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EL TEATRO EPICO DE ERIHN PISCATOR 

I. INTRODUCCION 

El presente trabajo pretende demostrar que la teoría del 

teatro E~ico-polftico de Piscator se articula a partir de tres m~ 

vimientos artfsticos fundamentales: l. Las preocu9acioncs cicn­

tificistas del Naturalismo anlicadas al teatro, fundamentadas por 

Emile Zola y p;ecutadas principalmente por André Antaine, pero s~ 

cundadas ror BrahQ, Grein y el Du~ue de Saxe Mciningcn, figurando, 

en el campo de la dramaturgia como autor m~s relevante Gerhart -­

Hauntmann: 2. La resruesta antinaturalista que encontró su vía 

de 9rotesta m~s clara en el hecho mismo de la renrcscntaci6n, - -

creando y recreando espacios escénicos en una línea experimental 

de utilizaci6n de novísimos recursos t6cnicos; sur0icndo el dire~ 

tor teatral como creador, no ilustrador, responsable absoluto de 

la puesta en escena. Es el caso del director ~ax Reinhardt, los 

escen6~rafos Adolnhe Appia y Carden Craiq y la estética de la Ba~ 

haus; 3. El movimiento llamado Octubre Teatral que surgió como 

consecuencia de la revoluci6n de octubre en la Uni6n Sovi~tica y 

que significó la conjugación de la necesidad propagandística de -

las tesis revolucionarias, confirmadas en su operatividad a par-­

tir del triunfo, con todo un caudal de nuevos medios y formas p~ 

ra la exposición de dichas ideas. Son exponentes, en cuanto a ºE 
ganizaciones, las bri0adas de A<:iit-rrop (.:igitaci6n y pronaganda), 

las realizaciones teatrales del Prolctkult (cultura prolctariada), 

los grupos de "camisas azules", y la actividad de cuatro directo­

res de teatro, siendo la principal la de Vsevolod Meycrhold, se-­

guido por Scrguei Eiscnstein, Jcvgcni Vajtangov y Alcxandcr Tai-­

rov. 

Es así que se hace una exnosici6n sustancial de aquellos 

aspectos oue resultan ser imnortantes (para la posterior articula­

ción piscatoriana) de estos tres movimientos. 

Al abordar espcc!ficareente la labor teatral de Erwín Pi­

scator se desarrolla el período ~ue abarca de 1918 a 1929 y que -

culmina con la nublicaci6n de su libro El Teatro Político. Desde 
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su actividad política militante en la liga es~artaquista, su vin-

culaci6n con el grupo dada!sta, su labor a carqo del Teatro Trib~ 

nal de KOnigsberg, su direcci6n en Berlín, en orden cronol{"1c;iico, 

del Teatro Proletario, del Teatro Central, de la Volksbühnc y cu~ 

tro asociaciones posteriores (dos hasta 1929} que llevaron el <li~ 

tintivo nombre de Piscatar-B6.hne. Se mencionan someramente las -

peculiaridades del expresionismo y del dadaísmo berlineses, en -­

tanto que facultaron el material humano que posteriormente se ca~ 

virti6 en un habitual eguipo de trabajo cuyo eje era Piscator, y 

porque abonaron el camino de la búsaueda formal en la escena, al 

tiem~o ~ue no se desliqaban de una postura ideológica precisa. Y 

se lle~a finalmente a la definición que a rartir de esa experien­

cia hace del teatro Epico. Su funci6n, sus ?rinci~ios, sus cara~ 

ter!sticas fundamentales y el caudal de nuevos recursos de que se 

vale rara su ejecución. 

El siguiente paso es desde luego analizar la nosici6n de 

Piscator respecto a los tres movimientos enunciados al principio, 

y aquellos asnectos redituables o no redituables que desde su ~u~ 

to de vista les confiere para su propia práctica esc~nica. 

Las conclusiones pretenden no Gnicamente confirmar la t~ 

sis, sino que 9ermiten señalar que el caudal de ideas revolucion~ 

rias respP.cto al teatro derivadas del Naturalismo, de ninguna ma­

r,era concluyen con la experiencia analítica del teatro de Pisca­

tor y la consiguiente articulación a modo de poética del Teatro -

Epico de Brecht, sino que ampl!an la brecha del teatro compromet.!:_ 

do, con variaciones cuyas resonancias se escuchan en todo el orbe. 



1.- Naturalismo 

"La revoluci6n que e 1 m6todo 

experimental ha operado en 

las ciencias, consislc en -

sustituir la autoridad rrr­

sonal por un criterio cic11-

t!fico11. 

Claude Bcrnard, Introducci6n al estudio de la 

medicina cxpcrimenL1l. 

La Revolución Industrial sionificó ul Uc'.1!.W de la fu:::;<~ ma 

nufacturera de t~cnica Ini:mual a la industria maouinizada, 9racias 

al auae de los inventos de r.i.áauinas y de la ciencia cm r:cncral. 

En Inglaterra se inventa la primcril rn5nuifü1 de hilar, -
11 Jcnny 11

, en 1765. En 1790 las hilanderías con centenares de obr!:_ 

ros ascendían a 150. 11 El empleo de la m5ouina de vapor de Watt ~ 

en la novena di?cada -las anteriores eran C.:e rueda hidrilulicu- pe.E. 

mitit5 incrementar y extender por todo !l país la producción í.:t 

bril e impulsar el desarrollo de los centros industriales". 
1 

La mñquinizaci6n se extendió rá!Jidamcntc en Francia y 

los Estados Unidos; en Alemania los rcs~uicios d~l feudalismo fr~ 

naban el desarrollo de la industrializaci6n, que se dcsrlcg6 en 

gran escala s61o a partir de 1850. La construcción de máquinas -

se constituye en una industria aparte, 11aciendo posible la aculc­

raci6n y el abaratamiento de la oroduccitin. En 1824 el porlamcn­

to brittinico autoriza la cxnortaci6n de mScmina:.;. 

El paso a la producción en serie tuvo como re.su lt,1do la 

disoluci6n de estructuras sociales Lradicionalc.s: La anarici6n 

de la masa de obreros industriales, la rápida formac16n del !lrolc 

ta riada y la desnnarici6n o reducción del campesinado. l'.dcmfis dr~ 

la nérdida de identidad entre las normas sociolcs y ol cormorta-­

miento individual. 

1. KERnV, V. ~~~11•1vHo~!istnri~2·onomía, Méxieo, Ediciom.·~; de Culturd 

l'tlJ'U}.1r, 1')7\J, ¡i. 2f, 7. 



Se intensificó la explotación de los trabajadores. El 

obrero se convertía en ap~ndice de la máquina. La simplificaci6n -

de la producci6n y el dcm~rito del trabajo calificado da lugar al -

amplio uso del trabajo femenino e infantil barato. "La industria -

moderna ha transformado el pequeño taller de maestro patriarcal en 

la gran fábrica del capitalista industrial. Masas de obreros, hac.f. 

nados en la ffibrica, están organizados en form<J mj litar. Como sol­

dados rasos de la industria, están colocados bajo la vi0ilancia de 

una jerarquía completa de oficiales y suboficiales .•. 112 , escribían 

Marx (1818-1883) y Engels (1820-1895) en 1847. 

Los adelantos científicos y tccno16gicos habían sido uti­

lizados en detrimento de los trabajadores, para su ex~lotaci6n en -

serie. 

"La ciencia nos ha esclavizado,. la ciencia ha de libera:: 

nos" 3 , escribía airado el famacéutico argelino rcrhat Abbas (1899-). 

Y la ciencia se present6 con el nombre de Sociolo~!a para 

"investigar cr!ticamente las relaciones entre individuo y sociedad -

y ~ara dc~arrollar nuovas estructuras a partir de los fen6menos de · 

cambio de la vida comGn 114 , partiendo del entendimiento de la socie­

dad como "un contexto de relaciones humar.as en la cual se da una in­

terdependencia entre todos y que subsiste por el carticter unitario -

de las funcionC!s que cada uno dcsempei!a, un id ad valorada como 11 part!_ 

cipaci6n en sociedad 115 11
• 

Los avances de la Sociología en el arte no pudieron mos-­

trarse de modo más claro que a trav6s de la narrativa, con el surgi­

miento del Naturalismo en rrancia. Este movimiento estaba entrocado 

ideológicamente con Darwin y los fil6sofos positivistas (Comte, Spe~ 

cer y Mill). La idea rectora era que el artista debe describi1 obj~ 

tivarnentc la realidad como un científico, con una finalidad pedag6g! 

ca y crfti ca, 

'J. PLUM, Wcrncr, Relal<:i::> Obr0n!~;, fü)•jol..Í, Edicion1~r; Il<lic., 197~, p.2J. 
3. lbid,. p. 16. -----------

4, DERTllOLO, Mar90L, Hi~•todd Soci.:i1 del 'l'e,1trn {v.2) Madrid, Guadan:arna,1974,p.204. 
5. Ml\HSAL, :1. PranciG~~L.,SOciolcYjf,~, B~~~;~~-Salvat, 1975, p. 19. 



El principal exponente fu6 Emilc Zola (1840-1902), quien 

basá.ndose en un texto fundamental para el dcsarrol lo de la medicina 

y la ciencia en general, Introducci6n al C>sludio de lu medicina ex­

perimental (1865), de Claudc Bcrnard (1813-1878), prononc en su e!! 

sayo La novela experimental {publicado en septiembre de 1879), una 

misma vía científica para todas las manifestaciones del intelecto, 

específicamente la labor novclística4 

Zola quería demostrar, entre otras cosas, que ''si el m~­

todo experimental conduce al conocimcnlo de la vida física, tambi6n 

debe conducir al conocimiento de la vida pasional o intelectual"6 

Basta una lectura de su libro El naturalismo en el teatro (publicado 

en enero de 1879) , para conocer el tipo de obras que se representa-­

han. Verdaderos folletones cuyas truculencias se alejaban del af~n 

probabilístico más pintado, obras de gran complejidad anccd6tjca fo!. 

zadas en su estructura drarnfitica por una gran variedad de situacio­

nes que hacen del escenario un "tablero de ajcdrez"4 Dú hecho, el 

citado texto consta fundamentalmente de cr!ticas teatrales elabora­

das por Zola. A este respecto oude ilustrar un repaso de su ct-lebre 

novela Naná, donde se detalla, visto de adentro y de afuera, el pro­

ceso reprcsentacional de una "obra ligera". 

El naturalismo francés propon!a entonces una s!ntesis del 

método cient!fico con el m6todo narrativo, la labor del m6dico-nove­

lista 11 consiste en encontrar las relaciones que vinculan un fenómeno 
cualquiera con su causa pr6xima, o dicho de otra manera, en determi­

nar las condiciones necesarias para la manifestación de dicho fcn6m~ 

no • La ciencia experimental no debe inquietarse por el por qu~ de 

las cosas: s6lo explica el c6mo" 7 • El novelista como observador - -

plantea la trama y los personajes, como expericntador los desarrolla 

en una historia particular, demustra en su narraci6n la causalidad -

de los hechos. Al igual que el cient!fico, el escritor de Zola hace 

su labor partiendo de la duda, "Quien duda es el verdadero sabioº, -

señalaba Bernard. Quería demostrar cómo se modificaban en sus des! 

rrollos dos entidades determinantes para la axiología naturalista, 

6. ZOLA., Emile, El Naturalismo, Madrid, Pcmínsula, 1972, p. JO 
7. Ibid., p. 31 



el indivjdull y la sociedad. La novela experimental se constituía C!?, 

mo una ''consccuc11cia de la cvoluci6n cientffica del s19lo" 8 Zola -

advcrL!a con jw>La raz6n que la forma de] teatro chocaba con el cau­
dal de nuevas ideas: "La novela cstti en la corriente del siglo, en 

esa corriente naturalista que lo arrastra todo. Al contrario, el -­

teatro resiste, se oLstina en combinaciones ridfculas, rehusa la vi­

da que se desborda en derredor suyo. La rutina, las manías Jel pO.­

blico, la complicidad de la critica lo obstinan m:is ••. El arte dr~ 
mtitico, as.'Í. entendido, es un arte absolutamente inferior, que debe -

repugnar a los pensadores y a los artistas 119
• 

Aventuraba hip6tcsis sobre el advenimiento de una nueva -

manera -traspalada a la escena- de mostrar la verdad, de ser cientí­

fico. Al grado de clamar por un naturalista que fuese diestro en -

el manejo de la técnica dramática, que compaginara método de an~li­

sis con sentido del teatro. 

Sin embargo, al hablar de "destreza en el oficio", se re­
fiere al acoplamiento de sus tesis con la fonna dram~tica convencio­

nal, concretamente al melodrama: "El melodrama est& vivo si se tra­

tra de obras ~uc 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; que un dramaturgo satisfaga al pábli­

co presentándole pinturas verdaderas, y estoy persuadido de que ob­

tendrá 6xitos inmensos 1110 • Obviamente el efecto del nuevo melodrama 

era el mismo, 11 pido que se me domine por completo, sin dejar a mi r~ 

z6n tiempo para criticar en mí mi emoci6n, a medida que pudiera na­

cer. Aqu! está toda la teor!a del teatro•11 • El aprendizaje obten! 

do de la representación se producía despu~s no durante. 

Es decir, teatralmente hab!a que ser naturalista, pero º2. 
turalista melodramático. Hab!a que decir la verdad, pero valiEndose 

de la misma v!a. 

e.- Ibid., p. 45. 
9. - Zola,Emile. El Naturalismo en el teatro, Madrid, Ediciones La España .Moderna, 

p. 1SR 
10.- Ibid,. p. 57. 
11.- Jbid.,p.2BS. 



7.ala tu\/'o en l\ndré l\ntoinc (18~,B-1943) -desconocido emplc~ 

do de gas de París- y el 11 'fcntro Libre" (fundado en 1887 y cuyo nom­

bre era tomado de la frase de Víctor lluc:,'o "teatro en libertad"} el -

material humano ideal para la pUCBLa en escena de sus ideas. 11El me 

dio ambiente dclermitHl los movimientos de los personajes y no al re­

v~s1112, declaraba Antaine. El medio ambiente debía ser aut6ntico, -­

una reproducción exacta de la vida. 

El acoplamiento con las ideas de 1 autor de "El naturalismo 

en el teatro", llev6 a Antaine a la articulación del concepto de - -

"cuarta pared", la ilusi6n de realidad era nccesarísima y llegaba al 

punto de hacer pensar en una división imaginaria que cerrara el ese~ 

nario por la µarte del pClbUco, dándole la espalda cuando ast lo re­

quiera la obra. Al hablar de la direcci6n ascénica Antaine sostenía: 

''La dirccc..:i6n moderna debe dcscmpeiiai- la misma funci6n en el teatro, 

que las descriµcioncs en una nove la. El dirigir debe, como de hecho 

es el caso hoy en dfa, no s6lo encajar en la acción de su propia es­

trucb1ra sino tambi~n determinar su verdadero carácter y crear su at­

m6sfera1113. 

Esta inflamaci6n naturalista l lc~6 tambi6n a Berlín, en -

abril de 1889, funda el círculo teutral "Freic Dühne 11
• El periodis­

ta Maximilian llar<len y un selecto grupo eli9cn a un joven crítico -­

llamado Otto Brahm como presidente. Brahm tiene que enfrentar la ce~ 

sura y las dificultades económicas, se vale pertinentemente de esta­

blecer una asociaci6n de cuota anual de más de mil miembros que rea­

liza funciones privadas, elige Espectros de Ibsen que había sido pr2 

hibida dos años antes y utiliza el Teatro Libre de Berlín para el -­

lanzamiento de su autor de cabecera, Gcrhart Hauptrnann. 

Del mismo círculo teatral se va a desprender en 1890 11 la 

"Freie Volksbühne" ("escenario libre del pueblo': que llegó a tener -

en 1920, 120,000 socios). En 1894 Brahrn abandona la presidencia del 
Teatro Libre y se encarga del Teatro Ale:m5n, donde cuenta con la pre­

sencia, entre otros actores excepcionales, de Max Reinhardt, de quien 

se hablará p~ginas adelante. 

12.- Br:R'l'llOLD, op. cit., p. 205. 
13. - ANTOINE, André, "Detrás de la cuarta pared". en Técnicas y teorías de la di­

~_s:_i_§_n__s_~cénica. México, UNM~91i5'";-{v. f) p.120 
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En Londres fué el holandés J,'l'. Gre:in el encargado de pr~ 

mover las ideas y los rnontaj~s de París y Berlín, funda la Sociedad 

del Teatro Independiente en la primavera e.le 1891 e inicia las activi_ 

dades con el montaje de Espectros y la puesta al afio siguiente de la 

obra de Bcrnard Shaw Casa de viudos, que iba a significar la consolj_ 

daci6n de este autor irland6s como el principal promotor de las ideas 

m1turalistas y de nu(!vos e ingcnjosos modos de enfrentar la censura -

(cm 1891 habfa publicado su ensayo La quintaesccncia del ibsenismo). 

Antaine hab'Ía admirado en 1808 en Bruselas el dotalle rea 

lista y la coherencia en la dirección csc6nica (con atisbos de cuar­

ta pared) de los montajes de George II, Duque de Saxc-Meiníngen, - -

quien en 1860 hab!a convertido el Qnico edificio leat·ral de Turingia 

(capital del ducado, actual Alemania Oriental) en el Teatro Real de 

la Corte y en 1870 asum1'a la dirección del teatro y de todas las ac­

tividades relacionadas con la producción csc6nica, "El período 1874-

1890 se considera el mfis productivo y fértil de realizaciones, en el 

que dieron 2591 representaciones en diferentes giras abarcando la -­
Europa Continental, la Europa Oriental y J\In6rica1114 • 

Famosos eran sus movimientos de masas y su trabajo con la 

comparsería, donde a veces llegaban también a trabajar los actores -
principales. 

Con el Duque de Saxe-Meiningcn empieza a desarrollarse el 

concepto moderno de Direcci6n Esc~nica, contemplándola como una esp~ 

cificidad artística de resonancias estéticas, "establcci6 una disci­

plina rigida y sometió el espectáculo a la voluntad única del dire~ 

ter, robustenciendo con ello la unidad artística de la representa- -

ci6n 1115 • 

Meiningen viene a representar una aristocracia condenada 

que hace un esfuerzo para escapar de las tensiones que desgarran la 

vida social~ Influído en buena parte por la est6tica de la reprc­

sentaci6n de Goethe en la repablica de Wei.mar, los Meiningen querían 

"realizar escénicamcnte lo 'natural' y la 'sencillez' . No buscan 

la "resurrecci6n íntegra" del acontecimiento, quieren inventar un e~ 

14. JIMENEZ, Sergio, "Notas, apuntes y documentos ¡:.ara una historia de la dirección 
escénica", en Ibid., p. 97 

15. Ibid., p. 105 



tilo simple, crear una teatralidad que no sea un munUo traspuesto, 

adornado, transfigurado" 16 

La revolución en la escena iba desde luego acompañada de -

una revolución en la dramaturgia, con escrit:ore8 como Ibsen, Strind­

bcrg, JJauplmann, Dicux, Bj~rscm, Chéjov y Shaw entre otros, cuyos no~ 

bres figuraba11 (sobre todo lbsen, cuyos ~~clro~ se significaron co­

mo bandera de la controversia), en los programas de a11crtura o por -­

temporada de lo::> mencionados centros tcatrulcs. J~a polt!mica, agoni­

zante desde el sur9irniento del romanticismo con ~;us ciudadanos del -­

mundo revolucionarios, despertó sanarr.entc. 

En lo que se refiere a la c~;ccna alemana, Gerhart Haupt­

mann tuvo notabilísima importancia. Si bien es cierto que el primer 

personaje que puede considerarse proletario suryi6 en dicho país, de 

la pltuna de Büchner, con su obra Woy:~cck, también es cierto que fue 

Hauptmann el primero que hizo irrumpir al proletariado como clase, 

como masa, en su obra Los tejedores, basnda en un hecho real: la r!:. 

bcli6n de los obreros dn Silesia en 1840. 

Es la Alemania del siglo pasado el país donde las bases -

obreras se encuentran mtls politizadas, donde esta clase toma concie~ 

cia de s! misma y trata de inventar sus propios valores. Jean Duvig_ 

naud señala. a este respecto que "Es el único país donde se organizan 

los nuevos pfiblicos djrcctamente procedentes de la clase obrera" 17 • 

Y en lo referente a Los tejedores señala: "Se trata de un fresco c~ 

yo motor es la desigualdad social, pero una desigualdad social de --

1840 presentada en Berlín en 1892 en un clima social completamente -

distinto, en el µaís donde un Poderoso sindicalismo, una numerosa -­

clase obrera, un µartido socialista que procede directamente de Marx 

y que está todav!a dirigido por Engels, parecen hacer absurda tal r~ 

presi6n y ayudar a la condenación absoluta de la burgues!a •.• Lo im­

portante es que el autor ha compuesto un vasto fresco que rebasa al 

arte anecdótico o sat!rico presentando un drama que engloba la tot~ 

lidad de una situaci6n cuyo motor es, anónimamente, la desigualdad -

de oportunidades de que gozan los hombres en la sociedad industrial" 18 

16.- DUVIGNAUO, Jean, Sociología del Teatro (ensayo sobre las sombras colectivas}, 
México, FCE, 1966, p. 361 

17. - Ibid., p. 381 
18. - ldC!m. 
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La irritación, la prohihici6n y la pcrsccuci6n de las mi­

toridadcs gubernamentales respecto u la obra no quieren dc·cir sino -

que se había alcanz,1do un nuevo modo de pi!rlicipaci6n dPl auditorio. 

Entre las n11cvas instancias no s6lo formales, sino lcm5t! 

cas, planteadas por estos dramaturgos, Ouvignaud pone el ac~nto en -

la sexualidad, Lan importante para integral: una nueva dcfinici6n del 

hombre y que aparecía en la obra de Ibsen, Wcdckind, Slrindberg, 

Chouunenlinck, por ejemplo, con incipientes y df!~fmés intC':1sos retra­

tos de la pulsi6n frcu<liana o de la frustración. Teatro <ll' la 16gi­

ca er6tica segtín Duvignaud, que señala: 11El desarrollo de esas -

obras estti condenado por la respiraci.6n del deseo que tan pronto -­

desplaztindose hacia la poesía o la contemplaci6n, como ufirmándosc -

en el ejercicio de la voluptuosidad y comprobando que el sufrfmiento 

o la muerte no debilitan en nada su viveza, ordena el encatlcnaraicnto 

de las peripecias y prcpora un desenlace que no es un fin 1119 • 

Junto al concepto de "Deseo" 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 e las i ficar, de ordenar los s:rn tomas y de cons­

truirlos en un modelo de anormalidad 1120 • 

Para los dramaturgos citados, estas obras significan una 

reivindicaci6n apasionuda contra el orden social y los valores exis­

tentes, contra el nuevo acomodamiento socio-econ6mico motivado por -

la industrializaci6n con sus tintes de desorganización y despropor­

cionada desigualdad. El inmediato ceo logrado entre el público, só­

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, 16gico1121 . 

Mientras, otro nuevo modo de trabajo para el teatro ~e 

originaba en Mosca con la fundación, el 22 de Junio de 1897, del Te~ 

tro de Arte de Mosca, a cargo de Stanislavski y Nemirovich-Danchenko: 

19. - Ibid, p. 376 
20, - Ibid. 1 p. 378 
21.- Idcm. 
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de cuyas filas iban a surgir elementos determinantes para la poste--

rior articulación del Teatro Epico. 
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2.- l\ntinaturalismo. 

Es necesario, por otro lado, señalar el torrente de aflue~ 

cias oara el Teatro Epico de Piscator derivado de la rcacci6n antina­

turista; el combate contra la ilusi6n csc6nica generalizada a partir 
de la experiencia de Antaine y su Teatro Libre encabezado por los es­

cenógrafos Adolphe Appia (1B62-192B) y Gordon Craig (1872-1966), cu­

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

La nueva idcn de la representación de Apnin se oponía, por 

ejemplo, a la utilización de piezas verticales de lela -bastidores- y 

de telones de fondo que pretendían dar una ilusión de realidad en co~ 

traste con la presencia f1sica del actor. Part1a de ln oposición que 

se daba entre el querer imitar la realidad lo m~s exacto posible y el 

presentarla plásticamente, y sirve de puente a la gradual importancia 

que irán adquiriendo los conceptos de acci6n, plasticidad e ilumina­

ción, basa los ml!todos de csccniC.c:aci6n en 11 formas, luz y colores 11
, 

admitiendo como la t1nica realidad del teatro las tres dimensiones del 

cuerpo humano. El espacio esc~nico lo estructura con plataformas, -

bloques y formas abstractas. 

