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EL TATRO EPICO DE ERWIN PISCATOR.
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EL TEATRO EPICO DE ERWIN PISCATOR
I. INTRODUCCION

El presente trabajo pretende demostrar que la teorfa del
teatro Epico-polftico de Piscator se articula a partir de tres mo
vimientos artisticos fundamentales: 1. Las preocupaciones cicn-

.tificistas del Naturalisme aplicadas al teatro, fundamentadas por
Emile 2ola y eiecutadas principalmente por André Antoine, pero se
cundadas ror Brahm, Crein y el Ducue de Saxe Meiningen, figurando,
en el campo de la dramaturgia como autor més relevante Gerhart --
Hauntmann; 2. La respuesta antinaturalista que encontré su via
de protesta més clara en el hecho mismo de la renresentacibn, - -
creando y recreando espacios escénicos en una linea experimental
de utilizacién de novisimos recursos técnicos; surgiendo el direc
tor teatral como creador, no ilustrador, responsable absoluto de
la puesta en escena. Es el caso del director Max Reinhardt, los
escenScrafos Adolnhe Appia y Cordon Craig y la estética de la Bau
haus; 3. El movimiento llamado Octubre Teatral cue surgi6 como
consecuencia de la revolucién de octubre en la Unién Soviética vy
que significé la conjugacién de la necesidad propagandistica de -
las tesis revolucionarias, confirmadas en su operatividad a par--
tir del triunfo, con todo un caudal de nuevos medios y formas pa
ra la expnsicién de dichas ideas. Son exponentes, en cuanto a or
ganizaciones, las brigadas de Agit-prop (agitacién y pronaganda),
las realizaciones teatrales del Proletkult (cultura proletariada),
los grupos de “"camisas azules", y la actividad de cuatro directo-
res de teatro, siendo la principal la de Vsevolod Meyerhold, se--
guido por Serguei Eisenstein, Jevgeni Vajtangov y Alexander Tai--
rov.

Es asi que se hace una exnosicién sustancial de aquellos
aspectos aue resultan ser importantes (para la posterior articula-
cibén piscatoriana) de estos tres movimientos.

Al abordar especfficamente la labor teatral de Erwin Pi-
scator se desarrolla el perfodo que abarca de 1918 a 1929 y que -
culmina con la nublicacién de su libro El Teatro Polftico. Desde



su actividad polftica militante en la liga espartaquista, su vin-
culacién con el grupo dadafsta, su labor a cargo del Teatro Tribu
nal de K¥nigsberg, su direccifén en Berlin, en orden cronoldgico,
del Teatro Proletario, del Teatro Central, dec la Volksb#thne y cua
tro asociaciones posteriores (dos hasta 1929) que llevaron el dis
tintivo nombre de Piscator-Bihne. Se mencionan someramente las -
peculiaridades del expresionismo y del dadaismo berlineses, en --
tanto que facultaron el material humano que posteriormente se con
virtié en un habitual equipo de trabajo cuyo eje era Piscator, y
porque abonaron el camino de la bfiscueda formal en la escena, al
tiempo oue no se desligaban de una postura ideolbgica precisa. Y
se lleca finalmente a la definicién que a nartir de esa experien-
cia hace del teatro Epico. Su funcién, sus principios, sus carac
terfsticas fundamentales y el caudal de nuevos recursos de que se
vale nara su ejecucién.

El siguiente paso es desde luego analizar la nosicién de
Piscator respecto a los tres movimientos enuncilados al principio,
y aquellos asnectos redituables o no redituables que desde su pun

to de vista les confiere para su propia préctica escénica.

Las conclusicnes pretenden no finicamente confirmar la te
sis, sino que permiten sefialar que el caudal de ideas revoluciona
rias respecto al teatro derivadas del Naturalismo, de ninguna ma-
rnera concluyen con la experiencia analftica del teatro de Pisca-
tor y la consiguiente articulacién a modo dc poética del Teatro -
Epico de Brecht, sino que amplfan la brecha del teatro comprometi
do, con variaciones cuyas resonancias se escuchan en todo el orbe.



1,- . Naturalismo

"La revolucibén quc el método
experimental ha operado en
las ciencias, consiste en -
sustituir la autoridad per-
sonal por un criterio cien-
tffico".

Claude Bernard, Introducci6n al estudio de la

medicina experimental.

La Revolucibn Industrial sionificé el waso de la fase ma
nufacturera de técnica manual a la industria maouinizada, aracias
al auce de los inventos de mdauinas y de la ciencia en qeneral.

En Inglaterra se inventa la primera mSauina de hilar, -
"Jenny", en 1765, En 1790 las hilanderfas con centenares de obre
ros ascendfan a 150. “El empleo de la méauina de vapor de Watt -
en 1a novena década -las anteriores ecran dc rueda hidrdulica- ner
miti6 incrementar y extender nor todo @l pafs la produccibn fa
bril e impulsar el desarrollo de los centros industriales".

La maquinizaci6n se extendi6 rédpidamente en Francia y --
los Estados Unidos; en Alemania los resquicios del feudalismo fre
naban el desarrollo de la industrializaci6n, que se desplegd con
gran ecscala s6lo a partir de 1850. La construcci6én de miquinas -
se constituye en una industria aparte, haciendo posible la acele-
racién y el abaratamiento de la producci6n. En 1824 ¢l parlamen-
to briténico autoriza la exnortacién de micuinas.

El paso a la produccién en serie tuvo como resultado la
disolucién de estructuras sociales tradicionales: La aparicifn
de la masa de obreros industriales, la rdpida formaci6n del prole_
tariado y la desanaricibn oreduccibn del campesinado. Pdemés de
la nérdida de identidad entre las normas sociales y el comnorta--
miento individual.

1. KEROW, V. Compendio de iistoria y Eeonomia, México, Ediciones de Cultura

popular, 1970, p. 207,
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Se intensific6 la explotaci6n de los trabajadores. El --

obrero se convertfa en apéndice de la miguina. La simplificacifn -
de la produccién y el demérito del trabajo calificado da lugar al -
amplio uso del trabajo femenino e infantil barato. "La industria -
moderna ha transformado el pequefio taller de maestro patriarcal en
la gran fébrica del capitalista industrial. Masas de obreros, haci
nados en la fébrica, est@n organizados en forma militar. Como sol-
dados rasos de la industria, estén colocados bajo la vigilancia de
una jerarqufa completa de oficiales y suboficiales ..."", escribfan
Marx (1818-1883) y Engels (1820-1895) en 1847.

Los adelantos cientfficos y tecnolégicos habfan sido uti-
lizados en detrimento de los trabajadores, para su explotaci6n en -

serie.

"La ciencia nos ha esclavizado,. la ciencia ha de liberar
nos"3, escribfa airado el famac&utico arqgelino TI'erhat Abbas (1899-),
Y la ciencia se present6 con el nombre de Sociologfa para
"investigar criticamente las relaciones entre individuo y sociedad -
y para desarrcollar nucvas cstructuras a partir de los fenbmenos de -
cambio de la vida comﬁn"d, partiendo del entendimiento de la socie-
dad como "un contexto de relaciones humanas en la cual se da una in-
terdependencia entre todos y que subsiste por el cardcter unitario -
de las funciones gue cada uno desempefia, unidad valorada como "parti
cipacién en sociedad"s".

Los avances de la Sociologia en el arte no pudieron mos--
trarse de modo mds claro que a través de la narrativa, con el surgi-
miento del Naturalismo en I'rancia. Este movimiento estaba entrocado
ideolégicamente con Darwin y los filSsofos positivistas {Comte, Spen
cer y Mill). La idea rectora era que el artista debe describir obje
tivamente la realidad como un cientffico, con una finalidad pedagbgi
ca y critica,

1bid,, p. 16.
BERTHOLD, Margot, Historia Social del Teatro (v.2) Madrid, Guadarrama,i974,p.204.
MARSAL, J. Francisco, Iisoc\'ologia_, Barceelona, Salvat, 1975, p. 19,
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El principal exponente fué Emile Zola (1840-1902), quicn

basindose en un texto fundamental para el desarrollo de la medicina
y la ciencia en general, Introduccibfn al estudio de la medicina ex-
perimental (1865) , de Claude Bernard (1813-1878), probone cn su en

sayo La novela experimental (publicado en septiembre de 1879), wuna

misma via cientifica para todas las manifestaciones del intelecto,
especificamente la labor novelfstica.

Zola querfia demostrar, entre otras cosas, que "si el mé-
todo experimental conduce al conocimento de la vida f{sica, también
debe conducir al conocimicnto de la vida pasional o intelectual"e.
Basta una lectura de su libro El naturalismo en el teatro (publicado

en enero de 1879), para conocer el tipo de obras gue se representa--
ban. Verdaderos folletones cuyas truculencias se alejaban del afén
probabilfstico mds pintado, obras de gran complejidad anecdb6tica for
zadas en su estructura dramtica por una gran variedad de situacio-
nes que hacen del escenario un "tablero de ajedrez". De hecho, el
citado texto consta fundamentalmente de criticas teatrales clabora-
das por Zola. A este respecto oude ilustrar un repaso de su cflebre
novela gggé, donde se detalla, visto de adentro y de afuera, el pro-
ceso representacional de una "obra ligera".

El naturalismo francés proponfa entonces una sintesis del
método cientffico con el método narrativo, la labor del médico-nove-
lista "consiste en encontrar las relaciones que vinculan un fenfmeno
cualquiera con su causa pré6xima, o dicho de otra manera, en determi-
nar las condiciones necesarias para la manifestacifn de dicho fcnGme
no . La ciencia experimental no debe inquietarse por el por qué de
las cosas; s56lo explica el c6mo"7. El novelista como observador - -
plantea la trama y los personajes, como experientador los desarrolla
en una historia particular, demustra en su narraci6n la causalidad -
de los hechos. Al igual que el cientffico, el escritor de Zola hace
su labor partiendo de la duda, "Quien duda es el verdadero sabio", ~
sefialaba Bernard. Querfa demostrar cémo se modificaban en sus desa
rrollos dos entidades determinantes para la axiologfa naturalista,

6. 2Z0LA, Emile, El Naturalismo, Madrid, Peninsula, 1972, p. 30
7. 1Ibid., p. 31



el individuo y la sociedad. La novela cxperimental se constitufa cgﬁ
mo una "consccuencia de la evoluci6n cientifica del sjg]o"a. Zola -
advertia con justa razbn gque la forma del teatro chocaba con el cau-
dal de nucevas idcas: "La novela cstd en la corriente del siclo, en
esa corriente naturalista que lo arrastra todo. Al contrario, el -~
teatro resiste, sc obstina en combinaciones ridfculas, rehusa la vi-
da gue se desborda en derredor suyo, La rutina, las manfas del pG-
blico, la complicidad de la critica lo obstinan mis ... El arte dra
mitico, asi entendido, es un arte absolutamente inferior, gue debe -
repugnar a los pensadores y a los artistas"9

Aventuraba hip6tesis sobre el advenimiento de una nueva -
manera -traspolada a la escena- de mostrar la verdad, de ser cienti-
fico. Al grado de clamar por un naturalista que fuese diestro en -
el manejo de la técnica dramdtica, aue compaginara mé&étodo de andli-
sis con sentido del teatro.

Sin embargo, al hablar de "destreza en ¢l oficio", se re-
fiere al acoplamiento de sus tesis con la forma dram&tica convencio-
nal, concretamente al melodrama: "El melodrama esti vivo si se tra-
tra de obras cue se pueden escribir sobre el eterno tema de las pa-
siones, empleando en ellas marcos nuevos y renovando las situaciones.
Somos llevados hacia la verdad; gue un dramaturgo satisfaga al pGbli-
co presenténdole pinturas verdaderas, v estoy persuadido de gue ob-
tendrd éxitos inmensos”lo. Obviamente el efecto del nuevo melodrama
era el mismo, "pido que se me domine por completo, sin dejaxr a mi ra
z6n tiempo para criticar en mf mi emocién, a medida que pudiera na-
cer. Aquf estd toda la teorfa del teatro“ll. El aprendizaje obteni
do de la representacién se producfa después no durante.

Es decir, teatralmente habfa gue ser naturalista, pero na
turalista melodramético. Habfa que decir la verdad, pero valiéndose
de la misma via.

8.- 1bid., p. 45.

9.- Zola,Emile. ElNaturalismo en el teatro, Madrid, Ediciones La Espaiia Moderna,
p. 158

10.- Ibid,. p. 57.

11.- Ibid., p. 285,
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Zola tuwo en André Antoine (1858-1943) -desconocido emplea
do de gas de Parfs- y el "Teatro Libre" (fundado en 1887 y cuyo nom-
bre era tomado de la frasc de Victor Huco "teatro en libertad") el -
material humano ideal para la puesta en escena de sus ideas. "El me
dio ambiente determina los movimientos de los personajes y no al re-

wl2

vés , declaraba Antoine. El medio ambientc debia ser auténtico, --

una reproducci6n exacta de la vida.

El acoplamiento con las ideas del autor de "El naturalismo
en el teatro", llev6 a Antoine a la articulaci6n del concepto de - -
"cuarta pared”, la ilusibn de realidad era nccesarfsima y llegaba al
punto de hacer pensar en una divisi6n imaginavia que cerrara el esce
nario por la parte del p@blico, dé&ndole la espalda cuando asi lo re-
quiera la obra. Al hablar de la direcci6bn ascénica Antoine sostenfa:
"La direccibn moderna debe desempefiar la misma funcién en el teatro,
que las descrivciones en una novela. E1 dirigir debe, como de hecho
es el caso hoy en dfa, no sb6lo encajar en la accibn de su propia es-
tructura sino también determinar su verdadero carécter y crear su at-
mbsfera”lj.

Esta inflamaci6n naturalista llegd también a Berlin, en -
abril de 1889, funda el circulo teatral "Freie Btthne". E1 periodis-
ta Maximilian Harden y un sclecto grupo eligen a un joven critico --
liamado Otto Brahm como presidente, Brahm tiene que enfrentar la cen
sura y las dificultades econbmicas, se vale pertinentemente de esta-
blecer una asociacifn de cuota anual de més de mil miembros que rea-
liza funciones privadas, elige Espectros de Ibsen gue habfa sido pro
hibida dos anos antes y utiliza el Teatro Libre de Berlin para el --
lanzamiento de su autor de cabecera, Gerhart Hauptmann.

Del mismo cfrculo teatral se va a desprender en 1890" 1la
"Freie Volksbtihne" ("escenario libre del pucblo? que llegb a tener -
en 1920, 120,000 socios). En 1894 Brahm abandona la presidencia del
Teatro Libre y se encarga del Teatro Alemén, donde cuenta con la pre-
sencia, entre otros actores excepcionales, de Max Reinhardt, de quien
se hablard p&ginas adelante.

2.~ BERTHOLD, op. eit,, p. 205.

13.~ ANTOINE, André, "Detrds de la cuarta pared". en Técnicas y teorias de la di-
reccidn escénica. MCxico, UNAMTCEGSK, 1985, (v.1) p. 120
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En Londres fué el holandés J.T. Grein el encargado de pro

mover las ideas y los montajes de Parfs y Berlfn, funda la Sociedad
del Teatro Independiente en la primavera de 1891 e jinicia las activi
dades con el montaje de Espectros y la puesta al afio siguiente de la
obra de Bernard Shaw Casa de viudos, que iba a significar la consolji
dacibn de este autor irlandés como el principal promotor de las ideas
naturalistas y de nucvos e ingeniosos modos de enfrentar la censura -

(en 1891 habia publicado su ensayo La quintaescencia del ibsenismo).

Antoine habfa admirado cn 1888 en Brusclas el detalle rea
lista y la coherencia en la direccibn escénica (con atisbos de cuar-
ta pared) de los montajes de George II, Duque de Saxe-Meiningen, - -
quien en 1860 habfa convertido el finico edificio teatral de Turingia
(capital del ducado, actual Alemania Oriental) en el Teatro Real de
la Corte y en 1870 asumia la direccidn del teatro y de todas las ac-
tividades relacionadas con la produccién escénica, "El perfocdo 1874~
1890 se considera el mis productivo y fértil de realizaciones, en el
que dieron 2591 representaciones en diferentes giras abarcando la --
Europa Continental, la Europa Oriental y América"lt

Famosos eran sus movimientos de masas y su trabajo con la
comparseria, donde a veces llegaban también a trabajar los actores -
principales.

Con el Duque de Saxe-Meiningen empieza a desarrollarse el
concepto moderno de Direccibén Escénica, contempldndola como una espe
cificidad artfstica de resonancias estéticas, "establecid una disci-
plina rigida y sometid el espectfculo a la voluntad Gnica del direc
tor, igbustenciendo con ello la unidad artfistica de la representa- -
cién""",

Meiningen viene a representar una aristocracia condenada
que hace un esfuerzo para escapar de las tensiones que desgarran la
vida socfal. 1Influido en buena parte por la estética de la repre-
sentacibn de Goethe en la repGblica de Weimar, los Meiningen dquerfan
"realizar escénicamente lo ‘natural' y la ‘'sencillez' . No buscan
la "resurrecci6n fntegra" del acontecimiento, quieren inventar un es

14. JIMENEZ, Sergio, “Notas, apuntes y documentas para una historia de la direccién

escénica*, en Ibid., p. 97
15. 1bid., p. 105



tilo simple, crear una teatralidad gue no sca un mundo traspuesto,
: 16
adornado, transfigurado”

La revolucién en la escena iba desde luego acompafada de -
una revolucién en la dramaturgia, con escritores como Ibsen, Strind-
bery, Hauptmann, Bieux, Bjdrson, Ch&éjov y Shaw entre otros, cuyos nom
bres figuraban (sobre todo lbsen, cuyos Espectros se significaron co-
mo bandera de la controversia), en los programas de apertura o por --
temporada de los mencionados centros teatrales. La polémica, agoni-
zante desde el surgimiento del romanticismo con sus ciudadanos del -~
mundo revolucionarios, desperté sanamente.

En lo que se refierc a la escena alemana, Gerhart Haupt- --
mann tuvo notabilfsima importancia. Si bien es cierto que el primer
personaje que puede consideravsce proletario suryi6 en dicho pafs, de
la pluma de Blchner, con su obra Woyueck, también es cierto que fue
Hauptmann el primero que hizo irrumpir al proletariado como clase,
como masa, cn su obra Los tejedores, basada en un hecho real: 1la re
beli6n de los obreros de Silesia en 1840.

Es la Alemania del siglo pasado el pafs donde las bases -
obreras se encuentran mis politizadas, donde esta clase toma concien
cia de si misma y trata de inventar sus propios valores. Jean Duvig
naud seflala a cste respecto que "Es el finico pafs donde se organizan
los nuevos pGblicos directamente procedentes de la clase obrera"17.

Y en lo referente a Los tejedores sefala: "Se trata de un fresco cu
yo motor es la desigualdad social, pero una desigualdad social de --
1840 presentada en Berlin en 1892 en un clima social completamente -
distinto, en cl pafs donde un poderoso sindicalismo, una numerosa =-
clase obrera, un partido socialista que procede directamente de Marx
y que estd todavia dirigido por Engels, parecen hacer absurda tal re
presién y ayudar a la condenaci6n absoluta de la burguesfa... Lo im-
portante es que el autor ha compuesto un vasto fresco quc rebasa al
arte anecdético o satfrico presentando un drama que engloba la tota
lidad de una situacién cuyo motor es, anb6nimamente, la desigualdad -
de oportunidades de que gozan los hombres en la sociedad 1ndustria1"18.
16.- DUVIGNAUD, Jean, Sociologia del Teatro (ensayo sobre las sombras colectivasl,

México, FCE, 1966, p. 361

17.- 1bid., p. 381
18.- Idem.
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La irritacibn, la prohibici6n y la persecucién de las au-
toridades gubernamentales respecto a la obra no quieren decir sino -

que se habfa alcanzado un nuevo modo de participaci6n del auditorio.

Entre las nuevas instancias no sblo formales, sino temiti
cas, planteadas por estos dramaturgos, Duvignaud pone el acento en -
la sexualidad, tan importante para intesrar una nucva definici6n del
hombre y que aparecfa cn la obra de ibsen, Wedekind, Strindberg, -
Chommenlinck, por ejemplo, con incipientes y después intensos retra-
tos de la pulsi6n freudiana o de la frustracién. Teatro de la 16gi-
ca er6tica seglin Duvignaud, que sehala: “El desarrollo de csas - =
obras estd condenado por la respiracibn del desco que tan pronto --
desplazéandose hacia la poesia o la contemplaci6n, como afirmindose -
cn el ejercicio de la voluptuosidad y comprobando que el sufrimiento
o la muerte no debilitan en nada su viveza, ordena el encadenamiento

; . . wlf
de las peripecias y prepara un desenlace que no es un fin"

Junto al concepto de "Desco" empiezan a verse en el tea-
tro los retratos de diversas estructuras enfermizas de la conducta
como la histeria, la esquizofrenia, el masoquismo, etc. Resultantes
de "cierta manera de clasificar, de ordenar los sintomas y de cons-
truirlos en un modelo de anormalidad"zo.

Para los dramaturgos citados, estas obras significan una
reivindicaci6n apasicnada contra el orden social y los valores cxis-
tentes, contra el nuevo acomodamiento socio-econémico motivado por -
la industrializaci6n con sus tintes de desorganizaci6n y despropor-
cionada desigualdad. E1 inmediato eco lograda entre el ptiblico, s6-
lo quiere decir que se estaba logrando una comunicaci6n directa.

"Al definir los caracteres de ese desorden condenan lo --
que piensan que es un sistema ordenado, premeditado, lﬁgico"21

Mientras, otro nuevo modo de trabajo para el teatro se -~
originaba en Moscl con la fundacibn, el 22 de Junio de 1897, del Tea
tro de Arte de Moscl, a cargo de Stanislavski y Nemirovich-Danchenko;
19.- 1bid, p. 376

20,- Ibid., p. 378
21.~- Idem.
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de cuyas filas iban a surgir elementos determinantes para la noste--

rior articulacifn del Teatro Epico.



2.~ MAntinaturalismo.

Es necesario, por otro lado, sefalar ¢l torrente de afluen
cias para el Teatro Epico de Piscator derivado de la reaccién antina-
turista; el combate contra la ilusibn escénica generalizada a partir
de la cxperiencia de Antoine y su Teatro Libre encabezado por los es-
cen6grafos Adolphe Appia (1862-1928) v Gordon Craig (1872-1966), cu-

yas mis importantes repercusiones van a observarse en el teatro ruso.

La nueva ideca de la representacibén de Appia se oponfa, por
ejemplo, a la utilizacién de piezas verticales de tela -bastidores- y
de telones de fondo que pretendian dar una ilusi6n de realidad en con
traste con la prosencia ffsica del actor. Partfa de la oposicién que
se daba entre el querer imitar la realidad lo m&s exacto posible y el
presentarla pldsticamente, y sirve de puente a la gradual importancia
que irén adquiriendo los conceptos de accibén, plasticidad e ilumina-
cién, basa los métodos de escenificacifbn en "formas, luz y colores",
admitiendo como la Gnica realidad del teatro las tres dimensiones del
cuerpo humano. El espacio escénico lo estructura con olataformas, -
bloques y formas abstractas.

Appia sefiala: "las dos condiciones bésicas de una repre-
sentacién artfstica del cuerpo humano en el escenario: La luz que r¢
salta su plasticidad y la armonfa con la decoracifn que realza sus -
actitudes y movimientos ... La iluminacién es en sf, un elemento cu
yos efectos son {limitados y una vez que se libera, llega a ser lo -
que la palecta es para el pintor”

Ropia hablaba ya de c6mo su monumentalidad tenfa prevista
"la fusibn ocasional de los actores y los egpectadores en una accibn
colectiva™, el escenbgrafo como pedagogo.

Al enfatizar que el primer dramaturco fue hijo del baila-
rin y no del pocta, el escenbgrafo britinico Gordon Craig daba la --
justa medida de su sentido dindmico de la puesta en escena, "una obra
resulta ser deficiente y carece de arte cuando se lee o tan solo se -
escucha, debido a que estd incompleta sin accién, color, linea y rit-

.+ O cit.,

1.~ APP1A, Adolpeh, "Luz, espacio y tiempo", en Técnicas y Teorfas
p. 170.
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mo en movimiento en escena"

La importancia de la iluminaci6n, la plasticidad y la at-
mésfera; ademis de la consolidacién del director artista aparecfan -
como con Appia.

El director seria asi capaz de resolver cualquier aspecto
técnico o artfstico relacionado con la consecucién del montaje. E1
actor, por otra parte, tenfa que armonizar con la obra (cuerpo- espa
cio escénico} y no con sus propios pensamientos o sentimientos, todo
a partir de un concienzudo andlisis de texto. Son los primeros esbo
zos de lo que se conoce como teatro total, "el renacimiento del arte
del ‘teatro se basa en mi confianza en el renacimiento del director
de escena y que, cuando hubiera comnrendido el correcto uso de los -
actores, la escenografia, el vestuario, la iluminacién y la coreogra
ffa, y a través de todo este hubiese dominado el arte de la interpre
tacibn, entonces adquirirfa aradualmente el dominio de la accibn, la
1fnea, el color, el ritmo y las palabras, y esta Gltima fuerza desa-—
rrollarfa las otras.,. Pienso que entonces el arte del teatro habrd
ganado de nuevo sus derechos; su trabajo confiard en sf mismo como -
arte creativo y ya no como un oficio interpretativo"3

La Bauhaus {casa para construccién), establecimiento para
la ensefianza y la creaci6én, fue fundada por Walter Gropius en Weimar
en marzo de 1919 y abierta al estudiantado en octubre de 1920. A --
partir de 1923 siguib una diferente direccifn, con la salida de - -
Johannes Itten y la designacién de Moholy-Nagy como maestro. Como -
resultado de las variadas actividades un estilo fue desarrollado, --
que mis tarde se describif como estilo Bauhaus: un rigor devoto para
lo fupcional. Disuelta en diciembre de 1924, fue reconstituida en -
Dessau en diciembre de 1926. Walter Gropius renuncié a su puesto de
director en abril de 1928 y ¢l cargo fue ocupado por el arquitecto -
Hannes Meyer. Sc crearon estudios para fotograffa y escultura. Po-
co a poco adquirieren también importancia las secciones de decoracién
y publicidad. En 1932, la Bauhaus fue disuelta por el consejo muni-
cipal de Dessau, dgue habfa sido canado por los nazis en las recientes
eleceiones. Continué como escucla privada en Berlin, a cargo de Mies

2.- CRAIG, Gordon, "Los fantasmas en las tragedias de Shakespeare®, en ’_X‘_Z
op. cit,, p. 188

Teorfas

3.~ 1bid, p. 192-1937
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van der Rohe, y fue finalmente exterminada por los nacionalsocialistas -

en abril de 1933.

