, que propondra Brecht. El mismo que tiene sus origenes en el con-
cepto de ostranenie, elaborado por Eikhenbaum y Shklovski cuando explican la obra de arte
como un artificio formal, la cual cabe reconstruir y deconstruir a partir de los elementos que la
configuran. Esta es la idea que explora Meyerhold en sus espectaculos.

De sus propuestas consideramos las relativas al estudio de la comunicacion artistica,
las cuales Meyerhold formula antes de 1913 y desarrolla posteriormente; incluso, antes de
que se conozcan estudios de autores tan destacados como Jakobson (Vieites, 2016). En su
estudio sobre la comunicacion teatral, el espectador cobra relevancia, en lo que Fischer-Li-
chte define como su “descubrimiento” (1997, p. 41), y con él la recepcion. Por lo tanto, se le
debe considerar un precursor de las teorias de la recepcion, fundamentales en la creacion
escénica, como senalara el dramaturgo y director de escena Sanchis Sinisterra (1995), en
su propuesta de una “dramaturgia de la recepcion”. Dedicamos las paginas que siguen a
confirmar ese aserto, pero, también, a considerar la importancia de su legado y de sus pro-
puestas en el momento actual.

Des-teatralizar, re-teatralizar y teatralidad

Como se menciono, entre finales del siglo XIX e inicios del XX, se generd en Europa
un movimiento, diverso y disperso, que proclamaba, con mayor o menor énfasis, la urgencia
de (re)teatralizar el teatro. Esto venia a significar el deseo de un teatro mas asentado
en su dimension esceénica frente a la literaria. Al mismo tiempo, se produjo una fuerte
contestacion del naturalismo, al entender que la reproduccion exacta de la realidad limitaba
las posibilidades del medio escénico, para desarrollar sus propias normas y codigos de
composicion, su gramatica.

Asi, a principios del siglo XX, Fuchs publica dos tratados, La escena del futuro (1904)
y La revolucion del teatro (1909), en los que plantea esa necesidad de re-teatralizar el arte
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teatral, presentado como “un renacimiento de la buena tradicion” (1992, p. 209). Fuchs desta-
caba ideas que formaban parte de la revolucion simbolista como la estilizacion y el abandono
de lo real. Pero, introducia elementos nuevos, como la defensa del ritual y de la cultura popular
(Perone, 2015), que seran asumidos por otros creadores. Asi, desarrolld parte de su trabajo
escénico en el Kiunstlertheater de Munich, aunque sus ideas tendran una amplia acogida
en toda Europa. Si bien los resultados practicos de sus indagaciones no parecieron ser del
agrado de una parte de la critica. Worringer dira que mas que re-teatralizar lo que hacia era
des-teatralizar (Jelavich, 1985, p. 208).

Frente a esa tendencia, estudiada por Goldberg (1988), se situa aquella que desea
explorar nuevas formas de “teatralidad”, en tanto combinacion de elementos de significacion,
frente a conceptos proximos como “dramaticidad”, cualidad del texto, o la “escenalidad”, tan
explorada desde las artes de la accion. Uno de los creadores que mas influencia tendra en el
movimiento de re-teatralizacion sera Meyerhold, quien elabord propuestas especialmente rele-
vantes en el desarrollo del teatro en todo el siglo XX. Sus teorias mas innovadoras en el campo
de la interpretacion y de la escenificacion se exploran en espectaculos como Misterio bufo, a
partir de un texto homonimo de Mayakovski o El cornudo magnifico, desde la obra dramatica
de Crommelynck. Su trabajo lo desenvolvid al mostrar, siempre, el funcionamiento de la fabri-
ca escénica, en su convencion, para destacar el hecho de que el teatro es una construccion
artificial en la que actores, actrices y espectadores desarrollan sentidos de forma simultanea
durante ese momento, central, en el que platea y escena se confrontan. Como senalan Arlan-
der, Grondahl y Silde (2016), “Meyerhold’s audiences were constantly reminded that they were
in a theatre, the quality of theatricality estranged by foregrounding its very texture [al publico de
Meyerhold se le advertia, de forma permanente, que estaba en un teatro, tornando como extra-
Aas las formas de la teatralidad al situar, en primer plano, su textura real]” (p. 70). Asi, utilizaba
recursos que implicaban: “the curtain and the footlights might be abolished, the house lights
left on, scenes shifted by stage-hands before their eyes [prescindir del telon y de las candilejas,
dejar encendidas las luces de la sala, o realizar los cambios de escenario ante sus 0jos]” (p. 70).

Meyerhold

Nuestro director se incorpora a la escena rusa en 1898, en el Teatro de Arte de Moscu
(TAM), al finalizar sus estudios de interpretacion en la Sociedad Filarmonica de Moscu, durante
el ano de su fundacion. Alli, encarnd personajes de diversa relevancia. En 1902, inicia una
nueva aventura, con Kosheverov, en la ciudad ucraniana de Khersony en la georgiana de Tiflis.
Inicia su trabajo como director de escena, aunque sigue la pauta naturalista de su maestro,
Stanislavski. Sera con esa compania, la Sociedad del Nuevo Drama (SND), con la que empiece
a formular la idea de un “nuevo teatro”, con escenificaciones de autores simbolistas, como
Maeterlinck, y el apoyo de criticos como Remizov (Abensour, 1998).