Appla señala: "las dos condiciones básicas de una repre­

sentación artística del cuerpo humano en el escenario: La luz que r~ 

salta su plasticidad y la armonía con la dccoraci6n que realza sus -

actitudes y movimientos ••. La iluminación es en sí, un elemento e~ 

yos efectos sc•n ilimitados y una vez que se libera, llega a ser lo -
que la paleta es l_)ara el pintor111 • 

Aopia hablaba ya de cómo su monwncntalidad tenía prevista 
11 la fusión ocasional de los actores y los espectadores en una acción 

colectiva", el csccn6c;rrafo como pedagogo. 

Al enfatizar que el primer dramaturQo fue hijo del baila­

rín y no del poeta, el csccn6grafo británico Cordon Craig daba la -­

justa medida de su sentido dintímico de la puesta en escena, 11 una obra 

resulta ser dcficíente y carece de arte cuando se lec o tan solo se -

escucha, debido a que está incompleta sin acción, color, l.fnü.a y rit-

1.- J\I'PIA, Adolpeh, "Luz, espacio y lii~mpo", en '.!:§_s:nic!l~_Lrt!orí_9.~...!...:..:.., op. cit., 
p. 170. 
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mo en movimiento en escena 112 • 

La importancia de la iluminaci6n, la plasticidad y la at­

m6sferar adern~s de la consolidaci6n del director artista aparecían -

como con Appia. 

El director sería así capaz de resolver cualquier aspecto 

t6cnico o artístico relacionado con la consecuci6n del montaje. El 

actor, por olra parte, tenía que armonizar con la obra (cuerpo- esp~ 

cio esc6nico} y no con sus propios pensamientos o sentimientos, todo 

a partir de un concienzudo an~lisis de texto. Son los primeros csb~ 

zas de lo que se conoce como teatro total, 11el renacimiento del arte 

del ·teatro se basa en mi confianza en el renacimiento del director 

de escena y que, cuando hubiera com~rendido el correcto uso de los -

actores, la escenografía, el vestuario, la iluminacj6n y la coreogr~ 

fía, y a trav6s de todo este hubiese dominado el arte de la intcrpr~ 

taci6n, entonces adquiriría 9radualroentc el dominio de la acci6n, la 

línea, el color, el ritmo y las palabras, y esta <iltima fuerza desa­

rrollaría las otras .•• Pienso que entonces el arte del teatro habrá 

ganado de nuevo sus derechos; su trabajo confiar& en sí mismo como -

arte creativo y ya no como un oficio intcrpretativo 113 

La Dauhaus (casa para construcci6n), establecimiento para 

la enseñanza y la crcaci6n, fue fundada por Walter Gropius en Weimar 

en marzo de 1919 y abierta al estudiantado en octubre de 1920. A -­

partir de 1923 sigui6 una diferente direcci6n, con la salida de -

Johanncs Ittcn y la designaci6n de Moholy-Nagy como maestro. Como -

resultado de las variadas actividades un estilo fue desarrollado, -­

que más tarde se describi6 como estilo Bauhaus: un rigor devoto para 

lo funcional. Disuelta en d.iciembrc de 1924, fue reconstituida en -

Dessau en diciembre de 1926. \'ialter Gropius rcnunci6 a su puesto de 

direclor en abril de 1928 y el cargo fue ocupatlo por el .:irquitccto -

Hannes Meyer. Se crearon cstudi.os para fotografí.a y escultura. Po­

co a naco aclquirier:cn también importancia lns secciones de decoraci6n 

y publicidad. En 1932, la Dauhaus fnc-! disuelta por el consejo muni­

cipal de Dcssau, que había ::ddo ~anudo por los nazis f'n la:;; recientes 

elecciones. Continuó como eficuela privada en Berlín, a cnrgo de Mies 

2.- ClmtG, Gordou, "Lo::; fantasman en ln~: lrd'JL'Jia~; rl,~ ~·hak0spN1.r~" 1 e:n _'!§5_!:1.!_C~ 

:!~~E_d"<i:~~.:. o¡•. c:it., l'· 13rJ 
3.- lbi.d, Jl. 1')2-1'.l3 
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van der Rdle, y r~~ (inallnente exterminada por los nacionalsocialistas -

en abril de 1933. 

Entre los mfis destacados miembros del cuerpo de profesores 

se encontraban Kandinsky, Klec, Fcininger, Marcks, Schlemmer y Moholy­

Nagy adU"Tl.fis de una importan te vanguardia de arquitectos y artesanos. 

Para la nauhaus, la escena es una composición arquilcct6n! 

ca de planos ordenados, un cspcctticulo vivo de forJnils y colores que -

se limitó al principio a escenas mudas de danza y pantomima; la pala­

bra se dejó para m~s adelante, lo mismo que los sonidos musicales. 

Tampoco se diseraron decorados ni se enser6 historia del traje, por­

que se aspiraba a una acción directa en el escenario. Se proponían, 

a partir de cero, explicar el fon6mcno teatral en sus aspectos m&s -

cientificistas, m&s funcionales; sobre todo en lo referente al espa­

cio escénico. Es as1 que Gropius señalaba ~ue la fuerza del teatro 

sobre el espectador "depende de la mayor o menor pcrfecci6n en la -­

trasposici6n de la idea a un espacio perceptible y comprensible 6pti 

ca y actisticamentc... La nauhaus trabaja en pro del desarrollo de -

este teatro. La renovación del teatro de nuestro tiempo s6lo puede 

ser emprendida por aquellos que se encuentran liberados de cualauier 

inter6s personal y al margen de los laberintos del tcnlro-negoc¡o" 4 

Gropius se proponía rcsuci tar, hacer perceptible por los 

sentidos lo que tn llama la "nostalgia rn!stica" del teatro primitivo, 

que ahora podría hacer suyos los mtis adecuados avances t6cnicos del 

momento para crear un nuevo modelo de participación csc~nica, arras­

trando al espectador al centro de la acción teatral. 

Los objetos de estudio de la Rauhaus respecto al teatro 

eran: los problemas del espacio, del cuerpo, del movimiento, de la 

luz, del color y del sonido. nsc dar~ forma a los movimientos del 

cuerpo or0tinico y el cuerpo mecánico, al sonido hablado y al sonido 

musical 115 • Habia que utilizar consciente, hC'iLi li:icnte, las le:/<:~-: de -

la mecánica, de la óptica y de la acastica pura dclcnr.inar Unll nueva 

forma para la representación. 

4. - GROPillS, walter, "~~º e=~~~~_i;; 1 1a ~::~~~~s;:Íti:~lfI1 11~~::!~~E~~-~{~~·~!~;~::;~:;~·5:;~~r 
5. - Idcm. 
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Es as! que los difcrE>ntcs clcr..entos drl cspccUiculo quedan 

clasificados en: 1) el espacio (planimctr1a, cslercomclría}, 2) la 

forma (cuerpo orgtinico y cuPrpo mecánico) y 3) el color (ilurninaci6n, 

transparencias y filmes, medios alejados de la imitaci6n naturalista). 

Schlemmer concluye: 11 L« noción de Schau-spicl (juego vi­

sual) ser:ía completamente válit.lü (conr.::E;ücmos rn~s importancia a la luz, 

el ojo es el órgano mtis desarrollado, y, sin embargo, no podemos con­

formarnos con lo visual puro) si pudiésemos mover las formas y advcE_ 

tiren su movimiento mecánico invisible efectos misteriosos y sorpre~ 

dentes; si pudiésemos transformar el espacio con ayuda de la forma, -

del color y de la luz¡ as!, pues, el jueyu visual sería completamente 

válido si esos elementos se mostrasen concebidos en su totalidad y si 

con ello!:.• se realizase la 1 fiesta de los ojos'. Si el estrecho marco 

de la escena estallase y se ampliara la noción de espacio, no salame~ 

te a la arquitectura interior sino a toda la construcci6n (una idea -

particularmente tentadora gracias a las nuevas construcciones de la -

Bauhaus) , la noci6n de escena espacial se podría demostrar de un modo 

sorprcndente 116 • 

Ese nuevo director de escena, en cuyo renacimiento confia­

ba Craig, va a encontrar su modelo concreto en el austr!aco Max Rein­

hardt (1873-1943), tercer v6rtice antinaturalista de Appia y Craig. 

El año nuevo de 1903 se separa de Brahm y abre el 11 Neues Theater 11
, a 

principios de 1905 obtiene su primer gran éxito con el montaje de -

Sueño de una noche de verano, al tiempo que toma la dirección del -­

"Ocutsches Theater". Reinhardt se significa como el principal expe­

rimentador de espacios esc6nicos alejados del tipo convencional, - -

aplicando a la perfecci6n todos los nuevos adelantos en cuesti6n téE 

nica (escenario giratorio el~ctrico, iluminación de numerosos colo­

res, reflectores de efectos especiales, etc.}. Era "El motor art!s­

tico y emprendedor m~s apasionado del teatro berlinés. Planos nue­

vos, escenarios nuevos, recontrucciones, ampliaciones para dimensio­

nes cada vez mayores, teatro de masas, arenas, festivales, la ener­

g!a desbordante de Max Reinhardt superó todos los obst~culos" 7 . 

6.- SCllLl::MMMER, Osear, "La escena" (resumen de una conferencia), en Inv. sobre 
el espacio ••• , op. cit., pp. 177-178 

1.- BERTHOLD, op. cit., p. 243, 
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Esta nueva extensión escl?nica logr6 por ejemplo hacer tea-

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

que admit!a cinco mil espectadores, convertir en 1911 el Olimpia llall 

de Londres en una catedral gótica para la obra El milagro; El merca­

der de Venecia en una canal de dicha ciudad; !:_austo en la escuela -

imperial de equitación. En su montaJe de Dant6n de Rol land, distri 

buy6 entre el pablico una centena de actores que vociferaban, gesti­

culaban, convierticndo el teatro en una cfunara de debates. 

A propósito de la labor del director de escena, Reinhardt 

recomendaba: 11 no formule prescripciones por escrito, sino que dé al 

actor y a su obra la atm6sfera en la que puedan respirar profundame~ 

te y con mayor libertad. No escatime tramoya ni maquinaria esc6nica 

donde la necesitan, pero no las imponga rt 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 espcrl:_ 

mentado consiste en establecer tales hechos, y es de valor s6lo piira 

el museo. Lo que es decisivo para nosotros es efectuar unn reprcs0~ 

tac16n vivida en nuestro tiempo 118 • 

Es conveniente en este punto precisar la relación de Rein 

hardt con el movimiento expresionista. El estudioso Lioncl Richard 

señala: ºPor varías razones, Reinhardt no puede ser descrjto como -

expresionista, aan y cuando prefigur6 el escenario del expresionismo. 

Ninguna de sus producciones puede ser llamada expresionista porque -

continGan impregandas de un cierto ~nfasis socol6gico, un cierto de­

corativismo que disminuye su fuerza y que es solamente un grito gen~ 

ral de revuelta. Sin embargo, prepar6 el camino para el expresioni~ 

mo, lo prefiguró y lo llev6 al escenario. Primeramente por los me-­

dios de expresi6n que utiliz6, esrecialrnente aquel de luz y oscuri­

dad, no naturalista, algunas veces violentamente contrastado; algu­

nas veces muy suaves, recordando a Rembrandt. Tarnbi~n por las obras 

que incluyó en su repertorio: En primer lugar Strindberg, que si -

bien no puede definirse como expresionista, tiene la misma relación 

con este movimiento que la de Edvard Münch con el expresionismo pic­

tórico. En segundo lugar, y particulannente, el haber acogido a los 

8.- REINHARDT, Max, ''Regiebuch" (cuaderno de trabajo para El t:'lilagro), l?n ~ 
y Teorías ••• , op. cit., p. 26 (v. 2) 
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miembros j6vencs y combativos del movimiento en su compañía experi­

mental Das Junge Deutschlanc}., dependiente del ~~.!!~:-" Thcatei:_119 • 

La vanguardia alemana, señalaLa la coreógrafa Mari a Lny -

Piscator, es impensable sin Rcinhardt, as'L como la soviética lo es 

sin Stanislavski. 

En la d6cada de los veintes, durante la organización de -

los fcstivules de Salzburgo, el director escribía: "Tres grandes -

cosas he aprendido en Berlín: 1, el secreto del trabajo, el placer 

de trabajar, que es de la más decisiva importancia en el arte y en -

el teatro; 2, algo que sólo posee la gente del norte (en contraste 

al ºmodo latino o italiano): una impenetrable, contenida y ccon6mica 

manera de actuar, la cual estuvo muy cerca de mi propia naturaleza y 

al mismo tiempo de gran significatividad para la literatura septen­

trional que aparecía en ese tiempo. Esla es también la llave para -

la produeci6n de Shakespcare; 3, nuevamente el norte, ahora en lite­

ratura: Ibsen, HaU!)tmann y Strindbcrg"lO. 

El ensayista Rudolf Kornmcr concluye señalando: "Reinhardt 

ha sido llamado inconsistente porque originó el teatro de cfunara y el 

teatro arena para cinco mil gentes, porque produjo sus obras al aire 

libre así como en iglesias, porque escenificó espcct~culos de panto­

mima con El milagro con dos mil actores as! como pequeños dramas s!_ 

col6gicos con una reparto de cuatro o cinco. Si el teatro tiene al­

go en coman con la vida es la riqueza de formas. Esto puede o no -

justificarlo, pero 61 ha sido consistente en una cosa: entre los -­

cientos de obras que ha producido no hay una sola de la cual debiera 

sentirse averqonzado1111 • 

Es así que Reinhardt dejaba entrever con sus espectáculos 

la necesidad de encontrar una nueva forma para la representaci6n, -

sustentada en la bQsqueda que cada obra llevaba implícita; as1 como 

9.- REICHRD, Lionel, The concise Encyclopedia of expresinnism, Ncw Jersey, Chart­
wcll books, 1978, pp. 208-209. 

10.- REJNHARDT, Max, "The Salzburg projcct" (in scarch of a living theatre}, en 
Max Reinhardt ani1 his Theatre (EdJ ted by Olivcr M. Sayler), 
New York, Brentano's publishers, 1926, p. 64. 

11.- KOMMER, Rudolf, "Thc Magician of Leopolskron", en Max Reinhardl and his ••• , 
op. cit., pp. 14-15 
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el poder conseguir un nuevo tipo de rclaci6n ptíblico-aclor, ahora 

m§.s participativa, rompiendo barreras. En algunas puestas consi­

gue esta participaci6n, al margen de cualquier senlido pol flico -

(asunto que, desde luego, preocupará fundamcntnlmentc a Piscator). 

El 16 de junio de 1933, Rci11hardt rcnl1nci6 a la dirccci6n 

de los teatros expropiados por el parlido nacionalsocialista. 

Varios aRos des~u6s (1942), en el exilio norlcamericano, -

Bertolt Brencht (1898-1956) se encontraba con Reinhardt, quií"n lo 

había contratado para el "Deutsches 'l'heater" en 1924, y lo descr.!_ 

bta as!: 11 El viejo brujo, pequeño, firmcmcnlc asentado sobre sus 

piernas, esfumado como un retrato a pluma tratado con papel seca~ 

te, con sus movimientos pausados e imponentes, su voz profunda, -

parece un ángel de la muerte cansado, agotado1112 • 

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

3 .1. El Teatro de Propaganda Politica. 

11 1,a lucha entre el proletariado y la burguesía, entre los 

Sóvl.ets y el Gobierno, comenzada en los primeros días de febrero, 

iba a alcanzar su punto culminante. Rusia, que acababa de pasar,­

de un salto, de la Edad Media al siglo XX, ofrecía al mundo estre­
mecido el espccUiculo de dos revoluciones. La rcvolucic'5n politi­

ca y la rcvoluci6n social, trabadas en una lucha a muerte ••. l()Jc 

vitalidad la de esta revoluci6n rusa, después de tantos meses de -

hambre y decepciones¡ 111 

Así opinaba el periodista norteruuericano John Reed, sobre 

el complejo desarrollo de la revolución soviética. La necesidad -

de tana de poder del Estado y de los medios de producci6n por par­
te de los Bolcheviques iba cobrando fuerza pese a la lucha de fac­

ciones hasta llegar en noviembre de 1917 a la tcxna del poder abso­

luto por parte de los S6victs bajo la presidencia de Lenin. "JTo­

do el poder a los S6vietsi" "JTodo el poder a los representantes 

directos de millones de obreros, soldados y campesinos¡" 11 JTierra 

y pant", eran entre otras las consignas poµ.ilarcs. Es hasta 1924 

cuando se retiran las ~ltimas tropas intervencionistas de apoyo a 

los varios movimientos contrarrevolucionarios existentesª 

Son las condiciones necesarias de oxigenaci6n para el re­

surgimiento de un conocido y simple, en sus medios y objetivos, r~ 

curso pedagógico: El teatro de agitaci6n pol!tica, que en ese mo­

mento particular va a engrosar su capacidad de pcnetraci6n con la 

incorooraci6n del mayor ejercicio de intelectualidad art!stica de 

ese tiempo, las vanguardias de occidente. 

Apoyado por A.W. Lunacharski, primer caaisario del pueblo 

de educaci6n y cultura, Vsevolod Meyerhold (1874-1940) proclama el 

Octubre Teatral, que propugnaba la revoluci6n art!stica y pol!tica 

de la escena y reunia todas las corrientes teatrales que se mani­

festaron en torno a la revoluci6n y que se agrupaban en distintas 

ramas caracterol6gicas: Espectáculos de masas como La pant~'!_ 

1.- REEO, John, Diez días que estremecieron al mundo, Barcelona, ru. Orbis,1985, 

p.34 



de !lü' Ji·an revoluci6n, (~tosed, 1919) / Af>aJ_~_alacf?_~_('·-~nvi~_i:_~ 

(Petcsburgo, 1920), I,a lucha dcl_~E~-~l:._c_!'_Pj_l:!!_I_ ( lrh-u lsk, --

1921) ¡ al lealro de Agitaci6n pol1lica (Agil-Prop, Prolctkult, el 

Teatro Mcycrhold); el teatro de cxpcrimentaci ón vanguard ü~ta (cons­

tructiv ista, fornmlista, de improvisaci6n), y los estudios ex peri-­

mental es del Teatro de Arte. 

Todos estos espectáculos tenían una mi.sroa característica: 

festejar y confirmar el triunfo de la revolución, entendí6ndola co­

mo un suceso c6smico que va a transformar la faz de la tierra, algo 

latente en tcxlas las sociedades. 

Las organizaciones del Proletkult, por ejemplo, fueron -

el marco para la resoluci6n adoptada por la Primera Conferencia Pa~ 

rusa, que en septiembre de 1918 definía as1' el concepto de cultura 

proletaria: "La cultura proletaria debe tener la marca del sociali~ 

roo revolucionario para que el proletariado pueda asumir su nueva j~ 

rarqu!a, organizar sus sentimientos mediante el nuevo arte y coníig~ 

rar sus relaciones vitales con un nuevo espíritu al1t6ntica:nentc· pr9_ 

!etario, es decir, colectivista" 2 . 

Alejandro JI ... Bogdánov, ide6logo de la organizaci6n, se -

esforzaba en delimitar el carácter clasista (proletario) que debían 

poseer los creadores, ya que era precisamente a ese sector ?roduc­

tivo a quien se destinaba la actividad artística y literaria. Para 

este se apoyaba en las tesis de Marx en el sentido de que el prolc!­

tariado es la clase más avanZada. Los talleres de Proletkult se 

apoyaban fundamentalmente en el proletar ia<lo industrial, por ser 6E_ 

te la clase con la conciencia m~s avanzada. Atacaban desde luego a 

la b.J.rgues:r.a pcrv encarnizaban su ataque hacia los escritores camp!:._ 

sinos rusos. Consideraban retrógradas 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 diri9entes del Proletkult aspiraban a alcanzar cierta 

autonomta e independencia. respecto al estado, de manera de poder r~ 

dicalizar sus intenciones de romper con la cultura del pasado. Le­

nin se opuso radicalmente a esos prop6sitos, defendiendo la hercn-

20 

2.- Gallas, lblga, Teorla marxista de la litcraturu_, México, siglo Y.XI, 1977, p.62 



cia cultural y rechazando tales tendencias autonomistas por considc­

ra·r que se traducían en una actitud sectaria. No obstante su oposi­

ci6n a los puntos de vista del Proletkult, se opone rc5Ucltamcntc a 

que desaparezca. 

En las manifestaciones art1sticas del Proletkull debia a~ 

toexoresarsc la clase trabajadora, "organizar sus scmtimicntos y pe!!_ 

samicntos, y configurar ast y fortalecer la conciencia proletaria, 
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que es la condici6n inexcusable para llegar a la sociedad comunista 113 • 

ParecSan repetirse rcvcladoramcntc algunos detalles rela­

cionados con el teatro postcr ior a la rcvoluci6n francesa: En 17 93, 

el Comit!i de Salud i'í!blica promulga una ley sobre los espectáculos 

que prcv~ la representaci6n gratuita de dramas republicanos. En 17 94 

el mismo Comitt! pranulga un decreto que contempla la requisa del 'l'ea­

tro Franc~s y su transformaci6n en Teatro del PUcblo. 

Las brigadas del Agit-prop lTeatro de WJ1.taci6n y propaga!!_ 

da) rcspondian nccesar iarocnte bien a las ideas propagandist iCLlS <1C' la 

Rcvoluci6n de octubre, realizando marat6nicas giras por el interior e 

incluso al exterior (A Alemania, a mediados de los veintes). r~a base· 

de las brigadas era fuertemente politizada, formadas por actores no -

profesionales o semiprofcsionalcs. Este teatro ejcrci6 cierta in- -

fluencia en el teatro politice profesional, del que a su vez habfn to 

roado algunas formas tipicas: la revista política, por ejemplo. 

Las representaciones del Agit-prop tenian un carácter her6 

ico monumental. Para difundir sus ideas revolucionarias se valen del 

dinamismo y del mecanicismo que influyen en la escena y en el arte C!?_ 

reog-rtifico. Era un teatro definitorio por si mismo, que no depcnd1n 

fundamental.mente ni del actor ni del diSlogo; sino que de elementos -

innovadores que se hicieron paulatinamente indispensables: compañ1as 

multitudinarias, escenarios monumentales, carteles propagandisticos, 

pancartas, personajes clásicos o del folklore adaptados a la actuali­

dad revolucionaria. 

La mecha de la propaganda polttica se encend16 también cn­

la Armada y en la Marina, dando se forman grupos que se valen del te~ 

3 .- Idcrn, 



tro como medio para difundir sus ideas, Las obras que representan -

son clásicas adaptadas o piezas que los mismos grupos crean colect:!_ 

vamcnte, desde la idea hasta la esccnificaci6n. Frecuentemente se -

val!an de Vügoncs de tren pintados que se desenganchaban y se ponian 

en un lugar cstratt!gico para la rcprcscntaci6n, a manera de trouppc 

ambulante. El carrcxuato de comediantes se convierte ahora en vag6n 

de ferrocarril. Acorde con la inmediatez de su teatro, el briga<lis­

ta lransporla sus recursos y sus ideas sobre rieles. 
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Debe ser lambit!n mencionado el grupo de los Camisas azules 

(Sinaiaia Bluza), creado en Moscá en la posrcvoluci6n y que intent6 -

crear un nuevo tipo de representaci6n, Abiertamente pol1tico, emple6 

t6cniaas populares y vanguardistas. El primer grupo de Camisas azu­

les fue fundado por s. Yuzhanin en octubre de 1923, en Moscd, origi­

nalmente fue un grupo de 11 peri6dico viviente" que se volvi6 profesi9_ 
nal. En el momento de haber surgido se realizaba el programa de la 

NPE (Nueva Política Económica), la siluaci6n pol1tica y cultural se 

encontraba relativamente estabilizada. El grupo heredó las ambicio­

nes creativas del genuino teatro revolucionario de los trabajadores 

y sintetizaron muchas formas procedentes de la vanguardia y los Agit 
-prup. 

El repertorio de los Camisas Azules se basaba fundamenta~ 

mente en la actualidad sociopo11tica presentada en una manera desti­
nada a interesar y divertir a un abundante pdblico. La representa­

ci6n duraba aproximadamente hora y media. Empezaba con un desfile -

en el cual la compañia entera era presentada en el escenario. Rápi­

damente iniciaba despu6s un montaje de diez o quince n~meros dif erc~ 

tes, .usando varias formas y tt!cnicas. Frantiftek Defik, persona es~ 

cializada en el estudio de este grupo, señala que eran cinco recur­

sos, a saber: 1, Pormas dram§.ticas: roon6logo, diálogo, poesía coral 

y sketches con temas nacionales e internacionales que usualmente eran 

tratados c6micamente, la poesía era fundamentalmente de Mayakovski, 

Aceyev y Tretiakov. 2, Formas derivadas de la gimnasia y la danza: 

danza art1stica y acrobática, ambas acompañadas de jazz. 3, Técni­

cas derivadas de las artes plásticas: Carteles animados. Consistía 

en colocar p::>stcrs descomunales con figuras humanas en el escenario, 

se les hacta agujeros en los lugares correspondientes a la cabeza, -



los brazos y las piernas, de manera que los actores colocaran sus -

extremidades en el lugar adecuado y recitaran el lexto. 4, Números 

musicales: canciones populares y folcl6ricas que abordaban sátira 

local, utilizaci6n del acordc6n. 5, Cinc: fragmentos de filmes o 
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diapositivas eran usados raramente, más bien se empleaba una tfcnica 

conocida como "film viviente", durante la ejccuci6n de un sketch, -

proyectores con distintos filtros giratorios se 11saban para crear -­

una luz cintilante que creaba la imprcsi6n de proyectar una pcl1cula. 