Entre los mis destacados miembros del cuerpo de profesores
s¢ encontraban Kandinsky, Klee, Feininger, Marcks, Schlemmer y Moholy-
Nagy adanis de unaimportante vanguardia de arquitectos y artesanos

Para la Bauhaus, la escena e¢s una composici6n arquitecténi
ca de planos ordenados, un espectéculo vivo de formas y colores que -
se limit6 al principio a escenas mudas de danza y pantomima; la pala-
bra se dej6 para mis adelante, lo mismo gue los sonidos musicales.
Tampoco se disefaron decorados ni se ensefié historia del traje, por-
que se aspiraba a una accibn directa en el escenario. Se proponfan,
a partir de cero, explicar el fonémeno teatral en sus aspectos mis -
cientificistas, més funcionales; sobre todo en lo referente al espa-
cio escénico. Es asi que Gropius sefialaba que la fuerza del teatro
sobre el espectador "depende de la mayor o menor perfeccibn en la --
trasposicibn de la idea a un espacio perceptible y comprensible 6pti
ca y acGsticamente... La Bauhaus trabaja en pro del desarrcllo de -
este teatro. La renovacifn del teatro de nuestro tiempo s6lo puede
ser emprendida por aquellos que se encuentran liberados de cualguier
interés pexsonal y al margen de los laberintos del Lcatro—ncqocio"4

Gropius se proponfa resucitar, hacer perceptible por los
sentidos lo que 41 llama la "nostalgia mfstica™ del teatro primitivo,
que ahora podria hacer suyos los mls adecuados avances técnicos del
momento para crear un nuevo modelo de participacibn escénica, arras-
trando al espectador al centro de la accifn tcatral.

Los objetos de estudio de la Bavhaus respecto al teatro
eran: los problemas del espacio, del cuerpo, del movimiento, de 1la
luz, del color y del sonido. "Se dard forma a los movimientos del
cuerpo orgénico y el cuerpo mecénico, al sonido hablado y al sonido
de -
la mecénica, de la 6ptica y de la acGistica para determinar una nueva

musical"s. Habfa que utilizar consciente, hébilmente, las ley

forma para la represcntacién.

4.~ GROPIUS, Walter, "La escena en la Bauvhaus“, en Investiqg
i Madrid, hlberto Corazd

5.~ Idenm.
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Es asf que los diferentes elementos del espectéculo quedan

clasificados en: 1) el espacio (planimetria, estercometrfal), 2) la
forma (cuerpo orgénico y cuerpo mecdnico) y 3) el color (iluminacibn,
transparencias y filmes, medios alejados de la imitacifn naturalista).

Schlemmer concluye: "La nocibn de Schau-spiel (juego vi-
sual) serfa completamente vdlida (concedemos mAs importancia a la luz,
el ojo es el 6rgano mis desarrollado, y, sin embargo, no podemos con-
formarnos con lo visual puro) si pudifsemos mover las formas y adver
tir en su movimiento mecénico invisible efectos misteriosos y sorpren
dentes; si pudiésemos transformar el espacio con ayuda de la forma, -
del color y de la luz; asi, pues, el jueyo visual serfa completamente
vilido si esos elementos se mostrasen concebidos en su totalidad y si
con cllos se realizase la 'fiesta de los ojos'. §i el estrecho marco
de la escena ¢stallase y se ampliara la noci6n de espacio, no solamen
te a la arquitectura interior sino a toda la construccién (una idea -
particularmente tentadora gracias a las nuevas construcciones de la -
Bauhaus) , la nocién de escena espacial se podrfa demostrar de un modo
sorprundente"6

Ese nuevo director de escena, en cuyo renacimiento confia-
ba Craig, va a encontrar su modelo concreto en el austrfaco Max Rein-
hardt (1873-1943), tercer vértice antinaturalista de Appia y Craig.
El afo nuevo de 13903 se separa de Brahm y abre el "Neues Theater”, a
principios de 1905 obtiene su primer gran éxito con el montaje de -
Suefio_de una noche de verano, al tiempo que toma la direccién del --

"Deutsches Theater". Reinhardt se significa comc el principal expe—
rimentador de espacios escénicos alejados del tipo convencional, - -
aplicando a la perfeccifn todos los nuevos adelantos en cuestibn téc
nica {(escenario giratorio eléctrico, iluminacién de numerosos colo-
res, reflectores de efectos especiales, etc.). Era "Bl motor artfs-~
tico y emprendedor mis apasionado del teatro berlinés. Planos nue-
vos, escenarios nuevos, recontrucciones, ampliaciones para dimensio-
nes cada vez mayores, teatro de masas, arenas, festivales, la ener-
gfa desbordante de Max Reinhardt superd todos los obstéculos"7.

6.~ SCHLEMMMER, Oscar, "La escena" (resumen de una conferencia), en Inv. sobre
el espacio ..., op. cit., pp. 177-178

7.- BERTHOLD, op. cit., p. 243,
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Esta nueva extensibn escénica logré por cjemplo hacer tea-

tre de masas gracias al montaje de Edipo Rey en el circo Schaumann,

que admitfa cinco mil espectadores, convertir en 1911 el Olimpia Hall
de Londres en una catedral g6tica para la obra El milagro; El merca-
der de Venecia en una canal de dicha ciudad; Fausto en la escucla -
imperial de equitaci6n. En su montaje de Dant6fn de Rolland, distri

buy6 entre el piblico una centena de actores que vociferaban, gesti-
culaban, conviertiendo el teatro en una clmara de debates.

A prop6sito de la labor del director de escena, Reinhardt
recomendaba: "no formule prescripciones por escrito, sino que dé al
actor y a su obra la atm&sfera en la que puedan respirar profundamen
te y con mayor libertad. No escatime tramoya ni maquinaria escénica
donde la necesitan, pero no las imponga a otra obra donde no sean
necesarias. Nuestra norma no consiste en actuar una obra tal y como
se actuaba en la &poca de su autor. La tarea del historiador esperji
mentado consiste en establecer tales hechos, y es de valor s8lo para
el museo. Lo que es decisivo para nosotros es efectuar una represcn
tacién vivida en nuestro tiempo"

Es conveniente en este punto precisar la relacién de Rein
hardt con el movimiento expresionista. El estudioso Lienel Richard
seflala: "Por varias razones, Reinhardt no puede scr descrito como -
expresionista, aGn y cuando prefigurb el escenarjo del expresionismo.
Ninguna de sus producciones puede ser llamada expresionista porque -
contindan impregandas de un cierto €énfasis socolégico, un cierto de~
corativismo que disminuye su fuerza y que es solamente un grito gene
ral de revuelta. Sin embargo, prepard el camino para el expresionig
mo, lo prefigur6 y lo llev6 al escenario. Primeramente por los me-=-
dios de expresién que utiliz6, especialmente aquel de luz y oscuri-
dad, no naturalista, algunas veces violentamente contrastado; algu-
nas veces muy suaves, recordando a Rembrandt. También por las obras
que incluy6 en su repertorio: En primer lugar Strindberg, que si -
bien no puede definirse como expresionista, tiene la misma relacibén
con este movimiento que la de Edvard Mlinch con el expresionismo pic-
térico. En seqgundo lugar, y particularmente, el haber acogido a los

8.- REINHARDT, Max, "Regiebuch” (cuaderno de trabajo para El milagra}, en Téenicas
y Teorfas ..., op. cit., p. 26 (v.2)
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miembros j6venes y combativos del movimicnto en su compafifa experi-

mental Das Junge Deutschland, dependiente del Deutsches Thcateg“g.

La vanguardia alcmana, senalaba la corebgrafa Maria Ley -
Piscator, es impensable sin Reinhardt, asf como la soviética lo es
sin Stanislavski.

En la década de los veintes, durante la organizacibn de -
los festivales de Salzburgo, el director escribfa: "Tres grandes =
cosas he aprendido en Berlin: 1, el secreto del trabajo, el placer
de trabajar, que es de la mas decisiva importancia en el arte y en -
el teatro; 2, algo que s6lo posec la gente del norte {en contraste
al modo latino o italiano): una impenetrable, contenida y cconémica
manera de actuar, la cual estuvo muy cerca de mi propia naturaleza y
al mismo tiempo de gran significatividad para la literatura scpten-—
trional que aparecia en ese tiempo. Esta es también la llave para -
la produccidn de Shakespeare; 3, nuevamente el norte, ahora en lite-
ratura: Ibsen, Hauptmann y Strindbcrg"lo.

El ensayista Rudolf Kommer concluye sefialando: "Reinhardt
ha sido llamado inconsistente porque origin6 el teatro de clmara y el
teatro arena para cinco mil gentes, porque produjo sus obras al aire
libre as{ como en iglesias, porque escenificd especticulos de panto-
mima con El milagro con dos mil actores asi como pequefios dramas si
col6égicos con una reparto de cuatro o cinco. §i el teatro tiene al-
go en comGn con la vida es la riqueza de formas. Esto puede o no -
justificarlo, pero &1 ha sido consistente en una cosa: entre los --
cientos de obras que ha producido no hay una sola de la cual debiera
sentirse averconzado"

Es asf que Reinhardt dejaba entrever con sus espectéiculos
la necesidad de encontrar una nueva forma para la representacibn, -
sustentada en la blsqueda que cada obra llevaba implicita; asf como

9.- REICHRD, Lionel, The concise Encyclopedia of expresionism, New Jersey, Chart-
well books, 1978, pp. 208-209.

10.~ REINHARDT, Max, "The Salzburg project” (in search of a living theatre), en
Max Reinhardt and his Theatre (Edited by Oliver M. Sayler),
New York, Brentano's publishers, 1926, p. 64.

11.~ KOMMER, Rudolf, "The Magician of Leopolskron", en Max Reinhardt and his ...,
op. cit., pp. 14-15
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el poder consequir un nuevo tipo de relacifn pdblico-actor, ahora
més participativa, rompiendo barreras. En algunas puestas consi-
gue esta participacién, al margen de cualquicr sentido polftico -
(asunto que, desde luego, preocupard fundamentalmente a Piscator).

El 16 de junio de 1933, Reinhardt renuncié a la direccibn
de los teatros expropiados por el partido nacionalsocialista.

Varios afios desvués (1942), en el exilio norteamericano, -
Bertolt Brencht (1898-1956) se encontraba con Reinhardt, quien lo
habfa contratado para el "Deutsches Theater" en 1924, y lo descri
bia asf: "El viejo brujo, pequeiio, firmemente asentado sobre sus
piernas, esfumado como un retrato a pluma tratado con papel secan
te, con sus movimientos pausados e imponentes, su voz profunda, -
parece un &dngel de la muerte cansado, aqotado"lz.

12.~ BRECHT, Bertolt, Diario de trabajo (v. 2), Buenos Aires, Nueva visién,
1977, p. 103.
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3. Octubre Teatral

3.1, EIl Teatro de Propaganda Politica.

"La lucha entre el proletariado y la burguesia, entre los
S6viets y el Gobierno, comenzada en los primeros dias de febrero,
iba a alcanzar su punto culminante. Rusia, que acababa de pasar, -
de un salto, de la Fdad Media al siglo XX, ofrecia al mundo estre-
mecido el espectéculo de dos revoluciones. La revolucién politi-
ca y la revolucibn social, trabadas en una lucha a muerte ... IQue
vitalidad la de¢ ecsta revolucibn rusa, después de tantos meses de -
hanbre y dm:epcionesi"1

Asi opinaba el periodista nortcamericano John Reed, sobre
el complejo desarrollo de la revolucibn soviética. La necesidad -
de toma de poder del Estado y de los medios de produccibn por par-
te de los Bolcheviques iba cobrando fuerza pese a la lucha de fac-
ciones hasta llegar en noviembre de 1917 a la toma del poder abso-

luto por parte dc los S6victs bajo la presidencia de Lenin. "{To-
do el poder a los S6vietsi" “jTodo el poder a los representantes
directos de millones de obreros, soldados y campesinosi" "j{Tierra

Yy pani", eran entre otras las consignas populares. Es hasta 1924
cuando se retiran las dltimas tropas intervencionistas de apoyo a
los varios movimientos contrarrevolucionarios existentes.

Son las condiciones necesarias de oxigenacibn para el re-
surgimiento de un conocido y simple, en sus medios y objetivos, re
curso pedagbgico: El teatro de agitacifn polftica, que en ese mo-
mento particular va a engrosar su capacidad de penetracibn con la
incorporacibén del mayor ejercicio de intelectualidad artistica de
ese tiempo, las vanguardias de occidente.

Apoyado por A.W. Lunacharski, primer comisario del pueblo
de educacibn y cultura, Vsevolod Meyerhold (1874-1940) proclama el
Octubre Teatral, que propugnaba la revolucifn artistica y politica
de la escena y reunfa todas las corrientes teatrales que se mani-
festaron en torno a la revolucibfn y que se agrupaban en distintas
ramas caracterol6gicas: Espectfculos de masas como La_pantomima
1.- REED, John, Diez dfas que estremecieron al mundo, Barcelona, Bd. Orbis,1985,

p.34




de la’ yran revolucibn, (Moscd, 1919), Asaltol al ‘palacio de¢_Invierno
{Petesburgo, 1920), La lucha del trabajo y del capital (Irkutsk, --
1921); el teatro de Agitacidn politica (Agit-Prop, Proletkult, el

Teatro Meyerhold); el teatro de experimentacién vanguardista (cons=-

tructivista, formalista, de improvisacién), y los estudios experi--
mentales del Teatro de Arte.

Todos estos espect8culos tenfan una misma caracteristica:
festejar y confirmar el triunfo de la revolucién, entendiéndola co-
mo un suceso c6smico que va a transforpar la faz de la tierra, algo
latente en todas las sociedades.

Las organizaciones del Proletkult, por ecjemplo, fucron -
el marco para la resolucibn adoptada por la Primera Conferencia Pan
rusa, que en septiembre de 1918 definfa asi el concepto de cultura
proletaria: "La cultura proletaria debe tener la marca del socialis
mo revolucionario para que el prolctariado pueda asumir su nueva je
rarquia, organizar sus sentimientos mediante el nuevo arte y configu
rar sus reclaciones vitales con un nuevo espiritu auténticamente pro
letario, es decir, colectivista"z.

Alejandro A. Bogdédnov, ideb6logo de la organizacién, sec -
esforzaba en delimitar el caricter clasista (proletario) cquec dehian
poseer los creadores, ya que era precisamente a ese sector produc-
tivo a quien se destinaba la actividad artistica y literaria. Para
este se apoyaba en las tesis de Marx en el sentido de que el prole-
tariado es la clase mds avanzada. Los talleres de Proletkult sc --
apoyaban fundamentalmente en el proletariado industrial, por ser 63
te la clase con la conciencia mis avanzada. Atacaban desde luego a
la burguesfa perc encarnizaban su ataque hacia los escritores campe
sinos rusos. Consideraban retrégradas las posturas de los trabaja-
dores del campo por basar su idiosincrasia en el apego al suelo, a
la tierra, por preocuparse por la propiedad privada.

Los dirigentes del Proletkult aspiraban a alcanzar cicrta
autonomfa e independencia respecto al estado, de mancra de poder ra
dicalizar sus intenciones de romper con la cultura del pasado. Le-
nin se opuso radicalmente a esos propbsitos, defendiendo la heren-

2.- Gallas, Holga, Teorfa marxista de la literatura, Méico, siglo ¥X1, 1977, p.62
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cia cultural y rechazando tales tendencias autonomistas por conside-
rar que se traducian en una actitud sectaria. No obstantc su oposi-
cibn a los puntos de vista del proletkult, se opone resucltamente a
que desaparczca.

En las manifestaciones artisticas del Proletkult debifa au
toexpresarse la clase trabajadora, "organizar sus sentimientos y pen
samientos, y configurar asf y fortalecer la conciencia prolctaria,
que eg la condicibn inexcusable para llegar a la sociedad comunista“z.

Parecian repetirse reveladoramente algunos detalles rela-
cionados con el teatro posterior a la revolucibdn francesa: En 1793,
el Comité de Salud Piblica promulga una ley sobre los espectdculos
que prevé la representacibtn gratuita de dramas republicanos. En 1794
el mismo Comité promulga un decreto que contempla la reguisa del Tea-
tro Francés y su transformacibn en Tcatro del Pueblo.

Las brigadas del Agit-prop (Teatro de agitacibn y propagan
da) respondian necesariamente bien a las ideas propagandisticas de la
Revolucién de Octubre, realizando maraténicas giras por el interior e
incluso al exterior (A Alemania, a mediados de los veintes). La hasc
de las brigadas era fuertemente politizada, formadas por actores no -
profesionales o semiprofesionales. Este teatro ejercié cierta in- -
fluencia en el teatro politico profesional, del que a su vez habia to
mado algunas formas tipicas: 1la revista politica, por ejemplo.

Las representaciones del Agit-prop tenfian un carécter herf
ico monumental. Para difundir sus ideas revolucionarias se valen del
dinanismo y del mecanicismo que influyen en la escena y en el arte co
reogr&fico. FEra un teatro definitorio por sf mismo, que no dependia
fundamentalmente ni del actor ni del difdlogo; sino que de elecmentos -
innovadores que se hicieron paulatinamente indispensables: compafifas
multitudinarias, escenarios monumentales, carteles propagandisticos,
pancartas, personajes clidsicos o del folklore adaptados a la actuali-
dad revolucionaria.

La mecha de la propaganda polftica se encendif también en-
la Armada y en la Marina, donde se forman grupos que se valen del tea

3.~ Idem,
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tro como medio para difundir sus ideas, Las obras que representan -

son clisicas adaptadas o piczas que los mismos grupos crean colecti
vamente, desde la idea hasta la escenificaciftn. Frecuentemente se -
valfan de vagones de tren pintados que se desenganchaban y se ponian
en un lugar estratégico para la representacifin, a manera de trouppe
ambulante. El carromato de cowmediantes se convierte ahora en vagbn
de ferrocarril. Acorde con la inmediatez de su teatro, el brigadis-
ta transporta sus recursos y sus ideas scbre rieles.

Debe ser también mencionado el grupo de los Camisas azules
(§inafaia Bluza), creado en Moscd en la posrevolucibn y que intent6 -
crear un nuevo tipo de representacibn. Abiertamente politico, empleb
técnicas populares y vanguardistas. El primer grupo de Camisas_azu-
les fue fundado por S. yuzhanin en octubre de 1923, ecn Moscd, origi-~
nalmente fue un grupo de "peribdico viviente" que se volvib profesio
nal. En el momento de haber surgido se realizaba el programa de la
NPE (Nueva Polftica Econfémica), la situacién polftica y cultural se
encontraba relativamente estabilizada. El grupo hered6 las ambicio-
nes creativas del genuino teatro revolucicnario de los trabajadores
y sintetizaron muchas formas procedentes de la vanguardia y los Agit
—prop.

El repertorio de los Camisas Azules se basaba fundamental
mente en la actualidad sociopolitica presentada en una manera desti-
nada a interesar y divertir a un abundante pdblico. La representa-
cibn duraba aproximadamente hora y media. Empezaba con un desfile -~
en el cual la compaiifa entera era presentada cn el escenario., R&pi-
damente iniciaba después un montaje de diez o quince nimeros diferen
tes, usando varias formas y técnicas. FrantiBlek Dedk, persona espe
cializada en el estudio de este grupo, sefiala que eran cinco recur-
s0s, a saber: 1, Formas dramfticas: monflogo, didlogo, poesfa coral
y sketches con temas nacionales e internacionales que usualmente eran
tratados cfmicamente, la poesia era fundamentalmente de Mayakovski,
Aceyev y Tretiakov. 2, Formas derivadas de la gimnasia y la danza:
danza artistica y acrobitica, ambas acompafiadas de jazz. 3, Técni-
cas derjvadas de las artes plésticas: Carteles animados. Consistfa
en colocar posters descomunales con figuras humanas en el escenario,
se les hacfa agujeros en los lugares correspondientes a la cabeza, -
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los brazos y las piernas, de manera que los actores colocaran sus -

extremidades en el lugar adecuado y recitaran el texto. 4, Nimeros
musicales: canciones populares y folclbricas que abordaban sdtira
local, utilizacién del acordeén. 5, Cine: fragmentos de filmes o
diapositivas eran usados raramente, mis bien se cmpleaba una técnica
conocida como "film viviente", durante la ejecucibn de un sketch, -
proyectores con distintos filtros giratorios se nsaban para crear --
una luz cintilante gque creaba la impresién de proyectar una pelicula.

“En el montaje, el &nfasis radicaba en su variedad. Las
formas habladas eran seguidas por bailes, ndmeros de mdsica o danza.
Los ndmeros de propaganda eran seguidos por material de entreteni--
miento. La representacipon conclufa con un 'desfile final' en el -
cual el grupo resumia su trabajo, haciendo comentarios sobre su men-
saje politico pero también sobre sf mismos y sobre los Camisas azu-
les en general"",

No tenian demandas especiales respecto al espacio escéni-
¢o, cualquier escenario llenaba sus requerimientos, no necesitakan
decorados. El actor tenia que ser a la vez cantante, deportista y -
bailarin. Su vestuario consistfa en una camisa azul de trabajador y
paltalones. Sobre esta vestimenta base se ahadfan detalles caracte-
risticos o simbblicos (bolsas, collares) de tal manera que la bésica
camisa azul fuera visible de trasfondo. El grupo fue influfdo por -
Eisenstein y su montaje de atracciones de la obra Diario de un bribbn,
de Ostrovski, y por el montaje de Meyerhold El estupendo cornudo -
{1922), de Crommenlinck, donde el director vistib a sus actores con
overoles azules y también, en unos cuantes casos, usb detallcs carac-
teristicos (una cinta roja para un Clown) aplicados a la vestimenta
bésica.

Inspirados por el ejemplo de los primeros Camisas hzules,
grupos similares, usando el misno nombre, formaron sus compafias.
Asf, el témmino Camisas azules designa el nombre de la compafifa ori-
ginal, las numerosas compaifias que tomaron el nombre y el movimiento
teatral que generaron.

4.- DEMK, FrantiBek, Blue Blouse {1923-1928), in "Tulene Drama Review", Ney York,
April 1976, N° 80, pp. 38-39
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Bsta rclacifn entre el nuevo sistema social y la nueva for
ma que va adquiriendo el teatro propagandistico representa la necesi
dad de autorreprescntarsce, de "transformar en especticulo objetivado
en grandes lincas esquemdticas lo 'vivido', se distancia de ello para
mejor comprenderlo, pero también para celebrarlo y encontrar en el es
vectlculo la fuerza nccesaria para continuar avanzando, todo ello in-
dica que el teatro en Rusia en estos anos ha reencontrado su primiti-
va naturaleza de acontecimiento colectivo y social. La masa de las -
clases subalternas, cuyo dinamismo social ha sido de nuevo puesto en
accibn por el gran acontecimiento polftico, reencuentra como conse-
cuencia de ello el impulso a la elaboraci6n de la cultura y a la toma
de conciencia. Y unos de los promeros intrumentos culturales a los -
que se vuelven es precisamente el teatro"5.

Bajo el lema"Revolucibn en la polftica es revolucifn en las
artes", Meyerhold schala que la finalidad de Octubre Teatral "no era
mostrar un producto artistico preparado con antelacifn, sino m&s bien
convertir al espectador en participante en la creacibn del drama“6.

El Octubre Teatral fue nutrido con cuatro notables directo-
res, tres de ellos provenientes de los Estudios Experimentales del --
Teatro de Arte de Moscd: El mencionado Meyerhold, Vajtangov (1883 -
1922), Tairov (1885-1950) y Eisenstein (1898-1948).

5.~ CASTRI, Massimo, Por un teatro polftico. Piscator, Brecht, Artaud, Madrid,
Akal editor, 1978, p. 35

6.~ BERTHOLD, op., p. 251



25
3.2 Los directores.

Meyerhold.

Interpretando al joven poeta de La Gaviota, de Chéjov, -
vsevolod Meyerhold disfrut6 con la compaiifa entera, despuls de los
muchos temores del autor, el enorme éxito con que empezaria a conso-
lidarse el imperio artistico de Stanislavski con su Teatro de Arte -
de Moscd. El estreno ocurrib6 el diecisiete de dicicmbre de 1898,

En 1902, Meyerhold se separa de la compaiifa en un afén de experimen-
tar con obras no naturalistas (de Maeterlinck, por ejemplo), sintién
dose atrafdo por las posibilidades luminicas, la utilizaci6n del es-
cenario giratorio y el sistema mecénico de plataformas, entre otros.
En 1905, a llamado de Stanislavski, se hace cargo del Teatro Estudio
Experimental del Teatro de Arte de Moscd. Meyerhold sehalaba en ese
momento: “Las formas actuales del arte dramdtico estin superadas,

el espectador exige unos procedimientos técnicos in&ditos. El Teatro
de Arte ha alcanzado la virtuosidad en la representacifn natural de
la vida, en la simplicidad y la verdad de la interpretacibn, Sin em-—
bargo, han aparecido dramas que exigen una puesta en escena y una in
terpretacién diferentes"7.