ESCENA. Revista de las artes, 2020, Vol. 80, NUm. 1 (julio-diciembre), pp. 69-95 74 W



Manuel F. Vieites Articulo ™

Poco después volvera al TAM, aunque por poco tiempo. Cuenta Stanislavski, en Mi
vida en el arte (2013), que algunas dificultades en la interpretacion y la escenificacion de
textos de Maeterlinck le provocaron un “periodo de dudas y busqueda” (p. 401). Entonces,
aparece el viejo discipulo de quien dice el maestro:

Al cuarto ano de existencia de nuestra compania, se fue a provincias, reunio
una compania y emprendio la busqueda de un arte nuevo, mas moderno. Entre no-
sotros existia una diferencia: yo solo buscaba lo nuevo, sin conocer el camino ni los
medios para alcanzarlo, mientras que Meyerhold, al parecer, ya habia encontrado el
camino, pero aun no estaba en condiciones de recorrerlo por completo, en parte por
falta de medios materiales y en parte por la débil constitucion de su elenco. Asi que
ya habia encontrado a quien tanto necesitaba entonces en mis busquedas. Decidi
ayudarle en sus nuevos trabajos, que, segun me parecio, coincidian en mucho con
mis ideas. (p. 401)

En otorio de 1905, aquel primer estudio cierra sus puertas, debido a causas diver-
sas, entre ellas, la Revolucion de 1905, el cierre de los teatros y las dudas de Stanislavski
en relacion con el desempefno de actores y actrices. Sin embargo, tras el cierre, llegd la
invitacion de Vera Komissarzhevskaya, desde San Petersburgo, y la posibilidad de iniciar
una etapa de experimentacion, lejos del naturalismo y con la exploracion de un simbolismo
al que incorpord elementos de formas populares como la comedia del arte. Sintesis que
llegaria con la escenificacion de un texto de Blok, Balagancik (1906). Si bien, la colaboracion
con Komissarzhevskaya fue breve, con ella desarrolla experimentos fundamentales vincula-
dos al trabajo del actor y a la plastica escénica. Asi, crearon en la practica un laboratorio de
pruebas, causa primera y Ultima de su despido.

Por ello, cuando en 1908 es contratado para dirigir en dos teatros de San Petersburgo,
el Alexandrinsky y el Marinsky, traslada sus experimentos lejos del teatro imperial, con el que
dirigira espectaculos como Tristan e Isolda (1909), Don Juan (1910), Boris Godunov (1911),
Orfeo y Euridice (1911), La tempestad (1916), o Mascarada (1917). Estos montajes contaron
siempre con la ayuda inestimable de Golovin, un escendgrafo que habia colaborado con
Diaghilev y sus Ballets Rusos en 1908 y 1910 (Abensour, 1998). En paralelo a esa actividad,
participabaeniniciativaslocales orientadas al desarrollo de formas escénicas nuevas, vinculadas
con la dramaturgia popular o con su pasion por el teatro oriental. También, impartia clases de
teatro (Leach, 2004, pp. 58-59) y para 1910 pone en marcha La Casa de los Interludios, en
un antiguo teatro, el Sakzka, con la idea de presentar espectaculos de cabaret, pero, también
farsas, pantomimas, operetas y otros géneros populares vinculados con lo burlesco y lo
grotesco. Ideas y trabajos en linea con la experiencia que desarrollaba Nikita Baliev en Moscu,
desde El Murciélago, un proyecto en el que colaboran artistas como Soudeikine (Segel, 1987).
Meyerhold toma el nombre de Doctor Dapertutto, con el que anima proyectos variopintos en
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salas de vida efimera, que le permiten proseguir sus investigaciones, muy especialmente en
la interpretacion. Pero, también se adentra en las técnicas de escenificacion, como ocurre
en La desconocida (1914), sobre un texto de Blok, con el que explora climas sonoros para
generar la atmosfera de una taberna (Braun, 1969, p. 116). Como dira Styan (1981): “one key
to understanding a Meyerhold production lay in his attitude to his audience [una clave para
entender un espectaculo de Meyerhold residia en su actitud hacia la audiencia]” (p. 77).

Un hecho fundamental en su trayectoria sera la puesta en marcha, en San Peters-
burgo, durante el otorio de 1913, de una escuela teatral que funcionara como estudio de
formacion y laboratorio de investigacion. En ese mismo ano, publica un tratado tedrico, Del
teatro, que contiene articulos especialmente relevantes, los cuales definen, con precision,
aspectos basicos de su poética, desde la idea de “convencionalidad” a la importancia de la
formacion de un actor pensante:

Walter Benjamin, one of Brecht’s closest friends as well as one of his earlier
explicators, noted that Meyerhold’s actors were unique because they could simul-
taneously perform and think. From the thinking actor to the thinking spectator is a
Short but crucial step which completes the circle of mutual interaction and creativity.
If Meyerhold often seemed “intellectual” for his audiences, it was because he ex-
pected from them a creative effort to match his own [Walter Benjamin, uno de los
mas intimos amigos de Brecht y uno de sus mas tempranos exégetas, sefald que
los actores de Meyerhold eran Unicos porque podian representar y pensar al mismo
tiempo. Del actor pensante al espectador pensante hay un paso, breve pero crucial,
que completa el circulo de la interaccion y la creatividad mutuas. Si Meyerhold a ve-
ces resultaba “intelectual” a sus publicos, era porque de ellos esperaba un esfuerzo
creativo similar al suyo propio]. (Eaton, 1985, p. 2)

Con la Revolucion de Octubre, Meyerhold asume un rol relevante en la organizacion
teatral del nuevo pais que se construye, tanto en lo que atafe a la creacion como a la for-
macion. Organiza actividades de cualificacion escénica politécnica, como el “Curso de intro-
duccion a la escenificacion” que dicta en Petrogrado, en junio de 1918 (Meyerhold, 2010)*.
En este ano presenta Misterio Bufo, sobre un texto de Mayakovski, con la colaboracion de
Malevich. Un ano después Les Aubes, con un texto de Verhaeren. Poco después, entre
1921 y 1922 desarrolla los aspectos sustantivos de su biomecanica vy, a la vez, irumpe el
constructivismo teatral con £/ cornudo magnifico (1922), que presenta al amparo de la Ofi-
cina Estatal Superior de Teatro, un centro de formacion bajo su supervision (Javier, 2009).

4 El curso y otros materiales complementarios se recogen en un volumen fundamental en la com-
prension de sus teorias escénicas, titulado Lecciones de direccion escénica, editado en castellano
por el profesor Jorge Saura (Meyerhold, 2010).
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Podria decirse que, en todo ese proceso creativo, que se prolonga hasta 1935, Me-
yerhold transita por varias fases: el naturalismo de sus primeros trabajos; el simbolismo en
su etapa de San Petersburgo; la farsa grotesca y popular en sus estudios y, en la misma
ciudad, la agitacion y la propaganda del Octubre Teatral (Misterio bufo); el constructivismo
(El cornudo magnifico), e incluso, la factografia, con proyectos como El mandato. En todas
ellas, desde su reivindicacion de un nuevo teatro, que se habria de generar a partir de la
recuperacion de tradiciones teatrales perdidas, asoma la idea de una “convencionalidad”
asentada en un creciente anti-ilusionismo. Una formulacion tedrica derivada de la praxis que
afectaba a la dramaturgia, la interpretacion o el disefio escénico en su conjunto. Asi, des-
montaba los procedimientos habituales de la recepcion, “extraniando” el visionado, en linea
con lo que proponian formalistas rusos como Eikhenbaum o Shklovski. Emerge una vision
nueva, no solo del espectaculo sino también del espectador, pues lo que se esta gestando
en toda la experimentacion que desarrollan directores como Meyerhold, Eisenstein o Vajtan-
gov es un modelo nuevo de creacion teatral.