"En el montaje, el énfasis radicaba en su variedad. Las 

formas habladas eran seguidas por bailes, números de música o danza. 

Los nameros de propaganda eran seguidos por material de entrcteni-­

miento. La representacipon concluía con un 'desfile final• en el -

cual el grupo resumía su trabajo, haciendo comcnlarios sobre su men­

saje politico pero también sobre si mismos y sobre los Camisas azu­
les en genera1" 4 

No tcnian demandas especiales respecto al espacio escé:n i­

co, cualquier escenario llenaba sus requerimientos, no necositatan 

decorados. El actor tenia que ser a la vez cantante, deport1r,ta y -

bailarín. SU vestuario consistía en una camisa azul de trabajador y 

paltaloncs.. Sobre esta vestimenta base se añadían detalles caracte­

rísticos o simb6licos (bolsas, collares} de tal manera que la b~sica 

camisa azul fuera visible de trasfondo.. El grupo fue influfdo por -

Eisenstein y ~u montaje de atracciones de la obra Diario de un bribOn, 

de Ostrovski, y por el montaje de Meyerhold El estupendo cornudo 

(1922} 1 de Crauroenlinck, donde el director visti6 a_ sus actorc,i:; con 

overoles azules y también, en unos cuantos casos, us6 detalles carac­

ter1sticos (una cinta roja para un Clown} aplicados a la vestimenta 

blisica. 

Inspirados por el ejemplo de los primeros Camisas Azules, 

grupos similares, usando el mismo nombre, formaron sus compañías. 

Así, el tl?nnino ~~ªL~ designa el nombre de la compañía ori­
ginal, las numerosas compañías que tomaron el nombre y el movimiento 

teatral que generaron. 

4 .- DEAK, FrantiUek, Bluc Blouse {1 923-1928), in "'I\llcnc Drama Rcview", Ney York, 
April 1976, Nº 80 1 pp .. 38-39 
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~sla rclaci6n cntrt::! el nuevo sistcmu social y la nueva fo.E_ 

ma que va adquiriendo el teatro propagandístico representa la neces.!_ 

dad de autorrcprescntarsc, de "transformar en cspect~culo objetivado 

en grandes líneas csqucmtiticus lo 'vivido', se distancia de ello para 

mejor comprenderlo, pero lambi6n para celebrarlo y encontrar en el e,!! 

oecUiculo lu fuerza necesaria para continuar aVil.n?.ando, todo ello in­

dica que el teatro en Husiu en estos años ha reencontrado su primiti­

va naturaleza de acontcciroicnto colectivo y social. La masa de las -

clases sub<ll ternas, cuyo dinumismo social ha sido de nuevo puesto en 

acci6n por el gran acontecimiento político, reencuentra como conse­

cuencia de ello el impulso a la elaboración de la cultura y a la toma 

de conciencia. Y unos de los promcros intrumentos culturales a los -

que Se vuelven es precisamente el tcatro115 • 

Bajo el lema 11 Rcvoluci6n en la politica es revoluci6n en las 

artes", Meyerhold señala que la finalidad de octubre Teatral 11 no era 

mostrar un producto artt.stico preparado con antelaci6n, sino más bien 

convertir al espccta<lor en particioante en la creaci6n del drama 116 • 

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 Mcycrhold, Vajtangov (1883 -

1922), Toirov (1885-1950) y Eisenstein (1898-1948). 

S.- CASTRI, Massimo, Por un teatro político. Piecator, bt'echt, Artaud, Madrid, 
Akal editor, 1978, p. 3 5 

6.- BERTHOLD, op., p. 251 



3. 2 Los directores. 

Mcyerhold. 

Interpretando al joven poela de ~ Q_aviota, de Chéjov, -

Vsevolod Meycrhold disfrutó con la compañía entera, dcspueis de los 

muchos temores del autor, el enorme b:ito con que empciaria a conso­

lidarse el imperio artístico de stanislavski con su Teatro de Arte -

de Mase~. El estreno ocurri6 el diecisiete de diciembre de 1898. 

En 1902, Mcycrhold se f:icpara de la compañf.a en un afán de cxpcrbnen­

tar con obras no natura.listas (de Mactcrlinck, por ejemplo), sinti~~ 

dese atraído por las posibil idadcs lumínicas, la u til izaci6n clcl es­

cenario giratorio y el sistema mecánico de plataformas, entre otros. 

En 1905, a llamado de Stanislavski, se hace cargo del Teatro Estudio 

Experimental del 'l'catro de Arte de Moscú. Meycrhold señalaba en ese 

momento: "Las formas actuales del arle dramtitico est~n supcrndas, 
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el espectador exige unos procedimientos t6cnicos inéditos. El Teatro 

de Arte ha alcanzado la virtuosidad en la representaci6n natural de 

la vida, en la simplicidad y la verdad de la interpretación. Sin em­

bargo, han aparecido dramas que exigen una puesta en escena y una i~ 

terpretaci6n diferentes 117 • 

Valor primordial cobraban en su puestas el decorado, pl«­

neado en bocetos y no en maquetas, pr-:..!pondcrando la correcta adecua­

ción del color. Dicho trabajo era realizado por pintores fucrt~nente 

influenciados por las a!timas tendencias artísticas europeas. Esta­

blecí.a as! en sus montajes el concepto de eslilizaci6n, "consiente no 

en la reconstrucci6n exacta del estilo ele una época o de un suceso, -

cano lo hace la fotograf!a,sino que lo asocio a la idea de la conven­

ci6n consciente, de generalizaci6n, de stmbolo. Estilizar significa 

exteriorizar la síntesis interior de una 6poca o de un acontecimiento 

con la ayuda de todos los medios de expresión posibles; se trata de -

reproducir los caracteres específicos escondidos que encierra una 

obra de arte118 • Acepta el artificio como principio, en los movimie!!_ 

tos del actor busca m~s la plasticidad que la imitaci6n de la realidad, 

para exteriorizar el diálogo interior se vale de la m~sica y del gesto, 

7 .- HEYERHOLD, Vscvolcxl, Teoría teatral, Hadr id, cd itor ial fundamentos, 1979,p. 28 
B.- Ihid, p. 32. 



no de la sicol~cnjca, obj~tos ostcnsiblcmuntc pintados, no reales, 

hay mesura o desmesura csccncx:Jrlifica de .rdo a la intención de 

la obra, "No se tratu, de ningL1n modo, .. f;,Wcer olvidar al especta-

dor que csUi en el teatro" 9 . ... 
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PLira M.cycrhold, cuarnlo el espectador cae en lo anterior, 

en olvidar que se encuentra en el lcutro, cuando cree asistir a la 

vida misma, adquiere la misma abomjnablc condición de un vouyerista 

sentado en un sill6n tapizado delante del ojo de la cerradura. Col~ 

ca a la razón por encima de todo y toca tambi~n máS cercanamente el 

cientificismo del montaje al l"Mblar del constructivismo teatral la­

tcnLe en su Biomccli.nica: 11 el contruclivismo exige del artista que se 

convierta también en ingeniero. El arte debe fundarse sobre bases -­

científicas, toda la creaci6n arlfstica debe hacerse conscientemente. 

El arte del actor consiste en 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 consistirá en la siguie!!_ 

te expresión: N~ A1 + A2 , siendo N el actor, A1 el constructor, que -

formula menlu.lrocntc y transmite las órdenes para la realización de la 

tarea, y A2 el cuerpo del actor, el ejecutor que realiza la idea del 

constructor ..• la creación del actor es creación de formas plásticas 

en el espacio, debe estudiar la mecánica del propio cuerpo1110 

Un testigo presencial del Octubre Teatral, J. Jelagin, es­

crib1a en 1954 en su libro Ddmesticaci6n dg llls artes, que no hab1a -

vuelto a ver, ni en Europa ni en 1\mérica ninguna habilidad escénica -

que no hubiera empleado ya Meyerhold. 

Vajtangov. 

En 1910-1911, Jevheni Vajtangov habta acompañado a SUler­

shitsky a Par1s para poner en escena el montaje modelo de El ¡:ájaro azul,de 

Maetcrlinck. Realiza en 1914 su primer montaje independiente en el 

Estudio del 'l'eatro de Arte con la obra Celebraci6n de la paz, de Haup~ 

mann. lln 1918 abre el estudio jud1o llabima y en 1920 elEstudio III -­

(a partir del 26 teatro Vajtangov). 

9,- Idun 
10.- Mf.'iERHOLD, VDC'Volod, "Ocl 1 Q 1' l ]" 'l" i 

(v.1L)Jr cara , en _:.~~.Y-~·...!.!..' op. cit., p.244 
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Es su altimo montaje el más importante, y el que más sint!:_ 

tiza sus ideas de un teatro de Realismo Fantástico, La princesa Turan­

dot, de Gozzi, en 1922. 

Para cimentar tal idea de Realismo Fantástico, Vajtangov -
subrayaba la necesidad de una constante creaci6n y rccreuci6n de nuc 

vas formas para el teatro, poniendo precisamente el acento (y en este 
sentido colocándose al lado de Meycrhold) en la "teatralidad 1 de -

la representaci6n. "La soluci6n de los medios y de la forma es de 1l!!_ 

portancia sobresaliente para el realismo fant~stico, los medios deben 
ser teatrales ... los métodos pueden aprenderse, pero las formas de­

ben ser creadas. El realismo fantástico tiene que ser convincente -­

por nuestra fantas!a ••. Tal forma existe y debe existir en todo ar­
te"ll. 

Estos nuevos elementos formales se cif'raban sobre todo en -

la utilizaci6n de elementos de ballet, del cuento, de la CC1tUUcdia -
dell'Arte y desde luego -derivadnde esta dltima- la libertad de impro­

visaci6n. 

La similitud de sus ideas con las de Meycrhold es singular­

mente clara cuando dice que este dltirno hab!a sobrepasado la banalidad 
teatral para llegar a la teatralidad genuina, a la f6rmula (cooipartida 

yadoptada por Vajtangov) de que "el pdblico no debe olvidar en ningdn 
manento, que se encuentra en un teatro"12 • 

Al hablar de la preponderancia arttstica dada al octubre -

Teatral, Vajtangov señalaba la necesiddd de representar el esp!ritu -

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 mirnno tiempo adorado por Lunacharski. Funda 

11 .- VAJTANGOV, Jcvgeni, "Realisuo fantástico", en Técnicas y Teorl'.as .•• , op. cit, 
p. 259 Cv.1). 

12. - Ibid, pp. 253-254. 



en 1914 su propio Teatro de Cillnara {Kamcrny), donde segGn palabras del -

comisario de CUl tura se realiza un tcalro acad6mico del experimento. 

En 1921 escribe su libro Notas de un director , donde habla de un -­

teatro de famas de emociones concentradas, con predominio de los -

elementos teatrales que podían constituirse corno preciosistas y es­

pectaculares; estructurado el espacio escénico por medio de planos -

diferentes, escaleras, cubos, pirámides, plataformas, que ofrecían a 

los actores y al director mayores posibilidades de acción. 
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El mayor inter6s de 'l'airov en sus montajes g jra en torno -

fundamcntalrncnlc a la tragedia lírica, la cauedia Bufa, el melodrama, 

la farsa, la pantomima. Al hablar de 61, Vajtangov señala que es sin 

duda 'talentoso, pero sin posibilidad de penetrar en el alma del hau­

bre. Tairov vendría sln duda a responder a la canceptci6n lddica de 
11 el arte por el arte", su idea del "montaje sintético" conjugar!a los 

mencionados elementos escénicos con la interpretaci6n, el canto y la 

mímica. Su montaje m5s caracter1stico es en este sentido (tuvo alre­

dedor de 90 eslrenos) una "fant~stica arlequinada", scgan la obra de 

E.T.A. Hoffmann, La princesa Brambilla. 

Exigía del actor un dominio parejo de todas las formas de 

cxprcsi6n; ten1a que saber actuar, cantar y bailar, ademfis de un man~ 

JO correcto de su técnica exterior (cuerpo) y t~cnica interior (con­

trol de emociones y sentimientos). Para Tairov, sin embargo, adn el 

teatro mfis agitador y contestatario no deb!a dejar de ser teatro, no 

obstante las necesidades propagand!sticas de la revoluci6n. El teatro 

acaba, en este sentido, cuando vence la realidad. 

En 1930 realiza el montaje de la obra de Brecht La 6pera de 

tres centavos. 

Eisenstein. 

Para Sergei M. Eisenstein (1898-1948), director de teatro 

del Prolctkult, la puesta en escena se verta enriquecida con lo que -

llamaba cualidad de shock¡ mediante la cual el realizador "por medio 

de una calculada estructura de atracciones, pueda moldear los proce-



sos mentales del espcctador 013 
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Dibujanle y escenógrafo, Eiscnstcin fue disc1'pulo ele 

Meyerhold v tom6 como suyas las inquietudes expresivas derivadas de 

la asunci6n del constructivismo. "El 'l'ei1.tro de Arte de KosC'.l'.Í es mi 

enemigo morta1 1114 , declaraba. Su orct.cnsi6n era fragmentar la reali 

dad para luego construirla segéln su visil5n formal (dicho concepto se:_ 

ría desarrollado y llevado a sus dltimas consecuencias gracias a su 

cxp':riPncia cinernatrogr:ífica), descomponer la realidad en bloques ut~. 

lizablcs o unidades, proceso denominado como "ncutralisaci6n". 1\1 

hablar de su aplicaci6n al cine, señala que las tomas (part!cula ci-­
nematoqrtif ica clcmentr1l, diferente al tono en pintura o al sonido en 

mdsica. en tanto que es inmediatamente comprensible por parte del es­

pectador) "deben ser neutralizadas para que se conviertan en elemen­

tos formales b~sicoA, que puedan ser combinados como el dirP.ctnr ln -

crea adecuado y de acuerdo a 1os principios formales que dcsee 1115 • 

Es a partir del descubrimiento del Teatro Kabuki que EiscnE 

tein elabora sus teor1as sobre la rcpresrntaci6n teatral y, fund,11ncn­

talmenter sohre el film. Ese teatro clásico japon6s "deforma y altora 

todos los sucesos y los hechos hasta que conservan solamente una base 

flsica. Toñas los aspectos del drama se convierteri en igu11leR, ya que 

todos han sido estilizados hasta ser pura epidermis, pura [arma f1si.-­

ca • •• El significado de una obra Kabuki no podr1'<l ser comprendido pot· 

un recuento de la trama y de los gestos. Es la forma del conjunto - -

(añadiendo sonidos, vestuario y decoración) la que contiene el siqnifi­

cado, y esta f oana es tan abstracta y tan poderosa coroo una forma musi­

cal o pict6rica. La realidad no es ya el apoyo del teatro. El gesto -

se ha convertido en el equivalente del tono o del color"16 

Para Eisenstein, cada elemento de la representación funcio­

na como una atracci6n 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 (dej4~ 

13 .-

14.-
15.-
16.-

ANDREW. Dudlcy, Las principales tcorfas cinematográficas, Barcelona, Gustavo 
Gilí. 1978, p. 52 

Ibid., p. 53 
EISENS1'EIN, La forma en el cinc, México, Siglo XXI, 1979, p. 54 
ldem. --------
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dale una imprcsi6n sicológica bien determinada} de ~cuerdo a la espec! 

ficidad de cada elemento de la rcpresentaci6n. Al hablar de las atru2 

cienes en el montaje cinematográfico, señala que la uni6n entre las t~ 
mas no debe ser de manera de enlace, sino como un choque, "Yo no hago_ 

cino-ojo, sino cine puñetazo 1117 

Dos de sus montajes para el teatro fueron El mex ican~ (1922) 

y ~· Fué sin embarqo en el cine, como ya se scña16, donde Eiscn 
tein pudo desarrollar m:is completamente sus ideas; sustent~ndolas apar­

tir de las teor!as de Pavlov y fundamentalmente de Piaqct. Desarrolló 

su concepto de montaje que confiaba en que el espectador (no pasivo) 

sintetizara los elementos opuestos del film, foriando su siqnif icado: 

convir.tit;ndose en ce-creador. En 1925 realiza su obra maestra g~­

zado Potemkin. Eisenatein narra su entrada al cine de esta manera: 

"Yo dirig1a una comdia de Ostrovski en el Teatro Proletkul t. Alquien 

me sugirió intercalar un intermcOio cineroatográf ico. Pedt al "Goskino" 
un instrurtor y material para filmar. Me mandaron a Oziga Vertov y 200 

metros de película virgen, Pero Oziga se sentía aquejado de un terrible 

dolor de muelas y se march6 al dentista. El celuloide se qued6, y yo -

me preguntl!:: ¿Qu~ hago ahora? Largo rato estuve reflexionando y rascán­

dome la cabeza, pero al fin me puse a filmar solo. Esto ocurri6 en 1923 

y BiC)O fi.lmando todavía 1118 • 

17.- "Entrevista a se:;¡Uei H. Eisenstein", Cona:aateca de Moscú, en El cine (v. 2), 
Barcelona, Librer1a editorial Argos, 1966, p,2-01--

18 ,- Ibid., p. 200. 



4. El Teatro Epico de Piscator. 
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11 En todo el tiempo que llevo traba ja~ 
do, nadie ha hecho tanto por mi desa 
rrollo artístico como tl.1 11 

-

B. Brecht ,carta a Pise~ 
tor, 1947. 

El director de teatro alero~n Erwin Piscator naci6 en Ulm, una villa -

cercana a Wetzlar, el diecisiete de diciembre de 1893, seis años des­

¡>.I6s su familia se mud6 a Marburg, donde asisti.6 al colegio. En 1913 

se traslada a Munich, donde decide iniciar su carrera teatral como v~ 

luntario en el Teatro de la Corte de Bavaria, donde sin salario real! 

za pequeñas apariciones. El estudioso John Willet sugiere que tanó 

en ese tiempo lecciones con Ernest von Possart, actor y director Pº! 
terormente recordado por enseñar un aterciopelado estilo de declama­

ción llamado Uofhcaterstil. En launiversidad de Munich, Piscator es­

tudió literatura, historia del arte y filosofía, adcm&s de asistir al 

seminario de teatro de Arthur Kutscher. 

En 1915 es reclutado y sus experiencias en el frenle le 

hicieron ver que la actuación, el teatro y el arte en general eran 

triviales e irrelevantes y finalmente se conv iertc en COOJUnist.a. 

Como muchos de los cxpresionistas de su generaci6n, Pise~ 

tor se coloca firmemente del lado del ala izquierda antimilitarista, 

y en ese tiempo es nombrado consejero de una canpañ!a teatral de so~ 

dados en los escenarios de los campos de batalla. 

En 1917, en Dcrl1n, un grupo de miembros disidentes del 

SPD (Partido socialdemócrata Alemán) forma su propio partido, el USPD 

o socialistas independientes. Este partido recibi6 a revisionistas 

como Eduard Bernstein, Karl Liebknecht y Rosa Luxemburgo, los revolu­

cionarios 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 Kicl se sublevan. El cuatro, se 

constituye un Consejo de marinos y obreros, truubión el 4, estalla la 

huelga en SttutgarL. El 5 le toca a Lubeck, el 6 a llaroburgo, Hanno­

vcr y Lcipzig, el 8 n Mtinich. Los agitadóres cspartaqujstar; dcspli­

gan una considerable actividad con objeto de incitar a que en todas -

partes se creen Conscjo6 de obreros y soldados. Llegan a los subur-

bias do Bcrl fn la mañana del 9 de noviembre y ocupan el centro de la 

ciudad, el Emperador es expulsado, abdica y huye a Holanda. Ese mis­

mo d1a recibe el poder Friedrich Ebcrt, ltdcr del SPD, Schcidmann, s~ 

gundo al mando, proclama n la muchedumbre rcuni.da frente al Reichstag 

la República Socialdem6crata. Ese mismo dia, Karl Licbknecht, que h~ 

b1a salido de prisión en oclubrc, proclama la Rcpd.blica Socialista. 

En diciembre los cspartaquistaB abandonan la USPD y fundan el KPD, 

Partido Comunista Alemán. La fr&gil unidad de la izquierda estaba en 

ruinas. 

En enero de 1919 se sUscita la violencia a partir de un i!!_ 

tento para despedir al jefe de policía de Bcrl1n, perteneciente al -­

USPD. Dicho partido, el KPD y los representantes de gremios revolu­

cionarios organizan una manifestación de apoyo, pequeños grupos orga­

nizan la ocupación de o[icinas de periódicos y principales estaciones 

de transporte. El seis de enero, en lo que se conoció corno semana e~ 

partaquista, Ebert -instigado por el ala derecha de su partido- envía 

tropas a rcestablecer el orden. Piscator habla así de la situaci6n: 
11Gran alboroto en las calles, centros de debate en cada esquina. De­

mostraciones masivas de trabajadores y simpatizantes se encontraban 

en Unter dcr Linden, en la Willhelmstrassc. Comunistas y socialdemó­

cratas agrupados en facciones, sosteniendo con fuerza y bien alzadas, 

pancartas con inscripciones como 1Arriba Ebc~t-Scheidmannt y ¡Arri­

ba Karl Liebknecht y Rosa I.uxcmburgo¡ 111 El cj~rcito procede al re­

gistro casa por casa con una notoria exhibici6n de brutalidad, el sá­

bado llegan rn~s tropas a Berlín. El domingo Karl Liebknecht y Rosa -

LUxemburgo son descubiertos por un pelot6n de soldados y llevados a 

uno de los cuarteles temporales del ej~rcito en el hotel 11 Ed6n 11
, don­

de fueron objeto de tortura anteo de ser sacados y pasados por las -­

armas. El cuerpo de Rosa Luxemburgo fue arrojado a un canal adjunto 

miCntras que el de Liebknccht se entreg6 a la morgue como 11 dcsconoci­
do11. 

1.- PISGATO!{, Erwin, ~J-J.!.!E.~J:_j.'heatr..c:_, Nuw York, Avon l,.ioks, 1978 (intnxluc­
tiot1 aml notes b:;• lfl1gh Rorrison), p. 20. 
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A mediados de 1919, el SPll de EltcrL tcnL1 bajo control a 

toda la República. Piscalor, de vuelta a la vida civil, radicaba en 

Berltn mientras c.slos eventos Sf' desai-rollaban y recordaría años de~ 

pu6s ese enero como fecha del "terrible desastre·". Estableció con­

tacto con Wicland llcrzfeldc, a quien huhía conoc.i<lo durante la guerra 

y que lo introdujo <11 circulo dadaísla de Dcrl'ln, que era más radical 

y comprometido que el original 9rupo de Zur ich. Georg e Grosz y John 

Heartf ield (llelmut llerz icldc) se convirtieron clcspu~s en sus discñ~ 

dores, Franz Jung y Waller Mchring en sus eser )tares. Otros mimbras 

eran Richard Huclscnbcck y naoul 11.iusmann. 

En tanto que perteneciente a la generación que mili t6 '1hicE_ 

tamcnte en el expresionismo y el dadaísmo (muchos artistas llegaban a 

figurar en los programas de uno y otro, como Grosz, Dix, Pfcrnfert, etc.) 

conviene referir de un modo somero la importancia que ambas van')uardias 

sincrónicas tuvieron para el desarrollo del teatro piscatoriano; todn -

vez que 6ste enriqueció repartos, cuerpos directivos, dramatGrg icos y 

técnicos con elementos surgidos de runLas vertientes. 

Es preciso señalar que tuvo siempre cierta preferencia. h.-:icia 

el Dad§, aunque reconoció la importancia del expresionismo CQ.TIO foro p~ 

ra la presentaci6n de camLios de forma radicales y de nuevos rcc..irsos 

dramfiticos. 

El expresionismo fue un movimiento artístico que se ali6 in­

separablemente al sentimiento de crisis. Esto fue vivido por lodos los 

que entre 1905 y 1914 empezaron a dedicarse al arte. Se scnttan inqui~ 

tos, imposibilitados para autorealizarsc, insatisfechos con la rcalida<l 

que tenían ante sus ojos. sufrieron la consecuencia del incremento in­

dustrial de Alemania, que empezaba a resquebrajarse en sus bases mora­

les. De a111 que una de las irn~gcnes obsesivas del movimiento fuera el 

declive, la decadencia. 