Valor primordial cobraban en su puestas el decorado, pla-
neado en bocetos y no en maquetas, preponderando la correcta adecua-
cién del color. Dicho trabajo era realizado por pintores fuertemente
influenciados por las Gltimas tendencias artfsticas europeas. Esta-
blecfa asf en sus montajes el concepto de estilizacibn, “"consiente no
en la reconstruccibn exacta del estilo de una &poca o de un sucesa, -
como lo hace la fotograffa,sino que lo asocio a la idea de la conven-
cibén consciente, de generalizaci6n, de sImbolo. Estilizar significa
exteriorizar la sfntesis interior de una &poca o de un acontecimiento
con la ayuda de todos los medios de expresibn posibles; se trata de -
reproducir los caracteres especfficos escondidos que encierra una --
obra de arte"s. Acepta el artificio como principio, en los movimien
tos del actor busca m&s la plasticidad que la imitacidén de la realidad,
para exterjorizar el diflogo interior se vale de la mdsica y del gesto,

7.- MEYERHOLD, Vsevolod, Teorfa teatral, Madrid, editorial fundamentos, 1979,p.28
8.~ 1bid, p. 32.
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no de la sicotfenica, objetos ostensiblemente pintados, no reales,
hay mesura o desmesura cscenogréfica de ﬂrdo a la intenci6n de

i
la obra. "No se trata, de ningdn modo, AL cer olvidar al especta-

dor que estd en el tcatro"g.

prara Meyerhold, cuando el cspectador cae en lo anterior,
en olvidar que sec encuentra en el teatro, cuando cree asistir a la
vida misma, adquicre la misma abominable condici6én de un vouyerista
sentado en un sillén tapizado delante del ojo de la cerradura. Colo
ca a la razbn por cncima de todo y toca también m&s cercanamente el
cientificismo del montaje al hablar del constructivismo teatral la-
tente en su Biomecénica: *"el contructivismo exige del artista que se
convierta también en ingeniero. El arte debe fundarse sobre bases —-
cientificas, toda la creacibn ariistica debe hacerse conscientemente.
El arte del actor consiste cn organizar su propio material, es decir,
en la capacidad de utilizar de forma correcta los medios expresivos
de su propio cuerpo... La f6rmula del actor consistird en la siguien
te expresién: N= A, + Ay, siendo N el actor, Ay el constructor, que -
formula mentalmente y transmite las Srdenes para la realizacibn de la
tarea, y ny el cuerpo del actor, el ejecutor que realiza la idea del
constructor... la creaci6én del actor es creacifn de formas pldsticas
en el espacio, debe estudiar la mec&nica del propio cuerpo"lo.

Un testigo presencial del Octubre Teatral, J. Jelagin, es-
cribfa en 1954 en su libro Dodmesticacién d¢ las artes, que no habia -
vuelto a ver, ni en Europa ni en MAmérica ninguna habilidad escénica -
que no hubiera empleado ya Meyerhold.

Vajtangov.

En 1910-1911, Jevheni Vajtangov habia acompanado a Suler-
shitsky a Parls para poner en escena el montaje modelo de El pSjaro azul,de
Maeterlinck. Realiza en 1914 su primer montaje independiente en el
Estudio del Teatro de Arte con la obra Celebracifén de la paz, de Haupt
mann, En 1918 abre el estudio judfo Habima y en 1920 elEstudio III -=~
(a partir del 26 teatro Vajtangov).

9.~ Idom

10.- MEYERHOLD, Vscvolod, "Octubre Teatral" + €n Técnicas corias,..,, op., cit., p.24
1 T icas y T by i 244
~eenieas y Teorlas,.,, oy
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Es su iltimo montaje el mds importante, y el que mds sinte

tiza sus ideas de un teatro de Realismo Fant@stico, La princesa Turan-
dot, de Gozzi, en 1922.

Para cimentar tal idea de Realismo Fantistico, Vajtangov -
subrayaba la necesidad de una constante creacibn y recreacidn de nue
vas formas para el teatro, poniendo precisamente el acento (y en este
sentido colocédndose al lado de Meyerhold) en la "teatralidad' de -
la representaci6n. "La solucibn de los medios y de la forma es de im
portancia sobresaliente para el realismo fantdstico, los medios deben
ser teatrales ... los mftodos pueden aprenderse, pero las formas de-
ben ser creadas. El realismo fantistico tiene que ser convincente --
porli\uestra fantasia... Tal forma existe y debe existir en todo ar-
te"

Estos nuevos elementos formales se cifraban sobre todo en -
la utilizacién de elcmentos de ballet, del cuento, de la Commedia ~ -
dell'Arte y desde luego -derivadade esta dltima- la libertad de impro-
visacién,

La similitud de sus ideas con las de Meyerhold es singular-
mente clara cuando dice que este dltimo habfa sobrepasado la banalidad
teatral para llegar a la teatralidad genuina, a la f6rmula (compartida
y adoptada por Vajtangov) de que "el pdblico no debe olvidar en ningln
momento, que se encuentra en un teatro"

Al hablar de la preponderancia artfstica dada al Octubre ~
Teatral, Vajtangov sefialaba la necesidad de representar el espiritu -
del pueblo; representar a la masa en movimiento y luego triunfante, -
cantando el himno mundial de libertad.

Tairov.

Se dice que Alexander Tairov era detestado por Stanislavs-
ki y Meyerhold, pero al mismo tiempo adorado por Lunacharski. Funda

11.~ VAJITANGOV, Jevgeni, "Realismo fantdstico”, en Técnicas y Teorfas..., op. cit,

p. 259 (v.1).
12, - 1bid, pp. 253-254,
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en 1914 su propio Teatro de Cimara {Kamerny), donde segn palabras del -
comisario de Cultura se realiza un teatro académico del experimento.
En 1921 escribe su libro Notas de un director , donde habla de un -~

teatro de formas de emociones concentradas, con predominic de los -

elementos teatrales que podian constituirse como preciosistas y es-
pectaculares; estructurado el espacio escénico por medio de planos -
diferentes, escaleras, cubos, pir&mides, plataformas, que ofrecfan a
los actores y al director mayores posibilidades de accibn.

El mayor interés de Tairov en sus montajes gira en torno -
fundamentalmente a la tragedia lfrica, la comedia Bufa, el melodrama,
la farsa, la pantomima. Al hablar de &1, Vajtangov sefiala que es sin
duda talentoso, pero sin posibilidad de penetrar en el alma del hom-
bre. Tairov vendrfa sin duda a responder a la conceptci6bn lddica de
"el arte por el arte", su idea del "montaje sintético" conjugaria los
mencionados elementos escénicos con la interpretacibn, el canto y la
mimica. Su montaje mis caracteristico es en este sentido (tuvo alre-
dedor de 90 estrenos) una "fant8stica arlequinada", segdn la obra de
E.T.A. Hoffmann, La princesa Brambilla.

Exigia del actor un dominio parejo de todas las formas de
expresibn; tenia que saber actuar, cantar y bailar, ademfs de un mane
jo correcto de su técnica exterior (cuerpo) y técnica interior (con-
trol de emociones y sentimientos). Para Tairov, sin embargo, adn el
teatro mds agitador y contestatario no debia dejar de ser teatro, no
obstante las necesidades propagandisticas de la revolucibn. El1 teatro
acaba, en este sentido, cuando vence la realidad.

En 1930 realiza el montaje de la obra de Brecht La &pera de
tres centavos.

Eisenstein.

Para Sergel M. Eisenstein (1898-1948), director de teatro
del Proletkult, la puesta en escena se verfa enriquecida con lo que -
llamaba cualidad de shock; mediante la cual el realizador "por medio

de una caleculada estructura de atracciones, pueda moldear los proce~
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sos mentales del espcctador"lj.

Dibujante y escenbgrafo, Eisenstein fue discipulo de --
Meyerhold v tom& como suyas las inquietudes expresivas derivadas de
la asunci6n del constructivismo, "El Teatro de Arte de Noscl es mi
enenigo morta1“14, declaraba. Su pretensibn era fragmentar la reali
dad para luego construirla segfn su visi6bn formal (dicho concepto se
rfa desarrollado y llevado a sus Gltimas consccuencias gracias a su
ecxperiencia cinematrogrdfica), descomponer la realidad en blogues uti
lizéblcs o unidades, proceso denominado como "neutralisacién®, Al
hablar de su aplicaci6n al cine, sefiala que las tomas {partfcula ci--
nematoar@fica elemental, diferente al tono en pintura o al sonido en
mdsica, en tanto quc es inmediatamente camprensible por varte del es-
pectador) “"deben ser neutralizadas para que se conviertan en elemen-
tos formales bésicos, que pucdan ser combinados como el director 1ln -
crea adecuado y de acuerdo a los principios formales que dcsee"ls.

Es a partir del descubrimiento del Teatro Kabuki que Eisens
tein eclabora sus teorias sobre la representacibn teatral y, fundamen-
talmente, sobre el film. Ese teatro clésico japonés "deforma y altera
todos los sucesos y los hechos hasta que conservan solamente una base
fisica. Todos los aspectos del drama se convierten en iguales, ya que
todos han sido estilizados hasta ser pura epidermis, pura forma fisi--
ca ... El significado de una obra Kabuki no podria ser comprendido por
un recuento de la trama y de los gestos. Es la forma del conjunto - -
(afiadiendo sonidos, vestuario vy decoraci6én) la que conticne el siqnifi-
cado, y esta forma es tan abstracta y tan podcrosa como una forma musi-
cal o pictbrica. La realidad no es ya el apoyo del teatro. El gesto -
se ha convertido en el equivalente del tono o del colot"16

Para Eisenstein, cada elemento de la representacibn funcio-
na como una atraccibn circense, diferente a las otras atracciones bajo
la carpa, pero sobre la misma base, dentro de la misma estructura. Es
as{ que el efecto de shock funciona totalmente en el espectador ({dején

13.- ANDREW, Dudley, Las principales teorfas cinematograficas, Barcelona, Gustavo
Gili. 1978, o. 52

'14.-  1bid., p. 53
15.- EISENSTEIN, La_forma en el cine, México, Siglo XXI, 1979, p. 54
16.- Idem.



dole una impresibn sicolégica bien determinada) de acuerdo a la especio
ficidad de cada elemento de la representacifbn. Al hablar de las atrac
ciones en el montaje cinematogréfico, sefiala que la uni6n cntre las to
mas no debe ser de manera de enlace, sino como un choque, "Yo no hago_

cino-0jo, sino cine puﬁetazo"”.

Dos de sus montajes para el teatro fueron El mexicano (1922)
y El sabio. Fué sin embardgo en el cine, como ya se sefialé, donde Eisen
tein pudo desarrollar m8s completamente sus ideas; sustentindolas apar=-
tir de las teorfas de Pavlov y fundamentalmente de Pilaqet. Desarrollé
su concepto de montaje que confiaba en que el espectador (no pasivo)
sintetizara los elementos opuestos del film, forjando su significado:
convirtiéndose en co-creador. En 1925 realiza su obra maestra El_acora-
zado_Potemkin., Eisenstein narra su entrada al cine de esta manera:
"Yo dirigia una comdia de Ostrovski enel Teatro Proletkult. Alguien
me sugirié intercalar un intermedio cinematogr&fico. Pedl al "Goskino"
un instructor y material para filmar. Me mandaron a Dziga Vertov y 200
metros de pelfcula virgen. Pero Dziga se sentfa aguejado de un terrible
dolor de mueclas y sc march6 al dentista. El celuloide se quedf, y yo -
me pregunt&: ¢Qué hago ahora? Largo rato estuve reflexionando y rascén-—
dome la cabeza, pero al fin me puse a filmar solo. Esto ocurrif en 1923

v sigo filmando todavta"'8,

17.~ “Entrevista a Sequei M. Eisenstein”, Conemateca de Moscd, en El cine (v. 2),
Barcelona, Libreria editorial Argos, 1966, p.20%

18.- Ibid., p. 200.
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4. . El Teatro Epico de Piscator.

"En todo el tiempo que llevo trabajan
do, nadie ha hecho tanto por mi desa
rrollo artistico como t§"

B. Brecht ,Carta a Pisca
tor, 1947,

El director de teatro alem&n Erwin Piscator nacif en Ulm, una villa -
cercana a Wetzlar, cl diecisiete de diciembre dec 1893, seis afios des-—
pués su familia se mud6 a Marburg, donde asistif al colegio. En 1913
se traslada a Munich, donde decide iniciar su carrera teatral como vo
luntario en el Teatro de la Corte de Bavaria, donde sin salario reali
za pequeifias apariciones. El estudioso John Willet sugiere que tomb
en ese tiempo lecciones con Ernest von Possart, actor y director pos
terormente recordado por ensefar un aterciopelado estilo de declama-
cifn llamado Hofheaterstil, En launiversidad de Munich, Piscator es-
tudi6 literatura, historia del arte y filosoffa, adem&s de asistir al
seminario de teatro de Arthur Kutscher,

En 1915 es reclutado y sus experiencias en el frente le --
hicieron ver que la actuacibn, el teatro y el arte en general eran --
triviales e irrelevantes y finalmente se convierte cn comunista.

Como muchos de los expresionistas de su generaci6n, Pisca
tor se coloca firmemente del lado del ala izquierda antimilitarista,
y en ese tiempo es nombrado consejero de una compafifa teatral de sol
dados en los escenarios de los canpos de batalla.

En 1917, en Berlin, un grupo de miembros disidentes del
SPD (Partido Socialdembcrata Alemin) forma su propio partido, el USPD
o socialistas independientes. Este partido recibif a revisionistas
como Eduard Bernstein, Karl Liebknecht y Rosa Luxemburgo, los revolu-
clonarios internacionales de la liga espartaquista. La pugna entre -
ambos partidos no tard6 mucho para hacerse evidente.

En enero de 1918, 400 000 obreros y obreras se hallaban en

huelga. Al cabo de nueve mesés, la derrota de Alemania era evidente.
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El tres de noviembre, los marinos de Kiel se sublevan., El cuatro, se

constituye un Consejo de marinos y obreros, también el 4, estalla la
huelga eon Sttutgart. El 5 le toca a Lubeck, el 6 a Hamburgo, Hanno-
ver y Leipzig, el 8 a Munich. Los agitadores espartaquistas despli-
gan una considerable actividad con objeto de incitar a que en todas =
partes sc crcen Consejos de obreros y soldados. Llegan a los subur-
bios dc Berlfn la manana del 9 de noviembre y ocupan el centro de la
ciudad, cl Emperador es expulsado, abdica y huye a iHolanda, Ese mis-
mo dia recibe cl poder Friedrich Ebert, lfder del SPD, Scheidmann, se
gundo al mando, proclama a la muchedumbre reunida frente al Reichstag
la Repiblica Socialdembecrata. Ese mismo dia, Karl Liebknecht, que ha
bia salido de prisibn en octubre, proclama la Repiiblica Socialista.
En diciembre los espartaquistas abandonan la USPD y fundan el KPD, ~-
Partido Comunista Alem8n. La fr&gil unidad de la izquierda estaba en
ruinas.

En enero de 1919 se suscita la violencia a partir de un in
tento para despedir al jefe de policia de Berlin, perteneciente al -~
UspPD. Dicho partido, el KPD y los representantes de gremios revolu-
cionarios organizan una manifestacifn de apoyo, pegquefios grupos orga-
nizan la ocupacién de oficinas de peribdicos y principales estaciones
de transporte. El seis de enero, en lo que se conocid como semana es
partaquista, Ebert -instigado por el ala derecha de su partido- envia
tropas a rcestablecer el orden. Piscator habla asf de la situacibn:
"Gran alboroto en las calles, centros de debate en cada esquina. De~
mostraciones masivas de trabajadores y simpatizantes se encontraban
en Unter der Linden, en la Willhelmstrasse., Comunistas y socialdem6-
cratas agrupados en facciones, sosteniendo con fuerza y bien alzadas,
pancartas con inscripciones como {Arriba Ebert-Scheidmanni y {Arri-
ba Karl Liebknecht y Rosa Luxc-.mburgoi“l. £l ejército procede al re-
gistro casa por casa con una notoria exhibicién de brutalidad, el s&-
bado llegan més tropas a Berlin. El domingo Karl Liebknecht y Rosa -
Luxenburgo son descubiertos por un pelotétn de soldados y llevados a
uno de los cuarteles temporales del ejército en el hotel "Edén", don-
de fueron objeto de tortura antes de ser sacados y pasados por las --
armas. El cuerpo dc Rosa Luxemburgo fue arrojado a un canal adjunto
miéntras que el de Liebknecht se entregé a la morgue como "desconoci-
do".

1.- PISCATOR, Erwin, The Politi _Theatre, New York, Avon Books, 1978 (introduc-
tion and notes by imgh Rorrison), p. 20,
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A mediados de 1919, el SPD de Ebert tenfa bajo control a

toda la Repiblica. Piscator, de vuelta a la vida civil, radicaba en
Berlin mientras estos eventos se desarrollaban y recordarfa anhos des
pués ese enero como fecha del “"terrible desastre", Establecid con-
tacto con Wiecland Herzfelde, a quien hahfa conocido durante la guerra
y que lo introdujo al circulo dadafsta de Berlin, que era mis radical
y comprometido que el original grupo de Zurich. George Grosz y John
Heartfield (Helmut Uerzgelde) se convirtieron despufs en sus diseda
dores, Franz Jung y Walter Mehring en sus escritores. Otros micmbros
eran Richard Huelsenbeck y Raoul Hausmann.

En tanto que pertencciente a la generacibn que militd abier
tamente en el expresionismo y el dadafsmo (muchos artistas llegyaban a
figurar en los programas de uno y otro, como Grosz, Dix, Pfemfert, etc.)
conviene referir de un modo somero la importancia que ambas vanguardias
sincrénicas tuvieron para el desarrollo del teatro piscatoriano; toda -
vez que éste enriqueci6 repartos, cuerpos directivos, dramatlrgicos vy
técnicos con elementos surgidos de ambas vertientes.

Es preciso scfialar que tuvo siempre cierta preferencia hacia
el Dada, aunque reconocié la importancia del expresionismo como foro pa
ra la presentacién de cambios de forma radicales y de nuevos recursos
dramfticos.

El expresionismo fue un movimiento artfstico que se alif in-
separablemente al sentimiento de crisis. BEsto fue vivido por todos los
que entre 1905 y 1914 cmpezaron a dedicarse al arte. Se sentian inguie
tos, imposibilitados para autorealizarse, insatisfechos con la realidad
que tenfan ante sus ojos. Sufrieron la conseccuencia del incremento in-
dustrial de Alemania, que empezaba a resquebrajarse en sus bases mora-
les. De alli que una de las imfgenes obsesivas del movimiento fuera el
declive, la decadencia.

Para los expresionistas, sefiala ¢l estudioso Lionel Richard,
"ya no se trata de representar lo real. La recalidad, como explica Ka-
simir Edschmid en 1918, reside en uno mismo. La ‘'revolucibn' consiste
entonces en que el arte ya no aspira a coplar lo real, sino en gue en-
gendre una realidad. Nos enfrentamos con un subjetivismo planteado co

’20 absoluto, F:on una exteriorizacibn expresiva o una apologia del vo'?
. RICIARD, Lionel, Del Expresionisamo al naziano, Barcclena, Ed. Gustavo Gili
(col. punto v lineal. 1979. n. b1
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Basados en la dialéctica de destruir para construir, pen-

sando m8s en el orden kaiseriano que en la tradicibén cultural germi-
nica, los expresionistas nunca prescindieron totalmente de una cier-
ta funcién de comunicacibn, asf se trate de la lengua y la sintaxis
o de la abstraccifn pictbrica.

Hasta 1917, por cjemplo, la poesfa expresionista "estd -
cargada de un peso de muerte, que se proyecta incluso en suefios y -=-
paisajes. Relaciones humanas frégiles, ritmo frenético y embruteceé-
dor de la ciudad, scrvidumbre de toda fndole. Enfrentada a la expe-
riencia individual, la realidad supone una trituradora enorme. Im&-
gencs apocalipticas. La cotidiancidad condicionada por macabras fan
tasfas. Humor negro. Hostilidad en contra de la familia, de los -~
profesores, del ejército, del emperador, de todos los puntales del -
orden establecido, Solidaridad, en cambio, con todos los marginados
del sistema, con la congregacifn de oprimidos, pobres, prostitutas,
locos, juvcntud"z.

Conviene sefialar el caricter apocalfptico que los expresio
nistas atribuyeron a la primera guerra mundial, de alli que en la re-
ferida "Revolucibn de Noviembre" de 1918, la mayorfa tuviera una res-
puesta activa: El poeta Ludwig Bdumer es uno de los responsables po-
liticos de los Consejos de Breaa, Ernst Toller es uno de los dirigen-
tes revolucionarios de Munich, el pintor Conrad Felixmiler y el drama
turgo Friedrich Wolf luchan en Dresde, Wieland Herzfelde y Franz Pfem
fert acaban encarcelados en Berlin cuando empieza a vencer la contra-
rrevolucién., Sin embargo, también habfa posiciones moderadas, casi -
siempre tendientes al izquierdismo. La postura ideolbgica global era
un carrusel, casi tan variado como cada uno de los artistas: Pacifis-
tas puros como Schickelé, activistas tipo Pfemfert, simpatizantes co-
munistas como Ludwing Rubiner, miembros del partido comunista como -=
Becher, "izquierdistas" como Oskar Kanehl. '"Los expresionistas vi-
ven su fpoca muy a fondo, y esta época es una red de contradicciones -
en donde se debaten los mismos dirigentes polfticos con grandes difi-
cult:eidcs"‘1

3.~ 1bid, p. 69

4,- Ibid, p. 95
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El expresionismo tenfa una gran capacidad de propagacibn sus-
tentada, fundamentalmente, en las revistas. Justamente fue en una de
ellas donde los pintores esbozaron las primeras coordenadas del movi-
meinto en 1905, con la fundacién de la revista Die Bricke (el puente),
siguicron seis afos despufs Der Blaue Reiter (el jinete azul}, Der
Sturm {la tormenta), Die Aktion, fundada por Franz Pfemfert y a la -
sazbn la m&s politizada, Die Weissen Bldtter (las hojas blancas) Yy
Der Stdrmer (el impetuoso) ; asi como una gran cantidad de publica-
ciones distribuidas en todas las ciudades alemanas. Dos de las revis

tas, Der Blauc Reiter y Der Sturm tendfan al misticismo, mientras que

Die Aktion al anarquismo.

En tres etapas puede dividirse la evolucién del movimiento
expresionista, la primera de 1905 a 1918, afo en que finaliza la Gran
Guerra. Se caracteriza principalmente por haber sido el tiempo de la
elaboraci6n de manifiestos: de los pintores de la escucla de Dresde,
de la de Munich, del manifiesto musical de 1911 de los compositores
Schénberg, Berg y Webern. Destaca también por el apogeco de la poesta,
a pesar de que una gran cantidad de sus exponentes fueron exterminados
en la guerra.

La segunda inicia con la proclamacibn de la constitucibn de
Weimar y la caida del régimen kaiseriano. Florecimiento fundamental-
mente en las artes escénicas y en cine, recobra vigor la idea dc que -
el hombre es el centro del universo. El movimiento resiste la amenaza
derechista de 1923 del "putsch" de Munich y se hace consciente de su
presencia propia, comienza a redactar su historia. La primera auntoclo-
gfa poética es de 1920. 1925 marca el inicio del tercer perfodo con
la aparicién de la estética de la "Nueva Objetividad", propugnada nue-
vamente por los escritores pléticos y a la cual se unir&n después Jos
escritores. Se propone sumisibn a los hechos y no a la subjetividad,
un regreso a lo concreto, a una realidad anccdbtica. Regreso que era
producido por la desilusién, por el cinismo causados por los fracasos
revolucionarios y los perfodos inflacionistas. Los expresionistas, -
diria en alguna ocasibn Luckds, confundieron el ocaso de la clase bur
guesa con el ocaso de la humanidad.

El cxpresionismo teatral se desarrollé en principio en tea
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tros de provincia, especialmente en Frankfurt y Darmstadt. En 1917
las companfas Das Junge Deutschland (la joven Alemania) y Das jdng-
ste Deutschland (la m&s joven Alemania) fueron fundadas en Berlin y
Munich, respectivamente. En las dos se ofrecfan Matineés que servi
an como foro para la nueva literatura cxpresionista.

Dos de los més destacados directores fueron Leopold Jessner
(1878~1945) y Karlheinz Martin (1888-1848). El primero, haciendo eco
de las premisas fundamentales del movimiento, platea que el teatro es
un medio para despertar al espectador a una nueva rcalidad; manifesté
simbBlicamente los conflictos internos de los personajes por medio de
formas arquitecténicas, Hizo a un lado los escenarios naturalistas vy
creb en su lugar un espacio articulado con plataformas, conos y colum-
nas; obtuvo particular renombre con la utilizaci6n de escaleras, las -
"escaleras de Jessner" se volvieron famosas. En 1927 brind6 su total
apoyo a Piscator cuando &ste comenz6 a crear disgustos en la Volksbdh-
ne.

Por su parte Karlheinz Martin tuvo las mismas inquietudes -
de Piscator en el sentido de hacer del teatro una tribuna politica, --
con su grupo Die Tribdne. Este teatro perdid sin embargo su significa
cibn ideoldgica y tomd su lugar en las filas del teatro-negocio, al --
punto de que los accionistas mayores de la compaiia se negaron a dar -
funciones de Die Wandlung (Transformacibn, scpt. 1919}, de Toller, a
trabajadores de la industria del metal que sc encontraban en huelga.
Martin, perteneciente a la "Liga por la cultura proletaria", abandona
Die Tribine, y funda junto con los tebricos Rudolph Leonard, Arthur --
Holitscher y Ludwig Rubiner un Teatro Proletario. E1l primero y dnico
montaje de esta compania ser§ Freiheit (Libertad, dic. 1919), de Her-
bert Kranz. En esta puesta, estrenada en la sala de la filarmbnica de
Berlin, Martin emplea los mds escuetos elemontos y se vale de recursos
tipicamente expresionistas en lo que se refiere al texto y al elemento
gestual, adem8s de valerse de una anécdota sumamente compleja; donde
sc exaltaba la realizaci6n del individuo en un mundo agitado a costa -
de su propio sacrificio. Esta descomposicién de la trama a partir de
la escenificacibn persegufa un fin didéctico preciso, pero era acompa-
fiado, e incluso antecedido, por la intencibn de determinar un nodelo
expresionista de la representacibn teatral; fundir arte y politica pa-

ra cimentar una estética del expresionismo escfnico,



37
El arribo de los nazis al poder en 1933 va a significar el

exterminio radical (persecucibn, exilio, clrcel) de los artistas del

movimiento.

La posicién de los dadafstas respecto al expresionismo no
era muy bondadosa, en uno de sus manifiestos Trist&n Tzara y George -—-
Grosz, entre otros, sefialaban: "Acaso el expresionismo colmb nuestras
ansias de un arte tal que 8¢ oportunidades a nuestro mis vitales inte-
reses? [No, no, noi ¢Acaso los expresionistas colmaron nuestras ansi-
as de un arte que hiciera arder en nuestra propia carne la esencia de
la vida? [No, no, noj So pretext6 de representar la vida interior, —-
los expresionistas se reunieron en la literatura y la pintura como una
generacién que desde hoy aspira con avidez a recibir honores de la his
toria literaria y de la historia del arte, y que presenta su candidatu
ra para un glorioso reconocimiento por parte de la burguesfa... Los -
escenarios teatrales se llenan de reyes, escritores y naturalezas faus
tianas de toda fndole..."