Un nuevo paradigma

En esta propuesta partimos de la lectura que en 1965 propuso Habermas (1986) en
torno a los usos del conocimiento y a los paradigmas derivados de estos. Pero, también a
partir de la vision que sobre el concepto nos traslada Kuhn (1975) al senalar que:

los cambios de paradigma hacen que los cientificos vean el mundo de investiga-
cion, que les es propio, de manera diferente. En la medida en que su Unico acceso para
ese mundo se lleva a cabo a través de lo que ven y hacen, podemos desear decir que,
después de una revolucion, los cientificos responden a un mundo diferente. (p. 176)

Como deciamos en otro lugar (Vieites, 2008), los artistas contribuyen a generar ta-
les revoluciones movidos por dinamicas sociales instaladas en formas de ver y querer el
mundo, en estructuras de poder, discursos y artefactos culturales, en ningun caso ajenos
a las ideologias. Por eso, relacionando conocimiento, interés vy finalidad, Habermas (1984)
consideraba la existencia de tres grandes paradigmas cientificos:

En el ejercicio de las ciencias empirico—analiticas interviene un interés técnico
del conocimiento; en el ejercicio de las ciencias histérico-hermenéuticas interviene
un interés practico del conocimiento, y en el gjercicio de las ciencias orientadas
hacia la critica interviene aquel interés emancipatorio del conocimiento que ya, como
vimos, subyacia inconfesadamente en la ontologia tradicional. (p. 168)

Queda fuera de foco la vision de la ciencia que pueda derivar de la condicion pos-
moderna, tan vinculada a la idea de fin y, por tanto, de la muerte, como bien explicaba
Bunge (2002). Entendemos que el concepto de ciencia es ajeno a tal condicion, pues el
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propio Lyotard habria considerado la paralogia como una substituta factible de la misma,
al objeto de impregnar de heterogeneidad, eclecticismo, diversidad, horizontalidad, incluso
debilidad, el mundo del pensamiento, pero, también, a la creacion, como nos muestra el
arte posmoderno, entre ellos, el teatral (Diéguez, 2006). Con todo, tras la efervescencia
de la fiebre posmoderna, se han propuesto interesantes desarrollos de nuevas formas de
entender la ciencia y de producir conocimiento. Asi o vemos en su gestion y en sus usos
(Hessels & van Lente, 2008; Jiménez-Buedo & Ramos Vielba, 2009) con denominaciones
como “ciencia postacadémica” o “ciencia postnormal” (Funtowicz & Ravetz, 2000), que
también implican formas nuevas de entender la creacion artistica, aunque todo ello requiera
un analisis demorado.

Al considerar el desarrollo de los siglos XIX 'y XX, junto a tendencias consolidadas en
el actual siglo XXI, podriamos sefalar relaciones entre ciencias, sus finalidades, paradigmas
estéticos, vy estilos artisticos, como proponemos en la tabla 1:

Tabla 1. Paradigmas y estilos.

Noclasicismo
o . Naturalismo
iy " Describir Mimético ,
1 | Empirico-analiticas . L Costumbrismo
Explicar llusionista .
Realismo
Hiperrealismo
Romanticismo
. Simbolismo
o - Comprender No mimético -
2 | Historico-hermenéuticas N Expresionismo
Interpretar No ilusionista .
Surrealismo
Absurdo
Futurismo ruso
Revelar L Constructivismo
. " Anti-mimético o
3 | Socio-criticas Transformar S Nueva objetividad
: Anti-ilusionista L,
Emancipar Epico
Documentalismo
Futurismo italiano
Mostrar Paraldgico Dadaismo
Pos-normales ,
4 ‘. Presentar Fractal Cubismo
Pos-académicas ) ” .
Narrar Rizomatico Conceptualismo
Live/action art

Fuente: Elaboracion propia.
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Conviene no perder de vista el hecho de que una parte de los artistas quienes asoman
al Octubre Teatral tienen muy presente su rol como cientificos sociales y culturales, como pro-
ductores, ya sea ingenieros u obreros. Desde esa posicion, especialmente los constructivistas
proponen una vision nueva de la obra de arte y de sus funciones, al tiempo del propio artista
(De Micheli, 2002). Ese transito es particularmente relevante en Meyerhold, quien se abona
al primer paradigma en sus primeros trabajos, fundamentalmente, como actor. Confirma su
trayectoria como director de escena en el segundo, con su deriva simbolista y se instala, de-
finitivamente, en el tercero con su obra de madurez, siendo, en esa direccion, un antecesor
de Brecht. Sobretodo, cuando consideramos que ya en aquellos primeros espectaculos que
dirige en San Petersburgo, como Balagancik, asoma el concepto de ostranenie, es decir, la
idea de que el arte, como escribiera Shklovski, es un artificio, 0 como entendia Eikhenbaum
“un medio de destruir el automatismo perceptivo” (2005, p. 61). Cuando Shklovski senalaba
que “los procedimientos del arte son el del extranamiento del objeto” y que buscan “aumentar
la dificultad y la duracion de la percepcion” (2005, p. 73), estaba, en buena medida, haciendo
entrar en juego al lector y, en nuestro caso, al espectador.