Para los expresionistas, señala el estudioso Lioncl Richard, 

"ya no se trata de representar lo real. Lü real id ad, cano cxpl ica Ka­

simir Edsctunid en 1918, reside en uno mismo. r.a 'revoluci6n' consiste 

entonces en que el arte ya no aspira a copiar lo real, sino en que en­

gendre una realidad. Nos enfrentamos con un subjetiv isroo plant.caclo e~ 

mo absoluto, con una cxteriorizaci6n expresiva o una ap0lo9f<:1 del y0
11 2 

2
·- RICllAP.D, Lioncl, ~el Exprúsioninno ~)_..!!f,01~tno, fiilr·:.·c:loria, W. Gu~•Livu Gi1

1 
(col. runto y 1 Íno:;a). 1 Y7Y. u. r11 
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Basados en la dial~ctica de destruir para construir, pen­

sando m&s en el orden kaiseriano que en la tradici6n cultural genná­

nica, los cxpresionistas nunca prescindieron totalmente de una cier­

ta funci6n de comunicaci6n, as! se trate de la lengua y la sintaxis 

o de la abstracci6n pict6rica, 

Hnsla 1917, por ejemplo, la pocs1'a expresionista "está -

cargada de un peso de muerte, que se proyecta incluso en sueños y -­

paisajes. Relaciones humanas frágiles, ritmo frcnótico y embrulecé­

dor de la ciudad, servidumbre de toda 'índole. Enfrentada a la expe­

riencia individual, la realidad supone una trituradora enorme. Imá­

genes apocalípticas. La cotidiancidad condicionada por macabras fa!!_ 

tasias. Humor negro. Hostilidad en contra de la familia, de los -­

profesores, del ej6rcito, del emperador, de to=los los puntales del -
orden establecido. Solidaridad, en cambio, con todos los marginados 

del sistema, con la congregaci6n de oprimidos, poóres, prostitutas, 
locos, juvcntua 113 

Conviene señalar el car~cter apocalíptico que los expresi~ 
nistas atribuyeron a la primera guerra mundial, de allt que en la re­

ferida ºRevoluci6n de Noviembre" de 1918, la roayor!a tuviera una res­

puesta activa: El poeta Ludwig B3umcr es uno de los responsables po­

líticos de los Consejos de Ore.na, Ernst Toller es uno de los dirigen­
tes revolucionarios de Munich, el pintor Conra<l Fclixm~lcr y el drama 

turgo Friedrich Wolf luchan en Dresde, Wieland llerzfclde y Franz Pf~ 
fert acaban encarcelados en Berl1n cuando empieza a vencer la contra­

rrevoluci6n. Sin embargo, tambi~n hab1a posiciones moderadas, casi -

siempre tendientes al izquierdismo. La postura ideol6gica global era 

un carrusel, casi tan variado cano cada uno de los artistas: Pacifis­

tas puros como Schickelé, activistas tipo Pfernfcrt, simpatizantes co­

munistas cano Ludwing Rubiner, mienbros del partido canunista como -­

Bccher, "izquierdistas" como Oskar Kanchl. 11 Los expresionistas vi­

ven su 6p:x::a muy a fondo, y esta ~poca es una red de contradicciones -

en donde se debaten los mismos dirigentes políticos con grandes dif i­
cultádcs114. 

3 .- Ibid, p. 69 

4.- Jbid. p. 95 
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El cc.prcsjo.nümo Lcnfa una gran capacidad de propagaci611 sus­

tentada, fundamenl.almcnle, en las revistas. ~Justamente fue en una de 

ellas donclc los pinlorcs esbozaron las primeras coordenadas del mov i­

mcinto en 1905, con la fundación de la rcvi!"•ta Die Dn'lcke (el puente), 

siguieron seis años despuf!s Dor Blaue Rciter (el jinete azul), Der 

Stu~ {la tonncnta), Die Aktiol"!_, fundada por Franz Pfcmfert y a la -

saz6n la más ¡X)litizada, ~~_Weisscn Bltlttcr (lLJs hojas blancas) y 

oer Sti*Jrmer {el impetuoso) ; asr. cano una gran cantidad de publica­

ciones dislribu1das en todas las ciudades alqnanas. Dos de las rcvi~ 

tas, Der Blauc Reiter y Ocr Sturm tcndian al misticismo, mientras que 

Die Ak tion al anarquismo. 

En tres etapas puede dividirse la cvoluci6n del movimiento 

expresionista, la primera de 1905 a 1918, año en que finaliza la Gran 

(;uerra. Se caracteriza principalmente por haber sido el tiempo de la 

elaboración de manifiestos: de los pintores de la escuela ele Drcsdc, 

de la de Munich, del manifiesto musical de 1911 de los compositores 

SchBnbcrg, Dcrg y Wcbcrn. Destaca también por el apogeo de la poesta, 

a pesar <le que una gran cantidad de sus exponentes fueron extcnuj nadas 

en la guerra. 

La segunda inicia con la proclamación de la constituci6n de 

Wcimar y la car.da del r~gimcn kaiseriano. Florecimiento funclam(mtal­

mentc en las artes esc~nicas y en cine, recobra vigor la idea de que -

el hombre es el centro del universo. El movimiento resiste la amenaza 

derechista de 1923 del 11 Putsch 11 de Munich y se hace consciente de su 

presencia propia, canienza a redactar su historia. La primera antolo­

gía po~tica es de 1920. 1925 marca el inicio del tercer pcr!odo con 

la aparición de la est6tica de la "Nueva Objetividad", propugnada nue­

vamente por los escritores pláticas y a la cual se unir~n dcspu6u los 

escritores. Se propone sumisi6n a los hechos y no a la subjetividad, 

un regreso a lo concreto, a una realidad anccd6tica. Regreso que era 

producido por la desilu si6n, por el cinismo ·causados por los fracasos 

revolucionarios y los per!odos inflacionistas. Los cxpre5ioni!Jtils, -

dir1a en alguna ocasión Luck~s, confundieron el ocaso de la cl~sc bu_E. 

guesa con el ocaso de la humanidad. 

El expresionismo teatral se dcs.:i.rrollG en principio en te~ 
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tras de provincia, especialmente en Frankfurt y Darmstadt. En 1917 

las canpañías Das Junge Deutschland (la joven Alemania) y Das jting­

ste Dcutschland (la más joven Alemania) fueron fundadas en Dcr l ín y 

Munich, respectivamente. En las dos se ofrecían Matinc6s que serví. 

an como foro para la nueva litcralura c.xprcsionista. 

Dos de los rn~s destacados <lircclorcs fueron Leopold Jcssncr 

(1878-1945) y Karlhcinz Martín {1888-1848). El primero, haciendo ceo 

de las premisas fundamentales del movimiento, plu.tca que el teatro es 

un medio para despertar al cspcctatlor a una nuev.:t realidad; manifestó 

simb6licamente los conflictos internos de los personajes por medio de 

fornas arquitectónicas. Hizo a un lado los escenarios naturalistas y 

cre6 en su lugar un espacio articulado con plataformas, conos y colum­

nas; obtuvo particular renombre con la utilizaci6n de escaleras, las -
11 escaleras de Jessner 11 se volvicion famosas. En 1927 brindó su total 

apoyo a Piscator cuando 6ste comenzó a crear disgustos en la Volksbtih­

ne. 

Por su parte Karlheinz Martin tuvo las mismas inquietudes -

de Piscator en el sentido de hacer del teatro una tribuna política, -­

con su grupo Die Trib~ne. Este teatro pcrdi6 sin anbargo su signific~ 

ci6n ideológica y tom6 su lugar en las filas del teatro-negocio, al -­

punto de que los accionistas mayores de la compañía se negaron a dar -

funciones de Die Wandlung (Transformaci6n, sept. 1919), de 'l'oller, a 

trabajadores de la industria del metal que se encontraban en huelga. 

Martin, perteneciente a la "Liga por la cultura proletaria 11
, abandona 

Die Trib~nc, y funda junto con los tC6ricos Hudolph Leonard, Arthur -­

Holitschcr y Ludwig Rubiner un 'l.1catro Proletario. El primero y i.1nico 

montaje de esta ccmpañía será Frciheit (Libertad, die. 1919) , da llcr­

bcrt Kranz, En esta puesta, estrenada en la sala de la fil.:1rm6nica de 

Derl1n, Martin emplea los más escuetos elementos y se vale de recursos 

ttpicarnente expresionistas en lo que se refiere al texto y al elemento 

gestual, adem&s de valerse de una an6cdota sumamente compleja; donde 

se exaltaba la realizaci6n del individuo en un rnun<lo agitado " costa -
de su propio sacrificio. Esta descomposición de la trama a partir de 

la escenificaci6n perseguía un fin did~ctico preciso, pero era acompa­

ñado, e incluso antecedido, por la intención de determinar un modelo 

expresionista de la represcntaci6n teatral; fundir arte y pol1tica pa­

ra cilnentar una estética del expresionismo esc6nico. 
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El arribo de los nazis al poder en 1933 va a significar el 

exterminio radical (persecuci6n, exilio, c5rcel) de los artistas del 

movimiento. 

1.a posici6n de los dadaístas respecto al expresionismo no 

era muy bondadosa, en uno de sus manifiestos TrisUin Tzara y Gcorge 

Grosz, entre otros, señalaban: "Acaso el expresionismo colm6 nuestras 

ansias do un arte tal que dl'.! oportunidades a nuestro m:is vi tales inte­

reses? ¡No, no, no¡ ¿Acaso los exprcsionistas colmaron nuestras ansi­

as de un arte que hiciera arder en nuestra propia carne la esencia de 

la vjda? ¡No, no, no¡ So pntexl6 de representar la vida interior, -­

los cxprcsionistas se reunieron en la literatura y la pintura como una 

generación que desde hoy aspira con avidez a recibir honores de la hi~ 

toria literaria y de la historia del arte, y que presenta su candidat!! 

rapara un glorioso reconocimiento por parte de la burguesía .•• Los -

escenarios teatrales se llenan de reyes, escritores y naturalezas fau~ 

tianas de toda !ndolc •.. 115 • 

La oosici6n de Piscator no es menos gentil. Acusa al movimien­

to de vaguedi1dcs simb6licas, de mezclar indiscriminadamente lfne<ls, co 

lores, temas, etc.; de perder contacto real con el proletariado, de -­

ser, en pocas palabras, "revolucionarios de palabra". 

El Dadá, comandado por Tristán Tzara, había nacido oficia! 

mente el catorce de julio de 1916 en el caf6 Voltaire de Zurich y era 

una radical ruptura con el pasado artístico, incluyendo las vanquardias 

anteriores 11 pasa por la reivindicaci6n del nihilismo, de la duda siste­

mática, de la locura, de la burla, del humor sangriento, de la gratui­

dad y del exhibicionismo, del terrorismo cultural, en una palabra116 

El movimiento realiza siete manifiestos y celebra escanda­

losos festivales, mezcla de recital poético, teatro de cabaret, de pa­

rodias sangrientas e intuitivos accrcrunienlos al happening. En Alema­

nia surgieron dos importantes revistas, Der Dada y Mcrz, mrbas edita­

das por K. Schwittcrs. 

S.- TZARA, Tristán, et. al., "Manifiesto dadaS:sta", cit. en Del exfresionisrio al 
~, op. cit., p. 168. 

6.- GIMENEZ FRONTIN, José Luis, Movimientos literarios do vanguardia, Salvat, 
(col. Grandes Temas lt 61), Barc~lona, 1974, p. 102. 
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La actitud provocadoril del Dadá no dejil de cnr iqucc~rce con 

ejemplos: Arthur Cravan ofreciendo conferencias totalmente borracho, 

!:!!._gioconda con bigoLcs, la mancha de tinla lilulada ~ 'ª-ª.!!t1sima 

VircJ..~ .. !!.t de Picabia, el portabolcllas y el mingitorio de Marccl Duchrunp 

titulados Fuente, Tzara prometiendo cincuenta francos de recompensa a 

quien le pudiera explicar lo que es ól Dadá, ele, 

La politizaci6n acompañaba distinlivamcnle al dadaismo ale­

mán. El "Club Dadli" de Berlín escribía en 1920 en el caUilCXJO do su 

primera cxposici6n; "El hombre dadista eS el expositor radical de la 

explotaci6n 117 , y desplegaba a lo largo de los tres salones de la ex­

posición un transparente con la leyenda: 11 Dil.dti lucha con el bando del 

proletariado revolucionario". 

Al respecto, Georgc Grosz cscrib1a: 11 ¡No toquen el 1 arte -

sagrado'¡, gritaban los adversarios del dadatsrno. ¿por qu~ estos señ~ 

res olvidan gritar cuando se tira sobre sus monumentos, cuando se vio­

lentan o se masacran sus colegios? ¿Qu6 prctcndtan al hablar del 'es­

p:!ritu1, cuando solamente c.xist:f.a un csp:f.ritu, el de la prensa, que e~ 

cribía : 1 t Haced dibujos para la propaganda de crt!di tos de guerra 11 ? 

Actualmente s~, y todos los fundadores del dadaísmo lo reconocen tam­

bi6n, que nuestra dnica culpa fue el haber tomado en serio esto que -­

llamamos arte. El dadaísmo fue el sueño de nuestra propia ilusión. 

Habíamos visto los dltimos resultados insensatos del orden social rei­

nante y habíamos prorrumpido en carcajadas. Pero todavía no advertía­

mos que sobre este sin sentido se basaba todo un sistema118 • 

"¿Recuerdas Erwin, cuando mucho antes que los rusos dirigi!!_ 

te la famosa matiné6 oadá, parado en la punta de una gran escalera -­

mientras el prtblico era arengado por un largo y radical discurso prov~ 

niente de las costas? 119 , escribía cvocadoramente el mismo Grosz en --
1928. 

Sobre el Dadá, Pisca ter escribió en 1920: '1Aunque se real_! 
z6 al lidercar la intenci6n del desarraigo artístico, no es ninguna v!a 
.., .... _ GALLAS, op. cit., p. 19. 
B.- GROSZ, Gcorge, El arte y la sociedad b.trgucsa, en Arte y Sociodad, lklcnos Aires 

Ellicioncs Caldén, 1971, p. 33 
9.- GROSZ, George, "Matryinal notes on thc SUbject" {Progru.'1\ITlc far thc production of 

Thc GoOO Solclicr Schwcik at 'l'he Piscalor Theatrc, Berlín, 1928), en Political 
Theatrc 1. 920-19fi6, A photographic cxhibition and ¡:ublication from 'J'h~ 
Ocmocr.llic RcpJblic, London, Art!l Council of Grcat Vritain, p, 33, 
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de sal:ida. El arle hurgu6s no tiC>nc m[i,s quC' decir. r.n conjunto la vi 

da cultura) se ha convertl do cu una mera formal id ad. La 1 forma' es -

todo, pero la sola forma no puede sc>r nunca JYvolucionnria... el arte 

revolucionario puede derivarse solamente de la esencia de la clase tr~ 

bajadora revolucionaria ... En acordancja con su liberación malerial, 

su liberación espiritual será inspirucla por el comunismo1110 

1\ fin de cslablcccr la lfnca temporal en el trabajo como d.!_ 

rector teatral de Piscator hasta 1929, se transcribe la cronolo91a que 

61 mismo especifica: 

1919/1920 

1920/1921 

1923/1924 

1924/1927 

1927/1928 

1929 

Tribunal, K6nigsbcrg 

Teat1·0 Proletario, Bcr1 'fn 

Central Theater, Berlín 

Volk!ibChnc, Berlín 

Piscator-Dt.\hnc, Berlín 

Pincator-BUhne, Berlín 

l\ finales de 1919, Piscator va a Kbnigsbcrg (ahora Kalinin­

grad) y con Osear Lucian Spaun funda "El 'l'ri bunal 11 en un auditorio -­

del municipio. Un aviso previo en el peri6dico " KOnigsbcrger Hartu!! 

gsche Zei tung" establecía que el nombre del teatro sintcti :zaba su -­

programa, su dirección y su compromiso en uno solo. La prir.1cra pro­

ducci6n fue Sonata de Espectros, de Strindberg, dirigida ~1or Spaun. 

Piscator dirigió el· segundo montaje: un programa doble con ~~ 

Demonio de Wedekind y Variet~, de llcinrich Mann. El mcncion.:i<lo peri~ 

dico alab6 la dirección y acot6 a la vez que los actores tenían mucho 

que aprender, sugiriendo que probablemente la compañía encontrara su 

salvación en la comedia. Las dos Gltimas producciones, El Castillo -

Wetterstein y El Centauro de Georg Kaiser, fracasaron. El teatro se 

cierra el veinte de febrero, Piscator se benefici6 con seis semanas 

de experiencia como director y manager. 

Regresa a Berlín y en el otoño de 1920 funda el teatro pr~ 

!etario con Hermann SchUller, escritor que había sido mierr.hro del Buró 

de cultura porletaria, siendo la empresa el orimcr intento en la pos­

guerra de los intelectuales de izquierda para organizar asuntos cultu­

rales destinados a las masas. El principio en el que se basaba era el 

10.- PISCATOR, Erwin, "'fhe Prolctarian Thcatrc: its fur.dar~t·ntal Princí¡;l(·S and its 
Tasks," en Ibid. p. 43. 
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de la agitación politica promovido por las brigadas soviéticai:; de 

1\git-prop, teniendo dm; tareas princip¿\lcs 11 Lu pru¡ia.yaci6n y el 6nf~ 

sis de las ideas comunistas... y desplegar su influencia cducaci onal 

a trav6s de la propaganda, entre aa:ucllas ma:.as que estuvieran aan P~ 

lfticamcntc indecisas e indifercntes 1111 . El ·reat1·0 Proletario de Pi~ 
catar fue apoyado por el grupo de socialisUts independientes y comu­

níslas disidentes (Kl\I'), La Uni6n General de Trabajadores y si11dica-­

tos independientes, aunque no por el Partido Comunista Alemán; junta:!_ 

do alrededor de 5000 miembros. 

Huelga decir que la actividad teatral de Piscator está pr~ 

fundamente vinculada con su militancia politica, el rigor teórico n0-

cesari'o para consolidar una militancia efectiva se transfiere también 

al teatro para que, por medio de un gran aparato, se cimente una est~ 

tica de la representación política que demuestre el carácter transfoE. 

mablc y susceptible de participación colectiva, de las situaciones -­
pertinentemente colocadas en el escenario. 

Piscator enriqueció su experiencia como director de 'l'catro 

Proletario gracias precisamente a los grupos procedentes del mismo -­

sector obrero que surgían a cst.r:mulo de la actividad de las compañías 

de Agit-prop, cre§ndosc varios naclcos de actores obreros aficionados. 

Se añaden tambi~n, siguiendo el modelo sovi6tico los corresponsales -

obreros (colaboradores independientes y no retribuidos que enviaban -

artfculos a los diarios del KPD) que enviaban informes sobre las co~ 

diciones en su fábrica, sobre las organizaciones juveniles y las c~l~ 

las partidarias. Muchas veces tales noticias fueron s6lo el inicio -

de una actividad mfis amplia: reportajes, poemas e historias breves. 

Estas actividades proletarias hicieron surgir la esperanza 

de que la revoluci6n social debía arrastrar consigo una subversi6n de 

las artes, con nuevos temas y nuevas formas, superando las valoracio­

nes estéticas del arte tradicional. 

Paradójicamente el KPD se mostró desconfiado ante los inte~ 

tos de crear una literatura y teatro proletarios. Sí apoyó las briga-

1 l. - lb id., pp. 43-44 
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das de Agit-prop, pero no como inicindorcs de una nueva t6cnica y 

pr§ctica tc\ltral, sino como parte del lrabc1jo general d<! agitaci6n -

para influir sobre el electorado. A propósito del proyecto del tea­

tro propagandístico y didáclico de !Jiscator, el KPD cscribi6 el 17 

de octubre de 1.920 en su 6rgano d0 di fusión nundera H~ (Die Rote 

Fahnc): "Entonces no hay que cmplC'ilr el nombre de 1 tc.:itro 1
, sino -­

bautizar a la cri;itura con su verdadero non1b1c: Propug.3nda. El no~ 

brc de teatro compromete a hacer arle, a la realización artística ... 

El arte es una cosu dcmas iado sa.grél.da paril que su nombre pueda ser -

aplJcado a una chapuccr1a dcsl inada a la pro¡iaganda... Lo que el -­

obrero ne ce si ta ho¡• es un arte s6li<lo... ese arle pu e> de ser tambi~n 

de origen burgu6s, con tal que sea artc 1112 

Y respecte a esto, en 1930, Drccht señalaba: "El arte de 

los grupos Agit-prop no atrajo el gusto de los conocedores, pero fue 

una mina de nuevas formas de cxpresi6n y de medios artísticos nuevos. 

En 61 resurgieron magníficos elementos, hace tiempo olvidados, de -­

~pocas en que el arte tenía un car5.ctcr autl'.inticamcntc popuL-i1·, adot>_ 

tados audazmente a nuevos fines socia les" 
13

. 

Hubo sin embargo, dentro del KPD, escritores como Jo!wn­

nes R. Becher que señalaban que el arte y propagandu no son excluye!!_ 

tes, logrando poner en prfictica ideas al respecto con la cdici6n a -

partir de 1927 de una "corresponsal '.ta par él folletines proletarios". 

Para 1925 los escritores comunistas ya se habían organizado como --

11Comunidad de trabajo de escritores comunistas" (OTEC) perteneciente 

a la Ligu de Escritores Alemanes. Este grupo fundó luego junto con 

los corresponsales obreros, directores de teatro y colaboradores de 

las editoriales comunistas, en octrubr.e de 1928, la Fcdcraci6n de -­

Escritores Proletarios Revolucionarios (FEPH). 

La F~PR, a trav~s je su 6rgano db difusi6n, la revista -­

Die Linkskurve, pretendía elaborar e imponer un determinado concepto 

est6tico; La nueva literatura proletaria revolucionaria que contem­

pla y estructura el mundo desde la posición del proletariado revolu­

cionario. Eran cinco los puntos principales en los que se puede re­

sumir el programa de acci6n de la FEPR: l. Desarrollo de la liter~ 

12.- "R(•T.JE FAHtE" October 17, 1920, en The Political Thcatrc, o¡,,cit., p. 51 
13.- Bf.I'.CHT, Hcrtoll, "Carácter popular d-;,l arte y""á~eali;ot..d", er. ~_y_¿;_.?cic­

~~' liuenos /l.ircs, Cdiciot1cs Caldcn, 1~72 .r ! • 6~-G(. 
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tura proletaria revolucionaria, 2. Elaboración de una teoría prolct~ 

ria revolucionaria, J. Critica de la literatura burguesa, 4. Uni6n 

de todos los escritores proletarios-revolucionarios, 5. Defensa de la 

Unión Sovi6tica. 

Con su teatro Proletario, Piscator empieza a representar ª!! 
te públicos de obreros en salas de reuni6n y en patios interiores de -

inquilinatos de barrios obreros berlineses, capt5ndolos así. en sus ca­

sas o lugares de traLajo, presentando obras especialmente escritas pa­

ra su compafi!u, como la pieza de Franz Jung ¿Husta curtndo va a durar -

la puta justicia burguesa? (febrero 1921), otros montajes fueron ---­

Ocr Krilppcl, Karl August. Wittfogel {octubre 1920), Husslands 1rag en la 

misma· fecha, Die Feinde de Mtiximo Gorki (noviembre 1920), Prinz Hagen 

de Upton Sinclair (diciembre 1920) y Die Kanakcr de I'r.:inz Jung (abril 

1921), siendo precisamente en ese mes la última rcprcscntaci6n. Según 

Piscator el mayor logro fue que su tentro ºse movió hucia el punto mSs 

alto como un muy efectivo instrumento de propaganda a la dísposici6n -

del movimiento proletario, 'l'om6 su lugar junto al parlamento y la --­

prensa como uno de los medios de comunicación del movimiento rcvoluci~ 

nario 1114 . 

El 'l'eatro Proletario se convirtió pronto en un problema fi­

nanciero. Los asientos eran baratos, gratis para los desempleados. El 

KPD neg6 su ayuda, apoyándose en su socorrida idea de que el teatro es 

arte y la propaganda es propaganda. 