La posicién de Piscator no es menos gentil. Acusa al movimien-
to de vaguedades simb6licas, de mezclar indiscriminadamente lineas, co
lores, temas, etc,; de perder contacto real con el proletariado, de --
ser, en pocas palabras, "revolucionarios de palabra®.

El Dad&, comandado por Trist&n Tzara, habfa nacido oficial
mente el catorce de julio de 1916 en el café Voltaire de Zurich y era
una radical ruptura con el pasado artfstico, incluyendo las vanguardias
anteriores "pasa por la reivindicaci6n del nihilismo, de la duda siste-
mética, de la locura, de la burla, del humor sangriento, de la gratui-
dad y del exhibicionismo, del terrorismo cultural, en una palabra"e.

El movimiento realiza siete manifiestos y celebra escanda-
losos festivales, mezcla de recital poético, teatro de cabaret, de pa-
rodias sangrientas e intuitivos acercamientos al happenina. En Alema-
nia surgieron dos importantes revistas, Der Dada y Merz, arbas edita-
das por K. Schwitters.

5.- TZARA, Tristén, et. al., "Manifiesto dadafsta”, cit. en Del expresionismo al
nazismo, op. cit., p. 168.

6.~ GIMENEZ FRONTIN, José& Luis, Movimientos literarios de vanguardia, Salvat,
{col. Grandes Temas ¥ 61), Barcelona, 1974, p. 102,
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la actitud provocadora del Dadd no deja de enriquecerce con
ejemplos: Arthur Cravan ofreciendo conferencias totalmente borracho,
La Gioconda con bigotes, la mancha de tinta titulada La Santisima -
virgen, de Picabia, el portahotellas y el mingitorio dec Marcel Duchamp
titulados Fuente, Tzara prometiendo cincuenta francos de recompensa a
quien le pudiera cxplicar lo que es él Dadd, etc.

La politizacibn acompafaba distintivamente al dadaismo ale-
mén. El "Club pPad4" de Berlin escribfa en 1920 en el catdlogo de su
primera exposici6én: "El hombre dadista es el expositor radical de la
explotacién"7, y desplegaba a lo largo de los tres salones de la ex-
posicibén un transparente con la leyenda: "Dadd lucha con el bando del

proletariado revolucionario".

Al respecto, George Grosz escribfa: "jNo toquen el ‘arte -
sagrado'l, gritaban los adversarios del dadafsmo. ¢Por qué estos sefio
res olvidan gritar cuando se tira sobre sus monumentos, cuando se vio—
lentan o se masacran sus colegios? ¢Qué pretendfan al hablar del 'es-
piritu', cuando solamente existfa un ecspiritu, el de la prensa, que es
cribfa : ' tHaced dibujos para la propaganda de créditos de guerrat'?
Actualmente s&, y todos los fundadores del dadafsmo lo reconocen tam-
bién, que nuestra dnica culpa fue el haber tomado en serio esto que --—
llamamos arte. E1 dadafsmo fue el suefio de nuestra propia ilusién.
Habfamos visto los dltimos resultados insensatos del orden social rei-
nante y habfamos prorrumpido en carcajadas. Pero todavia no advertia-
mos que sobre este sin sentido se basaba todo un sistema"s.

"éRecuerdas Erwin, cuando mucho antes que los rusos dirigis
te la famosa matineé Dadd, parado en la punta de una gran escalera -=-
nientras el pdblico era arengado por un largo y radical discurso prove
niente de las costas?"g, escribfa evocadoramente el mismo Grosz en --
1928,

Sobre el Dadd, Piscator escribié en 1920: "“Aunque se reali

26 al lidercar la intencibn del desarraigo artistico, no es ninguna via

7.~ GALLAS, op. cit., p. 19.

8.~ GROSZ, George, El arte y la sociedad burguesa, en Arte y Socicdad, Buenos Aires
Bliciones Caldén, 1971, p. 33

9.~ GROSZ, George, "Matginal notes on the Subject" (Programme for the production of

The Good Soldier Schweik at The Piscator Theatre, Berlin, 1928), en Political

Theatre !920—196_9, A photographic exhibltion and publication from The German

Democratic Republic, London, Arts Council of Great Vritain, p. 33.
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de salida. El artc hurgufs no tiene mis que decir. FEn conjunto la vi
da cultural se ha convertido en una mera formalidad. La 'forma' es -
todo, pero la sola forma no puede ser nunca revolucionaria... el arte
revolucionario puede derivarse solamente de la esencia de la clase tra
bajadora revolucionaria... En acordancia con su liberacibn material,

. . fo s N : N 10
su liberacién espiritual serd inspirada por el comunismo®

A fin de establecer la linea temporal en el trabajo como di
rector teatral de Piscator hasta 1929, se transcribe la cronolocgia que
€1 mismo cspecifica:

1919/1920 Tribunal, Kénigsberg
1920/1921 Teatro Proletario, Berlfn
1923/1924 <Central Theater, Berlin
1924/1927 Volksbtthne, Berlin
1927/1928 Piscator-Bihne, Berlin
1929 Piscator-Bthne, Berlin

A finales de 1919, Piscator va a K8nigsberg (ahora Kalinin-
grad) y con Oscar Lucian Spaun funda "El Tribunal” en un auditorio --
del municipio. Un aviso previo en el perifdico " Kdnigsberger Hartun
gsche Zeitung" establecfa que el nombre del teatro sintetizaba su --
programa, su direccibn y su compromiso en uno solo. La primera pro-
ducciébn fue Sonata de Espectros, de Strindberg, dirigida nor Spaun,
Piscator dirigi6 el segundo montaje: un programa doble con Muerte y
Demonio de Wedekind y Varieté, de Heinrich Mann. E1 mencionado perif
dico alabé la direccién y acot§ a la vez que los actores tenfan mucho
que aprender, sugiriendo que probablemente la compaififa encontrara su
salvaci6n en la comedia. Las dos iltimas producciones, El Castillo -
Wetterstein y El Centauro de Georg Kaiser, fracasaron. E} teatro se

cilerra el veinte de febrero, Piscator se benefici6 con seis semanas
de experiencia como director y manager.

Regresa a Berlin y en el otofio de 1920 funda el teatro pro
letario con Hermann Schiller, escritor que habfa sido miemhro del Buré
de cultura porletaria, siendo la empresa el primer intento en la pos-
guerra de los intelectuales de izquicrda para organizar asuntos cultu-
rales destinados a las masas. El principio en el que se basaba era el

10.~ PISCATOR, Erwin, “The Proletarian Theatre: its fundarmental Principles and its
Tasks,» ep 1bid. p. 43.
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de la agitaci6n polftica promovido por las brigadas sovifticas de -~
Agit-prop, teniendo dos tareas principales "La propagacién y ¢l énfa
sis de las ideas comunistas... y desplegar su influencia educacional
a través de la propaganda, entre adgucllas masas que estuvieran atin po
liticamente indecisas e indi(erentes"ll. El Teatro Proletario de Pis
cator fue apoyado por el grupo de socialistas independientes y comu-
nistas disidentes (KAP}, La Unibn General de Trabajadores y sindica--—
tos independientes, aunque no por el Partido Comunista Alemén; juntan
do alrededor de 5000 micmbros.

Huelga decir que la actividad teatral de Piscator estd pro
fundamente vinculada con su militancia politica, el rigor tefrico ne-
cesario para consolidar una militancia cfectiva se transfiere también
al teatro para que, por medio de un gran aparato, se¢ cimente una esté
tica de la representacién polftica que demuestre el cardcter transfor
mable y susceptible de participacién colectiva, de las situaciones --
pertinentemente colocadas en el escenario.

Piscator enriquecib su expericncia como director de Teatro
Proletario gracias precisamente a los grupos proccdentes del mismo --
sector obrero que surgfan a estimulo de la actividad de las comparifas
de Agit-prop, creéndose varios n@cleos de actores obreros aficionados.
Se anaden también, siguiendo el modelo soviético los corresponsales -
obreros {(colaboradores independientes y no retribuidos que enviaban -
artfculos a los diarios del KPD) que enviaban informes sobre las con
diciones en su fébrica, sobre las organizaciones juveniles y las c€lu
las partidarias. Muchas veces tales noticias fueron s6lo el inicio -
de una actividad m&s amplia: reportajes, poemas e historias breves.

Estas actividades proletarias hicieron surgir la ecsperanza
de que la revolucién social debfa arrastrar consigo una subversi6n de
las artes, con nucvos temas y nuevas formas, superando las valoracio-
nes estéticas del arte tradicional.

Parad6jicamente el KPD se mostr6 desconfiado ante los inten
tos de crear una literatura y teatro proletarios. 81 apoy6 las briga-

11.- 1bid., pp. 43-44
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das de Agit-prop, pero no como iniciadores de una nueva técnica y --
préctica teatral, sino como parte del trabajo general de agitaci6n -
para influir sobre el electorado. A prop6sito del proyecto del tea-
tro propagandistico y did&ctico de Piscator, el KPD escribié el 17
de octubre de 1920 en su Srgano de difusi6n Bandera Roja (Die Rote
Fahne): "Entonces no hay que emplcar el nombre de 'teatro', sino --
bautizar a la criatura con su verdadero nombie: Propaganda. EL nom
bre de teatro compromete a hacer arte, a la realizaci6n artistica...
El arte es una cosa demasiado sagrada para gue su nombre pueda ser -
aplicado a una chapuceria destinada a la propaganda... Lo gue el --
obrero necesita hoy es un arte s6lido... ese arte puede ser también

de origen burgués, con tal que sea arte"

Y respectoc a esto, en 1938, Brecht scialaba: "El arte de
los grupos Agit-prop no atrajo el gusto de los conocedores, pero fue
una mina de nuevas formas de expresifn y de medios artisticos nuevos.
En &1 resurgieron magnfficos elementos, hace tiempo olvidados, de -~
épocas en que el arte tenfa un cardcter auténticamente popular, adop

. . 13
tados audazmente a nuevos fines sociales" 7.

lubo sin embargo, dentro del KPD, escritores como Johan-
nes R. Becher gue sefialaban que el arte y propaganda no son excluyen
tes, logrando poner en préactica ideas al respecto con la edici6n a -
partir de 1927 de una "corresponsalfa para folletines proletarios".
Para 1925 los escritores comunistas ya se habfan organizado como --
"Comunidad de trabajo de escritores comunistas" (OTEC) perteneciente
a la Liga de Escritores Alemanes. Este grupo fundé luego junto con
los corresponsales obreros, directores de teatro y colaboradores de
las editoriales comunistas, en octrubre de 1928, la Federacién de --
Escritores Proletarios Revolucionarios (FEPR).

La FHEPR, a través Je su 6rgano de difusibn, la revista =-
Die Linkskurve, pretendia elaborar e imponer un determinado concepto
estético; La nueva literatura proletaria revolucionaria que contem-—
pla y estructura el mundo desde la posicién del proletariado revolu-
cionario. Eran cinco los puntos principales en los que se puede rxe-
sumir el programa de acci6n de la FEPR: 1. Desarrollo de la litera

2.~ "RCTIE FAHIE" October 17, 1920, en The Folitical Theatre, op.cit., p. 51

13.~ BRECHT, Bertolt, "Cardcter pepular del arte y arte realista", en Arte y socie-
M, Buenos Aires, Ediciones Calden, 172,11, 65-66
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tura proletaria rcevolucionaria, 2. Elaboracién de una teorfa proleta
ria revolucionaria, 3. Crftica de la literatura burguesa, 4. Unibn
de todos los escritores proletarios-revolucionarios, 5. Defensa de la
Unidn Soviética.

Con su teatro Proletario, Piscator empieza a representar an
te pGblicos de obreros en salas de reunibn y cn patios interiores de -
inquilinatos de barrios obreros berlineses, capténdolos asi en sus ca-
sas o lugares de trabajo, presentando obras especialmente escritas pa-
ra su compafifa, como la pieza de Franz Jung ¢Hasta cufindo va a durar -

la_puta justicia burquesa? (febrero 1921), otros montajes fueron ----
Der Krippel, Karl August Wittfogel {octubre 1920), Russlands Tag en la
misma fecha, Die Feinde de Mdximo Gorki (noviembre 1920), Prinz Hagen

de Upton Sinclair (diciembre 1920) y Die Kanaker de I'ranz Jung (abril

1921), siendo precisamente en ese mes la iltima representacifn. Segln
Piscator el mayor logro fue que su teatro "se movié hacia el punto mis
alto como un muy efectivo instrumento de propaganda a la disposicibn -
del movimiento proletario. Tomé su lugar junto al parlamento y la =---
prensalcomo uno de los medios de comunicacién del movimiento revoluecio
nario"

El Teatro Proletario se convirti6 pronto en un problema fi-
nanciero. Los asientos eran baratos, gratis para los desempleados. El
KPD negé su ayuda, apoy&ndose en su socorrida idea de que el teatro es
arte y la propaganda es propaganda.

Los métodos del Teatro Proletario debifan caracterizarse por:
"simplicidad en la expresibm y en la construccién, debe tencr un cfec-
to claro y sin ambiglledades en las emociones del p@blico-clase trabaja
dora; cualquier intenci6n artistica debe ser subordinada al propGsito
revolucionario del total: el énfasis consciente y la propaganda del -
concepto de lucha de clases"ls. Y, en cuanto a los textos: "no siem-
pre serd necesario eclegir obras de acuerdo a la filiacién politica del
autor. Por el contrario: tan pronto como teatro y pGblico, en el cur
so de su trabajo juntos, han decidido que quieren cultura revoluciona-

14.- PISCATOR, Frwin, The political Theatre, op. cit., pp. 53-54
15.~ PISCATOR, Erwin, "The Proletarian Theatre™, op. cit., p. 41.



43
ria, podrén hacer operativo cualguier drama burqués; ya sca porque ex
presa la decadencia de la sociedad burguesa o porgque muestra claramen
te el principio capitalista, del cual se hace un instrumento para for
talecer el concepto de lucha de clases, para hacer mds profunda la pe
netracién revolucionaria de acuerdo a las necesidades histOricas. Se
r& provechoso que dichas obras sean introducidas por una narracibn,
para prevenir malentendidos y efectos equivocados. En determinadas -
circunstancias, pueden hacerse cambios ¢n obras (resulta conservador
pensar en los sentimientos del autor) a través de cortes, ampliacibn
de ciertos pasajes, o ahadiendo un prélogo y epflogo para hacer més -
claro el significado del total; de esta manera una gran parte de la
literatura universal puede resultar hecha a la medida para servir a -
la causa de la revolucién proletaria"lG.

Para este Teatro Proletario, Piscator llea6 a valerse de -
una reconocida técnica didictico-dramdtica cmpleada en la Edad Media,
en el Renacimiento y en el Barroco, la alegorizacibn; personificacibn
de una idea o de un concepto. A diferencia del empleo religioso o re
lacionado con atributos humanos abstractos como La Alegria, La Belle-
za, El Pensamiento, La Piedad, La Iglesia, La Muerte, etc., que se le
dieron en estos perfodos, el director la utiliza reiacicnlindola con -
algunos de los pensamientos fundamentales de la filosoffa marxista, -
es el caso concreto de un personaje de Russlands Tag denominado "Capi
tal Mundial". vestido con un gigantesco moncdero y un sombrero de co-
pa de los utilizados por los corredores de bolsa. Para redondear el
efecto caricaturesco recurre también a la utilizacibn de determinados
tipos que simbolizan fuerzas pGblicas como ELl Diplomético, El Oficial,
El Sacerdote, etc., que vociferan en dicha obra afirmaciones capitalis
tas que se alternan con la exhortacibn revolucionaria. Desde luego --
que la batalla entre conceptos se representaba escénicamente, con exal
tos coros de trabajadores que increpaban "iPelea, Peleaj 1(Todo por --
Rusiai, al tiempo que unidos al pGblico entonaba La Internacional mien
tras El Diplomitico era corrido a puntapifs y las simbblicas fronteras
representadas en el escenario con un mapa se derrumbaban para acoger -
al comunismo. El director calculb eficazmente el efecto del montaje,
de manera de provocar indignacibn y cohesionar el sentimiento de clase,
estimulando as{ la participaci6n del pfiblico,

16.- Idem.
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Cabe mencionar finalmente, respecto a este teatro, que sola
mente un pequefio grupo de actores eran, como Piscator, profesionales;
el resto eran aficionados pertenecientes a la clase proletaria., La --
pretensifén del director era echar abajo las bharrcras y unificar como -
equipo de trabajo al grupo entero, desechando las jerarqufas; con obje
tivos y convicciones polfticas en comdn.

Su paso por el Central-Theater, un local en ruinas con 1000
butacas y enormes deudas, asociado con Hans José Rehfisch, fue muy po-
co productivo cn cuanto a montajes: Die Kleinbfirger de Gorki (Los pe-
quefios burgueses, sept. 1922}, Dic Zeit wird kommen, de Romain Rolland
(Ya llegari el momento, nov. 1922), y Die Macht dcr Finstermis de Leon
Tolstoy (el poder de las tinieblas, ene. 1923). FEran escenificaciones
en extremo naturalistas, en las cuales tendfa a la mayor veracidad po-

sible, tanto en lo concerniente a la decoracibén como al trabajo con --
los actores. A pesar de que las obras fueron bien recibidas por la --
critica y lograron salvar la situacibn financiera del teatro, Piscator
recuerda ese perfodo como "un retroceso respecto a la posiciln que ya
habfa alcanzado"l7. Una hueclga de actores en 1923 (a la que cste tea
tro fue el Gnico que apoy6} marct el final de la experiencia en el -
Central-Theater, produciendo serias pérdidas econfimicas en el capital
de Piscator.

Fue su actividad a partir de su estancia en la Volksbtihne
la que conselid6 su teorfa y su préctica del teatro polftico, con un
numeroso pfiblico popular como destinatario y muchas facilidades res-
pecto a recursos de produccibn; ademls de un buen cuadro de actores -
profesionales.

En 1924 la vVolksbtihne, que se habfa convertido en el esce-
nario tradicional de los trabajadores berlineses, necesitaba un direc
tor para Fahnen (banderas), de Alfons Paquet. Piscator tenfa oportu-
nidad de ser elegido y asf fue, le dieron el trabajo, econtréndose --
frente a una “"organizacibn s6lida y potente, rica en partidarios que
han asimilado a los mejores inventores de espectdculos de la época,
como Reinhardt o Kayssler, proporcionando a su propio y numeroso pl-

17.- PISCATOR, Erwin, The Political Theatre, op. cit., p. 7
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blico los mis diversos cspectéiculos teatrales; una organizacidn, sin
embargo, gue desde hace tiempo ha abandonado todo programa polftico y
cultural para transformarse en una prodigiosa miquina industrial"lg.
No obstante, la fuerte influencia de sus ideas la revitalizé y la vol
vi6 mds radical,

Alterna su trabajo al frente de la Volksbtthne con dos im-
portantes producciones: Revue Roter Rummel (Revista de agitacibn ro
ja, noviembre 1924) y el espectdculo T

Trotz Alledemi (A pesar de todo,
frase de Liebknecht alusiva al fracaso de la sublevacién espartaquis-
ta, julio de 1925), en ambos casos el texto corribé a cargo de Pisca-
tor y Félix Gasbarra. La primera fue preparada para la campana elec-
toral de 1924 y el segundo para el congreso del KPD, El éxito de 1la

Revista de agitacién roja con sus discursos, proyccciones, canciones,

posters, estadfsticas, escenas de cabaret y despliegues acrobaticos,

originé muchos intentos similares en los grupos de actores obreros --
aficionados. La forma de revista termind con las puestas en escena -
masivas y coros hablados que hasta entonces habfan predominado cn --

csos grupos, este cambio se vi6 fortalecido en 1927 por la gira gue -
hizo por Alemania el grupo moscovita Camisas Azules.

El detalle de un ejemplo puede ser Gtil para precisar el -
ambicioso didactismo de Piscator, el bosquejo para Trotz Alledenij:
"La revista debfa mostrar brevemente los acontecimientos revoluciona-
rios de la historia de la humanidad, desde la rcbelién de Espartaco
hasta la revolucién rusa, y hacer un resumen de instructivas escenas
sobre el desarrollo completo del materialismo hist6rico.

Lo planeamos a gran escala. Tenfa que haber 2000 partici-
pantes, veinte reflecteores gigantes debfan iluminar el escenario natu-
ral, imponentes simbolos ilustrarian pasajes diferentes ( un barco de
guerra de 65 pies representarfa al imperialismo briténico). Diferen-
tes escenas se representaban simulténeamente en distintos sitjios del
teatro. El film debfa combinarse org&nicamente con accibén en vivo cn
el escenario por primera vez"lg. Finalmente, el repaso histérice se
£ij6 de un modo mis concreto, desde la declaracibn de guerra de 1914
hasta el asesinato de Liebknecht y Luxemburgo en 1919. La revista --

18.~ CASTRI, op. cit., p. 37

19.~ PISCATOR, Erwin, The political Theater, op. cit. pp. 91-3z
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queria expresar yue la revolucifn social, aln después de la derrota del
diecinueve, segufa su marcha.

En la Volksbtihne continubé experimentande con pelicula: En
Fahnen y Sturmflut {(febrero y septiembre de 1926) de Alfons Paquet,--
utiliz6 diapositivas y filmes con tftulos explicativos después de ca-
da escena, o bien hace una apologia de Lenin con tomas de la Revolu~
cién Rusa en el contexto medieval de Gewitter Gber Gottland (Tempestad

sobre Gottland, marzo 1927) de Ehm Welk. Otros montajes fueron Das --

trunkene Schiff (La nave ebria, mayo 1926) de Paul Zech, y Nachtasyl

(los bajos fondos, noviembre de 1926) de Gorki. Para adecuar las obras '
a su nuevo propfsito Piscator las adapt6 y las reconstruyd; y fue pre- !
cisaménte por los ataques originados por su adaptaci6én de Die Riuber

(Los bandidos, septiembre de 1926) de Schiller y Gejtter tiber Gottland

que abandona la Volksbtthne.

Gracias al apoyo de Tilla Durieux, antigua primera figura de
Reinhardt, Piscator consigue por medio del futuro esposo de la actriz, ;
Ludwig Katzencllenbogen (empresario corvecerc) un financiamiento de --
4006 000 marcos de oro, haciéndose cargo, desde mediados de 1927, de sus
propias empresas y presentando sus montajes bajo el distintivo sello -
Piscator-Btthne (manosamente, algunos miembros de la companfa bautizaron
el proyecto como Pilsator-Btthne. Pilsator era el nombre de una de las
cervezas producidas por Katzenellenbogen)., Comisioné a Walter Gropius
para hacer el disefio del teatro que admitirfa a 2000 personas -ésto, --
calculf, era el tamafio mfnimo si los precios fueran accesibles para el ‘
proletariado-, y mientras rent6 el Theater am Nollondonrfplatz, un lo- :
cal berlinés de 1200 asientos usado anteriormente para musicales. Aqui, ;
con el apoyo de casi 16 000 socios que querian seguir presenciando sus
especticulos, puso en escena sus cuatro mis famosas y logradas produc-
ciones: Hoppla, wir leben (ivaya vivimosi,septiembre 1927) de Ernst --
Toller, una revista sobre la traicifn de la revolucibn alemana y el de-
sarrollo de la sociedad entre 1918 y 1927, con una escenograffa a base
de estructuras de cimentacifn, casi constructivista, proyectando pelf-
cula y diapositivas sobre pantallas m6viles. Piscator pudo emplear to-
do el equipo técnico necesario para su montaje, "la idea principal era
el choque repentino de un revolucionario -encerrado durante ocho afos

en un manicomio~ con el mundo de 1927. Fue una idea que proporcionS la
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posibilidad de dar un bosquejo polftico y social a teda una fpeca. Pe
ro el material documental estaba cubierto de lirismo poftico, como era
el caso sicmpre con ¢l trabajo de Toller. Todos nuestros esfuerzos en
el curso subsecuente del trabajo fueron diricidos a proveer a la obra
de una subestructura rcalista"zo. Rasputfn (octubre de 1927), de --
Alexei Tolstoy, presentd los orfgenes de la revolucibn rusa ¢ introdu
jo el "Globus" o escenario hemisférico segmentado, "El drama hist6ri-
co no es nada més una cuestidén educativa: solamente si tiene vida --
propia puede llenar el vacfo entre entonces y ahora, y liberar las ~--
fuerzas que estén destinadas a formar la aparicién del presente y del
futuro inmediato... Aquf no nos importa la figura aventurcra de Raspu
tin, ni la conjuracién de la zarina, ni la tragedia de los Romanov.
Aquf ha de resurgir un trozo de historia universal, cuyo héroec es ca-
da uno de los espectadores sentados en las butacas y gradas de este
teatro"21, Schweik (enero 1928), basada en la novela de Jaroslav
Hasek, Texto de Max Brod y Hans Reimann, adaptacibén de Piscator, Gas-
barra, Lania y Brecht; espectfculo antimilitarista con pelfcula y con
caricaturas de George Grosz y la novedosa utilizacibn de dos bandas -
méviles de transportacibn, este montaje fue llamado por su director
"sdtira Epica", "Querfamos dar vueltas al reflector de la satira so-
bre el complejo entero de la guerra y demostrar cl poder revoluciona-
rio del humor. Otra atraccibn era la posibilidad de ofrecer al gran
actor de carfcter Max Pallenberg un papel que hacfa un llamado a toda
la extensibn de su arte, después de largos e improductivos afnos de --
trabajar gracias a repartos convencionales... Por vez primera no nos
encontrébamos con una obra que -buena o mala, con fuerza dramitica o
sin ella- revistiera, al fin, forma dramitica, sino con una novela"22;
finalmente, en un segundo local (lessing-Theatre), Konjunktur (Coyun-
tura, abril 1928), de Leo Lania, en la cual se trataba la explotacibn
de los recursos petroleros en Albania, "ya no gueremos ver episodios
de la época, sino la época misma, y queremos comprenderla con toda --
claridad, reconocerla siempre en su plena cohesibn interior. Pero el
teatro actual, al emprender esa exposicifn y elaboracién de la materia
polftica, se encuentra sin ayuda y sin saber qué hacer. Si yo he podi
20.- 71bid. , p. 207

21.~- LANIA, Leo, "Programme notes for Rasputin®, en Ibid., pp. 229-232
22.~ PISCATOR, Erwin, The Political Theatre , op. cit., 5. 254,
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o cmprender en mi comedia ese intento, ha sido tan sblo aracias al -
apoyo dramatGrgico y escénico que me ha ofrccido Erwin Piscator... El
héroe de esta comedia es el petrbleo. La intencibn es mostrar la com
pleiidad de las cuestiones ccon6micas que dominan esta materia, y re-
velar las leyes y las fases de su explotacién econémica asi como sus

efectos por el lado polftico"23

Estas obras fueron profusamente reclaboradas por un equipo
de "dramaturgia colectiva" gue incluia fundamentalmente a Gasbarra, -
Lania, Jung, Mechering, Brecht, el anarquista Erich Mdhsam y otra me-

dia docena de escritores menos comprometidos.