La escuela de la recepcion

En 1967, Hans Robert Jauss, también incluira al lector, en una conferencia
pronunciada en la Universidad de Constanza, bajo el titulo de La historia de la literatura
como provocacion a la ciencia literaria, publicada ese mismo afo. Se trata de uno de los
textos inaugurales de lo que se conoce como estética de la recepcion (Mayoral, 1987;
Warning et al., 1989), que se vincula con la hermenéutica literaria (Dominguez, 1997). Pero,
también relacionada con la obra de notables pioneros como Roman Ingarden (1989) o in-
cluso Hans-Georg Gadamer, como senala Emilio Lledd (1985). La estética de la recepcion
vendra a senalar la importancia del lector, pues como escribe Wolfgang Iser, alli “donde el
texto y el lector convergen, ese es el lugar de la obra literaria” (1987, p. 44). Otros profe-
sores, en otros paises, como Stanley Fish, Umberto Eco, Hayden White, Vitor Manuel de
Aguiar e Silva, Siegfried J. Schmidt, o Fernando Lazaro Carreter han realizado, igualmente,
notables contribuciones al destacar la dimension comunicativa de la literatura, en la que el
lector juega un rol importante. A tal punto que Teun A. Van Dijk plantea una “pragmatica” de
la comunicacion literaria (Mayoral, 1999; Cuesta & Jiménez, 2005). Asi, de igual modo, se
debiera formular una pragmatica de la comunicacion teatral.

Mas alla de los desarrollos que tal teoria haya tenido en el estudio de la recepcion
teatral® interesa, muy especialmente a los objetivos del presente trabajo, la lectura que pro-

5 Ver Iglesias, (1994); Bennett, (1997).
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pone Sanchis Sinisterra (1995). En su ideacion de una “dramaturgia de la recepcion” plantea
cuestiones sustantivas en relacion con el rol del espectador como “creador” del espectaculo
teatral. Pero, también, aborda el concepto de teatralidad (Sauter, 2000), que nos devuelve a
la cuestion de los paradigmas, en tanto cada uno propone su propia teatralidad; si bien en
el cuarto de los antes sefnalados debiéramos hablar mas bien de “escenalidad”. Entonces,
¢s,cuales son las ideas fundamentales que nos trasladan? En primer lugar, la produccion del
significado, que no esta dado de antemano, sino que se construye en la recepcion, a través
de la actividad del receptor. Una idea que implica, ademas, que la obra esta abierta, lo que
nos lleva a la idea de “indeterminacion”, que Ingarden (1989) senala como una caracteristica
fundamental de toda obra de arte:

La presencia de lugares de indeterminacion no es algo accidental, el resultado
de un defecto de composicion. Mas bien es necesaria en toda obra literaria de arte.
Es imposible establecer con claridad y exhaustividad la multiplicidad infinita de de-
terminaciones de los objetos individuales representados en la obra, con un numero
finito de palabras o frases. Siempre tendra que faltar alguna determinacion. (p. 37)

En segundo lugar, la importancia del receptor y de la idea de un receptor implicito.
Cuestion que, como senala Braun (1986) ya habia sido propuesta por Fuchs (1959), quien
ya en 1909 escribia que “it is in the spectator that the dramatic work of art is actually born
—born at the time it is experienced-, and it is differently experienced by every individual mem-
ber of the audience [es en el espectador donde nace, en realidad, la obra de arte dramatica
y nace en el momento en que se percibe, siendo percibida de forma diferente por cada una
de las personas que integran el publico]” (p. 43). En todas las reflexiones de Meyerhold, en
torno a la escenificacion, hay una referencia constante al espectador y a su rol activo. Asi,
escribe: “el realizador que monta su espectaculo sin tener en cuanta al publico comete un
craso error: cuando el espectaculo aun no ha sido estrenado, es muy dificil saber cémo
reaccionara el publico” (1972, p. 255).

En tercer lugar, interesa la importancia del proceso de comunicacion. Antes de que
Jakobson formulase sus propuestas, en torno a la comunicacion literaria (1975), e incluso
antes de que Lasswell, o Shannon y Weaver, propusiesen sus modelos sobre la comuni-
cacion (Martin, 2004), Meyerhold establece un continuum que va del autor al espectador,
con el director y el actor. En este, Meyerhold destaca un momento central, recuperado
mas tarde por Brook o Grotowski (Vieites, 2017), al decir, en torno a 1907, que “del en-
cuentro de estos dos elementos libres —la creacion del actor, y la fantasia creadora del
espectador— se enciende la verdadera llama del arte” (1971, p. 161). En 1927, insistira
en la misma idea, pues “el espectaculo, claro esta, es una labor conjunta del actor y del
espectador” (1972, p. 250).
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Como cuarta idea relevante, se encuentra la defensa radical del espectador, pues,
en su critica al teatro naturalista escribira, ya en 1906, que: “el teatro naturalista niega al
espectador no solo la capacidad de sonar, sino también la de comprender los discursos
inteligibles sobre la escena” (Meyerhold, 1971, p. 133).

Finalmente, interesa el horizonte de expectativas, concepto analizado extensamente
por Iglesias Santos (1994), el cual nos viene a decir que todo espectaculo construye su
receptor implicito, que no siempre coincide con su receptor historico. Un problema explo-
rado por Meyerhold en algunos de sus primeros espectaculos, que estaban fuera de toda
sintonia con su publico potencial y real. Como sefala Pitches (2003), en espectaculos como
Balagancik, de 1906, se proponian “sharp changes in atmosphere and collisions of ideas
and of styles, all of which were designed to keep the audience alert and responsive [cambios
bruscos en la atmdsfera y colisiones de ideas y estilos, todos concebidos para mantener
al publico alerta y reactivo]” (p. 19). En relacion con el proyecto La muerte de Tintagiles, de
1905, Pitches (2003) escribe:

The essence of Meyerhold’s symbolist approach is therefore made clear: to
enhance the imaginative input of the spectator by making strange the actor's body
and voice and placing them in a darkened, non-specific theatrical environment. Plas-
ticity (the movements of the actor) works alongside musicality (in the voices of the
actors and in the composer’s score) to create a sometimes harmonious, sometimes
dissonant theatrical effect [La esencia del enfoque simbolista de Meyerhold se hace
entonces patente: potenciar la contribucion imaginativa del espectador haciendo
que resulten extranos el cuerpo y la voz del actor y situando a este en un entorno
teatral oscurecido, inconcreto. La plasticidad (los movimientos del actor) se combina
con la musicalidad (en las voces de los actores y en la partitura del compositor) para
crear un efecto teatral unas veces armonioso y otras disonante]. (p. 11)

En esa defensa de un nuevo modelo de comunicacion teatral, en la que fustiga al
teatro naturalista por no admitir “nunca una interpretacion alusiva, una interpretacion que
deje conscientemente zonas de sombra en el personaje” (1971, p. 131), Meyerhold propone
un nuevo teatro, con ély en él una nueva teatralidad.