Los m6todos del Teatro Proletario debían caracterizarse por: 

"simplicidad en la expresi6n y en la construcci6n, debe tener un efec­

to claro y sin ambigüedades en las emociones del p6blico-clase trabaj~ 

dora; cualquier intenci6n artística debe ser subordinada al prop6sito 

revolucionario del total: el énfasis consciente y la propaganda del -

concepto de lucha de clases 1115 Y, en cuanto a los textos: 11 no siem­

pre será necesario elegir obras de acuerdo a la filiación política del 

autor. Por el contrario: tan pronto como teatro y público, en el CUE 

so de su trabajo juntos, han decidido que quieren cultura revoluciona-

14.- PISCl\TOR, F.rwin, Thl'! Political ThcatrC!, op. cit., pp. 53-5'1 
15.- PISCATOR, Erwin, '"I'he Prolctarinn ThC!iltre", op. cit., p. 41. 
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ria., podr&n hacer operativo cualquier drair1a burgués; ya sea porque ex 

presa la dccadcnci a de la sociedad burgucsu o porque mucstrn clarame!!_ 

te el principio capitalista, del cual se hace un instrumento para fo!. 

taleccr el concepto de lucha de clases, para hacer mtis profundo la PS. 

netraci6n revolucionaria de acuerdo a las necesidades hisl6ricas. S~ 

r& provechoso que dichas obras sean inlroducida.s por una narración, 

para prevenir malentendidos y efectos equivocados. En determinadas -

circunstancias, pueden hacerse cambios en obras (resulta conservador 

pensar en los sentimientos del autor) a través de cortes, ampliaci6n 

de ciertos pasajes, o añadiendo un pr6logo y epilogo para hacer m&s -

claro el significado del total; de esta manera una gran parte de la 

literatura universal puede resultar hecha u la medida para servir a -

la causa de la revoluci6n proletaria 1116 

Par-0 este Teatro Proletario, Pf..:;;~ator llegó a valerse de -

una reconocida t6cnica didáctico-dramática empleada en la Edad Media, 

en el Renacimiento y en el Barroco, la alegorizaci6n; personificación 

de una idea o de un concepto. A diferencia del empleo religioso o r~ 

lacionado con atribulas humanos abstractos como La Alegria, La Belle­

za, El Pensamiento, La Piedad, La Iglesia, La Muerte, etc., que se le 

dieron en estos períodos, el director la uliliza rciac1cnti!ldola con -

algunos de los pensamientos fundamentales de la filosofía marxista, -

es el caso concreto de un personaje de Russlands Tag denominado "Capf_ 

tal Mundial 11
• vestido con un gigantesco monedero y un sombrero de co­

pa de los utilizados por los corredores de bolsa. Para redondear el 

efecto caricaturesco recurre tambi6n a la utilización de determinados 
tipos que simbolizan fuerzas p6blicas como El Diplomfitico, El Oficial, 

El Sacerdote, etc., que vociferan en dicha obra afirmaciones capitali~ 
tas que se alternan con la exhortaci6n revolucionaria. Desde luego -­

que la batalla entre conceptos se representaba escénicamentc, con exa!, 

tos coros de trabajadores que increpaban "1Pelea, Pelea¡ tTodo por -­

Rusia¡': al tiempo que unidos al ptlblico entonaba La Internacional mie!!_ 

tras El Diplorn~tico era corrido a puntapi~s y las simb6licas fronteras 
representadas en el escenario con un mapa se derrumbaban para acoger -

al comunismo. El director calculó eficazmente el efecto del montaje, 

de manera de provocar indignaci6n y cohesionar el sentimiento de clase, 

estimulando as1 la participaci6n del ptlblico, 

16.- Idem. 



cabe mencionar finalmente, respecto a este teatro, que sol! 

mente un pequeño grupo de actores eran, como PiscatC1r, profesionales; 

el resto eran aficionados pertenecientes a ln clusc proletari.1. La -­

pretensión del director era echar abajo las barreras y unificar corno -

equipo de trabajo al grupo entero, desechando las jerarqu!as; con obj~ 

tivos y convicciones pol!Licas en común. 

Su paso por el Ccnt1·al-The.:ttcr, un local en ruinas con 1000 

butacas y enormes deudas, asociado con Hans Jos6 ílchfisch, fue muy po­

co productivo en cuanto a montajes: Die Klcinbfirger de Gorki (Los pe­

queños burgueses, sept. 1922}, Die Zcit wird kommen, de Romain Rolland 

(Ya llegar~ el momento, nov. 1922), y Die Machl df'r Finstcrmis de Lcon 

Tolstoy (el poder de las tinieblas, ene. 1923). Eran escenificaciones 

en extremo natu:i;alistas, en las cuales tendía a la mayor veracidad po­

sible, tanto en lo concerniente a la dccoraci6n como al trabajo con -­

los actores. A pesar de que las obras fueron bien recibidas por la -­

critica y lograron salvar la situación financiera del teatro, Piscator 

recuerda ese pertodo como "un retroceso respecto a la posici6n que· ya 

había alcanzodo 1117 , Una huclqa de actores en 1923 (a l.:i que ente> te~ 
tro fue el G.nico qua apoy6} marc6 el final de la experiencia C'n el -

Central-Theater, produciendo serias pt!r<lidas econ6micas en el capital 

de Piscator. 

Fue su actividad a partir de su estancia en la Volksbühnc 

la que consolid6 su teoría y su prfictica del teatro político, con un 

numeroso pGblico popular como destinatario y muchas facilidades r~s­

pecto a recursos de producción; adem~s de un buen cuadro de actores -

profesionales. 

En 1924 la Volksbühne, que se habfa convertido en el esce­

nario tradicional de los trabajadores berlineses, necesitaba un di re!:_ 

tor para Fahnen (banderas}, de Alfons Paquct. Piscator tenfa oportu­

nidad de ser elegido y as! fue, le dieron el trabajo, ccontr5ndosc -­

frente a una "organización s6lida y potente, rica en partidarios que 

han asimilado a los mejores inventores de espectáculos de la 6poca, 

como Reinhardt o Kaysslcr, proporcionando a su propio y numeroso pú-

17.- PISCA.TOR, Erwin, The Political Theatrc, op. cit., r,. ~-; 
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blico los m~s diversos csrcct:lculos lc>alt·dles; una ..:.ir"-J<111L:.i.:-iQ¡¡, sin 

embargo, que desde hace tiempo ha ahandonallo lodo pro9rama político y 

cultural para transforman-;c en un.:1 prodigiosa m~quina indu~~t1ial 1118 

No obstante, la fucrlc influencia de sus idcJs Ju revitalizó y la vol 

vi6 m~s radical. 

Alternn su trubnjo al frpnte de la Volksbtlhnc con dos im­

portantes producciones: ~ Rotc1:..1!._~_l_ (Revista d<.' agilaci6n r~ 

ja, noviembre 1924) y el cspcctticulo 'l'rotz Allcckm¡ (A pesar de todo, 

frase de Liebknccht alusiva al fracaso de la sublcvaci6n csp.irtaquis­

ta, julio de 1925}, en ambos casos el texto corrió a cargo de Pisca­

tor y F6lix Gasbarra. La primera fue pr0paradtt p.:ira la campaña elec­

toral de 1924 y el segundo para el congreso del KPD. El 6xjto de la 

Revista de agitaci6n roja con sus discursos, proyecciones, canciones, 

postcrs, estad!sticas, escenas de cabaret y dcspl iegucs acrobáticos, 

originó muchos intentos similar.es en los grupos de actores obreros -­

aficionados. La forma de revista terminó con las puestas en escena -

masivas y coros hablados que hasta entonces hubtan predominado en -­

esos grupos, este cambio se vi6 fortalecido en 1927 por la gira CJllC -

hizo por Alemania el grupo moscovita Carnisao Azules. 

El detalle de un ejemplo puede ser Gtil para precisar el -

ambicioso didactismo de Piscator, el bo!>quejo para Trotz Al lede~¡: 
11 La revista debta mostrar brevemente los acontecimientos revoluciona­

rios de la historia de la humanidad, desde la rcbcli6n de Espartílco 

hasta la revolución rusa; y hacer un resumen de instructivas eser.nas 

sobre el desarrollo completo del materialismo hist6rico. 

Lo planeamos a gran escala. Tenía que haber 2000 partici­

pantes, veinte reflectores gigantes debían ilwninar el escenario natu­

ral, imponentes stmbolos ilustrartan pasajes diferentes ( un barco de 

guerra de 65 pies representaría al imperialismo británico). Oifl!rcri­

tes escenas se representaban simult4neamente en distintos sitios del 

teatro. El film debía combinarse org~nicamcnte con acci6n en vivo e:n 

el escenario por primera vez 1119 Pinalmcnte, el repaso hist6rico se 

fij6 de un modo rnfis concreto, desde la declaración de guerra de 1914 

hasta el asesinato de Liebknccht y Luxemburgo en 1919. La revista --

18.- CASTRI, ot.~. cit. 1 f'• 37 

19.- PISCATúR, Erwin, The f-Olitir.:al Tncalt:r, OJ•· cit. í+· 91-:t2 
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quC'ría expresar tJUC la rcvo1uci6n social, alin después de la derrot.a del 

diecinueve, scgu1a su marcha. 

En la Vo1ksLtlhnc co11tinu6 experimentando con pcl!cula: En 

Pahncn y Sturmf1ul {febrero y septiembre de 1926) de 11.lfons Paquet,-­

utiliz6 diapmdlivas y filmes con tflulos explicativos despu6::i de ca­

da escena, o bien hace una apología de Lenin con tomas de la nc~volu­

ci6n Rusa en el conlcxto medieval de Gewiltcr Obcr Gotlland (Tempestad 

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

lrunkene Schiff (La nave ebria, muyo 1926) de Paul Zech, y Nnchtasyl 

(los bajos fondos, noviembre de 1926) de Garki. Para adecuar las obras 

a su nuevo propósito Piscator las adapl6 y liis reconstruyó; y fue pre­

cisamcintc por los ataques originados por su adaptación de Die R3uber 

(Los bandidos, septiembre de 1926) de Schiller y Gettler Üb.'.3r Gottland 

que abandona la Volksbilhne. 

Gracias al apoyo de Tilla Durieux, antigua primera figura de 

Reinhardt, Piscator consigue por medio del futuro esposo de la actriz, 

Ludwig Katzencllenbogcn (empresario corvecero) un financiamiento de --

400 000 marcos de oro, haci6ndosc cargo, desde mediados de 1927, de sus 

propias empresas y presentando sus montajes bajo el distintivo sello -

Piscator-BUhne (mañosamente, algunos miembros de la compañía bautizaron 

el proyecto como Pilsator-Dfihne. Pilsator era el nombre de una de las 

cervezas producidas por Katzenellenbogen) • Comision6 a Walter Gropius 

para hacer el diseño del teatro que admitirfa a 2000 personas -~sto, -­

calcu16, era el tamaño mínimo 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. Aqu1, 

con el apoyo de casi 16 000 socios que quertan seguir presenciando sus 

espectáculos, puso en escena sus cuatro más famosas y logradas produc­

ciones: lloppla, wir leben (¡vaya vivimos¡ ,septiembre 1927) de Ernst -­

Toller, una revista sobre la traición de la revoluci6n alemana y el de­

sarrollo de la sociedad entre 1918 y 1927, con una escenograf!a a base 

de estructuras de cimentaci6n, casi constructivista, proyectando peli­

cula y diapositivas sobre pantallas móviles. Pj.scator pudo emplear to­

do el equipo técnico necesario para su montaje, 11 la idea principal era 

el choque repentino de un revolucionario -encerrado durante ocho ar.os 

en un manicomip- con el mundo de 1927. Fue una idea que proporcion6 la 



posibilidnd de dar un bosguE>jo polftico y social u loJ.:i Ull.J. (peca. Pe 

ro el materi2:1l documental esta.ha cubierto de lirismo po6tico, corno cru 

el caso siempre con el trabajo de Toller. Todos nuc~;Lros esfuerzos en 

el curso subsecuente del trabajo fueron di ri<]idos a proV('Cr a la obra 

de una subestructura realista" 2º. Raspulín (octuLrc dC' 1927), de -­

Alexei Tolstoy, prescnt6 los orfgencs de la rcvoluci6n rusa e inti·od~ 

jo el 11 Globus 11 o escenario hemisférico segmentado, "El drama históri­

co no es nado m¿},s una cuesti6n educativa: solamente si tiene vida -­

propia puede llenar el vacío entre entonces y ahor<t, y liberar las -­

fuerzas que están destinadas a fonnar la aparición del presente y del 

futuro inmediato •.• Aqu! no nos importa la figura aventurera de Rasp~ 

tín, ni la conjuraci6n de la zarina, ni la tragedia de los Romanov. 

Aquí ha de resurgir un trozo de historia universal, cuyo h6roc es ca­

da uno de los espectadores sentados en las butacas y gradas de este 

teatro 1121 , ~ (enero 1928), baoada en la novela de J.:iroslav 

Hasek, Texto de Max Brod y Hans Rcimann, adaptación de Piscator, Gas­

barra, Lania y Brecht; cspect~culo antimilitarista con película y con 

caricaturas de Georgc Grosz y la novedosa ulilizaci6n de dos bnndas -

m6viles de transportaci6n, este montaje fue llamado poi· su director 

"Sátira Epica", "Queríamos dar vueltas al reflector de la sátiri1 so­

bre el complejo entero de la guerra y demostrar el poder revoluciona­

rio del humor. Otra atracci6n era la posibilidad df! ofrecer al yrun 

actor de car§.ctA_r Max Pallenberg un papel que hacía un llamado a toda 

la cxtensi6n de su arte, despu6s de largos e improductivos años de -­

trabajar gracias a repartos convencionales .•• Por vez primera no nos 

encontrábamos con una obra que -buena o mala, con fuerza dramática o 

sin ella- revistiera, al fin, forma dram.§tica, sino con una novcla 1122 ¡ 

finalmente, en un segundo local (Lessing-Thcatrc), Konjunktur (Coyun­

tura, abril 1928), de Leo Lania, en la cual se trataba la explotaci6n 

de los recursos petroleros en Albania, "ya no queremos ver episodios 

de la ~poca, sino la época misma, y querernos comprenderla con toda -­

claridad, reconocerla siempre en su plena cohcsi6n interior. Pero el 

teatro actual, al emprender esa exposición y claboraci6n de la natcria 

pol!tica, se encuentra sin ayuda y sin saber qu~ hacer. Si yo he pod! 

20.• Ibid. , p. 207 
21.- LANIA, Leo, "Progranune notes for Rasputin", en Jbid., pp. 229-23'.J 
22.- PISCATOR, Erwin, The Political Theatre , op. cit., í-- 254. 
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lW emprender en rni comedia ese intento, ha sido tnn s61o gracias al -

apoyo dramaLúrgico y escénico que me ha of1-ccido Erw.in Piscalor .• • El 

h6roe de csla comcclia e~ el pctr6lco. La intenci6n es mostrar la co~ 

lJlcjidad de las cuestiones ccon6micas que dominan csLa materia, Y re­

vclur las leyes y las fases de su explolaci6n econ6mica asi como sus 

efectos por el lado pol:ítico"
23

• 

Eslns obras fueron profusamente rcclaboradas por un equipo 

de "dramalurgi a colccli vu" que incluía fundamentalmcn te a Gasbarra, -

Lania, Jun~, Mchcring, Brcchl, el anarquista Erich MUhsam y otra me­

dia docena de cscri tares menos comprometidos. 

Acerca del diseño visual de estas cuatro producciones Pis­

cator comenta: "!!_~, Rasputin, Sch1~_!ky Konjunktur tuvieron cada 

una un tipo rlifercnlc de diseño escénico. Esto no fue el resultado -

de una inquieta fantasía t6cnica que busca constantemente nuevas sen­

saciones, sino que estuvieron basadas, aunque suene extraño, en el -

materialismo histórico formula<lu por Karl Marx. Eran escenografías 

marxistas. El escenario transparente a diferentes niveles que deci­
dimos uliUzar prira lloppla y el escenario hemisf6rico segmentado para 

Rasputin, se desarrollaron de la necesidad de relacionar cada escena 

indi.vidual con los eventos políticos que afectan al mundo y así ele­

varlas a un nivel de significancia hist6rica•• 24 • 

Estos montajes, debido al gran peso de la maquinaria esc6-

nica y la com!>lejidad de los recursos t6cnicos requeridos, demandaban 

una cantidad cxccpcion.:il de trabajo de tranoya. Por ejemplo, cada -­

ensayo de ~ ocasionaba el desmontamicnto del hemisferio de -­

Rasputin (25 pies de alto y alrededor de una tonelada de peso) y la 

colocaci6n de las dos bandas móviles de transportación para que Sch­

wcik y compañía marcharan sobre ellas (cada una pesaba 5 toneladas y 

mcd!a 9 Dies de ancho por 56 de largo) rcquiri€ndose el trabajo de 

16 hombres y dos horas para subirlas y colocarlas (Trau~ott MUllcr, 

disciiador, y Otto Richtcr, t~cnico en jefe, eran los h6rocs olvidados 

de J;i rnmnflf.:f'.;i,). 11 Utiliz6 gruas, bandas m6vil~q rlP. transportación, -

2 J.- L.MUl\ 1 Leo, "Programmc notes far Konjunktur", en Jbid, p. 276 
24,- PISCA'l'OH, f;r.án, 11 1\n account of our wo1k" en Political Thcatrc 1920, .• ' 

op. cit. , pp. 49-50 
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elovadores, escc·nurio giratorio para rnoslrar flUS caracU·ristic:1s d0s­

de todos los ángulofl, para presentar 1;::1 vcrdud a través de ln infon:i~ 

ci6n objetiva y el análisis. Empez6 il producir nut.""vas obras y creó 

un nuevo pO.blico 1125 , apunta Lutz Rcckcr, persona dedicada nl estudio 

de la obra piscatoriana. 

El primer Piscator-Bilhnc se colapsó por bancarrota al fi­

nal de la temporada 1927-1928, cuando la gcncros.i.dad de Katzcncllc.1-

bogen se retir6 y lleg6 un citatorio por impuestos no pagados. 

~ no pudo ser m§.s explotada debido a los comprcmisos de giras 

del actor principal }' todos los cálculos fueron transtornados debido 

al costo inesperado de la maq..iinaria esc6nica y a la necesidad de ren 

tar otro teatro para Konjunktur. Por consiguiente el mismo Pisca­

tor se retir6 del teatro durante 18 meses, durante los cuales compi-

16 Das l:'olitische Theatcr {El Teatro Pol!tico), utilizcrndo recortes 

de peri6dico, documentos legales y las bitácoras de trabajo de l~ -­

compañía. El libro apareció en 1929, año de la crisis ccon6mica -­

mundial. Durant~ esos meses forma un estudio en el cual acLorcs, -

directores y escritores jóvenes podían trabajar como en un laborato­

rio, eligiendo sus propios textos. Los objetivos del estudio eran: 

1. Entrenamiento colectivo, 2. Entrenamie_nto individual, 3. Expcr.!_ 

rnentaci6n con t~cnicas del actor, 4. Expcrimcntaci6n literaria, 5. 
Experimentación política, 6. Propaganda política. Sobre su estudio 

Piscator escribe: 11 Brahm decía que el teatro era una casa de los -­

hombres. En mi escuela hablaba a menudo del teatro como laboratorio 

para el estudio del comportamiento humano, del carficter y de la so­
ciedad"26. 

Para la temporada 1929-30 se pudo conseguir dinero y un -

segundo Piscator-bfihne retorna al Thcater am Nollcndorfplatz, con la 

producción de Ocr Kaufmann von Berlín (septiembre 1929) , de Walter 

Mehring, con escenografta de Moholy-Nagy, maestro de la Bauhaus. o~ 

bido al álgido crecimiento del nacional socialismo fue un fracaso -­

instán taneo y la compañra se repleg6. La tercera empresa de p;scator 

fué una compañía de giras que no dcj6 im~resi6n en el mundo teatral 

berlinés. La cu~rta y tíltima, bajo el noJT'.brc de 11 Jungc Volksbühne'1 

(ala radical de jóvenes que abandon~ la Volksbühne a raiza de la sa­

lida de Piscator) o tercer Piscator-bühnc, tom6 posesi6n del ruinoso 

25.- BECKER, Lutz, "Thc Gcnnan Prolctarian Theatn: anrl Er:. ... •in ?if.cAtn~·", en lbid., p. 19 

2&.- PJSCATOR, Erwin, El Teatro como profesión de fé, en hrtt· y Soci~·cl,:d, oj;.cit.p. SO 
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Wallncr Theater con un programa que incluía una memorable produ o:16n 

es la vez en escala menos mnbiciosa, 'l'ai Yang_~rwacht (Tai Yang, de_!! 

pierta enero 1931) de Fiedrich Wolf, con decorados de Heartfield que 

serán posteriormente evocados por Brccht en su Pequeño organ6n para 

el teatro. 

En 1931 todo se vino abajo. Piscator fué encarcelado por deudas 

(no es claro por cuanto tiempo) y en ese año deja Alemania gracias a 

una invitaci6n para dirigir cine en la Compañía sovi~tica Mezhrabpom. 

En 1933, el establecimiento del régimen de Hitler significó que el -

ala izquierda del teatro alemán fuera exterminada u obligada a la -­
dispersión. 

El escritor sovi6tico Sergci Tretiakov (ejecutado como espía en 

1937), entusiasta admirador del trabajo y el temperamento de Pisca-­

tor, señala: 11 En 1931, dospu~s de su sexta bancarrota, Piscator fu~ 

a vivir a Mosca, donde cmpez6 a trabajar en cine. La maldad de sus 

enemigos no tenía fin. Los fascistas publicaron un libro llamado -­

Juden Blicken dich an (Los judios te están vigilando) que contenía -

fotografías de los m~s prominentes intelectuales y artistas, ernpe-­
zando con Eisenstcin. Ca~a nombre iba acompañado por comentarios se­

mejantes a los de un verdugo. Si usted abre el libro en la letra "p11 

encuentra: 'Piscator, Erwin'1 , el comentario bajo su nombre es bastan­

te corto, termina con las palabras 1 Aün sin ejecutar'. *(27) 

John Willet, el especialista en Piscat9r, comenta que "entre el 
declinamicnto del teatro de Max Reinhardt y el desarrollo cabal del 
de Brecht, Piscator fu~ la m~s interesante y vital influencia en el 

teatro berlinl\s". (*28) 

*27. TRETYAKOV, Sergei, "Men of the same kind" (published in Moscow 

1936) en Politicai Theater 1920-1966, op. cit., p.37. 

*28. WILLET ,John, "lntroduction", en Ibid., p. 2. 
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Piscator precisaba así los prop6sitos de su lC'at ro: "'.'\uPst ro 

arte vino de nuestro conocimiento de la real idnd y nuc~trci Uctcrmin!! 

ci6n de cambiarla complctrul\cntc. Nos damos por sntisfcchos si logr~ 

mes hacer que cien personas de las mi 1 que vienen al tcat ro diaria-­

mente relexioncn un poco acerca del '6rdcn establecido' c11 el cual -

viven". * (29). Y en otro texto scñnla: ºTenemos sol amc-nt e un pro-

p6sito: decir la verdad; ninguna. otra cosa nos concierne. Por lo -­

que es un error tratar de juzgar nuestras producciones teatrales ba­

jo principios art!sticos. No estarnos interesados en crear 11 artc", -

menos atín, estamos ansiosos por tener un "estilo". Repudiamos deli­

beradamente la concepci6n tradicional del arle. Nuestro único inte­

rés es encontrar la más poderosa vía para expresar nuestra causa, p~ 

ra lograr el m~s grande efecto. Puede ser que en el curso de nuestro 

trabajo ayudemas al ttarte" o que un "cstilo11 puccla dcsarrol larsc; pe­

ro estamos tan poco interesados en esto como un boxeador lo esta.ria -

cuando noquea con un uppercut. Dificilrncntc cuidaría que su postura 

en ese momento fuera estéticamente agradable. • (30). 