Acerca del disefio visual de estas cuatro producciones Pis-
cator comenta: "Egﬁglg, Rasputin, §£§u§§xy Konjunktur tuvieron cada
una un tipo difcrente de disefio escénico. Esto no fue el resultado -
de una inquieta fantasfa técnica que busca constantemente nuevas sen-
saciones, sino que estuvieron basadas, aunque sucne extrafio, en el -
materialismo histérico fermulado por Karl Marx. Eran escenografias
marxistas. El escenario transparente a diferentes niveles que deci-
dimos utilizav para Hoppla y el escenario hemisférico scgmentado para
Rasputin, se desarrollaron de la nccesidad de rclacionar cada escena
individual con los eventos politicos que afectan al mundo y asi ele-
varlas a un nivel de sianificancia histdrica"24

Estos montajes, debido al gran peso de la maguinaria escé-
nica y la complejidad de los recursos tfcnicos requeridos, demandaban
una cantidad excepcional de trabajo de tranoya. Por ejemplo, cada --
ensayo de Schweik ocasionaba el desmontamiento del hemisferio de —-
Rasputin (25 pies de alto y alrededor de una tonelada de peso) y la
colocacién de las dos bandas mbviles de transportacién para que Sch-
weik y compafifa marcharan sobre ellas (cada una pesaba 5 toneladas y
medfa 9 nies de ancho por 56 de largo) requiriéndose el trabajo de
16 hombres y dos horas para subirlas y colocarlas (Traucott Miller,
disefiador, y Otto Richter, técnico en jefe, eran los héroes olvidados
de 1a romnaffa). "Utiliz6 gruas, bandas mévilee de transportacidn, -

23+~ LANIA, leo, “"Programme notes for Konjunktur”, en Ibid, p. 276
24.- PISCATOR, Erwin, "An account of our work"” en Political Theatre 1920,..°
op. cit., pp. 49-50
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elevadores, escenario giratorio para mostrar sus caracteristicas des-
de todos los &ngulos, para presentar la verdad a través de la informa
cién objetiva y el andlisis. Empezd a producir nuevas obras y cred
25

'

un nuevo p@blico" apunta Lutz Becker, persona dedicada al estudio

de la obra piscatoriana.

El primer Piscator-Bfthne sc colaps6 por bancarrota al fi-
nal de la temporada 1927-1928, cuando la generosidad de Katzenellea-
bogen se retir6 y llegb un citatorio por impuestos no pagados.
Schwelk no pudo ser més explotada debido a los comprasisos de giras
del actor principal y todos los cdlculos fueron transtornados debido
al costo inesperado de la maquinaria escénica y a la necesidad de ren
tar otro teatro para Konjunktur, Por consiguiente el mismo Pisca-
tor se retird del teatro durante 18 meses, durante los cuales compi-
16 Das Politische Theater (El Teatro Polftico), utilizando recortes
de peribédico, documentos legales y las bit&coras de trabajo de la -~
companfa. El libro apareci6 en 1929, afo de la crisis econfmica -~
mundial. Durante esos meses forma un estudio en el cual actores, -

directores y escritores j6venes podian trabajar como en un laborato-
rio, eligiendo sus propios textos. Los objetivos del estudio eran:
1. Entrenamiento colectivo, 2, Entrenamiento individual, 3. Experi
mentacibn con técnicas del actor, 4. Experimentaci6n literaria, 5.
Experimentaci6n polftica, 6. Propaganda politica. Sobre su estudio
Piscator escribe: "Brahm decfa que cl teatro era una casa de los --
hombres. En mi escuela hablaba a menudo del teatro como laboratorio

para el estudio del comportamiento humano, del carScter y de la so-
ciedad“zs.

Para la temporada 1929-30 se pudo conseguir dinero y un -
segundo Pilscator-btthne retorna al Theater am Nollendorfplatz, con la
produccibén de Dex Kaufmann von Berlin (scptiembre 1929), de Walter
Mehring, con escenografia de Moholy-Nagy, maestro de la Bauhaus. D¢
bido al Algido crecimiento del nacional socialismo fue un fracaso --

instdntaneo y la compaiifa se repleg6. La tercera empresa de Piscator
fué una compajifa de giras que no dej6 impresidn en el mundo teatral
berlinés. La cuarta y Gltima, bajo el nombre de "Junge Volksbtthne"
(ala radical de j6venes que abandoné la Volksbthne a raiza de la sa-
lida de Piscator) o tercer Piscator-bfthne, tom6 posesién del ruinoso

25.- BECKER, Lutz, "The German Proletarian Theatrc and Erwin Piscator"™, en 1bid., p.19
26.~ PISCATOR, Erwin, El Teatro como profesién de &, en Arte y Socicdad, op.cit.p. 50
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Wallner Theater con un programa que inclufa una memorable produccién
esta vez en escala menos ambiciosa, Tai Yang_ Erwacht (Tai Yang, des
pierta enero 1931) de Fiedrich Wolf, con decorados de Heartfield que
serén posteriormente cvocados por Brecht en su Pequefio organSn para

el teatro.

En 1931 todo se vino abajo. Piscator fué encarcelado por deudas
(no es claro por cuanto tiempo) y cn ese ano deja Alemania gracias a
una invitacién para dirigir cine en la Compafifa soviética Mezhrabpom.
En 1933, el establecimiento del régimen de Hitler significﬁ que el -
ala izquierda del teatro alem8n fuera exterminada u obligada a la -~
dispersién.

El escritor soviftico Sergei Tretiakov (ejccutado como espfa en
1937), entusiasta admirador del trabajo y cl temperamento de Pisca--
tor, sefiala: "En 1931, despu8s de su sexta bancarrota, Piscator fué
a vivir a Moscfi, donde empez§ a trabajar en cine. La maldad de sus
enemigos no tenfa fin. Los fascistas publicaron un libro llamado --
Juden Blicken dich an (Los judios te estén vigilando) que contenfa -
fotograffas de los m&s prominentes intelectuales y artistas, empe--
zando con Eisenstein, Cada nombre iba acompafado por comentarios se-
mejantes a los de un verdugo., Si usted abre el libro en la letra "p"
encuentra: 'Piscator,Erwin”, el comentario bajo su nombre es bastan-
te corto, termina con las palabras 'Afin sin ejecutar'. *(27)

John Willet, el especialista en Piscator, comenta que "entre el
declinamiento del teatro de Max Reinhardt y el desarrollo cabal del
de Brecht, Piscator fué la m&s interesante y vital influencia en el
teatro berlinés"., (*28)

*27. TRETYAKOV, Sergei, "Men of the same kind" (published in Moscow
1936) en Politica)l Theater 1920-1966, op. cit., p.37.

*28. WILLET,John, "Introduction", en Ibid., p.2.
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Piscator precisaba asf los propsitos de su tecatro: "Nuestro --
arte vino de nuestro conocimiento de la realidad y nuestra determina
ci6n de cambiarla completamente. Nos damos por satisfechos si logra
mos hacer que cien personas de las mil gue vienen al teatro diaria--
mente relexionen un poco acerca del '6rden establecido' en ¢l cual -
viven", *{(29), Y eon otro texto sefiala: "Tenemos solamente un pro-
p6sito: decir la verdad; ninguna otra cosa nos concierne. Por lo -~
que es un error tratar de juzgar nucstras producciones teatrales ba-
jo principios artfsticos. No estamos interesados en crear “arte", -
menos alin, estamos ansiosos por tener un "estilo". Repudiamos deli-
beradamente la concepcibn tradicional del arte. Nuestro Gnico inte-
rés es encontrar la més poderosa vfa para expresar nuestra causa, pa
ra lograr el m&s grande efecto. Puedc ser que en el curso de nuestro
trabajo ayudemas al "arte" o gue un "estilo" pueda desarrollarse; pe-
rc estamos tan poco interesados en esto como un boxeador lo estarfa -
cuando noguea con un uppercut, Dificilmente cuidarfa que su postura
en ese momento fuera estéticamente agradable. *(30}.

Sobre el mismo punto precisa: "Desde el comienzo, desde la prime
ra fase, persigo la comprensién, el an8lisis, la claridad, la sinpli-
cidad y, si es necesario para que sc comprenda, la simplificaci6n., La
expresifn "teatro didictico" tiene una mala reputacibén, al igual gue
teatro de propaganda o tcatro de tendencia. Pero un teatro asi re---
quiere ciertos medios intelectuales que actualmente son tan novedosos
como lo fueron en el pasado. Algunos criticos se complacen en llamar
‘panfletario' a este teatro-Gpico, Y bien ¢Qué tiene de malo un pan-
fleto? Si se emplea para un buen fin logra a veces ser muy Gtil" (*31)

*29. PISCATOR,Erwin, "Letter to Die Weltbiihne", en 1bid., p. 48
*30 PISCATOR,Erwin, "The Political Theater" {article), en Ibid., p.46

*31. PISCATOR,Erwin, El teatro como profesibn de f&, p.cit. p.47
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0, dicho de otra manera: "Desde 1914, las ideas que me animan -
son las mismas. Mostrar cl destino total del hombre. Ese detino to-
tal es histfrico; no es un destino religioso, ni astr6logico, sino -
un destino gue podemos dominar. El destino griego, pero traspucsto
por Marx, inscrito en la realidad social y politica. El problema --
consiste en revelar al espectador su propia historia, la historia -
de la sociedad, la historia de la polftica. Sobre todo, poner en evi
dencia la relacifn entre el microcosmo (personaje individual) y ma--
crocosmo (mundo histdrico), porque nadie puede salir fuera del mundo,
todos esté&n ligados a €1, y no por vinculos misteriosos, sino por la
realidad que los envuelve". *(32)

Acufiador del concepto -despufs profundizado por Brecht- de Tea-
tro-Epico, que viene a representar el amalgamiento de la experiencia
teatral alemana de vanguardia con la suya propia, Piscator refiere -
en unas cuantas lineas las caracteristicas, propfsitos y medios de -
dicho teatro; sfintesis de tpdo el complejo de su experiencia como di
rector de teatro: "El Teatro Epico, aungue evolucion6 tecnicamente -
del expresionismo, fu& una reaccifn en su contra. El t&rmino "Teatro
Epico" se refiere principalmente a un tipo de teatro que se desarro-
116 en Alemania despu€s del cxpresionismo. La manera m&s simple de
explicarlo serfa mediante su comparacibn con un contenido de novela;
no sblo accién dramédtica,sino descripciones de las condiciones socia
les y politicas que afectan la vida de los hombres. Para hacerlo, ~
varios recursos tienen que ser utilizados. Como proyectores, films,
pantallas en las que pueden aparecer frases, bandas mbviles de trans
portacién, asf{ como coros y narradores. Esto hizo posible producir -
no solamente accibn dramitica, sno también un comentario para ella.
El teatro Epico muestra la vida en vez de pretonder serlo. Es teatro,
pero teatro en un sentido m&s alto; presenta ideas mis que relacio--
nes privadas. El objetivo del teatro &pico es respaldar el efecto --
emocional de su estilo con un contenido racional, presentar elemen--
*32, PISCATOR,Erwin, "Post-Scriptum al teatro politico" (entrevista-

correspondencia y documentos reunidos por Emile Copferman), en

“Teatros y Polftica", antologia de Emile Copferman y Georges --
Dupré&, Buenos Aires, Ediciones de La Flor, 1969, p.83.
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tos simb6licos en gran detalle y recuperar una belleza simple, clisi
ca -aquella gue habfa sido err6neamente repudiada por los expresio-
nistas, que le habfan descartado como "bonita" reaccionando en con--
tra del teatro del viejo tipo-. El teatro &pico retratd una situa-
cibn dramitica, envolvib al pGblico en ¢l desarrollo del conflicto -
por medio de varios recursos tcatrales, conduciendo a la solucibn po
1ftica como el natural "descnlace" dramatico. Como la situacién fu#
tomada de la vida, la "solucién" demandaba una reaccifn positiva del
pliblico al dejar el teatro. No solamente retraté hechos, sino que -
les di6 una interprectaci6n filos6fica. El narrador no comentaba de--
sinteresadamente, sino que llegaba a ser envuelto en la accibn escé-
nica. El1 estilo &épico-necesitaba un contenido dramtico gue fuera
al mismo tiempo personal y simb6lico; un tema abiertamente did&ctico
pero también dram&tico. Utilizé recursos dramiticos que ya habfan -
sido descubiertos, pero siempre que era posible afadfa las innovacio
nes técnicas del mundo de la industria. En la produccién yo estuve -
comprometido con el uso de proyecciones filmicas como un tipo de co-~
ro clésico. Ademds el film no era solamente utilizado en vez de te—-
16n de fondo pintado sino para crear un mundo en movimiento, din&mi-

co, para la accién en el escenario" *(33). “Un medio para demos--
trar el gran significado hist6rico del drama, y mostrar el contenido
drm&tico en el contexto de los eventos histéricos" *(34). "El Tea--

tro Epico, explor6 una nueva dimensifn visual y auditiva. la msica
y los efectos de sonido hechos por instrumentos especialcc sirvieron
no solamente para resaltar determinada atmésfera, sino para permitir
a los personajes expresar sus m&s intimos pensamientos sin tener que
usar los convencionales e inconvenientes 'aparte' del viejo teatro.
Una nueva penetracibn de los caractéres podria ser transmitida al pG
blico por medio de artificios que crearon nuevos mundos de ilusiones
acﬁsticas, siendo mucho m&s efectivas que el limitado alcance de las
voces de los actores sin transmisores o altoparlantes" *(35),

*33. PISCATOR,Erwin, "The Theatre of the Future", en Political Thea-

tre, op., cit. p.55.
*34. PISCATOR,Erwin, "An account of our work", op. cit., p.50.

*35. PISCATOR,Erwin, "The Theatre of the Future", op. cit., p.57.
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Conviene sefialar respecto al cine, que Piscator especifica la

funcién del film en tres tipos:

Film didéctico.

Que presenta los hechos objetivos hasta ese momento, como documen-
tal hist6rico, a fin de dar al espectador informacién sobre la ma-
teria,

Film dram&tico.

Que toma parte en el desarrollo de la accifn y es un substituto pa
ra la acci6n en vivo, puede insertarse entre las escenas & simultd
neamente, utilizando gasa suspendida entre escenario y pGblico.

Film-comentario.
Acompafia la accifn a manera de coro, se dirige directamente al pf-
blico, habla con Bl, atrae su atencibn a los momentos claves en el

desarrollo de la accién.

Segln Willet las principales contribuciones de Piscator se resu

men en cinco puntos:

1)

2)

3)

4)

El concepto de teatro &pico y su asociaci6n con la proyeccibn de
textos, estadisiticas y secuencias de cine (empezando con Fahnen
de Alfons Paquet).

La propuesta didéctica o pedagbgica,
La nocién de que el texto debe manejar los complejos temas de po-
1ftica y economfa (como la industria del petr6leo en Konjunkutur,

de Ieo Lania).

La propuesta colectiva para la creacifn del texto, y la subordi-
nacién general de los egos artfsticos a una causa comfin.
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5) Un ejemplo negativo: La necesidad de hacer lo que intentd vy
nunca pudo conseguir, levantar un “Ensemble™. *(36)

*36 WILLET, John, op. cit., p.2.
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5.1 POSICION CRITICA DE PISCATOR RESPECTO AL NATURALISMO,.

“Una revolucién t&cnica que empez6 en Inglaterra anuncib
la reorganizacif6n de la sociedad. La miquina est8 con-
quistando Europa. Estd poniendo fin al trabajo esforza-
do y a la industria manual, juntando al proletariado en
fabricas y cinturones de miseria industriales. Un prole
tariado industrial est8 creciendo. De ahora en adelante
esto determinari el desarrollo de la sociedad y no deja
r& al mds social de los artes, el teatro, sin afectar".

Erwin Piscator, Des politische theater.

Si bien la experiencia inmediatamente anterior que determina el
desarrollo del teatro épico o politico es la Primera Guerra Mundial,
la posterior revuelta en Alemania y el desarrollo del expresionismo;
los orfgenes pucden rastrearse a finales del siglo pasado, en el Na-
turalismo, que en Alemania pudo encontrar cobijo institucional y pro
yeccién popular en la Volksblihne, que habfa surgido el 29 de julio ~
de 1890 tras desprenderse de la Freibiihne de Brahm (ver pp. 6-7), --
aprovechando cl término de la legislaci6én antisocialista de Bismarck
y contando con el apoyo de los social-dembcratas. Brahm escribib: --
“La idea dc fundar una Freie Volksbilihne vino de los socialistas. La
Asamblea que decidib llevar la idea a la prictica era socialista. Y
esto tuvo un efecto decisivo en la naturaleza y significado de la --
nueva cmpresa“ *(1)

Comandada en un principio por Bruno Wille, apoyada por la prensa pro
gresista y los dirigientes de la clase obrera, la consigna de la - -
Volksbithne era que el arte debia dejar de ser el privilegio de una -
clase social para pertenecer a todo el pueblo. La forma de abonamien
to elegida para su sostén era comprometer a los aficionados a asistir

*1 BRANM, Otto, "Freie Buhne", August 6, 1890, citado en The Politi-
ca)_Theater, op. cit, , p. 32.
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a un cierto nmero de representaciones. A falta de repertorio en -
el teatro berlinés, la misma Compaffa producfa sus espectfculos y -
representaban en un teatro que se alquilaba el mediodfa del domingo.
Precisamente a rafz de la difusién del naturalismo, "l-L‘ué mis facil

para los Volksbiihne contratar especticulos ya hechos y llevar a ca

bo convenios con otros teatros®™. *(2)

En cl capftulo 2 (Sobre la historia del teatro politico) de su
libro FEl Teatro Pol_i_ti_c_o, Piscator sehala: "El teatro politico, tal
como se desarrolld en el curso de cada uno de mis cometidos, ni es
una 'invencién®' personal, ni el resultado del reagrupamiento social
de 1918. Sus rafces penetran profundamente en el siglo pasado.
Fué entonces cuando la situaci6n intelectual de la sociedad burque-
sa fut penetrada por fuerzas que, 6 bien por su penetracibn cultu--
ral o por su mera existencia, alteraban decisivamente tal situacién
en parte afin destruyéndola. Estas fuerzas vinieron de dos direccio
nes: de la literatura y del proletariado. Y en el punto donde se -
encuentran un nuevo concepto surge, Naturalismo, y una nucva forma

de teatro, la Volksbiihne, un escenario para el pueblo". *(3)

El teatro anterior resultaba por sus precios y por su aura de
"templo de las musas", inalcanzable para el grueso de la clase tra-
bajadora, que con la Volksbiihne figuraba ya como tonsumidora de --
arte.

En 1892 laVolksbithne se fraccion§ por cuestiones de politiza--
cibn: Wille dimi’te y forma una nueva asociacibn, la "Neue Freie ---
Volksbfthne®, que tuvo €xito gracias a su despolitizacién, ganando -
plblico entre la pequefio-burguesia de empleados y comerciantes., Am-
bas asociaciones vuelven a reunirse después de la guerra, cn 1919,
formando una organizaci6n Gnica.

*2. CASTRI, op. cit., p. 36.

*3. PISCATOR,Erwin, The Political Theatre, op. cit., p. 30.
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Piscator sc nicga a explicar el ascenso del naturalismo justifi
céindolo como una moda literaria, como lo intentaron hacer los histo
riadores del arte burgués, y especifica: "El naturalismo marché ba-
jo el estandarte de "iLa verdad, nada mis la verdadi" ¢Pero qué era
la verdad en cse tiempo? Ninguna otra que el descubrimiento litera
rio del pucblo, del cuarto estado. En todos los demds periodos lite
rarios el”pueblo" abastecfa ya sca figuras cbmicas, como cn los la-
crimbyenos dramas de la década 1880, que tipificaban al artesano co
mo el héroe del "amanecer del hombre capaz", o figuras trfgicas in-
dividuales como en Woyzeck, de Blichner. En el naturalismo alemdn el
prolctariado aparece come clasc en el teatro por primera vez (Die -

Weber -los tejedores-, Die familie Selicke, Hanna Jagert)". *(4)

Y si bien esto fué un gran avance, el Naturalismo estaba "le--
jos de expresar las demandas de las masas. Describe su condicibn y
reestablece una relacifn propia entre literatura y el estado de la
sociedad". *{(5)

Piscator, al iqual que Zola, valora mis lo logros del natura--
lismo en la narrativa que en el teatro, ya que este, si bien pudo -
convertirse en una plataforma polftica al traer al proletariado, y
empez6 a revolucionar el lado técnico de la representacién, ofrecid
exasperacién en vez de respuestas; inmovilidad cognoscitiva para el
espectador. "El naturalismo no es revolucionario, ni marxista en el
sentido moderno. Como su gran predecesor Ibsen, nunca fud mas alléd
de postular el problema. Llantos de exasperacifén se mantienen cuan-
do deberfamos escuchar respuestas. Solamente en el género &pico - -
(Zola) el naturalismo formulé un retrato de 6rden social que estaba
destinado a reemplazar el presente., ¢Es presuntuoso o modesto para
mi, ver en cl Naturalismo una de las raices de nuestro movimiento -
en el teatro? Se que toda revolucifn se inclina a redactar una lis
ta de sus antecesores y exagera frecuentemente alguna tendencia en

*4. Ibid., p. 12.
*5, 1bid., p. 33.

H
H
1
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un esfuerzo para construfr una tradicibén para s misma, para proveer
se con una base intelectual. Sin embargo, el punto en discusifn no -
es que la extensién de los trabajos del naturalismo hayan sostenido
su validez para el presente, sino el efecto que tuvieron cn su momen
to. Afn si algunos exponentes del naturalismo repudiaron ahiertamen-
te cualquier tipo de compromiso polftico, esto no disminuye la fun--
ci6n del Naturalismo como un total; por un momento histérico convir-
ti6 cl teatro en plataforma polfitica. Y no es cuestibn de suerte que
en ¢l tiempo en que se trajo el proletariado dentro de la teorfa dra
matica y dentro de la organizaci6n del teatro, también se empezb a
revolucionar el lado técnico de la representacién, La introduccién
de luces cléctricas para el escenario vino en la década de 1880, y
el escenario giratorio fut inventado hacia el final del siglo. Asi

que todo conspird para crear un nuevo concepto de arte". *(6)

Es pertinente mencionar, respecto al carficter de plataforma po-
1ftica del Naturalismo, el cfecto causado por Los Tejedores de ----
Hauptmann; primerc sobre cl proletariado y despufis sobre el cuerpo -
policfaco que se encaryg6 de la censura de dicha obra: "Durante el -~
cuarto acto habfa una gran agitacién, tanto en el auditorio como en
el escenario. El pucblo pudo con dificultad contener su descontento,
la simpatfa que el autor habfa enajenado. Una tormenta amenazaba des
prenderse y pudo solamente ser contenida con dificultad. Un ruidoso
tumulto irrumpi6 en la mitad del acto y detuvo la accibn por minutos
reverberando alrededor de la casa con un llanto de rabia por la mise
ria de la humanidad". *({7)} Por su parte, la policfa justificaba
asf la censura de la obra: "Obras como esta tendrfan un efecto infla
matorio en una gran seccién del plblico metropolitano en tiempos co-
mo el presente, El pGblico compararfa las condiciones utilizadas en
la obra para justificar la revuelta con las condiciones presentes, y
encontrarfa similitudes. La agitacién social-democrata refuerza la
conviceci6n de que la predominancia del asi llamado 6rden capitalista

*6. 1Ibid., pp. 33-34.
*7. 1Ibid., p. 34.
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dec la sociedad, necesariamente envuelve la explotacibén de las cla--
ses trabajadores. Es dc temer que las clases mis bajas de la socie
dad scrfan arrastradas por el efecto de la accibn en el escenario -
haciendo eco de los slogans con los gue son bombardeados por los so
cial-danfcratas; y se rebelarfan contra el 6rden existente". *(8)

Sobre las instancias temdticas de autores como Strindberg o -
Wedekind, referentes a la sexualidad, Piscator sefiala que estos dos
dramaturgos: “Han cuestionado el sexo, el matrimonio y la revisifn
de nuestro C6digo moral de discusibén. Mirando hacia atrds, podemos
ver que esto implicé una pérdida o desintegracién de las formas de
vida comunal que han mostrado a sf mismas estar osificadas -esto en
un tiempo en que todas las formas de vida en comfin empezaron a ser
cambiadas por las presiones econfmicas-. Pero fué claramente una -
revaluacifn en los términos de las clases existentes. La alta so--
ciedad permaneci6é aislada. El obrero que ganaba 60 pfennigs por --
hora preferfa ir a su cine local (que apenas aparecfan en ecse tiem-
po), allf podfa finalmente ver un fragmento dc algo que fuera reco-
nocible de su propia vida. El dictado de Wedckind, "La carne tiene
su propio espfritu" y de Strindberg, "La humanidad est§ para ser --
compadecida®, poco significaban para &1". *({(9)

Acerca de los agudos inconvenientes del Naturalismo, visto des
de el punto de vista proletario, Piscator escribe en su ensayo de -
1920 El teatro proletario; sus principios y tareas fundamentales: -

"Los productos del Naturalismo parecen malas fotograffas tomadas -
indiscriminadamente por aficionados burgueses. Su efecto es similar
al de un reflector que ilumina un &rbol o un campanario en la noche
y se aparta después, dejando tras de s{ una oscuridad mds impenetra
ble que antes. Hay descripciones del medic ambiente, pero no se -
elaboran tentativas para entender la implicacién social de los acon

*8, VON RICHTHOFEN, Police President (From the response to the ----
appeal lodged en february 4, 1893, against the censer's ban on
The Weavers), en Ibid, p., 33.