Tampoco es este el espacio para una digresion sobre la idea de teatralidad, que no
debe confundirse con un concepto proximo como “dramaticidad”. El primero hace referencia
a la forma en que se combinan los elementos de significacion, pero, también a los modos
en que se construye la ficcion escénica y a los procesos de comunicacion que esa ficcion
desarrolla (Vieites, 2016). Como senalaba Barthes, en 1963, la teatralidad cabe entenderla
como un “espesor de signos”, como una “polifonia informacional” (1973, p. 310), que se
desata con la entrada del espectador al espacio teatral, pero, que ya puede iniciarse antes,
cuando el espectaculo emerge en la esfera publica.

ESCENA. Revista de las artes, 2020, Vol. 80, NUm. 1 (julio-diciembre), pp.69-95 81 M



Meyerhold: un precursor de la Estética de la recepcion Articulo W

La cuestion del espesor de signos, abordada por Kowzan en su trabajo seminal “El
signo en el teatro” (1997) y, posteriormente, en numerosos estudios de semidtica y semiologia
teatral (Aston & Savona, 1991; Elam, 2002), relacionados con la gramatica del espectaculo
(en su morfologia, en su sintaxis, y en su semantica), debe complementarse con la dimension
pragmatica. Esto al abordar cuestiones fundamentales en relacion con el espectador, quien
siempre configura todo espectaculo, sea como receptor ideal 0 como receptor real. Es justo
aqui donde emerge la figura de Meyerhold como uno de los grandes pioneros, tanto en la
configuracion de una nueva teatralidad como en el desarrollo de un nuevo paradigma esceé-
nico asentado en ella. Todo ello sin olvidar el hecho de que sea el primero en desarrollar un
paradigma de signo deductivo en teoria de la interpretacion, como alterativa al paradigma
inductivo propuesto por su maestro Stanislavski, cuestion que abordaremos en otro trabajo.

Constructivismo(s) y recepcion

En la documentada panoramica que analiza su obra, Hormigdn (1971) indica que, en
sus primeros trabajos, Meyerhold enfrenta dos “problemas capitales”, los cuales atanian al
actor y al director de escena, como eran “la diccion y la plastica” (p. 40). Ello sin olvidar el
movimiento, la dimension fisica del actor o sus relaciones con el personaje, lo que implica
al espectador, en tanto se rompen automatismos en la recepcion. Asi lo explicd Meyerhold
durante 1912, en su revision de Balagancik, o que puede leerse como un anticipo claro del
extranamiento y del rol del actor, al decir que:

cuando el espectador es arrastrado por el actor demasiado adentro en el
pais de invencion, el actor inmediatamente le recuerda, con una réplica repentina o
con una larga parrafada, que todo lo que sucede ante sus 0jos es “pura interpre-
tacion”. (1972, p. 37)

Asi, nace el “teatro de la convencion consciente” que no solo se debe entender
como superacion del naturalismo, sino, también, del simbolismo, camino del constructivis-
mo. Asimismo se inicia una escena que se declara anti-mimética, en su deseo por descubrir
y hacer patentes los mecanismos de la convencion, la artificialidad del producto escénico,
la fabrica teatral y para potenciar su operatividad a la hora de desvelar la realidad. Esta es
una tarea conjunta en la que participan actores, actrices y publico. Si Barris (2013) sefala
que “the constructivist contribution to theatre has rarely been conceptualized in terms of
the creation of a new relationship among the theatrical object, the actors, and the audience
[la contribucion constructivista al teatro muy pocas veces se ha analizado en funcion de la
creacion de una nueva relacion entre el objeto teatral, los actores y el publico]” (2013, p. 57),
Pitches, por su parte, nos recuerda que “Meyerhold delighted in revealing the mechanics of
the theatre. He filled his productions with self-conscious theatricalities, arranging the order of
the scenes in such a way that they might collide against one another rather than seamlessly
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fuse together [a Meyerhold le encantaba mostrar la mecanica teatral. Llenaba sus especta-
culos con teatralidades autoconscientes, organizando el orden de las escenas de tal modo
que pudiesen colidir entre si en lugar de buscar una unién perfecta entre ellas]” (2003, p. 3).

Este es un procedimiento que renuncia al ilusionismo, lo revela y lo desvela, median-
te el cual se quiere mostrar la convencionalidad, la artificialidad del teatro y su caracter de
proceso en construccion. Aflora, con fuerza, el constructivismo, movimiento heterogéneo,
sumamente diverso, que puede considerarse desde muy diversas perspectivas, desde la
epistemologica hasta la propia de diferentes ciencias, con la sociologia o la pedagogia.
Como senalaba Lopez: “hay una gran diversidad en las distintas invocaciones al construc-
tivismo, pero en todas ellas hay un sustrato invisible, un hilo de continuidad” (2010, p. 27).
Ese sustrato invisible, esa identidad compartida deriva del hecho de que: “el aspecto central
del constructivismo esta dado por su interés en reconocer el fendmeno del conocimiento
como resultado de una interdependencia entre observador y mundo observado” (p. 28),
lo que en teatro equivale a decir entre espectador y mundo escénico. Si, como senalaban
Berger y Luckmann (1986) la realidad es una construccion social, con mas razon lo sera la
obra de arte, un artefacto que se reconstruye por medio de la actividad del espectador.

Meyerhold es considerado el director teatral que traslada al campo de la escena los
principios del constructivismo. Un movimiento muy heterogéneo que en Rusia y en la Unidon
Soviética deja sentir su impronta en el ambito de la arquitectura, con Tatlin o Vesnin (Kirikov
& Vallye, 2008). Asi como en el diseno grafico con Popova, Stepanova o Rodchenko (Gan,
2014). En sus propuestas y en su vision del arte como actividad productiva, se percibe una
voluntad doble, ya sea al mostrar la naturaleza de la obra de arte, en tanto construccion en
su forma, estructura y elementos, como de implicar al receptor en su reconstruccion, en
tanto productor. Pero, no se trata de una formulacion que provenga en exclusiva del teatro,
el disefo o la arquitectura. Uno de los mas importantes psicologos de aquel momento, lle-
gara a conclusiones similares al desarrollar 1o que se conoce en Ciencias de la Educacion
como “constructivismo social” (Blanck, 1990).