Sobre el mismo punto precisa: "Desde el comienzo, desde la prims; 

ra fase, persigo la comprcnsi6n, el an~lisis, la claridüd, lo sin1pli­

cidad y, si es necesario para que se comprenda, la simplificar:i6n. LJ 

expresi6n "teatro didáctico" tiene una mala rcputaci6n, al igual que 

teatro de propaganda o teatro de tendencia, Pero un teatro así rc--­

quiere ciertos medios intelectuales que actualmente son tan novedosos 

como lo fueron en el pasado. Algunos críticos se complacen cu llrunar 

'panflctario' a este teatro-~pico. Y bien ¿Qué tiene de malo un pan­

fleto? Si se emplea para un buen fin logra n veces ser muy atil" (*31) 

*29. PISCATOR,Erwin, ºLctter to Die Weltbilhncº, en !bid., p. 48 

•JO PISCATOR,Erwin, ºThe Political Theater" (article), en Ibid., p.46 

*31, PISCATOR,Erwin, El teatro corno profesi6n de f~, p.cit. p.47, 
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O, dicho de otra manera: 11 Dcsde 1914, las ideas que me animan -

son las mismas. Mostrar el destino total del hornlJre. Ese dctino to­

tal es hist6rico; no es un destino religioso, ni astr6logico, sino -

un destino que podemos dominar. El destino griego, pero traspuesto 

por Marx, inscrito en la realidad social y polilica. El problema -­

consiste en revelar al cspectaU.or su propia historia, la historia -

de la sociedad, la historia de la política. Sobre todo, poner en ev! 

dencia la rclaci6n entre el microcosmo (personaje individual) y ma-­

crocosmo (mundo histórico), porque nadie puede salir fuera del mundo, 

todos est&n ligados a t;¡, y no por vínculos misteriosos, sino por la 

realidad que los envuelve". * (32) 

Acuñador del concepto -despu6s 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 l!neas las características, prop6sitos y medios de -

dicho teatro; síntesis de tQdo el complejo de su experiencia como d~ 

rector de teatro: "El Teatro Epico, aunque evolucion6 tecnicamente -

del expresionismo 1 fu6 una reacción en su contra. El t6rmino "Teatro 

Epico'1 se refiere principalmente a un tipo de teatro que se desarro-

116 en Alemania despul?s del expresionismo. La manera má.s simple de 

explicarlo serta mediante su comparaci6n con un contenido de novela; 

no s6lo acción dram~tica,sino descripciones de las condiciones soci~ 

les y pol!ticas 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 m6viles de tran~ 

portaci6n, as! como coros y narradores. Esto hizo posible producir -

no solamente acci6n dramática, sno tambi6n un comentario para ella. 

El teatro Epico muestra la vida en vez de pret~ndcr serlo. Es teatro, 

pero teatro en un sentido m&s al to;_ presenta ideas má.s que relacio-­

nes privadas. El objetivo del teatro 6pico es respaldar el efecto -­
enocional de su estilo con un contenido racional, presentar elemen--

*32. PISCATOR,Erwin, "Post-Scriptwn al teatro poHtico" (entrevista­
correspondencia y docwnentos reunidos por Emile Copferman) , en 
"Teatros y Pol1tica", antolo9!a de l'lllile 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, clSsJ. 

ca -aquella que habí.a sido crr6neamcnte repudi uda por los cxpresio­

nistas, que le habí.an descartado como 11 boni ta" reaccionando en con-­

tra del teatro del viejo tipo-. El teatro 6pico rctrat6 una si tua­

ci6n dram§tica, envolvi6 al pOblico en el desarrollo del conflicto -

por medio de varios recursos teatrales, conduciendo a la soluci6n ~ 
lf.tica como el natural "desenlace" dramatice. Como la situaci6n fué 

tomada de la vida, la "soluci6n 11 demandaba una rcacci6n positiva del 

pliblico al dejar el teatro. No sol amen le retrat6 hecho5, sino que -

les di6 una interpretación filos6fica. El narrador no comentaba dc-­

sintcresadamcntc, sino que llegaba a ser envuelto en la acci6n esc~­

nica. El estilo ~pico·necesitaba un contenido dram:itico que fuera 

al mismo tiempo personal y simb6lico; un tema abiertamente did~ctico 

pero también dramático. Utiliz6 recursos dramáticos que ya habían -

sido descubiertos, pero siempre que era posible añadía las innovacio 

ncs t6cnicas del mundo de la industria. En la producción yo estuve -

comprometido con el uso de proyecciones filmicas como un tipo de co­

ro clSsico. Adem~s el film no era solamente utilizado en vez de tc--

16n de fondo pintado sino para crear un mundo en movimiento, dinámi­
co, para la acción en el escenario" • (33). ºUn medio para dcmos-­

trar el gran significado hist6rico del drama, y mostrar el contenido 

dnnático en el contexto de los eventos hist6ricos" • (34). "El Tca-­

tro Epico, cxplor6 una nueva dimcnsi6n visual y auditiva. La mtísica 

y los efectos de sonido hechos por instrumentos especialcc sirvieron 

no solamente para resaltar determinada atmósfera, sino para permitir 

a los personajes expresar sus m~s intimas pensamientos sin tener que 

usar los convencionales e inconvenientes 'aparte' del viejo teatro. 

Una nueva pcnetraci6n de los caract~res podria ser transmitida al p~ 

blico por medio de artificios que crearon nuevos mundos de ilusiones 

ac6sticas, 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 Futureº, en Political Thea­
tre, op. cit. p.55. 

*34. PISCATOR,Erwin, "An account of our work", op. cit., p. SO. 

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

funci6n del film en tres tipos: 

- Film did5ctico. 

Que presenta los hechos objetivos hasta ese momento, corno documen­

tal hist6ríco, a fin de dar al espectador informaci6n sobre la ma­

teria. 

- Film dramStico. 

Que toma parte en el desarrollo de la acci6n y es un substituto p~ 

ra. la acci6n en vivo, puede insertarse entre las escenas 6 simult! 

neamente, utilizando gasa suspendida entre escenario y pGblico. 

- Film-comentario. 

Acompaña la acci6n a manera de coro, se dirige directamente al pQ­

blico, habla con 61, atrae su atenci6n a los momentos claves en el 

desarrollo de la acci6n. 

Scgan Willet las principales contribuciones de Piscator se res~ 
men en cinco puntos: 

1) El concepto de teatro ~pico y su asociación con la proyección de 

textos, estad!siticae y secuencias de cine (empezando con Fahnen 

de Alfons Paquct). 

2) La propuesta did~ctica o pedagógica. 

3) La noción de que el texto debe manejar los complejos temas de po­
lítica y economía (como la industria del petróleo en Konjunkutur, 

de I.eo Lania). 

4) La propuesta colectiva para la creación del texto, y la subordi­

nación general de los egos artísticos a una causa com6n. 
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5) Un ejemplo negativo: La necesidad de hacer lo que intent6 y 
nunca pudo conseguir, levantar un "Ensembleª. 11 (36) 

*36 WILLET, John, op. cit. p.2. 



5. COMPARACION CRI'fICll. 

5.1 POSICION CR!1'ICA DE PISCATOR RESPECTO AL NA'l'URl\!.ISMO. 

11 Una rcvoluci6n técnica que cmpcz6 en Inglaterra anunci6 

la rcorganizaci6n de la sociedad. La máquina cstfi con­

quistando Europa. EsUi poniendo fin al trabajo esforza­

do y a la industria manual, juntando al proletariado en 

fábricas y ci nt.uroncs de miseria industriales. Un prol~ 

tariado industrial cst5. creciendo. De ahora en adelante 

esto dctcnninarfi el desarrollo de la sociedad y no dcj!! 

rS al mas social de los arles, el teatro, sin afectarº. 

Erwin Piscator, Des politischc theatcr. 
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Si bien la experiencia inmediatamente anterior que determina el 

desarrollo del teatro épico o politice es la Primera Guerra Mundial, 

la posterior revuelta en Al~nania y el desarrollo del expresionismo; 

los orígenes pueden rastrearse a finales del siglo pasado, en el Na­

turalismo, que en Alemania pudo encontrar cobijo institucional y pr2 

yccci6n popular en la VolksbUhnc, que había surgido el 29 de julio -

de 1890 tras desprenderse de la Freibühnc de llrahm (ver pp. G-7), -­

aprovechando el t~rmino de la lcgislaci6n antisocialista de Bismarck 

y contando con el apoyo de los social-demócratas. Brahm escribió: 

"La idea de fundar una Freie Volksbühne vino de los socialistas. La 

Asamblea que decidi6 llevar la idea a la práctica era socialista. Y 

esto tuvo un efecto decisivo en la naturaleza y significado de la 

nueva empresa" * (1) 

Comnndada en un principio por Bruno Wille, apoyada por la prensa pr2 

grcsista y los dirigicntcs de la clase obrcrü, lü consigna de la - -

VolksbUhne era que el arte deb1a dejar de ser el privilegio de una -

clase social para pertenecer a todo el pueblo. La forma de abonamie~ 

to elegida para su sost6n era comprometer a los aficionados a asistir 

*l BRAJlM, Otto, "Freía Buhne", August 6, 1890, citado en The Politi­
.c..a.l Theatcr, op. cit. , p. 32. 
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a un cierto nGmero de representaciones. A falta de repertorio en -

el teatro bcrlin6s, la mjsma Compañía producía sus cspecUiculos y -

representaban en un teatro que se alquilaba el mcdiod~a del domingo. 

Precisamente a raíz de la difusión dal naturalismo, •Ful! mfis f:icil 

para los Vol ksbühnc contratar cspecUiculos ya hechos y llevar a C.!!_ 

bo convenios con otros teatros". • (2} 

En el capítulo 2 (Sobre la historia del teatro polrtico) de su 

libro El Teatro Politico, Piscator señala: "El teatro politico, tal 

como se dcsarroll6 en el curso de cada uno de mis cometidos, ni es 

una 'invcnci6n' personal, ni el resultado del reagrupamiento social 

de 1918. Sus ratees penetran profundamente en el siglo pasado. 

Fu6 entonces cuando la situaci6n intelectual de la sociedad burque­

ea fu6 penetrada por fuerzas que, 6 bien por su penctraci6n cultu-­

ral o por su mera existencia, alteraban decisivamente tal sítuaci6n 

en parte afin destruy~ndola. Estas fuerzas vinieron de dos dirccci2 

ncs: do la literatura y del proletariado. Y en el punto donde se -

encuentran un nuevo concepto surge, Naturalismo, y una nucvu forma 

de teatro, la Volksbühne, un escenario para el pueblo". • IJ) 

El teatro anterior rcsul taba por sus precios y por su aura de 

"templo de las musas", inalcanzable para el grue:-? de la clase t.rú­

bajadora, que con la Volksbühne fígu;aba ya como ~onsumidora de 

arte. 

En 1892 laVolksbilhne se fraccion6 por cuestiones de politiza-­

ci6n: Wille dimite y forma una nueva asociaci6n, la "Neuc Frcie ---
' Volksbtlhnc•, que tuvo f!xito gracias a su dcspolitizaci6n, ganando -

pGblico entre la pequeño-burguesía de empleados y comerciantes. Am­

bas asociaciones vuelven a reunirse después de la guerra, en 1919, 

formando una organizaci6n finica. 

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

*3. PISCATOR,Erwin, Thc Political Thcatrc, op. cit., p. 30. 
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pjscalor SC' njcga a explicar el ascenso del nalura.l ismo justifi 

cándalo como una moda lil0raria, como lo inlcnlaron hacer los hist~ 

riadorcs del arte burgu6s, y especifica: "El naturalismo march6 ba­

jo el estandarte de ''¡La vcrda<l, nuda mfis la verdad!" ¿Pero qu6 era 

la verdad en ese tiempo? Ninguna otra que el descubrimiento litcr!! 

ria del pueblo, del cuarto estado. En to<los los dc.m~s periodos litE 

rarios cl"pucblo" abastecía ya sea figuras cómicas, como en los la­

crimógenos dramas de la década 1800, que tipificaban al artesano C.2_ 

mo el hóroc dc!l "amanecer del hombre capaz 11
, o figurns tr5.gicas in­

dividuales como en Woyzeck, de Düchncr. En el naturalismo alemán el 

proletariado aparece como clase en el tealro por primcrcJ. vez (Die -

Weber -los tejedores-, Die familie Sclickc, Hanna Jagert)". *14) 

Y si bien esto ful! un gran avance, el Naturalismo estaba 11 le-­

jos de expresar las demandas de las mascJ.s. Describe su condici6n y 

rcestablece una relaci6n propia entre literatura y el estado de la 

sociedad". *(5) 

Piscator, al igual que Zola, valora m&s lo logros del natura-­

lismo en la narrativa que en el teatro, ya que este, si bien pudo -

convertirse en una plataforma pol1tica al traer al proletariado, y 

empozó a revolucionar el lado tócnico de la representación, ofreci6 

exasperación en vez de respuestas¡ inmovilidad cognoscitiva para el 

espectador. "El naturalismo no es revolucionario, ni marxista en el 

sentido moderno. Como su gran predecesor Ibscn, nunca fué más allá 

de postular el problema. Llantos de exasperación se mantienen cuan­

do deberíamos escuchar respuestas. Solamente en el g6ncro 6pico - -

(Zola) el naturalismo fonnul6 un retrato de 6rden social que estaba 

destinado a reemplazar el presente. ¿Es presuntuoso o modesto para 

mi, ver en el Naturalismo una da las raíces de nuestro movimiento -

en el teatro? Se que toda revoluci6n so inclina a redactar una li~ 

ta de sus antecesores y exagera frecuentemente alguna tendencia en 

•4. !bid •• p. 32. 

•s. Ibid., p. 33. 
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un esfuerzo paril construf.r una tradici6n para s! misma, para provee!_ 

se con una base inlclcclual. Sin embargo, el punto en discusión no -

es que la cxtensi6n de los trabajos del naturalismo huyan sostenido 

su validez para el presente, sjno el efecto que tuvieron en su mame!!. 

to. Aún si algunos exponentes del naturalismo repudiaron abiertamen­

te cualquier tipo de compromiso político, esto no disminuye la fun-­

ci6n del Naturalismo como un total; por un momento hist6rico convir­

tió el teatro en plataforma política. Y no es cucsti6n de suerte que 

en el tiempo en que se trajo el pro1ctariudo dentro de la teorfa dr~ 

mrttica y dentro de la organizaci6n del teatro, también se cmpcz6 a 

revolucionur el lado técnico de la rcprcsent<:1ci6n. r~u introducci6n 

de luces clOclricas para el escenario vino en la década de 1880, Y 

el escenario giratorio fué inventado hacia el final del siglo. Asi 

que todo conspiró para crear un nuevo concepto de arte". * (G) 

Es pertinente mencionar, respecto al carácter de platafonna po­

lítica del Naturalismo, el efecto causado por Los Tejedoras de ---­

llauptmann; primero sobre el proletariado y dcspu6s sobre el cuerpo -

poli c!aco que se cncarg6 de la censura de dicha obra: "Durante el 

cunrto acto había una gran agitaci6n, tanto en el auditorio como en 

el escenario. El pueblo pudo con dificultad contener su descontento, 

la simpat1a que el autor hab:la cnajcnndo. Una tormenta amenazaba de,!! 

prenderse y pudo solamente ser contenida con dificultad. Un ruidoso 

tumulto irrumpi6 en la mitad del acto y detuvo la ucci6n por minutos 

reverberando alrededor de lu casa con un llanto de rabia por la mis~ 

ria de la humanidad". *{7) Por su parte, la policía justificaba 

así la censura de la obra: "Obras como esta tendrían un efecto infll!; 

matarlo en una gran sección del público metropolitano en tiempos co­

mo el presente, El público compararía las condiciones utilizadas en 

la obra para justificar la revuelta con las condiciones presentes, y 

encontraría similitudes. La agitaci6n social-democrata refuerza la 

convicci6n de que la predominancia del as! llamado 6rden capitalista 

*6. Ibid., pp. 33-34. 

*7. Ibid., p. 34. 
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de la sodedad, necesariamente envuelve la cxplotc1ci6n de las cla-­

scs trabajadores. Es de temer que las clases mfis bajas de la soci~ 

dad serían arrastradas por el efecto de la acci6n en el escenario -

haciendo ceo ele los slogans con los que son bombardeados por los s2 

cial-dcrn6cratas; y SC! rebclttríun contra el 6rdcn existente". * (8) 

Sobre las instancias tem5ticas de autores como Strindberg o -

Wcdckind, referentes a la sexualidad, Piscator señala que estos dos 

dramaturgos: "Han cuestionado el sexo, el matrimonio y la revisi6n 

de nuestro C6digo moral de discusi6n. Mirando hacia atrás, podemos 

ver que esto implic6 una p6rdida o dcsintcgraci6n de las formas de 

vida comunal que han mostrado a si mismas cstar osificadas -esto en 

un tiempo en que todas las fonnas de vida en coman empezaron a ser 

cambiadas por las presiones econ6micas-. Pero fu6 claramente una -

revaluaci6n en los t~rminos de las clases existentes. La alta so-­

ciodad pemancci6 aislada. El obrero que ganaba 60 pfennigs por -­

hora prcfcrfa ir a su cine local (que apenas aparecían en ese tiem­

po), allí podía finalmente ver un fragmento de algo que fuera reco­

nocible de su propia vida. El dictado de Wcdckind, "La carne tiene 

su propio espíritu" y de Strindhcrg, "La humanidad está para ser -­

compadecida", poco significaban para 6-1 11
• * {9) 

Acerca de los agudos inconvenientes del Naturalismo, visto dt!E_ 

de el punto de vista proletario, Piscator escribe en su ensayo de -

1920 El teatro proletario; sus principios y tareas fundamcntulcs: -

"Los productos del Naturalismo parecen malas fotografías tomadas -

indiscriminadamente por aficionados burgueses. Su efecto es similar 

al de un reflector que ilumina un firbol o un campanario en la noche 

y se aparta despui5s, dejando tras de sí unn oscuridad más impcnetrj! 

ble que antes. Uay descripciones del medio ambiente, pero no se 

elaboran tentativas para entender la implicaci6n social de los acon 

*B. VON RICHTHOFEN, Poli ce Prcsident ( From thc response to thc ---­
appeal lodgcd en february 4, 1893, against the censcr's ban on 
The Weavcrs), en Ibid, p. 33. 

*9 PISCATOR, Erwin, The Polit.ical, po. cit. PP• 34-35 
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tecimicntos, ni para evaluar o ajustar cuentas; no se levantan barr_! 

cadas entre proletariado y burguesía. fNitan una discusi6n sobria de 

estas cosas, refugiándose tras los trillados conceptos de vida y de_! 

tino; si alguna vez entran al ataque, es entonces en t6nninos del -­

otro mundo, lo ideal, lo emocional de la sicología y lü filosofía. -

As! todo mundo y nadie a la vez necesita sentir que se refiere a 61. 

Por supunslo, nadie siente que se refiere a uno mismo. El espíritu -

rn~s crítico puede encontrar en sí mismo una plataforma que será com­

pletamente inofensiva. "La batalla de los espíritus culturales" tie­

ne cero variaci6n, absolutamente ninguna. Este tipo de arte cultural 

es m5s desmoralizador y acobardado que el juego (no es ninguna coin­

cidencia que la mayoría del pGblico amante del arte y los expertos -

vinieron del más d~bil, ocioso y socialmente más inGtil estrato de -

la sociedad). Estos factores son altamente si9nificutivos porque en 

ese tiempo el más saludable sector de la poblaci6n, el proletariado, 

rnir6 con respeto y sigui6 el ejemplo de estos ctrculos decadentes, -

con el resultado de que, en materia de arte el proletariado entero -

es burgucs naturalista". • {1 O) 

La relación de esta conccpci6n burguesa con la estructura misma 

del drama es desglosada así: "Un drama no tiene permitido tener rnfts 

de tres o cinco actos. Así, el armaz6n dramático ful! construí.do de -

acuerdo a un modelo. Este modelo era dctcnnil1ádo por la forma burgu~ 

sa del teatro. El drama burqufis, junto con esta misma sociedad, tam­

bi6n determina las formas arquitect6nicas del teatro, la divisi6n t_!!. 

jante de escenario y pOblico, y el foro que es solamente abierto de 

Wl lado. Ni el conocido escenario shekcspcriano, ni las tribunas de 

los misterios medievales, ni aGn el escenario tipo arena del antiguo 

mundo cl5sico han tenido una división tan tajante. Meramente quiero 

establecer que lo que llamamos forma dram~tica del teatro de hecho -

existi6 solamente durante un período muy limitado de desarrollo so-­

cial, esto es, cuando la burgues!a fu~ la clase gobernante. Desde el 

* 10. PISCATOR,Erwin, "The Proletarian Theatre: its fundamental", op. 
cit., p. 42. 
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momento en que el proletariado crnpez6 il parli cip.:ir en la hisLoria -

del teatro, la forJUa tuvo que cambiar nuevamente". * (11) 

Son dos los aspcclos que a nuestro modo de ver demarca Piscator 

respecto al nalurallsmo. El primero es positivo, tiene tres puntos 

y se refiere principn1mcnlc al acierto de pn .. ~Gcntar por primera vez 

como clase social al prolctarü1do (que coincidía históricamente con 

el surgimiento de la Volksbühnu -escenario del pueblo-), en segunda 

la consecuente transformación del escenario en platafonna política, 

y tercero la cvoluci6n técnica del escenario que? penniti6 plantear -

nuevos conceptos para la representación. El segundo es negativo y -

se dirige trunbi6n a tres puntos: Ofrecer a una cxposici6n razonada y 

objetiva arrebatos de exaspcraci6n y llanto, acumulando el desgarra­

miento matcrial,cl desgarramiento sentimental, en segundo no elabo-­

rar tentativas que expliquen la consecuencia social de lon aconteci­

mientos: y tercero, la "Cuarta pared" de los escenarios convenciona­

les (a la italiana), la muralla inaccesible que impide cualquior ti­

po de afectabilidad directa, ya no simulada, entre actor y público. 

Por otro lado, Piscator descarta abiertamente las instancias -­

psicologistas de los dramaturgos nórdicos. A su gusto poco tienen -­

que ver con la preocupante -por precaria- cotidianeidad de los trab~ 

jadores. 

Zola, en tanto ~rincipal exponente del Naturalismo, plantea: -­

nuevos contenidos + misma fonna. Por su parte Piscator es un innova­

dor cuya adici6n es: nuevos contenidos +nueva fonna. Así., el cientJ. 

ficismo del teatro épico o pol!tico, no se limita Gnicamente a un -­

cauce te6rico, sino que consigue una aplicación pr&ctica en el esce­

nario. No es ya el mero ímpetu de ser cient1fico, sino de conseguir, 
por medio de la aplicaci6n de los conocimientos y los recursos mate­

riales, ser operativo. 

*11. PISCATOR, Erwin, 11 Theatre and Cinema", en Poli ti cal The.:iter, --

1920-1966, op. cit., pp. 51-52. 
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5.2 POSICJON CRITICA DE PISCTITOH HESPECTO AL AN1'1NATUHALJSMO. 

5. 2.1 Posición critica de Piscator respecto a Hcinhardt. 

Los comcnlari os respecto a Rcinhardt y Mcycrhold y el tcalro -

ruso son elaborados por Piscator a pnrtir de unu. posici6n de defensa, 

algunos criticas vincularon frecuente y denostativarnentc su t~atro -

en rclaci6n a esos directores. Por ejemplo un critico llamado L.StcE 

naux cscribi6 acerca de la representación de t;acht~~ (oct.1926, -­

los bajos fondos) de Gorki,quc habia sido montada en 1903 por Rcin-­

hardt en Berlín y en 1922 en Moscú por Stanislavski: "La nueva pro-­

ducci6n de Piscator eclipsa a estas dos, sin tratar de esconder lo -

que ha aprendido de Rcinhardt y los rusos. Toda la intimidad de su -

producci6n deriva de esta escuela. Las sombras de lo antiguo han seE 

vida como modelos para sus figuras. Frecuentemente se excede en ese 
modelado en detrimento del cuadro total, que se despliega grandiosa­

mente en una extcnsi6n verdaderamente eslava, y eso viene tambi~n de 
la escuela de Reinhardt y los rusos". * (1}. 

Piscator se defendía tratando de explicar la asociaci6n: "La -­

gente me ve como un producto de mis ancestros artisticos (lo que es 

del todo justificatlo). Y puesto que hoy dicen que he copiado a los 

rusos, que soy un p~lido reflejo de Meyerholdr incluso dijeron algu­

na vez que era un pupilo de Reinhardt (lo debo haber recogido en al­

gO..n lado), declaro: absolutamente es falso. Desde que vine a Bcrl!n 

por primera vez en 1918 -y consecuentemente no vi a Reinhardt en su 

momento cumbre- vr solamente obras sobre temas de escaso inter6s pa­

ra m1, no pueden haber preguntas acerca si me influenci6. Naturalme!!. 
te tampoco fu! influenciado por sus producciones de ~unich (cualquier 

influencia que pudo haber existido fué negativa)". * (2) 

*l. STERNAUX, L. ("Dcrlincr Lokal-Anzeigcr", ll-II-1926), en The Poli 
tical .. op. cit., p. 16. 