*9 PISCATOR, Erwin, The Political, po. cit. pp. 34-35
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tecimientos, ni para evaluar o ajustar cuentas; no se levantan barri
cadas entre proletariado y burguesfa. Evitan una discusifn sobria de
estas cosas, refugifndose tras los trillados conceptos de vida y des
tino; si alguna vez entran al ataque, es entonces en t€rminos del --
otro mundo, lo ideal, lo emocional de la sicologfa y la filosoffa. -
Asf todo mundo y nadic a la vez necesita sentir que se refiere a €1.
Por supuesto, nadie siente que se refierc a uno mismo. El espfritu -
m§s critico puede cncontrar cn sf mismo una plataforma que serd com-—
pletamente inofensiva. "La batalla de los espiritus culturales” tie-
ne cero variacifn, absolutamente ninguna. Este tipo de arte cultural
es mis desmoralizador y acobardado que el juego (no es ninguna coin-
cidencia que la mayorfa del pfiblico amante del arte y los expertos -
vinieron del mds débil, ocioso y socialmente m&s infitil estrato de -
la sociedad). Estos factores son altamente significativos porgue en
ese tiempo el mAs saludable sector de la poblacién, el proletariado,
mir6 con respeto y siguibé el ejemplo de estos circulos decadentes, -
con el resultado de que, en materia de arte el proletariado entero ~
es burqgues naturalista". *{10)

La relaci6n de esta concepcifn burguesa con la estructura misma
del drama es desglosada asf: “Un drama no tiene permitido tener més
de tres o cinco actos. Asf, el armaz6n dramdtico fué construido de -
acuerdo a un medelo, Este modelo era detemeinado por la forma burgue
sa del teatro. El drama burgufs, junto con esta misma sociedad, tam-—
bién determina las formas arquitect&nicas del teatro, la divisibn ta
jante de escenario y pGblico, y el foro que es solamente abierto de
un lado. Ni el conocido escenario shekesperiano, ni las tribunas de
los misterios medievales, ni afin el escenario tipo arena del antiguo
mundo clésico han tenido una divisién tan tajante. Meramente quiero
establecer que lo que llamamos forma dramitica del teatro de hecho -
existi6 solamente durante un perfodo muy limitado de desarrollo so--
cial, esto es, cuando la burgquesfa fué la clase gobernante. Desde el

* 10.PISCATOR,Erwin, "The Proletarian Theatre: its fundamental”, op.
cit., p. 42.
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momento en que cl proletariado empezf a participar en la historia -
del teatro, la forma tuvo que cambiar nuevamenic”. * (11}

Son dos los aspectos que a nuestro modo de ver demarca Piscator
respecto al naturalismo. El primero es positivo, tiene tres puntos
y se refierc principalmente al acierto de presentar por primera vez
como clase social al proletariado {que coincidfa hist6éricamente con
el surgimicnto de la Volksbiihne -escenario del pueblo- }, en segunda
la consccuente transformacién del escenario en plataforma politica,
y tercero la evolucién técnica del escenario gue permitié plantear -
nuevos conceptos para la representacifn. El secgundo es negativo y -
se dirige también a tres puntos: Ofrecer a una exposicibn razonada y
objetiva arrebatos de exasperacibén y llanto, acumulando el desgarra-
miento matcrial,el desgarramicento sentimental, en segundo no elabo--
rar tentativas que expliquen la consecuencia social de los aconteci-
mientos; y tercero, la "Cuarta pared" de los escenarios convenciona-
les (a la italiana), la muralla inaccesible que impide cualquier ti-
po de afectabilidad directa, va no simulada, entrec actor y pfliblico.

Por otro lado, Piscator descarta abiertamente las instancias --
psicologistas de los dramaturgos nbérdicos. A su gusto poco tienen --
que ver con la preocupante -por precaria- cotidianeidad dc los traba
jadores.

Zola, en tanto principal exponente del Naturalismo, plantea: --
nuevos contenidos + misma forma. Por su parte Piscator es un innova-
dor cuya adicién es: nuevos contenidos + nueva forma. Asi, el cienti
ficismo del teatro épico o polftico, no se limita Gnicamente a un --
cauce tebrico, sino que consigue una aplicacién practica en el esce~
nario. No es ya el mero fmpetu de ser cientifico, sino de conseguir,
por medio de la aplicacibn de los conocimientos y los recursos mate~
riales, ser operativo.

*11. PISCATOR,Erwin, "Theatre and Cinema", en Political Theater, --
1920~-1966, op. cit., pp. 51-52.
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5.2 POSICION CRITICA DE PISCATOR RESPECTO AL ANTINATURALISMO.

5.2.1 Posicibn critica de Piscator respecto a Reinhardt.

los comentarios respecto a Reinhardt y Meyerhold y el teatro -
ruso son claborados por Piscator a partir de una posgicién de defensa,
algunos criticos vincularon frecuente y denostativamente su teatro -
en relacibn a esos directores, Por ejemplo un critico llamado L.Ster
naux escribi6é acerca de la represcntacibn de Nachtasyl (oct.1926, --
los bajos fondos) de Gorki,que habfa sido montada en 1903 por Rein--
hardt en Berlin y en 1922 en MoscG por Stanislavski: "La nuecva pro--
duccibn de Piscator eclipsa a estas dos, sin tratar de esconder lo -
que ha aprendido de Reinhardt y los rusos. Toda la intimidad de su -
produccién deriva de esta escuela., Las sombras de lo antiguo han ser
vido como modelos para sus figuras. Frecuentemente se excede en ese
modelado en detrimento del cuadro total, que se despliega grandiosa-
mente en una extensién verdaderamente eslava, y eso viene tambifn de
la escuela de Reinhardt y los ruses". *(1).

Piscator se defendia tratando de oxplicar la asociacifn: "La --
gente me ve como un producto de mis ancestros artisticos (lo que es
del todo justificado). Y puesto gque hoy dicen quec he copiado a los
rusos, quc soy un pélido reflejo de Meverhold; incluso dijeron algu-
na vez que era un pupilo de Reinhardt (lo debo haber recogido en al-
gfin lado), declaro: absolutamente s falso. Desde que vine a Berlin
por primera vez en 1918 -y consecuentemente no vi a Reinhardt en su
momento cumbre- vi solamente obras sobre temas de escaso interés pa-
ra mf, no pueden haber preguntas acerca si me influencib. Naturalmen
te tampoco fuf influenciado por sus producciones de Munich (cualquier
influencia que pudo haber existido fué negativaj". *(2)

*1

STERNAUX, L. (“Berlincr Lokal-Anzeiger", 11-11-1926), en The Poli
tical ..op. cit., p. 16.

*2

PISCATOR,Erwin, The Political Theater, op. cit. p.16.
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Cabrfa mencionar, respecto especificamente a la relacibn teatral
entre Piscator y Reinhardt, gue &ste Gltimo tuve a su cargo la direc--
ci6n de la Volksbithne de 1915 a 1918, teniendo un contrato libre de -
arrendamiento y haciéndose responsable del repertorio y de la reserva
cién de la mitad de los asientos destinados a los miembros de la Cor-
poracién. De hecho la Volksbilhne am Bullow Platz, se convirtid en par
te de la organizaci6én de Reinhardt, indistinguible de las otras par--
tes. Las producciones eran transferidas del Deustches Theater, asi -
que la Volksbiihne pudo ver los reconocidos clésicos de Reinhardt ---
El Mercader de Venecia, Hamlet y A Vuestro Gusto de Shakespiere, ----

Wallenstein de Shiller, Fausto de Goethe, Minna Von Barnhclm de Less-
ing, y El Enfermo Imaginario,de Moliere, entre otros. Y también a la

galerfa de estrellas que encabezaban Emil Jannings, Helen Thimig y --
Auguste Punkodsy. Hubo algunas producciones que se escenjficaron pri-
mero en la Volksblihne para posteriormente pasar a los otros teatros.
En un panfleto titulado La Traicifn de los Volksbilhne, el critico y -
ensayista Herbert Jhering (simpatizante de la labor de Piscator y - -
Brecht) escribi6:

"Max Reinhardt, un inspirado prodigio teatral. Se deleitd en los
efectos que el mismo habfa creado. Habité sobre el prolongado -
sabor de su propia magia. Max Recinhardt fué el més colorido ta-
lento teatral de todo el tiempo, intuitive, con facilidad de im
provisaci6n, dando y tomando nuevas ideas. Max Reinhardt puso -
en escena obras para gente que veia el teatro como un lujo, una
delicadeza, el adorno mas fino de la existencia. Max Reinhardt,
fué el genio que presidié la culminaci6én final del gran teatro
burgués con sus logros incomparables, su incansable versatili--
dad artistica". *(3)

Piscator recriminb que la Volksbiihne de Reinhardt, frente a la -
lucha del proletariado ruso, frente al desastre de la primera Guerra
Mundial o frente a la violenta represifn en la Alemania de la posgue-
rra, haya levantado el telbn para saber lo que ocurre con el destino

*3, JHERING, ilerbert, "The Betrayal of the Volksbiihne”,en Ibid, p-64.
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de Enrique IV de Inglaterra o para disfrutar de A Vuestro Gusto, ante

una sala semi-vacia.

Pareciera ser que el signo de ia objecibn determina los comenta-
rios de Piscator sobre Reinhardt, porgue en éste Gltimo la problemiti
ca humana era suplida por un refinamiento excesivo:"Los grandes pro--
blemas humanos me pareccen siempre los mis decisivos, y esto no lo han
comprendido algunos, por ejemplo Reinhardt. En su teatro, los medios
se han transformado en fines. Por ejemplo, en el curso de una escena
un personaje debfa llevar una carta a otro; la puesta en escena otor-
gaba una importancia desmedida a este hecho, que pronto acaparaba la
atencién del pGblico. Cada gesto ya no significaba nada en sf. Se --
habia llegado a una especie de mecénica de los gestos, perfectamente
refinada, pero separada del mundo®. *(4)

En 1919, Reinhardt convirti6 el circo Schumann en el Grosses - -
Schauspiclhaus, teatro al aire libre con escenario giratorio, un espe
so bosque y 3,500 asientos; fué su propuesta para audiencias masivas,
tenfa la capacidad de un circo. Aqui reprecsent6 obras como Edipo_ Rey
La Orestiada y El Milagro. En ese mismo escenario, seis ahos més tar

de, Erwin Piscator realiza su montaje de Trotz Alledem, con la ya co-
nocida complejidad y variedad en los recursos cmpleados, en esc esce-
nario "que Max Reinhardt habia utilizado para escenificar teatro cléa-
sico (burgués)”. Piscator continfia al comentario sefialando: "El tam
bién, probablemente, sinti6é que las masas tenian gque ser alcanzadas,
pero vino a ellas del otro lado, con mercancias extranas. Lisistrata,
Hamlet , y aGn Florian Geyer y La Muerte de Dant6n, no fueron mis que
funciones de circo, echadas a perder y vulgares. Todo lo que hizo - -
Reinhardt, fué inflar la forma, El actual envolvimiento de las masas
en la audiencia no era una parte consciente de su programa y nunca =--
fué valorado més que como ingenioso acierto del director”. *{5)

*4, PISCATOR,Erwin, Post-Seriptun al teatro politico, op. cit., p.85.

*5. PISCATOR,Erwin, The Political Theatre, op. cit. pp. 94-95.
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Al hablar de las fuerzas gue confluyeron en ¢l desarrollo de su
teatro politico, Piscator sefiala, aparte del Naturalismo, al "expre-
sionismo de guerra", Das junge Deutschland (La joven Alemania, 1917),

fundada por Heinz licrald bajo ¢l patronato de Reinhardt, gue promovié
las ideas expresionistas y apoy6 el cultivo de csc movimiento. En al
gunos grupos expresionistas "Se habfa impucsto la convicecién de que -
el arte burgués carecia ya de posibilidades dec evolucibn, y dec que s§
1o el corte radical con las valoraciones haslta entonces vigentes, po-
dfa ll-var a nuevos impulsos artisticos. Max Hermann Neisse, hablaba
en nombre de muchos cuando escribfa que la exaltacidn de la cultura -
burguesa y de sus clésicos es lo misme que la aceptacifn del ordena--
miento burgués del mundo”. *(6)

A finales de la década de los veintes, muchos antiguos expresio-
nistas tuvieron acogida en las empresas teatrales de Piscator, {Ernest
Toller, Georg Kaiser, Georyge Grosz, Heinrich Mann, Max Brod, entre --
otros.

Los pocos logros que al gusto de Piscator pudo haber conseguido
Reinhardt, se debieron a ingeniosos togues de direccibn y no a una --
sistematizacibn tebrica y préctica que permitiera ver el escenario co
mo foro de conocimiento y discusifn politica. Fueron el fruto genial
de un hombre. Pero de un solo hombre. Sin ubicacibén de circunstancia
politica y sin rigor para articular la compleja tecnificaci6n de los
teatros con una clara vinculacién social. Carente de ncxo vedagbgice
y consccuentemente conforme con una frivola aceptacién del pGblico re
ceptor; aunque, eso si, capaz de imponer su personalidad como direc--
tor.

Contrario a la lGidica pirotecnia de la escena que caracterizarfia

a Reinhardt, Piscator precisarfa su concepcibn del arte en general y
del teatro en particular, en el marco de una concepcibn utilitaria.

*6. GALLAS, op. cit. p,19.
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Con todo, no se pretende afirmar que Reinhardt haya sido perso-
nalmente apolitico por antonomasia o mucho menos que haya podido al
guna vez simpatizar con los nacional-socialistas {ver pp. 15-18). La
renuncia a la direccién de todos sus teatros y el ulterior exilio, -
asf lo afirman.
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5.2.2 Posicibn critica de Piscator respecto a Appia, Craig y la --
Bauhaus.

Piscator no emite un solo comentario especifico sobre Appia y -
Craig, pero permite rastrear en sus disefios escenogrificos la misma
imperiosa necesidad de estos dos; romper las barreras impucstas por
los disciios escénicos convencionales, extirpar del teatro y de su -~
proceso de trabajo la idea de mantencr un foro "stlndar”. Es decir,
la interpretacién de un texto dram@tice puede darse no solamente me-
diante la actuaci6n o la direccibn, sino también por cuenta del esce
nbgrafo. Dc allf la importancia que Piscator le confiere a la dispo~
sicibn esctnica de sus producciones mas logradas, y la insistencia -
que tiene por consequir dar una idea de movilizacibn, de cambio, de
transfiguracifn: Hacer entender al espectador que el escenario, en -

tanto espacio de la vida recal, es susceptible de variacién,

Es necesario mencionar que también Appia y Craig categorizan -
la importancia de los elementos técnicos gue intervienen en la repre
sentaciébn, construyendo con la iluminacidn,creando atmbsferas que --
consolidan plasticidad, manejo del color y sentido del movimiento. Y
aunque Appia hablaba ya de la posibilidad de envolver al espectador
en una accién colectiva, no plantea ~debido a su momento histSrico -
diferente y al mancjo de determinada ideologfa- la intencionalidad -
politica manejada por Piscator, quien busca que el pfiblico identifi-
que en ¢l escenaric {en tanto disefio escenogrifico) aguellos aspec-~
tos de la realidad que tiencn sobre &1 una afectabilidad directa.

Su colaboracién con Walter Gropius es mis ilustrativa. Ambos -
se plantcan en 1927 la construccién del llamado Teatro Total,que te-
nia la capacidad de transformarse de acuerdo a la obra que se repre-
sentaba; de la forma griega del escenario con orguesta, al escenario
tipo arcna o al esccnario moderno, de bocaescena. El teatro se pro-
yectd con una gran plataforma de parquét que podia girar, de manera
que fuese posible pasar, con rapidez, de una forma de local a otra.
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Piscator sefalaba sobre este teatro: “"Con lo que yo soifiaba era algo -
asf como una miguina de teatro de la perfeccibn técnica de una miqui-
na de escribir, un aparato provisto de los medios mfis modernos de ilu
minacién, capaz de todos los movimientos y rotaciones, en sentido ho-
rizontal y vertical, con un sinnfimero de cabinas cinematogréficas, --
con instalacidn de altavoces, etec. Por esto necesitaba, en realidad,
construfir un nuevo teatro que hiciera posible la realizacibn té&cnica

de los nuevos principios dramiticos". *({1)

No sb6lo se atienden, en este teatro total,a la amplificacién y -
los afiadidos t&ecnicos,sino que se expresan al mismo tiempo condicio--
nes de tipo social y de tipo dramitico: Una nueva escritura teatral y
el afén de terminar con la disposicién "feudal" del pGblico en buta--
cas, palcos y galerfas.

El acercamiento de Gropius para la creaci6n del Teatro Total, --
ocurre después de que asiste a una funcibén de Piscator en el teatro -
de Nollendorf Platz. Este lo comisiona a disefiar el "Teatro Piscator"
que mis tarde el arquitecto bautiza como Teatro Total.

Es muy curioso que el punto de arranque para este disefio haya si
do -segfin el propio Gropius lo refiere- la contemplacifn de un monta-
je de Reinhardt hecho para el Deutsches Theater, donde se desvanecia
la divisi6n entre escenario y realidad, donde el espectador participa
ba en la obra.

Acorde con las ideas de la Bauhaus, Gropius se propone depositar
todo su inter&s en la funcifn que el espacio tiene en el teatro, olvi
dando el interés decorativo que los arquitectos de la &poca proponen
como finica opci6n, Se propone construir una luz, “"creando ilusiones -
escénicas mediante cuadros luminosos abastractos o de diferentes asun
tos -con imigenes fijas o en movimiento- haciendo asf superflua, en -
gran parte, la tramoya y los bastidores". *(2)

*1. PISCATOR, Erwin, Political Theatre, op. cit., pp. 179-180

*2, GROPIUS, Walter, "The Total Theatre", en 1bid., p. 182.
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Gropius no se limita, se propone hacer posible la proyeccibn cinema--*
togr&fica en todo el horizonte de los escenarios de fondo (se podian
colocar doce pantallas e igual ntmero de proyectores} mediante proyec
tores desplazables e incluso rodear de cine todo el local mediante -~
proyecciones en los muros y en el techo. Ademis, el sistema de escena
rios intercambiables podfa operar durante la representacibdn, de tal -
manera que algdn sector de los espectadores era desplazado; se prodi-
gaban asi variadas posibilidades para entrada y salida de actores. Po
dfan descender del techo mediante escaleras y andamios, o ascender -
de s6tano.

La finalidad de este teatro no es, seglin el propio Gropius lo --
sefiala, un mero amontonamiente de recursos t&cnicos, sino tener la ca
pacidad de emplearlos de tal manera de lograr "que el espectador que-
de envuelto en el acontecimiento escénico, haciendo gque forme parte -
del espacio en el cual los eventos tienen lugar, evitando que estos -
gse le escapen por detras del tel6n”. *(3)

Poca experiencia tenfa Gropius en el discfio y construccibn de --
teatros; tan solo tenfa uno en su haber, el pequcio Jena Stadtheater
de 1923. Tampoco tuvo mucho contacto con los experimentos de otros -
dos maestros de la Bauhaus especializados en la escena, Lazlo Moholy,
Nagy y Oscar Schlemmer. Ambos se dedicaron, fundamentalmente, a expe-
rimentar en el terreno de lo abstracto. Por cierto que el primero de
ellos tuvo ocasibn de enriquecer los disefios escenogréficos de dos --
montajes piscatorianos: Prinz Hagen, de Upton Sinclair, en 1920, vy el
de la obra de Walter Mehring Der Kaufmann Von Berlin, en 1929; para -
la cual prepar6 un complejo sct meclnico en el que se efectuaban sigi
losos cambios en los decorados de escenas cortas y volvié a cmplear -

dos bandas mb6viles de transportacibn, como las que ya habfan sido em-
pleadas en Schweick.

*3, 1bid., p.83.

L
sagp n?s‘fa BIBLIBTECK
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La importancia que Piscator le confiere a la arquitectura queda
de manifiesto en su schialamiento de que los dos puntos fundamentales
del teatro son la dramftica y la arquitectura. A las dos, en el mis
mo momento, las cataloga en situacibn de déficit. Sin embargo tal --
crisis gener6 resultados positivos, con el nacimiento de lo que &1 -
llama una nueva dramaturgia "politico-sociolfgica" y con el surgi---
miento, a partir de la carencia de una arquitectura revolucionaria -
{desde luego sin considerar el proyecto de Gropius}, de una nueva --

forma escénica que paliaba la ausencia de los mencionados recursos -
arquitectbnicos.

Piscator retoma de la Bauhaus la idea de que la escena tiende -
como arte a una funcibn esencialmente espacial, capaz de determinar
con la disposicibén del espacio, el color, la luz, los elementos esc@
nicos y los recursos t&cnicos, la intencibn del director respecto a
la obra, y la capacidad de enfrentar al espectador a un nuevo concep
to del espacio teatral, prolongado m&s alld de sus limites por el di
rector; que obra coherentemente con su idea de crear una nueva forma
tanto para la escritura teatral como para la representacifn. Una for
ma épica. Piscator sefala que "La arquitectura del teatro estd en la
mfs fintima relacibén con la forma de la dramaturgia correspondiente;
o sea, ambos se determinan mutuamente. Juntos, el drama y la arqui--
tectura tienen sus rafces en la forma social de la &poca". *(4)

Desafortunadamente, por falta de recursos econémicos, el Teatro

Total nunca se construyb. La magqueta se exhibi6 en la Exposicién de
Parfs en 1930.

*4, PISCATOR,Erwin, The Political Theatre, op. cit. p.180.
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5.3 POSICION CRITICA DE PISCATOR RESPECTO AL OCTUBRE TEATRAL

5.3.1 Posicién critica respecto al teatro de propaganda politica.

Es desde luego, durante la actividad de Piscator en el teatro
proletario (1920-1921), donde sc puede rastrear la mayor semejanza -
con el teatro de las brigadas de Agit-prop. En ambos casos la inten-
ci6bn es la misma: agitacifn y propaganda. Mcdiante tales principios
Piscator sec propone desplegar su teatro proletario entre las masas -
politicamente indecisas o indiferentes (ver p.40). Para conseguir --
este objetivo parte de una situacibn diferente a la de las brigadas
de Agit-prop, que festejan jubilosamente el triunfo de la revolucibn;
parte dec la reflexiSn ante el fracaso de la rebelibn espartaquista y
de la necesidad de hacer surgir en Alemania un teatro independiente
que sea auténticamente proletario.

Posteriormente, las brigadas y el teatro proletario llegaron a
establecer una sana relacibn retroalimentativa, intercambiando algu--
nos recursos formales (me refiero en este caso a los grupos Agit-prop
surgidos en Alemania como respucsta a la iniciativa de los grupos so-
viéticos). Las brigadas, por ejemplo, familiarizan 1a utilizacién -
en el teatro proletario de pancartas, carteles propagandisticos, in--
corporacifn al mensaje revolucionario de figuras mitolégicas, capaci-
tacién gencralizada de actores no profesionales. Por su parte, el tea
tro de Piscator incorpora la t&cnica de la revista politica (sobre to
do con dos montajes: Reveu Roter Rummel y Trotz Alledem), la utiliza-
ci6n del teatro-filme, la mfisica original, estadf{sticas, dibujos rdpi
dos y el poner al teatro al servicio de las inquietudes contemporé&neas
del proletariado, ro Gnicamente para celebrar la posibilidad o la con
tundencia de su triunfo., Sincr8nicamente realizan importantes hallaz
gos: la posibilidad de la creacin colectiva, tanto del texto como del
espect8culo, la posibilidad de adaptar textos clisicos o hacer apare-
cer figuras histéricas importantes que el espectador pueda identificar
inmediatamente, relacionfndolas con su momento. Asimismo el acierto -
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de sortear el ohstfculo de las categorfas; todo el grupo colabora co
mo un equipo. El teatro proletario, desafortunadamente, no pudo con-
tagiar su entusiasmo ni su capacidad a cualquier otro grupo de tea--
tro, (salvo las empresas del propio director); mientras que las bri-
gadas de Agit-prop cumplfan cabalmente con lo primero, reproduciéndo
se de una manera ejemplar, politizando a las bases de tal forma que
en cada uno de los brigadistas existfa una fuerte conciencia revolu-
cionaria.

Siguiente eslabfn cronol6gico en el desarrollo de los Agit-Prop
fueron sin duda el grupo de los Camisas Azules, que originarios tam-
bién de la Uni6n Soviftica, resentfan una influencia e influfan a su
vez sobre la vanguardia teatral de su tiempo. Representaron una nue-
va manera de hacer teatro de propaganda polftica, y -al igual que --
los Agit-Prop- tuvieron una notable influencia en la escena alemana
ya que representaron el amalgamiento de la actividad del teatro de -
agitacién con los aportes plésticos y espaciales propuestos distinta
pero similarmente por Meyerhold, Eisenstein y Piscator. En determina
do momento, el teatro de propaganda polftica de los grupos obreros -
(Teatro revolucionario de aficionados), llegé a coincidir con los --
programas mids ambiciosos, en local cerrado, del Piscator-Buhne (Tea-
tro profesional revolucionario).