Hablamos de Vygotsky, autor de un libro fundamental en la comprension de la
comunicacion artistica y que nos sitla ante otra cara del constructivismo. En el capitulo
titulado “El arte como percepcion”, en Psicologia del Arte, Vlygotsky propone algunas ideas
interesantes que habria gestado entre 1915 y 1922. Entre ellas, la que ahora nos ocupa.
Como sefala Leontiev en la introduccion al volumen, Vygotsky, a partir de un método
analitico y objetivo, entendia que: “al analizar la estructura de una obra de arte uno debe
recrear la respuesta, la actividad interna a que dicha obra da pie” (2006, p. 15). O por citar
la formulacion del propio autor:
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Las palabras, por su misma naturaleza psicologica, casi siempre excluyen las
imagenes graficas. Cuando un poeta habla de un caballo, la palabra no implica cri-
nes al viento, galopes, entre otros. Todo significado adicional de este tipo es aporta-
do (y por lo general de modo bastante arbitrario) por el lector. (Vygotsky, 2006, p. 71)

Esa mirada hacia la recepcion, hacia el rol del lector o del espectador, ya habia sido
propuesta por un autor especialmente relevante, Christiansen. En su trabajo Philosophie der
Kunst (1909), publicado en ruso en 1911, que, como senala Erlich: “fue uno de los pocos
estudios de Europa occidental citado aprobatoriamente por los tedricos de Opojaz” (1974,
p. 255). Ademas, en palabras de Radunovic fue objeto de una “prolific reception [recepcion
prolifica]” (2015, p. 6) entre los formalistas, especialmente, por la atencion con que analiza
los procesos de la percepcion artistica.

El teatro de la convencion consciente y el espectador

La trayectoria escénica de Meyerhold ha sido sintetizada en trabajos diversos (Hormi-
goén, 1971; Hoover, 1974; Leach, 1993; Abensour, 1998; Braun, 2006). En ellos se analiza el
recorrido que inicia en el Teatro de Arte de Moscu (TAM) como actor y que, luego, continda
como director, especialmente, en San Petersburgo, para, finalmente, vincularse con la Revo-
lucion de Octubre y con el constructivismo. Ademas de espectaculos centrales en la renova-
cion teatral del siglo XX, Meyerhold nos lega un conjunto muy diverso de escritos.

Tales textos, sean de caracter tedrico 0 sean reflexiones de espectaculos concretos,
cubren unos 30 anos, al menos si consideramos titulos como “El teatro naturalista y el teatro
de atmdsfera” (1906) o “Meyerhold contra el meyerholdismo” (1936). Un periodo en el que
se producen transformaciones importantes, entre ellas la conversion de Rusia en la Union
Soviética y el transito entre la fiebre vanguardista y el realismo socialista. En medio quedan
los futurismos, los teatros de agitacion y propaganda, el Octubre Teatral, los constructi-
vismos, el productivismo o la factografia, como principales tendencias artisticas, que van
a tener un peso considerable en las practicas escénicas (Gray 1962; Markov 1968; Mally,
1990; Harrison & Marquardt 1992; Gassner 1992; Zalambani 1998; Hormigén, 2017). No se
debe olvidar que Meyerhold vive en primera persona todo ese proceso, al transitar por tales
tendencias y por los paradigmas en que se ubican, del mimético al anti-ilusionista.

Precisamente, uno de los grandes desarrollos tedricos y practicos del teatro ruso de
finales del siglo XIX y principios del XX es el concepto de “cuarta pared”, que emerge en
espectaculos dirigidos por Stanislavski sobre textos de Chéjov (La Gaviota, 1898; Tio Vania,
1899; Las tres hermanas, 1901; El jardin de los cerezos, 1904). Este concepto implicaba
una determinada actitud por parte del publico, sobre la que Meyerhold dira, ya en 1906: “el
teatro naturalista, evidentemente, niega al espectador la capacidad de completar el cuadro
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y de sonar como cuando se escucha musica” (1971, p. 132). Después, explicara: “¢Por
qué el drama medieval podia prescindir de artificios escénicos? Gracias a la viva fantasia del
espectador” (1971, p. 133).

Como sefala Kleberg, el naturalismo excelso del TAM provoco una reaccion con-
traria, asentada en la poética simbolista. En ella destaca la figura de Bryusov, quien
defiende el teatro convencional frente al teatro realista o casi realista, al indicar que el
primero confia en la imaginacion del espectador, para crear el contexto en que situar
la accion del actor (Senelick, 1981). Asi, lo reconocera Meyerhold hacia 1907 al sefa-
larle como: “el primero en indicar nuevos caminos para la representacion dramatica,
invitando a substituir la inutil verdad de las escenas modernas por una convencionali-
dad consciente” (1971, p. 143). También lo hara al reclamar con él que la escena debe
ofrecer al espectador todo aquello que pueda ayudarle a “reconstruir facilmente en su
imaginacion el ambiente requerido por la trama de la obra” (p. 145). En esa linea, Me-
yerhold apuesta por la estilizacion, principio que aplica a toda la escenificacion, sea en
el trabajo del actor, sea en la iluminacion o el disefio escénico.