*2. PISCATOR,Erwin, The Political Theater, op. cit. p.16. 
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Cabria mencionar, respecto cspcctficarncnle a la rclaci6n teatral 

entre Pi scator y Reinhardt, que 6stc tlltimo tuvo a su cargo la <lirec-­

ci6n de la Volksbühne de 1915 a 1918, Lcniendo un contrato libre de -

arrendamiento y haci6ndosc responsable del rcpcrlorjo y de la rcscrv2 

ci6n de la mi~ad de los asientos dcsLinados a los ~icmbros de la Cor­

poraci6n. De hecho la Volksbühnc am Dullow Plalz, se convirti6 en Pª!: 

te de la organización de Jtcínhardt, indistinguible de las otras par-­

tes. Las producciones eran transferidas del Dcustchcs Theater, as1 -

que la Volksbühne pudo ver los reconocidos cltisicos de Reinhardt 

El Mercader de Venecia, llamlct y A Vuestro Gusto de Shakespicrc, ---­

Wallenstcin de Shil lcr, Pausto de Gocthc, Minna Van Barnhclm de Less­

ing, y El Enfenno Imaginario,dc Moljpr~, entre otros. Y también a la 

galerfa de estrellas que encabezaban t:mil Jannings, Hclen Thimig y -­

Augustc Punkodsy. Hubo algunas producciones que se esccni ficaron pri­

mero en la VolksbUhne para posteriormente pasar a los otros teatros. 

En un panfleto titulado l.a Traici6n de los Volksbilhne, el critico y -

ensayista Jlcrbert Jhering (simpatizante de la labor de Piscator y - -

Brecht) escribi6: 

11 Max Reinhardt, un inspirado prodigio teatral .. Se deleit6 en los 

efectos que el mismo habta creado. Habit6 sobre el prolongado -

sabor de su propia magia. Max Rcinhardt fu6 el ~~s colorido ta­

lento teatral de todo el tiempo, intuitivo, con facilidad de i~ 

provisaci6n, dando y tomando nuevas ideas. Hax Rcinhardt puso -

en escena obras para gente que veta el teatro como un lujo, una 

delicadeza, el adorno más fino de la existencia. Max Reinhardt, 

fu~ el genio que presidi6 la culminaci6n final del gran teatro 

burgu~s con sus logros incomparables, su incansable veL~atili-­
dad art1stica". • (3) 

Piscator recrimin5 que la Volksbühnc de Reinhardt, frente a la -

lucha del proletariado ruso, frente al desastre de la primera Guerra 

Mundial o frente a la violenta represi6n en la Alemania de la posgue­

rra, haya levantado el tcl6n para saber lo que ocurre con el destino 

*3. JHERING, Hcrbert, "Thc Detrayal of thc Volksbühne" ,en Ibid, p.64. 
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de Enrique IV de Inqlaterra o para disfrutcir de A Vuestro Gusto, ante 

una sala scmi-vacfa. 

Pareciera ser que el signo de la objeción detcnnina los comenta­

rios de Piscator sobre Rcinhardt, porque en ésle 0.1 timo la problcm'5ti 

ca hwnana era suplida por un rcfin~nnicnto excesivo: 0 1.os grandes pro-­

blernas humanos me parecen siempre los m~s decisivos, y cst.o 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 dcU1a llevar una carta a otro; la puesta en escena otor­

gaba una importancia desmedida a este hecho, que pronto acaparaba la 

atcnci6n del público. Cada gesto ya no significaba nada en s!. Se -­

hab1a llegado a una especie de mec~nica de los gestos, perfectamente 

refinada, pero separada del mundo''. *(4) 

En 1919, Reinhardt convirtió el circo Schumann en el Grosscs - -

Schauspiclhaus, teatro al aire libre con escenario giratorio, un esp~ 

so bosque y 3,500 asientos; fu~ su propuesta para audiencias 111asivas, 

tenia la capacidad de un circo. Aqui representó obras corno ~..2.~ 

La Orestiada y El Milagro. En ese mismo escenario, seis años m:is ta! 

de, Erwin Piscator realiza su montaje de Trotz Al ledem, con la ya co­

nocida complejidad y variedad en los recursos empleados, en ese esce­

nario "que Max Rcinhardt habia utilizado para escenificar teatro cl5.-

sico (burgu~s} 11
• Piscator continCia al comentario señalando: "El ta~ 

bi~n, probablemente, sinti6 que las masas tcnian que ser alcanzudas, 

pero vino a ellas del otro lado, con mcrcancias extrañas. Lisistrata, 

Hamlet _, y a(m Florian Gcyer y La Muerlc de Dant6n, no fueron rn5s que 

funciones de circo, echadas a perder y vulgares. Todo lo que hizo - -

Reinhardt, fué inflar la forma. El actual envolvimiento de las m11sas 

en la audiencia no era una parte consciente de su progr~~a y nunca 

fu~ valorado m§s que corno ingenioso acierto del director~. *(5} 

*4. PISCATOR,Erwin, Post-seriptun al teatro pol1tico, op. cit., p.85. 

*S. PISCATOR,Erwin, The Political Theatre, op. cit. PP· 94-95. 
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Al hablar de las fuerzas que confluyeron en el dcsarrol lo de su 

teatro político, Piscator señala, aparte del Nuturatismo, al "expre­

sionismo de guerra", nas ~g~hland {La joven Alemania, 1917), 

fundada por Hci nz llcrald bajo el patronato de Rcinhardt, que promovió 

las ideas cxprcsionislas y apoy6 el cultivo de ese movimiento. En a]; 

gunos grupos cxprcs.ionistas "Se había im[JUCsto lo convicci6n de que -

el arte burgués carecia ya de posibilidades de cvoluci6n, y de que s~ 

lo el corte radical con las valoré\cioncs hasLa entonces vigcnlcs, po­

día 11-var a nuevos impulsos artisticos. Max Hcnnann Ncissc, hablaba 

en nombre de muchos cuando cscribia que la exaltaci6n de la cultura -

burguesa y de sus clásicos es lo mismo que la accptaci6n del orUcna-­

mient~ burgu6s del mundo 11
• * (6} 

A finales de la d6cada de los veintes, muchos antiguos cxpresio­

nistas tuvieron acogida en las empresas teatrales de Piscator, (Ernest 

Toller, Georg Kaiser, Gcorgc Grosz, Uoinrich Mann, Max Brod, entre -­

otros. 

Los pocos logros que al gusto de Piscator pudo haber con9cguido 

Reinhardt, se debieron a ingeniosos toques de direcci6n y no a una -­

sistcmatizaci6n te6rica y i;>r&ctica que permit.lera ver el escenario c2 

mo foro de conocimiento y discusión politica. Fueron el fruto genial 

de un hombre. Pero de un solo hombre. Sin ubicación de circunstancia 

politica y sin rigor para articular la compleja tecnificaci6n de los 

teatros con una clara v inculaci6n social. Carente de nexo !JCdag6gico 

y consecuentemente conforme con una fr1vola accptaci6n del pablico r~ 

ceptor; aunque, eso si, capaz de imponer su personalidad como direc-­

tor. 

Contrario a la 16dica pirotecnia de la escena que caracterizaria 

a Reinhardt, Piscator precisaría su concepci6n del arte en general y 

del teatro en particular,1 en el marco de una concepci6n utilitaria. 

*6. GJ\LLAS, op. cit. p.19. 
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Con todo, no se pretende afirmar que Reinhardt haya sido perso­

nalmente apoH'.tico por antonomasia o mucho menos que haya podido a_!. 

guna vez simpa ti zar con los nacional-socialistas (ver pp. 15-18). La 

renuncia a ln dirccci6n de todos sus teatros y el ulterior cxi lio, -

as! lo afirman. 



s.2.2 Posición crftica de Piscator respecto a Appia, Craig y la 
Dauhaus. 
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Piscator no emite un solo comentario espectfico sobre Appia y -

Craig, pero permite raslrcur en sus diseños csccnogrilficos la misma 

imperiosa necesidad de cslos dos; romper las barreras impuestas por 

los diseños cscéni cos convencionales, extirpar del teatro y de su -­

proceso <le trabajo la idea de mantener un foro "stándar". Es decir, 

la intcrprclaci6n de un texto dramático puede darse no solamente me­

diante la acluaci6n o la dírccci6n, sino también por cuenta del ese~ 

n6gr?fO. De allf la importancin que Piscator le confiere a la dispo­

sici6n csct!nica de sus producciones más logradas, y la insistencia -

que tiene por conseguir dar una idea de movilizaci6n, de cambio, de 

transfiguraci6n: Hacer entender al espectador que el escenario, en -

tanto espacio de la vida real, es susceptible de variaci6n. 

Es necesario mencionar que también Appia y Craig catcgorizan -

la importancia de los elementos técnicos que intervienen en la repr~ 
scntaci6n, construyendo con la iluminación,creando atm6sferas que -­

consolidiln plasticidad, manejo del color y sentido del movimiento, 'i 

aunque Appia hablaba ya de la posibilidad de envolver al espectador 

en una acci6n colectiva, no plantea -debido a su momento hist6rico -

diferente y al manejo de detenninada idcologia- la intcncionalidad -

politica manejada por Piscator, quien busca que el pfiblico identifi­

que en el escenario (en tanto diseño escenogrfifico) aquellos aspee-­

tos de la realidad que tienen sobre él una afcctabilidad directa. 

Su colaboraci6n con Waltcr Gropius es más ilustrativa. Ambos -

se plantean en 1927 la construcci6n del llamado Teatro Totnl,que te­

nia la capacidad de transfonnarsc de acuerdo a la obra que se repre­

sentaba; de la forr.la griega del escenario con orquesta, al escenario 

tipo arena o al escenario moderno, de bocacsccna. El teatro se pro­

yect6 con una gran plataforma de parquét que podia girar, de manera 

que fuese posible pasar, con rapidez, de una fonna de local a otra. 
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Piscator señalaba sobre este teatro: "Con lo que j'O soñaba crd algo -

as! como una máquina de teatro de la pcrfecci6n técnica de una máqui­

na de escribir, un ap<lrato provisto de los medios mf1s modernos de il~ 

minaci6n, capaz de todos los movimientos y rotaciones, en sentido ho­

rizontal y vertical, con un sinnlimero de cabinas cinematográficas, -­

con instalación de altavoces, etc. Por esto necesitaba, en realidad, 

constru!r un nuevo teatro que hiciera posible la realizaci6n t~cnica 

de los nuevos principios dramáticos". "' (1} 

No s6lo se atienden, en este teatro total,a la arnplificaci6n y -

los añadidos técnicos,sino que se expresan al mismo tiempo condicio-­

nes de tipo social y de tipo dram:itico: Una nueva escritura teatral y 

el ar&n de terminar con la disposición 11 feudal 11 del pG.blico en buta-­

cas, palcos y galerr~s. 

El acercamiento de Gropius para la creaci6n del Teatro Total, -­

ocurre despu~s de que asiste a una funci6n de Piscator en el teatro -

de Nollcndorf Platz. Este lo comisiona a diseñar el "Teatro Piscatorn 

que m~s tarde el arquitecto bautiza como Teatro Total. 

Es muy curioso que el punto de arranque para este diseño haya s!, 

do -según el propio Gropius lo refiere- la contemplaci6n de un monta­

je de Rcinhardt hecho para el Oeutsches Theater, donde se dcsvanec!a 

la divisi6n entre escenario y realidad, donde el espectador particip~ 

ba en la obra. 

Acorde con las ideas de la Bauhaus, Gropius se propone depositar 

todo su intcr~s en la función que el espacio tiene en el teatro, olv_! 

dando el inter~s decorativo que los arquitectos de la época proponen 

como (mica opción. se propone construir una luz, "creando ilusiones -

esc~nicas mediante cuadros luminosos abastractos o de diferentes asu_!! 

tos -con im!genes fijas o en movimiento- haciendo as! superflua, en -

qran parte, la tramoya y los bastidores". • (2) 

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

•2. GROPIUS, Waltcr, "The Total Theatre", en Ibid., p. 182. 
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Gropius no se limita, se propone hacer po:-:dbl0 la proycccj 6n cinema--• 

togr&fica en todo el horizonte de los escenarios de fondo (se podían 

colocar doce pnntallas e jgunl nCuncro de proyectores} rnedianlc proyc_s 

tares desplazablcs e incluso rodear de cinc todo el local mediante ~·­

proyecciones en los muros y en el techo. Además, el sistema de esccn2_ 

rios intercambiables podfa operar durante la rcprcscnlaci611, de tal -

manera que algan sector de los espectadores era desplazado; se prodi­

gaban as1 variadas posibilidades para entrada y salida de actores. P,2 

dían desc<:cmlcr del techo mediante escaleras ~· andamios, o ascender -

de s6tano. 

La finalidad de este teatro no es, segGn el propio Gropius lo -­

señala, un mero amontonamiento de recursos técnicos, sino tener la e~ 

pacidad de emplearlos de tal manera de lograr "que el espectador que­

do envuelto en el acontecimiento escénico, haciendo que fonnc parte -

del espacio en el cual los eventos tienen lugar, evitando que estos -

se le escapen por detrás de 1 tel6n". * ( 3) 

Poca experiencia tenia Gropius en el diseño y construcci6n de -­

teatros; tan solo tcn!a uno en su haber, el pequeño Jcna Stadthcater 

do 1923. Tampoco tuvo mucho contaclo con los experimentos de otros -

dos maestros de la Bauhaus especializados en la escena, Lazlo Moholy, 

Nagy y Osear Schlcmmer. Ambos se dedicaron, fundamentalmente, a expe­

rimentar en el terreno de lo abstracto. Por cierto que el primero de 

ellos tuvo ocasi6n de enriquecer los diseños cscenográf icos de dos -­

montajes piscatorianos: Prinz llaqcn, de Upton Sinclair, en 1920, y el 

de la obra de Waltcr Mehring Der Kaufmann Von Berlin, en 1929¡ para -

la cual preparó un complejo set mecánico en el que se efectuabun sig!. 

lasos cambios en los decorados de escenas cortas y volvi6 a emplear -

dos bandas m6viles de transportaci6n, como las que ya habtan sido em­

pleadas en Schweick. 

*3. Ibid., p.83. 

m~ 1tS1S 1W d 
SAUI BE l~ 816U8lE&A 
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La importancia que Piscator le confíen:~ a lñ arquitectura queda 

de manifiesto en su scñalrunicnto de que los dos puntos fund.i.rncntalcs 

del teatro son la dram~tic~ y la arquitectura. A las dos, en el mi~ 

mo momento, las cataloga en situaci6n de d6ficit. Sin embargo tal -­

crisis gencr6 resultados positivos, con el nacimiento de lo que él -

llama una nueva dramaturgia 11 pol1tico-sociol6gica" y con C'l surgi--­

micnto, a partir de la carencia de una arquitectura revolucionaria -

(desde luego sin considerar el proyecto de Gropius), de una nueva -­

forma csci3nica que paliaba la ausencia de los mencionados recursos -

arquilcct6nicos. 

Piscator retoma de la Bauhaus la idea de que la escena tiende -

como arte a una funci6n esencialmente espacial, capaz de detenninar 

con la disposici6n del espacio, el color, la luz, los elementos ese! 

nicos y los recursos técnicos, la intcnci6n del director respecto a 

la obra, y la capacidad de enfrentar al espectador a un nuevo conceE 

to del espacio teatral, prolongado mfis allfi de sus limiten por el d! 

rector; que obra coherentemente con su idea de crear una nueva fonníl. 

tanto para la escritura teatral como para la represcntaci6n. Una fo;: 

ma épica. Piscator señala que 11 I~a arquitectura del teatro csUi en la 

m5s íntima relaci6n con la forma de la dramaturgia correspondiente; 

o sea, ambos se detenninan mutuamente. Juntos, el drama y la arqui-­

tectura tienen sus ratees en lü forma social de la 6poca". * 14) 

Desafortunadamente, por falta de recursos econ6micos, el Teatrc1 

Total nunca se construyó. La maqueta se exhibi6 en la Exposici6n de 
París en l 9JO. 

*4. PISCATOR,Erwin, The Political Theatre, op. cit. p.180. 
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s. 3 POS!ClON CH11'!CI\ DI~ PISCllTOH HESPEC'ro llf, OCTUBHE 1'EA1'RAL. 

5.3.1 Posici6n crttica respecto al teatro de propaganda política. 

Es desde luego, durante la actividad de Piscator en el teatro 

proletario (1920-1921), donde se puede rastrear la mayor semejanza -

con el teatro de las brigadas de Agit-prop. En ambos casos la inten­

ci6n es la misma: agitaci6n y propaganda. Mediante tales principios 

Piscator se propone desplegar su tc.:itro proletario entre las masas -

políticamente indecisas o indiferentes (ver p.40). Para conseguir -­

esta objetivo parte de una situaci6n diferente a la de las brigadas 

de Agit-prop, que festejan jubilosamente el triunfo de la revoluci6n; 

parte de la reflexi6n ante el fracaso de la reUcli6n espartaquista y 

de la necesidad de hacer surgir en Alemania un teatro independiente 

que sea aut6nticamentc proletario. 

Posteriormente, las brigadas y el teatro proletario llegaron a 

establecer una sana relación rctroalimcntativa, intercambiando algu-­

nos recursos fonnales (me refiero en e:.te caso a los grupos Agit-prop 

surgidos en Alemania como r.cspuc5La a la iniciativa de los grupos so­

viéticos). Las brigadas, por ejemplo, familiarizan la utilización -

en el teatro proletario de pancartas, carteles propagandísticos, in-­

corporaci6n al mensaje revolucionario de figuras mitol6gicas, capaci­

taci6n generalizada de actores no profesionales. Por su parte, el te~ 

tro de Piscator incorpora la técnica de la revista política (sobre tQ 
do con dos montajes: Reveu Rotcr RUm..."Tlel y Trotz Alledem), la utiliza­

ci6n del teatro-filme, la mUsica original, estadísticas, dibujos r~p! 

dos y el poner al tE..•atro al servicio de las inquietudes contempor&neas 

del proletariado, no Onicamcnte para celebrar la posibilidad o la con 
tundcncia de su triunfo. Sincr6nicarncnte realizan importantes halla~ 

gos: la posibilidad de la creaci6n colectiva, tanto del texto como del 

espcct~culo, la posibilidad de adaptar textos clasicos o hacer apare­

cer figuras hist6ricas importantes que el espectador pueda identificar 

irunediatarncnte, relacion&ndolas con su momento. As!mismo el acierto -
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de sortear el obstáculo de las categorías; todo el grupo colabora co 

mo un equipo. El teatro prolctdrio, 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 cumplían cabalmente con lo primero, reproduci~nd~ 

se de una manera ejemplar, politizando a las bases de tal forma que 

en cada uno de los brigadistas existta una fuerte conciencia revolu­

cionaria. 

Siguiente eslab6n cronol6gico en el desarrollo de los Agit-Prop 
fueron sin duda el grupo de los· Camisas Azules, que originarios tam­

bi6n de la Uni6n SOv16tica, resentían una influencia e influían a su 
vez sobre la vanguardia teatral de su tiempo. Representaron una nue­
va manera de hacer teatro de propaganda política, 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 -
agitaci6n con los aportes pl!sticos y espaciales propuestos distinta 
pero similarmente por Meyerhold, Eisenstcin y Piscator. En dctermin~ 
do momento, el teatro de propaganda política de los grupos obreros -

(Teatro revolucionario de aficionados), lleg6 a coincidir con los -­

programas más ambiciosos, en local cerrado, del Piscator-Buhne (Tea­

tro profesional revolucionario). 

A este respecto Piscator señala: "Frente al teatro profesional­

revolucionario, que por su compl~jidad y proporciones está ligada a 
un lugar fijo, los grupos de aficionados que han proliferado en Ale­

mania pueden llevar su propaganda, con toda extensi6n y profundidad, 
al seno de los obreros. Por el contrario, el teatro profesional tie­

ne frente a ellos la posibilidad de atraer clases sociales que, de -
otro modo. permanecerían alejadas de nuestro movimiento. Las formas 

dram!ticas, adoptadas por vez primera en la Revue Roter Rummel, se -
manifestaron adecuadas a los fines del teatro proletario de aficion! 

dos. Aaboa, 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 pol!ticas y econ6micaa necesarias- , ser4 la forma dram4tica de 
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manifestaci6n de la vida cultural de la comunidad socialista". • (1) 

Queda claro, pues, que según el modo de ver de Piscator, el t0~ 

tro no puede ni debe, en sus intenciones revolucionarias, renunciar 

a la mejor capacidad de cjecuci6n: de!Jcndicntc del nivel de los ele­

mentos tl?cnicos y actorales, "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 sigue siendo el o~ 

jetivo: La mejor producci6n es la m~s efectiva propaganda. Y si hay 

algo que yo me cuente corocJ m6rito, es haber puesto al teatro como 

aparato total al servicio del movimiento revolucionario y haberlo 

adaptado a los objetivos de 6ste". *(2) 

Piscator hac!a suyas las tésis del Proletkult, en el sentido de 

que la cultura proletaria deb!a llevar consigo el sello del mensaje 

revolucionario socialista, incluso por encima de cualquier intenci6n 

artística, a fin de fortalecer la conciencia proletaria. A diferen­

cia de las organizaciones de Prolctkult, Agit-Prop y Camisas Azules, 

que tenían como objetivos -en palabras de Lunacharsky- 11 Difundir el 

pensamiento revolucionario, el sentimiento y la acci6n revoluciona-­

rias en toda la extensi6n de pa!s". *(3). Piscator se limita,con 

su teatro proletario, a los barrios obreros, a los inquilinatos o e~ 

planadas de Berlín, impregnando su teatro de un caracter localista y 

de sencillas t€cnicas de representaci6n, capaz de desmontar su deco­

rado en una noche y ponerlo en otro barrio al día siguiente. Esta -
labor tuvo su recompensa. Paulatinamente, el director se fu~ hacien­

do de su p6blico, perteneciente desde luego al proletariado, que lo 

apoyaba de manera entusiasta. Con ocasi6n de Revue Roter Rwnmél, en 

1924, y Trotz Alledem en 1925, cientos de personas esperan en la c~ 
lle, ~vidas de entrar: hay pelea por las localidades. La sala está -

abarrotada, se tienen que incrementar el ntímero de funciones. En el 

escenario: obreros. P6blico y actores son uno solo. 

*l. PISCATOR,Erwin, 'l'he Political Theatre, op. cit. pp.100-101 

•2. !bid., p. 102. 

*3. LUNl\Clll\RSKY, 11.V., "Arte y revoluci6n", en Teatros y PoUtica, 
Buenos l\ires, Ediciones La Flor, 1969, p. 157. 
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con su teatro proletario, Piscator respond!a a las dudas surgi­

das tras la revoluci6n en la Uni6n Soviética en cuanto al tipo de 

arte, en cuanto a las relaciones entre el artista, la sociedad y el 

estado, en cuanto a la misi6n social del escritor y el artista res-­

pecto a la nueva realidad surgida de la revoluci6n. Respondía con su 

af!n propio por "Romper radicalmente con el arte del pasado y poner­

lo al servicio de la fuerza motr!z de la nueva sociedad: el proleta­
riado, y afán tambi6n de vincular el destino del arte a la revolu--­

ci6n no s6lo por su contenido ideol6gico, sino también por sus inn~ 

vaciones formales. Se trataba de expresar la nueva realidad y de seE 

virla recurriendo a un nuevo lenguaje o a nuevos medios de expresidrl' 
• (4). 

Gracias a su experimentaci6n con el teatro pol!tico, el drama -
ha adquirido, como se lo propon!a Piscator, un rango de instituci6n 

moral, tan importante en la vida ciudadana como lo puede ser lü pre~ 

sa. Además, el director ha sabido despertar la emoci6n en su sentido 
más puro, identificando al espectador con la realidad que se presen­

ta en el escenario, pero no de un modo sentimental y culpable; sino 

apelando a la emoci6n airada, al gozo por descubrirse como clase en 
el escenario. Para esto la ayuda de la película es invaluable, ya -

que Piscator se vale de escenas tipo cine-ojo que permiten al espe~ 

tador regietrar mentalmente, con toda precisi6n, sus recuerdos como 
clase social, que ahora adquieren un carácter didáctico. El escena­

rio y la sala se convierten as! en el sal6n de un m!tin, el ámbito 
esc6nico en sede de una manifestaci6n; demostrando definitivamente 

la fuerza de agitaci6n del teatro político. El estremecimiento hum~ 

no de la sala en algunos momentos de Trotz Allcdem, es la mejor --­
muestra de ello. 

Es así que existe en todas sus puestas el principio de agita-­
ci6n, en unas más evidente que en otras. Con su experiencia en el -
11 Piscator-Buhne", diferenc!a claramente lo que 61 mismo conoce como 

*4. SANCHEZ VAZQUEZ, Adolfo, 'Los problemas de la estética marxista" 
en Estética y Marxismo, (v.l!, México, Era, 1980, p.51. 
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teatro revolucionario Je aficionados, que. hace depender en buena m~ 

dida su existencia de los ap::>rtes de Orgilnismos Estatales o del pr~ 

pio Partido Comunista; y el teatro revolucionario profesional, que 

viene a representar la cvoluci6n precisa de sus ideas respecto al -
teatro político, tanto a nivel de tezto conK> de producci6n csc~nica, 

y que le pcrmiti6 depurar un sentido de forma teatral nuevo y recu­

rrente para cada una de sus obras. Adc~s, este teatro tenta inde-­
pendcncia relativa respecto a cualquier Organismo o Instituci6n. 