A este respecto Piscator sefiala: "Frente al teatro profesional-
revolucionario, que por su complejidad y proporciones est8 ligada a
un lugar fijo, los grupos de aficionados que han proliferado en Ale-
mania pueden llevar su propaganda, con toda extensibn y profundidad,
al peno de los obreros. Por el contrario, el teatro profesional tie-
ne frente a ellos la posibilidad de atraer clases socilales que, de -
otro modo, permanecerfan alejadas de nuestro movimiento, Las formas
dram&ticas, adoptadas por vez primera en la Revue Roter Rumnel, se -
manifestaron adecuadas a los fines del teatro proletario de aficiona
dos. Ambos, el teatro revolucionario profesional y el teatro revolu-
cionario de aficionados, se encaminan, en su tendencia, al teatro --
cultural proletario, al teatro que -una vez cumplidas las condicio--
nes polfticas y econfmicas necesarias- , ser§ la forma dramitica de
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manifestacién de la vida cultural de la comunidad socialista". *(1

Queda claro, pues, gue segGn el modo de ver de Piscator, el tea
tro no puede ni debe, en sus intenciones revolucionarias, renunciar
a la mejor capacidad de ejecucibn; demendiente del nivel de los ele-
mentos técnicos y acteorales, "querer combatir eso, es tan absurdo co
mo querer sostener que la prensa revolucionaria debe ser tirada, --
por raz6n de principios, en las primitivas prensas de mano de Guten-
berg, y no en las modernas rotativas. Lo esencial sique siendo el ob
jetivo: La mejor produccién es la mds efectiva propaganda. Y si hay
algo que yo me cuente como mérito, es haber puesto al teatro como --
aparato total al servicio del movimiento revolucionario y haberlc -
adaptado a los objetivos de &ste". *(2)

Piscator hacfa suyas las tésis del Proletkult, en el sentido de
que la cultura proletaria debfa llevar consigo el sello del mensaje
revolucionario socialista, incluso por encima de cualquier intencifn
artfstica, a fin de fortalecer la conciencia proletaria. A diferen-
cia de las organizaciones de Proletkult, Agit-Prop y Camisas Azules,
que tenfan como objetivos -en palabras de Lunacharsky- "Difundir el
pensamiento revolucionario, el sentimiento y la accibn revoluciona--
rias en toda la extensi6n de pafs". *(3). Piscator se limita,con
su teatro proletario, a los barrios obreros, a los inguilinatos o ex
planadas de Berlfn, impregnando su teatro de un caracter localista y
de sencillas técnicas de representacifn, capaz de desmontar su deco-
rado en una noche y ponerlo en otro barrio al dfa siguiente. Esta -~
labor tuvo su recompensa. Paulatinamente, el director se fué hacien-
do de su pGblico, perteneciente desde luego al proletariado, que 1lo
apoyaba de manera entusiasta. Con ocasién de Revue Roter Rummel, en
1924, y Trotz Alledem en 1925, cientos de personas esperan en la ca
lle, dvidas de entrar; hay pelea por las localidades. La sala estd -
abarrotada, se tienen que incrementar el nGmero de funciones. En el
escenario: obreros. Piblico y actores son uno solo.

*1. PISCATOR,Erwin, The Political Theatre, op. cit. pp.100-101
*2. 1bid., p. 102.

*3. LUNACHARSKY, A.V., "Arte y revolucifn", en Teatros y polftica,
Buenos Aires, Ediciones La Flor, 1969, p. 157
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Con su teatro proletario, Piscator respondfa a las dudas surgi-
das tras la revolucifn en la Unién Soviética en cuanto al tipo de -=
arte, en cuanto a las relaciones entre el artista, la sociedad y el
estado, en cuanto a la misibén social del escritor y el artista res--
pecto a la nueva realidad surgida de la revoluci6én. Respondfa con su
afén propic por "Romper radicalmente con el arte del pasado y poner-
lo al servicio de la fuerza motriz de la nueva sociedad: el proleta-
riado, y af&n también de vincular el destino del arte a la revolu---
cién no s6lo por su contenido Iideol6gico, sino también por sus inng
vaciones formales. Se trataba de expresar la nueva realidad y de ser

virla recurriendo a un nuevo lenguaje o a nuevos medios de expresiéd'
* (4).

Gracias a su experimentaci6én con el teatro polftico, el drama -
ha adquirido, como se lo proponfa Piscator, un rango de institucibn
moral, tan importante en la vida ciudadana como lo puede ser la pren
sa. Ademds, el director ha sabido despertar la emocién en su sentido
mds puro, identificando al espectador con la realidad que se presen-
ta en el escenario, pero no de un mode sentimental y culpable; sino
apelando a la emocifn airada, al gozo por descubrirse como clase en
el escenario. Para esto la ayuda de la pelfcula es invaluable, ya -
que Piscator se vale de escenas tipo cine-ojo que permiten al espec
tador registrar mentalmente, con toda precisién, sus recuerdos como
clase social, que ahora adquieren un carfcter didictico. El escena-
rio y la sala se convierten asf en el salén de un mitin, el &mbito
escénico en sede de una manifestacién; demostrando definitivamente
la fuerza de agitacifn del teatro polftico. El estremecimiento huma

no de la sala en algunos momentos de Trotz Alledem, es la mejor —-=--
muestra de ello.

Es as! que existe en todas sus puestas el principio de agita--
cibn, en unas m&s evidente que en otras, Con su experiencia en el -

"Piscator-Buhne", diferencfa claramente lo que &L mismo conoce como

*4., SANCHE?Z VAZQUEZ, Adolfo, "Los problemas de la estética marxista®
en EstStica y Marxismo, (v.1}, México, Era, 1980, p.51.
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teatro revolucionario de aficionados, que hace depender en buena me
dida su existencia de los aportes de Organismos Bstatales @ del pro
pio Partido Comunista; y el teatro revolucionario profesional, que
viene a representar la evolucifn precisa de sus ideas respecto al -~
teatro polftico, tanto a nivel de texto como de produccibn escénica,
y gque le permiti6 depurar un sentido de forma teatral nuevo y recu-
rrente para cada una de sus obras. Ademis, este teatro tenfa inde--
pendencia relativa respecto a cualquier Organismo o Institucibn.
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5.3.2 Posicifn critica de Piscator respecto a los Directores del --
Octubre Teatral.

Serfa un lamentahle crror que por tratar de justificar un traba
jo de investigacifén se procure inventar o scudo-justificar influen--
cias. No se puede dudar de que un artista lleva consigo un nfimero va
riable de vertientes, pero tampoco puede ponerse a discusifn que la
originalidad de un creador radica en la inmediatez que tiene para ma
nifestarse en su momento hist6rico y cultural.

Conviene mencionar esto al referirnos a la relacifn de Piscatar
con los Directores del Octubre Teatral, particularmente con Meyerhold
y Eisenstein. Uno y otro lado viven el fervor revolucionario que im-
pulsa a la bGisqueda de nuevos caminos expresivos, en el primer caso
sin embargo, cargando con el fracaso de la rebelifn espartaguistajen
el otro caso, el triunfo y la apertura, a primera instancia (y apoya
da por Lunacharski) de todas las imaginables manifestaciones artisti
cas.

Por otro lado, y como consecuencia de la organizacién social, -
las facilidades para la produccibn teatral, absolutas con los sovié-~
ticos y en ocasiones precarias pero siempre entusiasmantes en lo que
respecta a la primera etapa teatral de Piscator.

Asimismo, es de considerar el auge de las vanguardias, sobre to-
do en el campo de las artes plisticas por su relacifn con el disefio -
escenogrdfico, de vestuario y utilerfa, que no es privativo de un di-
rector sobre otro. Es decir, cuando Piscator disefia jVaya vivamosi --
(1927} de Toller, no pasa por su cabeza la idea de "fusilarse", por -
ejenplo, el concepto constructivista empleado por Meyerhold en El _Es~
tupendo cornudo (1922}, de Crommenlynck. Ambas son en cvanto a inte-
cibn y momento hist6rico, radicalmente diferentes. Las bfisquedas de -
éste en el campo de la biomecfnica podrfan tratar de ubicarse en el -
director aleméin,pero como parte de un todo, no como un intento de creg
ar una nueva estética de la actuacifén, Ademis, un elemento utilizado
en comfin por dos o m&s grupos (sea escenogrdfico, actoral, de texto,

ete.) prescinde de cualquier arrebato de originalidad si en cada uno
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de ellos tiene una funcifn nuecva, clara operativa. Piscator se de---
fiende solo, diciendo que "era natural quec todos dirigiframos la mi-
rada hacia Rusia en aquel entonces, y que nos interesara todo lo que
ocurrfa en la Unién Soviética. Pero, Por £so dcben catalogarnos co-
mo imitadores de Meyerhold y Tairov? Nunca vimos sus puestas en esce
na hasta después de que nuestra propia obra habia cristalizado en --
forma y contenido. Siempre me ha sido indiferente la determinacién -
de prioridades e igual le sucede a mi amigo Brecht, principalmente -
porgue nunca tienen en consideracifén el hecho finico y al mismo tiem-
po recurrente de que ciertas cosa's, en cualquier periodo, estén 'en

el ambiente'; es decir, un descubrimiento fisioquimico puede reali--
zarse simulténea e independientemente en Tokio y en Nuecva York. La

cuestifn no es: ¢Qué adoptd fulano (es decir: 'robS') de zutano?, --
sino m&s bien, ¢Con qué propbsito utilizé este o aquel clemento, y -
c6mo lo desarroll6 o lo cambib en relacién con los diferentes proble
mas, circunstancias y necesidades?". *(1).

Habrfa que mencionar, en este punto, una importante puesta de -
Meyerhold en el terreno de la agitacién politica. Zemlia dybom (La
tierra alborotada), adaptaci6n de Scrguei Tretiakov a la obra La no-
che, de Marcel Martinet; produccifn de 1923. Ya de entrada el direc-
tor mencionaba la capacidad del teatro para movilizar todos los me--
dios a su alcance de manera de conscguir el mdximo impacto propagan-
dfstico sobre el espectador. En el montaje se Introduce una pantalla
en la que se proyectan textos, retratos de lfderes, episodios de la
revolucién y la gran guerra. "La pieza estd estrechamente vinculada
a la actualidad y sc despliega en forma de heroico cartel propagan--
dfstico. Se desenvuelve en estrecha ligazén con lo que es la actuali
dad viva: los adelantos técnicos. El constructivista incluye en su -
dispositivo una pantalla que los realjzadores utilizan para intensi
ficar el aspecto de propaganda del espectfculo", *(2

*1, PISCATOR, Erwin, Nota final para el Teatro Politico., en “Tecalro
Polftico" La Habaha,Instituto Cubano del Libro 1973, pp.3Bu-331.

*2, MEYERNOLD, Vsevolod, Textos teBricos, vol.2, Madiid, Alberto -
Corazfn, Editor, 19727 pp. 63-70.
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Tales premisas no demuestran sino lo sincrnico de algunos apun
tes de direccién (el cine era un recurso técnico relativamente nuevo,
dispuesto a la experimentacifén}. La mayor preocupacibn de Meyerhold
es la depuracibn del aspecto estilistico del montaje; lo artistico -
sefialando el camino de la propaganda. Emplea el cine como si fuera =
un elemento técnico miis, que forma parte de la totalidad del plantea
miento teatral, micntras que en el caso de Piscator el cine forma --
parte de una estética de la representacifn, ticne un propbsito narra
tivo-8pico pensado en funcifn de su actualidad y representa un afén
de darle una nueva forma a la representacién escénica.

La coreSgrafa Marfa Ley Piscator, su esposa, sefiala: "Se dijo -
que la mayorfa de las obras que Piscator dirigi6 en la Volksbuhne se
relacionaban con la tendencia expresionista de Jessner o la biomecd
nica de Meyerhold, o el tecatro del artificio de Tairov. Sus produc--
ciones fueron alin comparadas con el trabajo de Eisenstein. Piscator
nunca habfa visto una produccifn de Meyerhold o Tairov. De cualquier
manera, €l nunca las hubiera apreciado en cse tiempo". *(3)

De hecho el primer encuentro entre Meyerhold y Piscator ocurre
en 1930, cuando el primero llega a Berlin con el Teatro Estatal de -
Moscl para representar, del 23 al 27 de abril, Camino a China, de =~
Tretiakov, El bosque, de Ostrovski, El Inspector general, de Gogol,
y El Estupendo cornudo, de Crommenlynck. Ambos directores participa-
ron en una mesa redonda scbre teatro polftico. Piscator reconocia la
importancia que para el desarrollo del teatro &pico habfa tenido 1la
biomec&nica, que, segln 61, permitfa a los actores expresar ideas -
mediante movimlentos especificos; es decir, esta tfcnica de represen
taci6n se basaba en el principio racionalizador de que no hay divi-
8si6n entre pGblico y escenario.

Del mismo modo, en el director soviético asomaba ya en cuanto -
al concepto de dirigir, la posihllidad o mis bien la obligatoriedad

*3, LEY-PISCATOR, Marfa, The Piscator experiment, the political =--
theatre, New York, Arcturus books, 1970. p.126.
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de adaptar el texto, prayeyéndolo de una estructury narrativa, en -
episodios. Este arregla lo hace de acucerdo al medio social a que --
pertenccen los parsonajes. Por ejemplo, en El bosque, cambif el orx-
den y la sucesifn de las escenas; introdujo un prélogo consistente
en una procesifn multicolor que invadfa el escenario con fconos y =~
egtandartes, y dividi6 los cinco actos en 33 episodios, a los que -
dié un tftulo.

En 1933, en Moscfi, el director alemin seialaba: "He visto obras
que han sido producidas utilizando pelfcula a cargo de Meyerhold, --
Tairov y los TRAM (teatros de la juventud trabajadora), pero en nin-

. g6n lado he visto que las produzcan de acuerdo con mis ideas; las --
cuales yo he puesto en préctica en algunos de mis trabajos."™ *(4)

Piscator reconoce la validez de Meyerhold como director de esce
na en tanto que pudo innovar con los elementos técnicos del teatro -
(escenario giratoric y sistema mec&nico de plataforma, por ejemplo),
y en tanto que procurf y consiguié mantener siempre un principio ra
cionalizador respecto al pGblico, reveldndole ademis aquellos aspec
tos que el texto ocultaba o no consegufa dar con suficiente profundi
dad, dando asf una importancia fundamental al direstor, responsable
absoluto del producto final.

Es al momento de definir una intencionalidad, un propfsito de--
terminado, donde ambos caminos se alejan. Piscator nunca tiene la in
tencién de conseguir, por encima de todo, un producto artisticamen=-
te acabado; mientras que es esta, slempre como primera instancia, la
intenci6n del director soviético. Sobre este filtimo sefiala el autor
de " El teatro polftico: "Meyerhold refin§ excesivamente los medios y
su refinamiento no crecif a la par de un refinamiento comparable del
pGblico, lo cual produjo una cosa artfsticamente perfecta, pero aca-
so vacfa.". ¥ (5)

*4. PISCATOR, Erwin, "Theatre and cinema", en The Political Theatre,
1920-1966, op. cit. pp. 52-53.

*5., PISCATOR,Erwin, Post-scriptum al teatro polftico, op. cit., p.85~




81

Es m&s breve la reflexién sobre su posible vinculo con Eisen---
stein, quizd porque su conociminto de este sc dehif mds al cine que
al teatro, ®l montajc. que Piscalor hizo de Coyuntura, de Leo Lania,
trataba la explotacifn de los recursos pctroleros y se utilizaban --
sucesivas construcciones escénicas que debfan estar en la mds estre
cha relacién con lo gue sucedfa en el escenario, con una boca esce-
na que semejaba la primera plana de un peribédico. Al reflexionar so-
bre este trabajo, el critico Herbert Ihering schalaba que el proceso
desarrollado sobre el escenario se asemcjaba al de las peliculas de
Eisenstein. Quiz8 la comparacibn no sea tan gratuita si considera--
mos que Piscator, un poco a la manera del director soviftico, se pro
pone modelar los procesos mentales del espectador, de manera que es-
te pueda, de un modo inteligente, dejarse llevar por la arenga revo-
lucionaria de la obra en cuestifn. Y no Gnicamente esto, sino que al
mismo tiempo pueda llevar sobre sf mismo el cargo de participante -
directo., Coinciden también en el emplec de variados e independientes
recursos: proyccciones,carteles, nfimeros de acrobacia, etc. La mane-
ra como Piscator articulaba sus espectfculos sc asemeja (o viceversa)
a la visién, que a través del cine Eisenstein tenfa de la realidad;
fragmentarla para después reconstrufrla., Esta necesidad ya la habfa
manifestado desde sus tiempos de director de teatro con su sistema -
de atracciones circenses: proyecciones, acrobacia, pantomima, ntime--
ros de payasos, y parodias de cantos religiosos.

Finalmente puede decirse que la calidad y la capacidad de propa
ganda de los montajes de un artista como Piscator quedan delimitadas
no por la "involuntariedad" de sus influencias, sino por la volunta-
riedad para manifestar una postura ideolfgica primero, y después --

artfstica, en el escenario,

Esta premisa, de sefialar al teatro como instrumento de propagan
da, de conocimiento y de anilisis, es totalmente acorde con su idea
de que el teatro es la institucién moral del siglo, y que trabaja -
en beneficio de la construccifn y renovacién de una verdadera socie-
dad humana.
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6, Conclusiones. "1 gran comediante observa los fe-
némenos; el hombre sensible le sir-
ve de modelo; medita,compara,refle-
xiona y modifica cl modelo en lo
que le parece necesario. Ademis de
las razones, estén los hechos".

Denise Diderot, lLa paradoja del comedian
te.

"...Incluso :1 autor dramftico, si
se inclina a las masas, se dirige
s6lo para iluminar y mejorar a esa
masa, no para revalidar sus prejui-
cios o su indigno modo de pensar”.

Gotthold E. Lessing, Dramaturgia de
Hamburgo .

Frecuentementc rccurrimos al esquema de ctiquetar a una per
sona por alguna peculiaridad de su carfcter o de la actividad --
que desarrolla; asf, por ejemplo, nos imaginamos a Piscater ves-
tido de rojo con una cartulina al frente que dice: "Comunista",-
y citando a Marx a cada frase. En realidad la determinacién de -
una ideologfa va para €1 acompainada y hasta ocasionada por el as
pecto humanista de su reaccién ante la violencia. Ln este senti-
do es quc concibe al teatre - a la manera de¢ Diderot o Lessing -
como una institucién moral alejada de condescendencias burguesas
en el entendimiento de que la labor dc un hombre de tcatro tiene
un fundamento pedagdgico acorde con su realidad histérica, y que
ensefiar algo através de la préctica de su arte tienc un rango de
obligacién moral.

Piscator vive intensamente su momento histérico, participa-
en la construccidén y destruccién de conceptos, instituciones y -
modelos de su Alemania. Su experiencia en la Primera Guerra Mun-
dial no es pasiva ni se desarrolla tras el cscritorio, es una ex
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periencia sangrienta. Advierte que "el destino™ carece del ca-
récter individualista mediante el cual el Orfculo determinaba
al héroc; sc trata ahora de una predestinacién econémico-polf{-
tica, en la cual las victimas se cuentan por miles y pertenc -
cen a las bases soldadescas, no a las élites militares. No en
balde su primera preocupacién en El Teatro Polftico es resefiar

el saldo del movimiento armado: 13 millones de mucrtes, 11 mi-
llones de invdlidos, 50 millones de soldados movilizades, 6 bi
llones de tiros, 50 billones de metros clbicos de gas; en este
contexto no olvida referirse a la terrible presencia de los o-
ficiales, orgullosos con sus trajes de carnaval. A ellos incre
pa: "Morir...0fganlo ustedes, sf, ustedes, sefores suboficia -
les, arreadores de ganado con uniforme, ¢(Saben lo que signifi-
ca morir para un hombre? iNo,no y mil veces no!"l.

Ista situacidn mueve a Piscator a una posicién artistica
y polftica radical. La reflexién sobre un arte limpio, inmacu-
lado, se vicne abajo en tanto que se ha comprobado su inutili-
dad en ese momento histérico. De allf{ que esta radicalizacidén
sc equilibre de un modo notable con su incorporacidn a la liga
espartaquista y al inquietante trabajo de los dadaistas; a cos
ta de sus referencias artfsticas en el terreno de la literatu-
ra y de su formacién académica.

{labfan sido los 1f{deres Licbknecht y Luxemburgo quienes
mds encarnizadamente sc habfan opuesto a la concesidn de los
créditos dc guerra. Al contrario de los expresionistas de su
generacién, que sucumbieron o quedaron aterrorizados frente a
la experiencia bélica, Piscator entabla su batalla ideolégico
artfstica bajo la luz tebrica del comunismo revolucionario,
vibrante y activo desdc el triunfo de los bolcheviques en la
Unién Seviética; empefio en el que no cejard a pesar del fraca

1 PISICATOR, Erwin, The Political Theatre, op. cit., p. 12,
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so de la rebelibn espartaquista.

El estado cubtico de la cconomia alemana al término dc la
guerra, con huclgas y paros cscalonados, la depauperacibén de -
la clase media, cl impacto polftico de los consejos de solda -
dos y obreros que ocupan distintos centros poblacionales y que
son reprimidos por ¢l ejército, abonaron el camino causal para
el desarrollo del teatro piscatoriano; respondiendo a su pre =~
gunta de dbénde y cémo cjercer su oficio.

Piscator llcga asfi a formular una concepcibn utilitaria -
del arte, cl teatro como instrumento para la lucha de ciases,-
como propaganda, como un medio polfitico para conseguir un fin-
polftico: Educar, agitar y proveer de una cultura al proleta-
riado,

A nuestro modo de ver esta formulacibén se divide en dos -
ctapas. La primcra abarca de 1919 a 1925, comprende su labor-
en el Teatro Tribunal de Koenigsberg, en el Teatro Proletario-
de Berlin y sus dos importantes montajes.Revuc Reter Rummcl --
(nov, 1924) y Trotz Alledem (jun. 1925). Excluimos su labor -
en el Central Theater porque el mismo director scfialaba cesta -

ctapa como un retroceso de medios y de idecologfa, ocupado como
estaba por salvar la situacién financiera de dicho local, y --
porque la huclga de actores de 1923 - a la que se teatro fue -
el dnico que apoybé - apresurd ¢l cierre antes de culminar cual
quier propucesta futura. Lsta primerda ctapa sec caracteriza por
su acento en la combatividad, parecida a la de un pugilista ~--
que va noqucando conceptos y normas; el material dramdtico lo-
da la actualidad, de manera quc es un teatro de lo inmediato -
que se concentra en 1o que ocurre en su momento, casi a la ma-
nera de los "Peribdicos Vivientes". E1 Teatro Proletario, en-
tanto ¢l mis paradigmfitico de este periodo, adolece de espa
cios convencionales, de manera que todas las representa
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ciones .son masivas, en barrios obreros, en inquilinatos , afue-
ra de las mismas ffbricas, en salones dc baile, en aulas o en-
auditorios multitudinarios. Los decorados son desmontables, -
s¢ adecGan a los variados espacios donde sc colocan y su agre-
sividad polftica queda en manos de los feroces (Grosz y Heart -
field; en el escenario alternan actores profesionales con obre
ros, sin jerarqufas ni estrellismo, el vestuario es minimo, --
distintivo. Adaptacién indiscriminada de clésicos, empiecza a-
utilizar diapositivas y filmes, aunque todav{a no como parte -
medular de su poética de la representacién, algunos textos son
crcados por la compafifa; éstos son, a veces, significativos --
desde su mismo tftulo, como la obra de Franz Jung ¢llasta cuan-
do va a durar la puta justicia burguesa? Esta actividad tea --
tral se sostenfa bisicamente mediante el apoyo de socios, de -
organismos estatales o del propio Partido Comunista. Durante-
esta etapa Piscator influye de gran manera cn los grupos afi -

cionados de obreros, a los que denomina Teatro Revolucionario-
de Aficionados.

La segunda etapa abarca de 1924 a 1931, comprcnde su -
trabajo para la Volksbithne y su desarrollo de los sucesivos --
Piscator-Bithne (primero en =l Theater am Nollendorfplatz y des
pués en el Lessing Theatre), se caracteriza por el acento cn -
la claridad del mensaje como un todo; como la actualidad se ex
plica en el devenir causal del pasado, se da una importancia -
maylscula a lo histérico, procurando revelar los distintos gra
dos de importancia que los hechos anteriores (sobrec todos los-
inmediatos) tienen sobre la realidad actual del espectador, --
que a su vez forma parte de la historia.

En esta etapa cuenta ya con el apoyo del tcatro como -
cdificio y aprovecha sus recursos a la mayor capacidad, la ---
preocupacidn de llevar al pdblico proletario a este teatro es-
subsanada y consigue que sus escenificaciones sean vistas tam-
bién por pdblicos burgueses, que en los locales de su primer -
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periodoe no hubiesen podido hacerlo. Los decorados de leartfi-
eld y Grosz se convicrten en parte activa del espectéculo, ad-
quicren una connotacién de maquinaria escénica gracias también
a los buenos oficios de Traugott Miiller, descfiador en jecfe; la
representacién, macénica ¢ ideolégicamente, csté sicmpre en mo
vimiento. El cuerpo actoral sc profesionaliza, muchos de ---
ellos, ademds dc su reconocida capacidad, gozan de un buen nom
bre para la taquilla, como Paul Wegener, Tilla Duricux, Max --
Pallenberg y Alexander Granach, entre otros. Un cucrpo de dra
maturgos elabora los textos de acuerdo a la intencién del ---
director, la utilizacién metédica de filmes, diapositivas y --
estad{sticas adquicre un rigor de sistema artfstico, permitién
dole en esta etapa conscguir un concepto y una préctica de la-
representacién escénica, a dicho logro lo denomina Teatro-Epi-
co. El teatro producido en este periodo es clasificado por su
creador como Teatro Profesiomal Revolucionario, ligado por su-
complejidad y proporciones a un lugar fijo; econémicamente es-
sostenido por capital particular y por un nGmero decterminado -
de socios, lo que le permite una relativa independencia. Sin-
embargo, los bajos precios de las localidades y lo costoso de-
las producciones lo llevan a la quicbra y al endcudamiento des
medido. Es durante un receso en este periodo cuando compila -
su libro El Teatro Polfitico.

También en sus textos tedricos puede rastrearse esta -
divisidn por etapas. Los primeros, como El Teatro Proletario
sus principios y tareas fundamentales, son abiertamentc agresi-
vos y niegan précticamente la posibilidad de cualquier influen
cia; mientras que en los textos compilados en El Teatro Polf -
tico se observa un 4nimo m4s mesurado que le permite evaluar-
los aportes que para la concrecién de su Teatro Epico se gene-
raron a partir del Naturalismo,

Merece también atencidn el as
pecto de las precisiones ideoldgicas, en uno y enotro periodo.
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Mc refiero a que pocos creadores, como Piscator, hubie
sen aceptado efectuar cambios en algunos personajes y situacio
nes que no eran considerados como corvenientes al gusto de los
observadores del Partido Comunista Alemfn; cambios que al ser-
efectuados producfan un combio radical em la concepcién del --
director. Es lo que ocurre, por ejemplo, con Monjunktur ----
(abr. 1928). En este montaje la sefiora Duriecux interpretaba a
un personaje que era un doble agente, representante del sindi-
cato ruso Naphta y represcatante polftico de la Tercera Inter-
nacional. Por las posibles malinterpretaciones derivadas de -
suponer a la Unién Soviética interesada en hacerse ducia del -
petrédleo en condiciones ventajosas y en una nacién extranjera-

(ver las notas rescfiadas en ¢ste trabajo sobre esa obra}, se --
despliecga la manta consera a cargo de la oficina dramftica, la
representante del KPD y el enviado de Die Rote Fahne.