Durante su etapa mas simbolista, en la que también inicia sus experimentos e inves-
tigaciones, continuacion de las desarrolladas en el Primer Estudio del TAM, Meyerhold, de
la mano del Doctor Dapertutto, va mucho mas alla de lo que reclamaba la escenificacion de
los textos simbolistas de Maeterlinck, o de lo que proponia Bryusov. En un trabajo titulado
“El grotesco como forma escénica”, reivindica la figura de Wolzogen y con él toda una tra-
dicion en la que la escena se llenaba de espectaculos de variedades, cabaret, marionetas,
0 numeros de circo. Esto implicaba una estética popular, mas proxima al teatro isabelino
que al simbolismo. Por eso, siguiendo a Wolzogen en su defensa del grotesco, senala dos
etapas necesarias en la renovacion escénica. La primera, conduce a la estilizacion, en tanto:
“the impossibility of embracing the totality of reality justifies the schematization of the real (in
particular by means of stylization) [la imposibilidad de abarcar la realidad en su totalidad, jus-
tifica la esquematizacion de lo real (particularmente por medio de la estilizacion)]” (Meyerhold
en Braun, 1969, p. 137). La segunda, decisiva, supone un cambio de paradigma:

Stylization impoverishes life to the extent that it reduces empirical abundance
to typical unity. The grotesque does not recognize the purely debased or purely
exalted. The grotesque mixes opposites, consciously creating harsh incongruity and
relying solely on its own originality [La estilizacion empobrece la vida al punto de que
reduce la abundancia empirica a lo que tenga de comun. Lo grotesco no se ocupa
unicamente de lo degradado o unicamente de lo exaltado. Lo grotesco mezcla
opuestos, creando conscientemente una incongruencia estridente y confiando solo
en su propia originalidad]. (Meyerhold en Braun, 1969, p. 138)
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Si bien el teatro simbolista no buscaba recrear la realidad en sus minimos detalles,
sino mostrar su esencia en un juego de sugerencias, en las que el simbolo adquiere relevan-
cia 'y en una escena no-mimética, la propuesta de Meyerhold busca mostrar la artificialidad
del teatro mostrando su fabrica. Una convencionalidad que tampoco se avenia con la de-
fendida por Bryusov, pues dice Meyerhold, en 1907:

En el teatro “de la convencion consciente” el espectador “no olvida ni por un
instante que tiene ante si un actor que representa, ni el actor que tiene ante él una
sala, bajo los pies un escenario, y a los lados un decorado. Sucede lo mismo que
con un cuadro: mirandolo uno no se olvida ni por un instante que se trata de colores,
de telay de pinceles...” (1971, p. 161)

Tal vez por ello, en relacion con el espectaculo D. E. (1924), comenta Meyerhold, en
1926, sobre el principio de la transformacion (varios papeles encomendados a un actor):

Por regla general, el realizador que recurre a la transformacion para disminuir
el numero de intérpretes, oculta al publico el hecho de la transformacion. Nosotros,
por el contrario, lo anunciamos en los carteles e invitamos al publico a que observe
con que arte el actor se transforma. (1972, p. 79)

Esa ruptura de la cuarta pared, de la ilusion, del misterio, implica un nuevo modelo
de escenificacion y un actor nuevo, aquel que emergera en los nuevos espectaculos tras la
Revolucion de Octubre. Pero, que ya prefigura en este comentario:

En un dia otonal, lluvioso, por la calle se alarga un cortejo funebre. Por la
actitud que adoptan las gentes que marchan tras el féretro, se ve una profunda
condolencia; de repente, el viento arranca el sombrero de la cabeza de uno de los
apenados acompanantes. Se inclina a recogerlo, pero el viento se lo lleva de una
parte a otra. Cada salto del compungido sefor tras el sombrero obliga a su cuerpo
a contorsiones tan comicas que una mano diabdlica transforma de repente el tétrico
cortejo funebre en multitud festiva. jOjala pudiésemos lograr ese efecto sobre el es-
cenario! (Meyerhold, 1971, pp. 180-181)

Ese teatro llegd tras su ultimo trabajo en San Petersburgo (Mascarada, 1917). Aun-
que este ya asomaba en algunas propuestas de su escuela-estudio, acompanado de la
biomecanica, el constructivismo y el productivismo del espectador.

Al formular la idea del teatro como “convencion consciente”, sefala que todas las
personas participantes en el acto teatral asumen que lo ocurrido en la escena es una ficcion.
Esto afecta el trabajo del director, del actor y del espectador, pues todos son conscientes de
estar construyendo, de forma consciente, una convencion. Meyerhold o explica de nuevo,
en 1933, al decir que “el escenario esta hecho de manera que no puede contener la vida.
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Decimos que no es esta la tarea del arte. El teatro es convencional por su misma naturale-
za” (1971, p. 260), razdn por la que se declara en contra de “producir la ilusion de realidad”
(p. 260). A la vez, anuncia que: “ya es hora de acabar con la ilusion de la realidad” (p. 260).
Dicho con otras palabras, “el teatro se ha convertido en presa de la carpinteria” (1971, p.
137). Esta afirmacion de 1906, supone una declaracion de principios, camino de un espacio
escénico, en el que mostrar la convencionalidad de la puesta en escena. De la negacion del
ilusionismo pasamos al anti-ilusionismo.

En efecto, en trabajos muy anteriores a 1933, como “Los primeros intentos del teatro
‘de la convencion’ o “El teatro ‘de la convencion’ Meyerhold (1971) formula ya los prin-
cipios de esa estética, que camina entonces entre el no-ilusionismo y el anti-ilusionismo.
Pero, también establece otra de las ideas que queremos destacar:

bR

El método “convencional”, finalmente, presupone en el teatro un cuarto crea-
dor, después del autor, el director y el actor: el espectador. El teatro “de la conven-
cion” crea una puesta en escena cuyas alusiones debe completar el espectador
creadoramente, con su propia imaginacion. (p. 161)

Anos después, en 1930, en el trabajo titulado “La reconstruccion del teatro” sefala
que: “el dramaturgo vy el director de escena no elaboran mas que un armazén”, y deben
concebirlo en su opinion “de una manera lo bastante amplia para dejar lugar comun al tra-
bajo comun de los actores y de los espectadores” (1971, p. 214). En otro trabajo, especial-
mente relevante, de 1933, dira:

El espectador que viene al teatro sabe que no se pretende una copia de la
realidad, sino que él mismo debe, durante todo el tiempo del espectaculo, tratar de
reconstruir el mundo con ayuda de su propia capacidad asociativa, partiendo del
boceto que se le ofrece desde la escena. En vez de una casa completa vera un trozo
de estufa o0 una ventana. (1917, p. 261)