Piscator acepta cambiar la representatividad del perso
naje - auxiliado por Brecht - y consccuntemente el sentido de-
muchos pasajes a lo largo del espectéculo, decidido a cerrar -
el teatro antes que permitir cualquier duda respecto a su posi
cidén polftica.

Pocos artistas podrf{an enfrentar esta situacién censo-
ra en beneficio de la claridad ideolfgica y en detrimento de¢ -
la coherencia del montaje, Meyerhold, por citar un caso, dif%-
cilmente 1o habrfa aceptado.

Tampoco hay que olvidar quc una de las razoncs que no-
tivaron el cierre del Teatro Proletario fue el escepticismo y-
el consecuente retiro de apoyo polftico y material del KPD ha-
cia el trabajo de Piscator, preocupados como estaban por afe -
rrarse al concepto burgés del artc como un medio “sagrado' de-
educacién artfstica para el proletariado.
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Piscator tenfa la certeza de que un nucvao teatro, au--
ténticamente politico, necesitaba para su génesis y desarro
11o no solamente un contenido de actualidad- el de su tiem-
po era rico y variado- sino también de una forma nueva, que
pudicra hacer aln mfs impactante ¢l fondo. Un nuevo tipo -
de teatro capaz de permitir al espectador identificar lo --
que ocurrc en cl escenario con su realidad, de mancra que a
partir de esa observacibn pucda comprender y tomar concien-

cia de los beneficios de una accibn revolucionaria.

A raiz de la bGsqueda de csta nueva forma para cl dra-
ma rccibe ataques de formalista y sociflogo vulgar. Agre -
siones que quedan dirimidas al considerar que su énfasis --
por proveer dc una nueva forma al tcatro ¢s coherente con -
la intencién revolucionaria del mensajc. Brecht explica de
un modo claro la importancia de las innovaciones de tipo --
formal: "La forma desempefia una importante funcién en el -
arte. Sin serlo todo, si importancia c¢s tal, que basta con
que sc la descuide para que la existencia misma de 1la obra-
entrc cn peligro... Sin la introduccién de innovaciones de
tipo formal, cl artc no seria capaz dc presentar al pdblico
nucvos materiales y nucvos puntos de vista'. 2 Estas condi
ciones innovadoras son necesarias para establecer una rela-
cibén de interdependencia entre forma y contenido, en donde-
el valor de uno dependa del otro, '"sélo los contenidos nue-
vos estén en condiciones de aceptar plenamente las nuevas -
formas., Es mfs, los contenidos nuevos exigen formas nuevas,
Cuando se obliga a que los contenidos nuevos sc sometan a -
las formas vicjas, la funcsta scparacibn entre el contcnido
y la forma no sc¢ hace esperar: el contenido rechaza la for
ma'.

2 BRECHI, Bertolt, L1 formalismo y las formas, cn "Estéti-
ca y marxismo", V.1, op. cit., p. 230.

3 1bid, p, 232,
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Asf, el Teatro Epico es temftica y formalmente nuevo--
por su fundamento ideolégico, los recursos dramfiticos y escéni-
nicos son consecuencia de c¢sto filtime, son esfucrzos para esta
blecer un vincule dialéctico entre escemario y recalidad, o rea
lidad como escenario. Es decir, ¢l Teatro Epico es tal porque
¢s polftico. Una actitud abierta de la crftica teatral de los
anos veinte podrfa haberse encargado de calificar artfsticamen
te a este teatro, pero dependfa de su formacién (naturalista -
burguesa) y de su informacién (vanguardias, teatro ruso).

A este Teatro Epico se le puede estructurar cn dos pun
tos:

1. Técnica de produccién dramitica. Adecuar un texto-
dramfitico, cualquiera que este sea, a una intencién informati-
va, analftica y contestataria, para csto se¢ toman cu cuanta y-
adaptan textos considerados como cldsicos, es el caso de El Po
der _de las tinieblas (1923), de Leon Tolstoy, La luna de los-
Caribes (dic. 1924), dec O'Neill, Los pequefios burgucses (sep.
1922) y lus bajos fondos (nov. 1926), de Gorki, Los Weber ---
(feb. 1927), de Hauptamann, y Los Bandidos (sept. 1926), dec --
Schiller; y utiliza, también, lo mfs acabado de la reciente --
produccién expresionista, como El centauro (feb. 1920), de --
Georg Kaiser, El Lisiado (oct. 1920), de Wittfegel, cHasta ~---
cuando va a durar la puta justicia burguesa? (feb. 1921) y --

El Kanakeano (mar. 1921), de Franz Jung, Vaya, vivimos (scpt.-
1927), de Ernst Toller, Los Kaufmann de Berlfn (sept. 1929) --
de Walter Mchring (autor de las canciones usadas cn Vaya vivi-
mos)y Tai_Yang, despicrta (ene. 1931), de Friedich Wolf. A --
partir dec los experimentos escénicos de Picator se¢ genera una-
nueva estructura teatral, especialmente adecuada a los propé -
sitos y forma escénica caracterfsticos d-1 director.

Esta que
podrfamos 1lamar "nueva dramaturgia de la época", vienc a com-
pensar con el lenguaje literario los adelantos en lo que se¢ --
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refiere a lenguaje de la escena, produciendo asf una nueva for
ma dramftica a la que se podria denominar dramaturgia de lo --
Epico y que se consituyd como ¢l apoyo b4sico de los més inte-
resantes trabajos del director, El grupo de escritores encar-
gados de la claboracién cl texto estaba integrado por Félix -
Gasbarra, Leo Lania, Bertolt Brecht y ¢l propio Piscator. Sus
principales trabajos son Revue Roter Rummel, dc Gasbarra-Pisca
tor, Trotz Alledem, Gasbarra-Piscator, Rasputin, Los Romanov -
la gucrra y ¢l pueblo que sc rebelb contra ellos (nov. 1927),-
adaptacibn de Piscator, Gasbarra, Lania y Brecht al texto de -
Alexei Tolstoy, Las aventuras del buen soldado Schweick (ene.-
1928), adaptacién dc Piscator, Gasbarra, Lania y Brecht, y Co-
yuntura (abr. 1928), dec Leo Lania, con arreglos de Brecht.

2. Técnica de Produccibn Escénica. a) El mecanismo tea -
tral con todos sus elementos se pone a funcicnar de un modo in
tegral (escenario giratorio eléctrico, varios puentes de ilumi
nacién, etc,), sin desdefiar nucvos recursos (bandas méviles de
transportacibn, cscenario hemisférico giratorio, grdas, eleva-
dores, ctc,). b) Los actores deben, en primera instancia, ver-
en ¢l movimiento revolucionario la fuerza motora, el centro de
su actividad creativa, necesitan poscer ¢l dominio intelectual
del papel, aparte de las cualidades de su técnica. La primera
caracteristica resulta prescindible en el caso de que el actor
sca una primera figura, L1 personaje se modela de acuerdo a -
su contenido, su sustancia intelectual, politica y social, no-
de acucrdo a su contorno exterior. L1 actor dcbe darse cuenta
de la funcién que ticne dentro de la estructura de la obra y -
acostumbrarse al nuevo concepto de aparato c¢scénico, adecuar -
su estilo a éste. c.) Incorpora nuevos eclementos que adquieren
relevancia como material narrativo en el escenario: filmes, --
diapositivas ecstadisticas, coros, animacién, subversiva hecha
expresamente por Heartfield y Grosz para ser proyectada, prélo
gos, epilogos etc, d) Advierte la importante nucva funcién que
puede tener la mlsica; ya no es ilustrativa ni tieme la funcién -
de “preparar” el advenimiento de escenas importantes, sino que se ma -
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ja con continuidad independiente y consciente respecto a la 1f
nea polftica. Su principal colaborador fuc Edmund Mcisel, di-
rector musical cn ¢l Theater am Nollendorfplatz de 1927 a 1928
y crcador de la partitura alcmana para El acorazado Potemkin -

y Octubre,sus principales aportes para las producciones de Pis
cator fueron: Revue Reter Rummel,Trotz Alleden, los bandidos -

Valya vivimos (que lo valié un duro ataque por haber transfor-
mado, scgdén algunos crfticos, el himno nacional germano en un-
concierto dc gatos), Rasputfn y Schwecick. Trabajé adem&s con -
Kurt Weill (Konjunktur), Wolfpang Zeller (Gewitter tiber Gotlan
Das Trunkene Schiff) y posteriormente, en 1945, con Hans Eis--
ler.

Esta técnica de produccibn escénica tenfa como finali-
dad rcvertir a la praxis la idea de Piscator de que la mcjor -
produccifn es la mis efectiva propaganda.

Para Piscator, la profesionalizacién del montaje cs una
condicién indispensable para manifestar del modo m4s claro po-
sible su posicién polftica y para atrapar la atencién del es -
pectador, que encuentra que ese derroche espectacular de vecur
sos tieme que ver con la historia de su colectividad, que con-
templar en pantalla el cuerpo sin vida de Lic bknecht, adquicre
a la distancia que da el breve tiempo transcurrido, una conno-
tacidn dramitica; esa muete forma parte de la trama y el espec
tador sc convierte en participante porque ha vivido esa misma-
historia, que es la de tod&E, dc mancra que incrementa su in -
terés hacia lo que ocurre en el cscenario. La actualidad se con
vierte as{ en materia teatral, temAticamente la historia es la
protagonista. Esto explica el desfile (mediantc miscaras y pe
1fcula documental) de las figuras polfticas ya referidas, como
Lenin, Rosa Luxemburgo, Ebert o Scheidmann. Sobre el particu-
lar Brecht refiere una an§cdota:"Cuando cl Kaiser, utilizando-
cinco abogados, lo demandé porque querfa hacerlo represcntar -
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por un actor, Piscator se limité a preguntar si el Kaiser no -
estarfa dispuesto a aparccer en persona; précticamente le ofre
¢ié un contrato"?

Para lograr sus objetivos en la produccidn el director
ha tenido que valerse de capital empresarial (hablo del finan-
ciamiento de Katzenellenbogen para los Piscator-Bihne), ya que
las colaboraciones de los socios son insuficientes y el precio
de entrada para los obreros muy bajo; pero no ha sido cn detri
mento de su libertad ideoldgica y creativa, pudo hacer y decir
lo que quiso. Partié del supuesto de quec es tonto suponer que
un teatro polftico dirigido al prolectariado tenga que hacerse-
con una precariedad de recursos que rcaccionariamente pudiera-
asociarse como adecuada a esa clase social.

Por el contrario, un nuevo teatro, un Tcatro Epico que
pueda constituirse en un nucvo tipo de drama y én una nueva ma
nera de escenificacién, necesita de una gran capacidad de me -
dios; elevar ¢l costo de produccidn y consecuentemente la va -
riedad de recursos significa sorprender al espectador, sea pro
letario o burgés, y estimular su capacidad de raciocinio., El-
proletariado especialmente mercce un nuevo tipo de teatro que-
ponga a su alcance los mfs especctaculares rccursos y los mis
significativos temas, mercce conocer las capacidades del teatro.

A causa de estas prece.siones, Piscator rccibid (des -
pués del estreno de Konjunktur) un injusto pero divertido ape-
lativo a cargo de la prensa de dereccha, "Super-Broadway". EI-
schalaba, en una entrevista de 1956, que preferfa ser cataloga

do como un vicjo Hombre de Teatro Popular (Volksbiihnenann).

4. BRECHT, Bertollt, Escritos sobre teatro (v,1) Bue -
nos Aires, Nueva Visién, 1976, p. 146.
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Lo que importa para el director no es el mero derroche
de' recursos, sino la intencién utilitaria respecto a estos.

No se puecde suponer que su mayor acierto haya sido pro-
veer, por cjemplo, la utilizacién del {ilme como mero clemento
pléstico o ilustrativo; este recurso, como ya ha sido desglosa-
do, tenfa cn sus pucstas en cscena varios niveles scménticos.Cg
brfa preguntarse, respecto a la novedad de los recursos, 1la uti
lizacién que Piscator habrfa hecho del lasser o de los cquipos

de video y computacién.

En cuanto al entramado de los hechos trasladados al es-
cenario ya habfa sido habilitada como recurso una forma escéni-
ca que consistfa en descomponer o reestructurar el drama, pre -
sentando los acontecimicentos de un modo fragmentario, en varios
cuadros. Esta reestructura escénica del texto fue empleada, - -
siempre con una intcncién estilf{stica, por un Teatro Experimen-
tal de Profesionales cuyos principales cxponentes son los del
teatro sevidtico, como Meyerhold,Eisenstein, Vajtangov y Tairov
aunque es necesario mencionar a Reinhardt y a los directores ex
presionistas alemanes Leopold Jessner y Karlhenz Martin., Para
todos cllos, los aportes escénicos hacfan persistir, siempre,
el personal scllo del director artista. Para Piscator, ls postu
ra polftica es la que determina la consuncién de su teatro, el
interés de crear arte es superfluo.

Piscator y Brecht mantuvieron siempre una relacién cor-
dinal, en sus escritos, sus referencias mutuas giran en torno a
calificativos como "mi vicjo amigo", "mi hermano', "mi compafie-
ro'".

Representarfa un estudio aparte realizar una demarcacién
precisa y justificada de las intenciones de cada uno. No cabe
duda, sin embargo, que el camino del primero desembarca en ¢l
del segundo. Brecht se preocupa por lograr una dramaturgia de lo
Epico, para lo cual fue sin duda de gran axulio su-
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colaboracién en las empresas de Piscator, y comsigue tiempo --
después claborar su famoso cuadro en que delimita las difcren-
cias entrc la Forma Dramftica y la Forma Epica del teatro. Co-
mo su colega, sciiala el punto de arranque dcl Teatro Epico cn

el Naturalismo y clabora, cn 1948, la que scré su pobtica y --
que marcd un acontecimiento en la historia del teatro contempo
réneo, Pequefio Organén para ¢l teatro. Indudablementc, Brecht

profundizé de modo cuidadoso las bases de su posicién teérica,

hasta darle una consistencia que le permitfa alternar su labor
como director, dramaturgo,pocta o cnsayista. El crftico Willet
afirma que a Piscator no le gustaban mucho los textos dramfti-
cos de Brecht (cfectivamente, s6lo escenificd tres), por consi
derarlos frfamente intclectuales.

Noes nuestra intencién polarizar las peculiaridades dec -
Piscator y Brecht, basta con sefialar quc la actividad de ambos
se dirigi6 al mismo objectivo, tuvieron a bien complementar en
algunos casos sus actividades (hasta 1928)° vy siempre, micn -
tras ecstuvieron activos, hicieron el teatro de sus conviccio -
nes .

Sobre una definicién del teatro de Piscator, Brechtsefiala
ba: "Los experimentos de Piscator demolieron précticamente to-
das las convenciones. Alteraron profundamente los métodos crea
dores de los dramaturgos, el estilo interpretativo dc los acto
res, el trabajo de los escenbgrafos. Pretendfan otorgar el tea
tro cn sf una funcién totalmente nueva; una funcién social.".

La funcién social del tcatro piscatoriano y su mancjo de
la historia como materia prima desembocaron en muchas experien
cias dentro del tecatro contemporénco, una de las mds directas
fue 1a del teatro documental de Peter Weiss, para la cual este
director formula una tcorfa especffica, Catorce proposiciones
para un tcatro documental (1968), en donde remarca entrec otros

5. BRECHT,Bertolt, Escritos sobre Tecatro (v.1),Bucnos Aires,
Nueva visién,1976,p.120.
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aspectos las siguientes preguntas: iPor qué un personaje histé
rico, un periodo, una fpoca, son scpultados en el olvido, quié
nes sc benefician de esta omisién? Ademés de perseguir dos ob-
jetivos bdsicos: entregar los resultados de la investigacién

histérica hecha por el autor y crear una revaluacién del hecho
hist6rico en el auditorio. Un aho antes de morir, en 1965, Pis
tor dirigié una obra de Weiss para la nucva Freie Volksbithne

de Berlfn (dirigida por é1 desde 1962}, Die Ermittlung (lLa in-
dagacién, oct. 1965).

Como en el Naturalismo, Piscator Transforma ¢l escenario
en plataforma polftica y coloca al proletariado en escena, pe-
ro no como victima sino como factor de cambio, adviertec que es
en lo narrativo (descrpcidn de ambientes) en donde destacd més
el cfecto cientificista de esa escuela literaria. A diferencia
de ésta sc olvida de la socorrida forma meloldramftica para pre
sentar "desgarradoras denuncias'. Descarta academicismos en lo
que a clasificacién genérica sc refierc y presenta los hechos
bajo 1a luz dialéctica de la causalidad, climinando los miste-
rios del destino y dejando atrfs el concepto de "cuarta pared"
para dirigirse abiertamente al auditorio, a quiencs afecta lo
quec ocurre en el escenario porque es su historia inmediata. Co
mo Antoine y el Duque de Saxe-Meiningen, valora la importancia
interpretativa del director respecto a la coherencia texto-es-
cenificacién, pero contrariamente pucde cambiar, adaptar o al-
terar la obra dramdtica a sus fines.

Como Appia, Craig y Gropius, adviertc y concretiza la ne-
cesidad de romper con los disefios escénicos convencionales, de
eliminar los 1fmites del foro y de esta forma conseguir que lo
representado tenga una extensién inacabada. Asimismo comprueba
que la labor del escenégrafo no tiene que ser meramente ilus--
trativa, sino que puede lograr una nucva y significativa labor
pedagégica; en cste punto el mancjo de dimensiones y perspecti
vas mediante las nuevas posibilidades lumfnicas era de suma
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importancia. Sus ambiciones pudieron ir més allé con Gropius,
con quien plancé el Teatro Total, quec rompfa con la divisidn
feudal del auditorio y que era capaz de dar a éste una cuali -
dad de participante, ya que supucstamente era posible que al--
gln scector de los espectadores fuera desplazado durante la fun
cién. En este aspecto es de singular importancia el concepto
del movimiento, se cambiaba el punto de¢ vista sobre cl trozo
de realidad observado. De esta forma consigue vincular arqui -
tectura y druma y, lo més importante, estahblece que este vfncg
lo tienc un cardcter politico.

Como Reinhardt, aprovecha al méximo las capacidades de ma
quinaria escénica que cl teatro pucde proveer en ese momento;
siente la misma nccesidad de llegar a pGblicos masivos y de es
tablecer la premisa de la participacién como aspecto medular
de la direccifn escénica; igualmente en lo que toca a la mane-
ra de recrear un texto a partir de un personal punto de vista.
A diferencia del "mago de Leopoldskron', extrema las capacida-
des mecénicas del escenario, al punto de adecuar elementos de
su propia invencifn, consigue su acercamicnto a las masas no
através de Hamlet o Lisf{strata (caso de Reinhardt), sino por me
dio de situaciones, personajes y material documental que ¢l pf

blico identifica como suyos y quec les hicen sentir como partis
cipantes no sélo de lo escénico, sino de lo histérice; de modo
que esta participacién es conscicntemente buscada y no consti-
tuye un acierto artfstico de la direccibén. Tampoco adapta los
textos seglin el mismo punto de vista, su adaptacién esté regi-
da por el punto de vista polftico y por la determinacién de
una idcologfa que pueda scr captada del modo mis simple y 1lla-
no posible.

Como los Agit-prop y demds grupos de propaganda polftica
busca y consigue el mayor nlmecro de destinatarios pertcnecien-
tes al proletariado, capténdolos en sus propios ambientes ha -
bitacionales o centros de trabajo; utiliza recursos no tradi -
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cionales como estadfsticas, caricaturas, pancartas, nimeros de
teatro de revista y personajes histérico-mitoldégicos; y sec a-
decia, como estos grupos, a cualquier tipo de espacio. La dni-
ca diferencia susceptible de schalarse se refiere al momento
en que Piscator profesionaliza cabalmente sus producciones, 1li-
gadas a un lugar fijo por su complejidad y proporciones, y gra
cias a esto evoluciona su conceptualizacién de una forma tea--
tral revofucionaria, la forma del Teatro Epico. Influidos por
su cxperiencia, los grupos de Agit-prop comprendieron que el
discurso iucoldgico mis justo y de actualidad sélo puede con -
vencer si todos los clementos que intervienen cn la representa
cién logran equiparar intencién ideoldgica con presentacién es
cénica.

Como los dircctores del Octubre Teatral, fragmenta en pe-
quefios cuadros c¢l total de la obra dramftica, parte del princi
pic racionalizador de que el plblico se encuentra cn el teatro
y no oculto tras.la 'cuarta pared", particularmente como Meyer
hold y Eisenstein incorpora la utilizacién de diapositivas y
pelfculas como elementos orgénicos de la representacién. A di-
ferencia de ellos, no se formula como propésito el plasmar un
estilo depurado o el de ser artf{sticamentc coherentc con los
recursos emplcados; tampoco pudo gozar de todas las facilida -
des organizativas (apoyos estatales) para producir y promover
sus montajes.

Comparte con algunos expresionistas y dadafstas cl deseco
de cambio y la consecuenteNradicalizacién, sc aleja ideolégica
mente de ellos cuando comprende que sus objetivos prescinden
de determinismos estéticos, asf se trate de vanguardias. Es en
el aspecto de categorizar radicalizacién polftica y categorfa
estética donde se¢ va a resolver su distanciamiento de los di -
rectores expresionistas Jessner y Mart{n, sobre todo de éste
Gltimo . Para cllos la descomposicién pléstica y dramftica de
la cscena obedecia al deseo de plasmar un paradigma de la re-
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presentacién expresionista, donde lo polftico jugaba un papel
importante, pero con uh tinte fatalista, con la intencién ex -
presa del director de producir ' arte polftico ", que exhalta-
ba la convivencia colectiva, pacifista, de una comunidad sin
distinciones de clase

Ambos” movimientos tuvieron sobre é1 una importancia no
sélo polftica y artfstica, sino humanista; con ellos comparte,
en todo lo que representa, la experiencia bélica y el subsigui
ente desco de un cambio revolucionario. Incorporé en sus csce-
nificaciones a algunos de los més representativos artistas de
ambos movimientos; coincidentemente, los oxpresionistas corres
pondfan al terreno drumitico-literario (Jung, Kaiser,Toller,
Mehring,Wolf,Wittfogel ) y los dadalstas al pléstico (John He-
artficld y George Grosz),con la clara intencidn de utilizar
los campos de creacién en que ambas verticentes cran mis claras,
combativas y radicalcs.

Piscator fuec cabalmente un hombre de la escena, conside -
rando lo dramatdrgico ( colaborador en la adaptacién de textos,
lo actoral (el lisiado en la obra homénima de Wittfogel, el es
tudiante Archenholz cn Sonata de espectros, Lenin en Die Kana-

ker, etc.) y fundamentalmente como director dc escena, concre-
tando un nuevo concepto de esta funcidén, ajeno a la tiranfa
del texto dramftico. Es, en la década de los veintes, conjunta
mente con la experiencia de Reinhardt, Meyerhold,Vajtangov, Ta
irov,Eisenstein, Jessner o Mart{n, cuando sc consigue el impen
sable logro de revolucionar al teatro de este siglo a partir
de lo escénico, no desde lo dramatfirgico.

Restarfa sefialar, a tftulo personal, la siguiente impre -
siénzen torno al modo en que se ubica a Piscator en el desarro
110 del teatro curopco dc este siglo; como un puente entre
Reinhardt y Brecht (lerbert lhering era uno de los criticos
que més apoyaban esta nocién). Esto me parcce totalmente erra-
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do.

La inmediatez del teatro de Piscator no es una limitante,
es una necesidad narrativa de historizar los acontecimicntos;
su concepto de hacer teatro no e¢s transitorio, en cada momento
y en cada lugar tendrfa que validarse. No puede ser un paso a
desnivel para comprender a Brecht porque sencillamente no es
posible entender a éste sin valorar la importancia de los ex--
perimcntos piscatorianos, éste -dié el primer paso hacia un ti-
po de teatro que prescinde de bdsquedas artfsticas, pero que
no las desdena si le permiten una mayor cobertura. Este tipo
de teatro no tiene el sentide de transitar hacia cualquier pun
to, casi involuntariamente, mis bien marca, desde el inicio,
un carlcter definitorio.

As{, una cabal comprensién del Teatro Epico de Ppjscator,
podr{ obtenerse si se le inscribe cn su marco histérico parti-
cular, y s¢ toma en cuenta quc forma parte del devenir del tea
tro contempordneo cuyos inicios parten del Naturalismo. El ci-
e¢ntificismo subyacente cn los objetivos de Piscator cs una rec-
validacién marxista del propugnado por Zola. Las influcncias
que cjercicron sobre é1 los creadores y los movimientos que sc
han sefialado ( notable en unos casos, no tan notable e¢n otros)
sélo demuestran el carfcter generativo y evolucionista del Tea
tro Epico; no surgié por gemcracién esponténeca.

Finalmente, como Gltitha conclusién, queremos referir una
cita de Piscator recogida en ocasién de su montaje de La Gue--
rra y la Paz, adaptacifén al texto de Tolstoy, en donde por ci-
erto utilizé un nuevo sistema de iluminacién consitentente en
enrcjar el piso del escenario como se hace en la superficie de
algunos recorridos del tren subterrénco y proyectar la luz des
de el nivel inferior. En fin, la cita es esta: "El arte no de-
be ser considerado sélo desde el punto de vista de la distrac-
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cién, del entretenimiento, sino como un laboratorio del compor
tamiento del hombre y de su educacién moral, en el sentido en
que lo entendfan Diderot y Schiller. Es necesario verlo en fun
cién de la construccidn y de la renovacién de una verdadcra so
cicdad humana., De esta concepcidn nace el teatro polftico, que
debe ser cconsiderado como una necesidad histdricaqﬁ

6. P1SCATOR, Erwin, Post- gcriptum al teatro polftico,op.cit.,p.
81.
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