Desde sus primeros trabajos Meyerhold concede al espectador un rol fundamental en
el proceso de creacion y recepcion, al sefalarlo como cuarto creador (1971, p. 148). Incluso,
mucho antes de que se formulasen teorias productivistas relativas al arte. Por otro lado, no
debemos dejar de sehalar que, con su llegada a lo que se denominara Teatro nimero 1 de la
Republica Socialista Federativa de los Soviets de Rusia (RSFSR), se ponen en marcha algunas
experiencias interesantes en el campo de la sociologia del teatro, referidas a estudios de la
recepcion. Abensour incluye en su magnifico tratado un formulario distribuido en las funciones
de los primeros espectaculos de la compania, que resulta ciertamente interesante (1998, p.
519). Kleberg explica como el uso de cuestionarios comenzo en torno a 1917, con Alexander
Bardovsky y otros directores y destacaba la importancia del publico en aquellos primeros
anos. Ademas, senala que: “this almost phenomenological approach to the theatre perfor-
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mance as an object, concretised in the interplay between the actively perceiving spectator and
the stage, seems very far ahead of time [este enfoque casi fenomenoldgico de la representa-
cion teatral como objeto, que se concreta en la interaccion entre un espectador activo en su
percepcion y la escena, parece muy avanzado en su época]” (Kleberg, 1993, p. 96.)

A modo de conclusion

Meyerhold, con sus experiencias teatrales, propone un nuevo paradigma eSceénico,
que toma cuerpo en su etapa constructivista, aunque ya asome en propuestas anteriores.
En ese modelo destaca la importancia del receptor como sujeto creador del espectaculo. Al
dejar atras el simbolismo inicial, Meyerhold reconstruye la escena a partir del concepto de
“convencionalidad”, mostrando, en todo momento, la fabrica del teatro, con ella'y en ella la
dimension productiva de la recepcion.

El nuevo paradigma supone otra forma de entender la teatralidad, mas orientada a
mostrar el artificio del espectaculo. Con ello, cobran importancia los elementos diversos
de significacion que, hasta ese momento, eran secundarios o prescindibles, debido a la
supremacia del texto y del hiperrealismo. En ese nuevo paradigma también cobra espe-
cial relevancia la idea de montaje (Mueller, 1987). Esto implica una estructura episddica
no causal, que busca, entre otras cosas, la activacion del espectador como sujeto de la
recepcion, o como senala Pitches (2003), “a thinking audience, putting together the mea-
ning by itself [un publico pensante, que creaba el significado por si mismo]” (2003, p. 75),
lo que tambien implicaba su formacion (Scheinin, 2009, p. 45).

El abandono del psicologismo en la construccion del personaje también sera fun-
damental en el desarrollo de ese nuevo paradigma. En un escrito de 1925, “Juego y pre-
juego”, Meyerhold (1971) propone abandonar el psicologismo inductivo de Stanislavski.
Ya mucho mas cerca del pensamiento hipotético-deductivo, senala:

si tenemos que representar un espectaculo triste, es indtil que tratemos
de hacer como hizo durante un tiempo el Teatro de Arte y nos pongamos a va-
gabundear por callejones oscuros, acumulando y concentrando en nosotros los
correspondientes estados de animo. Nosotros decimos simplemente: por favor,
No penseéis en ello, N0 0s preocupeis, 0s daremos una puesta en escena que 0s
sugerira los estados de animo correspondientes a las situaciones fisicas en que os
pondremos (p. 267).

Con ello, Meyerhold establece principios basicos de |0 que seran propuestas de
Brecht, cuando aquel dice, en 1925, que su “actor tribuno” “se plantea la obligaciéon de
desarrollar su accion escénica no en la direccion en que las situaciones escénicas son
“bellas” por su teatralidad. Mas bien, en aquella otra donde él, el actor, como un ciru-
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jano, desvela el interior (de la situacion escénica)” (1972, p. 116). Eso implica, en sus
palabras, que “el actor-tribuno descubre a los o0jos del publico la verdadera naturaleza
de un personaje bajo la capa (el velo) del personaje” (p. 116).

Tal como lo menciond Meyerhold (1971) en sus comentarios sobre el trabajo de

”» 113

Moskvin, un experimentado actor del TAM, quien: “no se olvida de si mismo”, “observa una
actitud irnica y escéptica”, “exagera su papel y denigra a su personaje, porque sabe que
interpreta el papel de un canalla”, con lo que “desenmascara a su personaje” (p. 265). Todo
esto nos situa ante la relacion entre Meyerhold y Brecht, que no abordaremos, si bien dire-

mMos que, como senala Fuegi (1973)

it is clear that a full decade before the Russian Revolution and before Brecht
had even entered his teens, a number of technical devices we in the West tend to
associate with Brecht and Piscator and the epic theater were in use in Russia [que-
da claro que toda una década antes de la Revolucion Rusa y antes de que Brecht
hubiese siquiera llegado a la adolescencia, diferentes medios técnicos, que nosotros
en el este solemos asociar con Brecht o Piscator y el teatro épico, estaban en uso
en Rusial. (1973, p. 104)®

Entre esos mecanismos no podemos olvidar el arte del actor. Tal vez ese sea uno
de sus mas importantes aportes, al senalar que el arte en su artificialidad no imita la rea-
lidad, sino que la construye (Jestrovic, 2002, p. 45). De esta forma, esta sefalando una
via de trabajo nueva en la construccion del personaje, plenamente acorde con su idea del
espectador y de la comunicacion teatral. En efecto, Meyerhold escribié en 1933 que: “la
biomecanica es un sistema de adiestramiento” del actor que busca “movilizar todos los
medios a su disposicion y los conduzca al espectador, de manera que las ideas funda-
mentales del espectaculo puedan llegar al publico” (1971, p. 263). Un reto todavia presen-
te en los teatros de hoy, y todavia mas en el ambito de la formacion teatral en la que sigue
predominando la escuela inductiva abonada al dolor, “al rascufio y al mascullar” (Hayes,
1999). La misma que fue denunciada en su misma cuna por Richardson (1999). Una es-
cuela inductiva que se situa bien lejos del juego del “como si” que propone Brook (1995)
y que ya prefiguraba Meyerhold (Baldwin, 1995; Baldwin & Syssoeva, 1999; Normington,
2005). Por eso, es hora de volver los 0jos a las ensefanzas de un maestro imperecedero.

6 Eaton (1977) ofrece informacion interesante sobre esa influencia.
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