5.3.2 Posici6n cr1tica de Piscator respecto a los Directores del 

Octubre 'l'eatral. 
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Scr!a un lamentable error que por tratar de justificar un trab~ 

jo de invcstigaci6n se procure inventar o seudo-justificar influen-­

cias. No se puede dudar de que un artista lleva consigo un número v~ 

riable de vertientes, pero tampoco puede ponerse a discusi6n que la 

originalidad de un creador radica en la inmediatez que tiene para m~ 

nifcstarse en su rnomcnlo hist6rico y cultural. 

Conviene mencionar esto al referirnos a la relaci6n de Piscator 

con los Directores del Octubre Teatral, particularmente con Meyerhold 

y Eisenstcin. Uno y otro lado viven el fervor revolucionario que im­

pulsa a la búsqueda de nuevos caminos cx~resivos, en el primer caso 

sin embargo, cargando con el fracaso de la rebeli6n espartaquista;en 

el otro caso, el triunfo y la apertura, a primera instancia (y apoy~ 

da por Lunacharski) de todas las imaginables manifestaciones art!st~ 
cas. 

Por otro lado, y como consecuencia de la organización social, -
las facilidades para la producci6n teatral, absolutas con los sovi~­

ticos y en ocasiones precarias pero siempre entusiasmantes en lo que 

respecta a la primera etapa teatral de Piscator. 

As!mismo, es de considerar el auge de las vanguardias, sobre to­
do en el campo de las artes plAsticas por su relaci6n con el diseño -

escenogr~fico, de vestuario y utilcrta, que no es privativo de un di­

rector sobre otro. Es decir, cuando Piscator diseña ¡Vaya vivamos¡ -­
(1927) de Toller, no pasa por su cabeza la idea de "fusilarse", por -

ejemplo, el concepto constructivista empleado por Meycrhold en ~ 

tupcndo cornudo (1922}, de Crommenlynck. l\mbas son en cuanto a inte­

ci6n y momento hist6rico, radicalmente diferentes. Las basquedas de -

éste en el campo de la biomec~nica podrían tratar de ubicarse en el -

director ale.mdn,pero como parte de un todo, no como un intento de cr~ 

ar una nueva est~tica de la aotuacidn. AdemSs, un elemento utilizado 

en coman por dos o más grupos (sea escenogr!fico, actoral, de texto, 

ete.) prescinde de cualquier arrebato de originalidad si en cada uno 



78 

de ellos tiene una función nueva, clara operativa. Piscator se de--­

fiende solo, diciendo que •1 c.ra nñtural que lodos dirigil:>ramos la mi­

rad~ hacia Rusia en aquel entonces, y que nos interesara todo lo que 

ocurrS:a en la Uni6n Soviética. Pero, ¿Por ~so deben calaloqarnos co­

tnO imitadores de Meyerhold y Taj rov? Nunca vimos sus puestas en ese~ 

na hasta dcspu6s de que nuestra propia obra hab1'.a cristal i"Z.ado en -­

forma y contenido. Sicn1pre me ha sido indiferente la dclcrminaci6n -

de prioridades e igual le sucede a mi amigo Brccht, principnlmcnte -

porque nunca tienen en considcraci6n el hecho Cinico y al mismo tiem­

po recurrente de que ciertas cosas, en cualquier periodo, están 'en 

el. ambiente'; es decir, un descubrimiento fisioqu!tnico puede rcali-­

zarse simultánea e independientemente en Tokio y en Nueva York. La 

cuesti6n no es: ¿Qu~ adopt6 fulano (es decir: 'rob6'} de zutano?, -­

sino m4s bien, ¿Con qut! prop6sito utili.z6 este o aquel elemento, y -

c6mo lo desarroll6 o lo cambió en relación con los diferentes probl~ 

mas, circunstancias y necesidades?". *(1). 

llabr!a que mencionar, en este punto, una importanl<..· puesta de -

Meyerhold en el terreno de la agitaci6n política. Zemlia dyLo~ (Ln 

tierra alborotada}, adaptaci6n de Scrguci 'l'retiakov a la obra ~o_: 

che, de Marcel Mar.tinct; producci6n de 1923. Ya de entrada el direc­

tor mencionaba la capacidad del teatro para movilizar todos los ml:!-­

dios a su alcance de manera de conseguir el máximo impaclo propag.Jn~ 

dístico sobre el espectador. En el montaje se introduce una pantalla 

en la que se proyectan textos, retratos de 11'.deres, cpino<lios de la 

revoluci6n y la gran guerra. "La pieza está estrechamente vinculada 

a la actualidad y se despliega en forma de heroico cartel propagan-­

dístico. Se desenvuelve en estrecha ligaz6n con lo que es la actuali 
dad viva: los adelantos t~cnicos. El constructivista incluye en su -

dispositivo una pantalla que los realizadores utilizan para intens~ 

ficar el aspecto de propaganda del espectáculo", • (2) 

*l. PISCATOR, Erwin, Nota final para el Teatro Políl_ico. en "'fc.Jtro 
rolS:tico" La Habana,!nstituto Cubano del L10roT971, pp.3BCJ-38J. 

*2, MEYBRllOLD, Vsevolod, Textos te6ricos, vol. 2, Madi iil, 111 her to -
Corazón, Editor, 1972, pp. 69-70. 
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Tales premisas no demuestran sino lo sincr6nico de algunos apu~ 

tes de dircccidn (el cinc e.ra un recurso t~cnico relativamente nuevo, 

dispuesto a la experlmentaci6nl. La mayor preocupaci6n de Mcycrhold 
es la depuraci6n del aspecto estil1stico del ltl0ntaje1 lo art1stico -

señalando el camino de la propaganda. FJtlplca el cine como si fuera -

un elemento t6cnico mas, que forma parte de la totalidad del plante~ 
miento teatral, mientras que en el caso de Piscator el cinc forma -­

parte de una est~tica de la represcntaci6n, tiene un prop6sito narr~ 

tivo-lipico pensado en funci6n de su actualidad y representa un af~n 

de darle una nueva forma a la represcntaci6n esc6nica. 

La core6grafa María Ley Piscator, su esposa, señala: "Se dijo -

que la mayada de las obrao que Piscator dirigi6 en la Volksbuhne se 
relacionaban con la tendencia expresionista de Jessner o la biomec~ 

nica de Meyerhold, o el teatro del artificio de Tairov. Sus produc-­

ciones fueron aan comparadas con el trabajo de Eiscnstein. Piscator 
nunca hahta visto una produccil5n de Mcycrhold o Tairov. De cualquier 

manera, ~l nunca las hubiera apreciado en ese tiempo". •(3) 

De hecho el primer encuentro entre Meycrhold y Piscator ocurre 

en 1930, cuando el primero llega a Oerltn con el Teatro Estatal de -

Mosca para representar, del 23 al 27 de abril, Cami.no a China, de -­

Tretiakov, El bosque, de Ostrovski, El Inspector general, de Gogol, 
y El Estupendo cornudo, de Cronuncnlynck. Ambos directores participa­

ron en una mesa redonda sobre teatro político. Piscator reconoc!a la 
importancia que para el desarrollo del teatro lipico habla tenido la 

biornccánica, que, segOn ~1, pecmitta a los actores expresar ideas -

mediante movimientos cspectficos; es decir, esta t~cnica de represe~ 
taci6n se basaba en el principio racionalizador de que no hay divi­

si6n entre pablico y escenario. 

Del mismo modo, en el director sovi~tico asomaba ya en cuanto -

al concepto de dirigir, la posibilidad o más bien la obligatoriedad 

*3. LEY-PISCATOR, Marta, The Piscator experiment, thc pclitical -­
theatrc, Ncw York, Arcturus books, 1970. p.126. 
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de adaptar el t~to, proycy6.ndolo de UnA estructurq narrativa, en -

episodios. Este arregla lo hace. de acuerdo al medi.o socinl a que -­

pertenecen los P'~rs9najes. Por ejemplo, en ~bosque., carnbi6 el or­

den y la succsi!in de las escenas: introdujo un pr6lago consislente 

en una proccsi6n multicolor que invadía el escenario con !conos y -

estandartes, y dividid los cinco actos en 33 episodios, a los que -
di6 un t!tulo. 

En 1933, en Mosca, el director alcm~n señalaba: "He visto obras 

que han sido prodtH . .:1.das utilizando pel !cu la a cargo de .Mcycrhold, -­

Tairov y los TRJ\M (teatros de la juventud trabajadora), pero en nin­

gOn lado he visto que las produzcan de acuerdo con mis ideas; las -­
cuales yo he puesto en pr~ctica en algunos de mis trabajos." *(4) 

Piscator reconoce la validez de Meyerhold como director de ese~ 
na en tanto que pudo innovar con los elementos t6cnicos del teatro -

(escenario giratorio y sistema mcc~nico de plataforma, por ejemplo), 

y P.n tanto que procur6 y consigui6 mantener siempre un principio r~ 
cionalizador respecto al pablico, revcl~ndole además aquellos aspeE 

tos que el texto ocultaba o no conseguía dar con suficiente profund~ 

dad, dando asr una importancia fundamental al director, responsable 

absoluto del producto final. 

Es al momento de definir una intcncionalidad, un prop6sito de-­

terminado, donde ambos caminos se alejan. Piscator nunca tiene la i~ 

tcnción de conseguir, por encima de todo, un producto artísticamen­

te acabado; mientras que es esta, siempre como primera instancia, la 
intcnci6n del director sovi~tico. Sobre este Qltirno señala el autor 

de El teatro pol!ticot "Meyerhold rcfin6 excesivamente los medios y 
su refinamiento no creci6 a la par de un refinamiento comparable del 

pGblico, lo cual produjo una cosa artísticamente perfecta, pero aca­
so vacía,". • (5) 

*4. PISCATOR, Erwin, "'l'hentrc and cine:ma", en The Political Thea tre, 
1920-1966, op. cit. pp. 52-53. 

*S. PrSCATOR,Erwin, Post-scr·i}:itum al teatro polttico, op. cit., p.85-
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Es más breve la roflcxt6n sobre su posible vinculo con Eisen--­

stein, quizá porque s~ conocim?;!nlo de. cslc se dcbi6 más al cine que 

al teatro. Bl montaje que Piscalor hizo de foyunlu~, de Leo r .. ania, 

trataba la explotaci6n de los recursos petroleros y se utilizaban -­

sucesivas construcciones cscl'nicas que debtan estar en la más cstr~ 
cha rclaci6n con lo que succd!a en el escenario, con una boca esce­

na que semejaba la primera plana de un peri6dico. /\1 reflexionar so­

bre este trabajo, el critico llerbc.rt lhcring señalaba que el proceso 

desarrollado sobre el escenario se asemejaba al de las pel1culas de 
Eiscnstein. Quiz~ la comparaci6n no sea tan gratuita si considera-­

mas que Piscator, un poco a la manera del director sovi6tico, se pr~ 

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 cucsti6n. Y no anicamente esto, sino que al 

mismo tiempo pueda llevar sobre s1 mismo el cargo de participante -

directo. Coinciden tambi6n en el emplee de variados e independientes 
recursos: proyccciones,carteles, nGmeros de acrobacia, etc. La mane­

ra como Piscator articulaba sus cspectficulos se asemeja (o viceversa) 

a la viSi6n, que a trav~s del cine Eisenstein tenra de la realidad1 

fragmentarla pa~a despu~~ reconstru!rla. Esta necesidad ya la hab!a 

manifestado desde sus tiempos de director de teatro con su sistema -
de atracciones circenses: proyecciones, acrobacia, pantomima, nti.me-­

ros de payasos, y parodias de cantos religiosos. 

Finalmente puede decirse que la calidad y la capacidad de prop~ 

ganda de los montajes de un artista como Piscator quedan delimitadas 

no por la "involuntariedadº de sus influencias, sino por la volunta­
riedad para manifestar una postura ideológica primero, y despu~s -­

art!stica, en el escenario. 

Esta premisa, de señalar al teatro corno instrumento de propaga~ 

da, de conocimiento y de análisis, es totalmente acorde con su idea 

de que el teatro es la institución moral del siglo, y que trabaja -
en beneficio de la construcción y renovación de una verdadera socie­

dad humana, 
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"El gran comcd.ialltc obscr\·a los fc­

n6mcnos¡ el homhrc sensible le sir­

ve de modelo; mcd.ita,compar~.rcflc­

xiona y modifica el modelo en lo 

que le parece J1cccsario. Además de 

las razones• están los hechos". 

Den.isc llidcrot. !~~raJoj ~~~_s:~e<l.i!!E_ 

~ 
11 
••• Incluso ~1 autor dramático, si 

se inclina a las masas, se dirige 

s6lo para iluminar)' mcjor~r a csn 

masa, no para revalidar sus prejui­

cios o su indigno modo de pensar". 

Gotthold !i. Lessing, Dramatui::.gl!'.~­

llambur9~ 

Frecuentemente recurrimos al esquema de etiquetar a un<1 P"! 
sena por algunEt peculiaridad de su carácter o <le la actividad -­

que desarrolla; así, por ejemplo, nos imaginamos a J>iscatcr ves­

tido de rojo con una cartulina al frente que dice: "Comunistn",­

y citando a Marx a cada frase. En realidad 1<.1 dctcrmínaci6n de -

una ideología va para él acompañada y hasta ocasionada por el él~ 

pecto humanista de su reaccidn ante la violencia. En este sc11ti­

do es que concibe al teatro - a la manera de Didcrot o I.essing -

como una institucidn moral alejada de condes ccndcnci as burguesas 

en el entendimiento de que la labor de un hombre de teatro tiene 

un fundamento pedag6gico acorde con su realidad hist6rica, y que 

ensefiar algo a través de la pdctica de su arte tiene un rango de 
oblignci6n moral. 

Piscator vive intensamente su momento hist6rico, participa­

en la construcci6n y destrucci6n de conceptos, instituciones y -

modelos de su Alemania. Su experiencia en la Primera Guerra ~lun· 
dial no es pasiva ni se <lesarrolla tras el escritorio, es una e~ 
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periencia sangrienta. Advierte que "el destino" carece del ca­

rácter individualista mediante el cual el Or!ículo determinaba 

al héroe; se trata ahora de una predcstinaci6n econ6mico-polÍ­

tica, en Ja cual 1 as v í et imas se cuentan por mi les y pcrt ene -

cen a las bases soldadescas, no a las 6lites militares. No en 

balde su primera preocupaci6n en El Teatro Político es reseñar 

el saldo del movimiento armado: 13 millones de muertes, 11 mi­

llones de inválidos, SO millones de soldados movilizados, 6 b!_ 

llones de tiros, SO billones de metros c6bicos de gas; en este 

contexto no olvida referirse a la terrible presencia de los o­

ficiales, orgullosos con sus trajes de carnaval. A ellos incr! 

pa: "Mari r •.. Oíganlo ustedes, sí, ustedes, señores subo fi cia -

les, arreadores de ganado con uniforme, ¿Saben lo que signifi­

ca morir para un hombre? ¡No,no y mil veces no! "1 . 

Esta situaci6n mueve a Piscator a una posici6n artística 

y política radical. La reflexi6n sobre un arte limpio, inmacu­

lado, se viene abajo en tanto que se ha comprobado SIJ inutili­

dad en ese momento histórico. De allí que esta radicalización 

se equilibre de un modo notable con su incorporaci6n a la liga 

espartaquista y al inquietante trabajo de los dadaÍstas; a ca~ 

ta de sus referencias artísticas en el terreno de la literatu­

ra y de su formación académica. 

Habían sido los ll'.deres Liebknecht y Luxemburgo quienes 

más encarnizadamente se habían opuesto a la concesi6n de los 

créditos de guerra. Al contrario de los expresionistas de su 

generaci6n, que sucumbieron o quedaron aterrorizados frente a 

la experiencia bélica, Piscator entabla su batalla idcol6gico 

artística bajo la luz te6rica del comunismo revolucionario, 

vibrante y activo desde el triunfo de los bolcheviques en la 

Uni6n Sevi6tica; empeño en el que no cejará a pesar del frac!!_ 

PlSICATOll, Erwin, The Political Theatre, op. cit., p. 12. 
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so de la rebeli6n espartaquista. 

El cstaJo cu6tico de la econom5a alemana al t6rmino de la 
guerra, con huelgas y paros escalonados, Ja depaupcraci6n de -
la clase media, el impacto político ,!e los consejos de solda -
dos y obreros quu ocupan distintos centros pohlacionaJes y que 
son rcprimi<los por el ejército, abonaro11 el camino causal para 
el desarrollo del teatro piscatoriano; respondiendo a su pre -
gunta de d6nde y c6mo ejercer su oficio. 

Piscator llega as'l a formular una concepd6n utilitaria -
del arte, el teatro como instrumento para la lucha Je c.iases,­
como propagando, como un medio pol'ltico para conseguir un fin­
político: Educar, agitar y proveer de una cultura al proleta­
riado. 

A nuestro modo de ver esta formulaci6n se divide en dos -
etapas. La primera abarca de 1919 a 1925, comprende su labor­
en el Teatro Tribunal de Koenigsberg, en el Teatro Proletario­
de BerlS.n y sus dos importantes montajes.Revue Reter Rummel -­
(nov. 1924) y Trotz Allcdem (jun. 1925). Excluimos su labor -
en el Central Theater porque el mismo director sefialaba esta -
etapa como un retroceso de medios y de ideología, ocupado como 
estaba por salvar la situaci6n financiera de dicho local, y -­
porque la huelga de actores de 1923 - a la que se teatro fue -
el 6nico que apoy6 - apresur6 el cierre antes de culminar cual 
quier propuesta futura. Esta primera etapa se caracteriza por 

su acento en la combatividad, parecida a la de un pugilista -­
que va noqueando conceptos y normas; el material dramJtico lo­
da la actualidad, de manera que es un teatro de lo inmediato -

que se concentra en lo que ocurre en su momento, casi a lama­
nera de los "Peri6dicos Vivientes". El Teatro Proletario, en­
tanto el mSs paru<ligm5tico de este período, adolece de esp~ 

cios convencionalec, de munera que todas las represcnt~ 
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cioncs son masivas, en barrios obreros, en inquilinatos , afue­
ra de las mismas fábricas, en salones de baile, en aulas o en­
auditorios multitudinarios. Los dccoraJos son Jesmontabks, -
se adecóan a los variados espacios donJc se colocan y su agre­
sividad política queda en manos de los feroces Grosz y lleart -
field; en el escenario alternan actores profesionales con obr~ 
ros, sin jerarquías ni cstrcllismo, el vestuario es mínimo, -­

distintivo. Adaptaci6n indiscriminada de clásicos, empieza a­
utilizar diapositivas y filmes, aunque todavía no como parte -
medular de su poética de Ja re~iescntaci6n, algunos textos son 
croados por la compafiÍa; éstos son, a veces, significativos -­

desde su mismo título, como la obra de Franz Jung ¿llasta cuan­
do va a durar la puta justicia burguesa? Esta actividad tea -­
tral se sostenía básicamente mediante el apoyo de socios, de -
organismos estatales o del propio Partido Comunista. Durante­
esta etapa Piscator influye <le gran manera en los grupos afi -
ciona<los de obreros, a los que denomina Teatro Revolucionario­
de Afi clonados. 

La segunda etapa abarca de 1924 a 1931, comprende su -
trabajo para la VolksbÜhne y su desarrollo de los sucesivos -­
Piscator-Btinne (primero en el Theater am l':ollendorfplatz y de! 
pués en el Lessing Theatre), se caracteriza por el acento en -
la claridad del mensaje como un todo; como la actualidad se e! 
plica en el devenir causal del pasado, se da una importancia -
mayós~ula a lo histdrico, procurando revelar los distintos gr! 
dos de importancia que los hechos anteriores (sobre todos los­

inmcdintos) 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 teatro como -
edificio y aprovecha sus recursos a la mayor capacidad, la 
preocupaci6n de llevar al póblico proletario a este teatro es­
subsanada y consigue que sus escenificaciones sean vistas tam­
bién por públicos burgueses, que en los locales de su primer -
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perio<lo no hubiesen po<lido hacerlo. !.os decorados de llcartfi­

cld. y Grosz se convierten en parte activa del espectáculo, ad­

quieren u11a connotaci611 de maquin¿lria escénica grncins t~imbidn 

a los buenos oficios de Traugott Miiller, <les.cñador en jefe; la 

represcntaci6n, macánica e icleol6gicamcnte, est/Í siempre en m? 

vimiento. El cuerpo actoral se profesionaliza, muchos de 

ellos, además de su re cono cid a capacidad, gozan de un buen no~ 

bre para la taquilla, como Paul Wegener, Tilla Durieux, Max -­

Pallenberg y Alexander Granach, entre otros. Un cuerpo de dr! 

maturgos elabora los textos de acuerdo a la intenci6n del 

director, la utilizaci6n met6dica de filmes, diapositivas y -­

estadísticas adquiere un rigor de sistema artístico, permitid~ 

dole en esta etapa conseguir un concepto y una práctica de la­

representaci6n esc6nica, a dicho logro lo denomina Teatro-Epi­

co. El teatro producido en este periodo es clasificado por su 

creador como Teatro Profesional Re vol uci onar io, ligado por su­

complej idad y proporciones a un lugar fijo; econ6micamcnte es­

sostenido por capital particular y por un nmnero determina<lo -

de socios, lo que le permite una relativa independencia. Sin­

embargo, los bajos precios <le las locali<lades y lo costoso <le­

las producciones lo llevan a la quiebra y al en<leu<lamiento de!!_ 

me<li<lo. Es <lurante un receso en este periodo cuando compila -

su libro El Teatro Político. 

También en sus textos te6ricos puede rastrearse esta -

divisi6n por etapas. Los primeros, como El Teatro Proletario 

sus principios y tareas fundamentales, son abiertamente agresi­

vos y niegan prácticamente la posibilidad de cualquier influe!}_ 

cia¡ mientras que en los textos compilados en El Teatro Polí -

tico se observa un ánimo más mesurado que le permite evaluar­

los aportes que para la concreci6n de su Teatro Epico se gene. 

raron a partir del Naturalismo, Merece también atenci6n el as 

pecto de las precisiones ideol6gicas, en uno y en otro periodo-. 
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Me refiero a que pocos creadores, como Piscator, hubic 

sen aceptado efectuar cambios en algunos personajes y situaci~ 

nes que no eran considerados como convenientes al gusto de los 

observadores del Partido Comunista Alemán; cambios que al ser­

~fectuados producían un combio radical en la concepci6n del -­

director. Es lo que ocurre, por ejemplo, con lionjunktur 

(abr. 1928). En este montaje la señora Durieux interpretaba a 

un personaje que era un doble agente, representante del sindi­

cato ruso Naphta y representante político de la Tercera Inter­

nacional. Por las posibles malinterpretaciones derivadas de -

suponer a la Uni6n Sovi6tica interesada en hacerse dueña del -

petr6leo en condiciones ventajosas y en una naci6n extranjera­

(ycr las notas reseñadas en este trabajo sobre esa obra), se 

despliega Ja manta consera a cargo de la oficina dramática, la 

representante del KPD y el enviado de Die Rote Fahnc. 

Piscator acepta cambiar la representatividad del pers~ 

naje auxiliado por Brccht - y consccuntemente el sentido clc­

muchos pasajes a lo largo del espectáculo, decidido a cerrar -

el teatro antes que permitir cualquier duda respecto a su pos!_ 

ci6n política. 

Pocos artistas podrían enfrentar esta situaci6n censo· 

ra en beneficio de la claridad ideol6gica y en detrimento de -

la coherencia del montaje, Meyerhold, por citar un caso, diff­

cilmente lo habría aceptado. 

Tampoco hay que olvidar que una de las razones que mo­

tivaron el cierre del Teatro Proletario fue el escepticismo y­

el consecuente retiro de apoyo político y material del KPD ha­

cia el trabajo de Piscator, preocupados como estaban por afe -

rrarsc al concepto burgés del arte como un medio "sagrado" cle­
educaci6n artística para el proletariado. 
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Piscator tcn1a la corteza <le que un nuevo teatro, au-­

t6nticarncntc político, necesitaba para su génesis y desarr~ 

llo no solamente un contenido de actualidad- el de su tiem­

po era rico y variado- sino tambi.611 de una forma nueva, que 

pudiera hacer a(1n mfis impactante el fondo. Un nuevo tipo -

de teatro capaz de permitir al espectmlor identificar lo -­

que ocurre en el csccnarjo con su realidad, dC manera que a 

partir <le esa observaci6n pueda comprender y tomar concien­

cia de los beneficios de una acci6n revolucionaria. 

A ra1z de la búsqueda de esta nueva forma para el dra­

ma recibe ataques <le formalista y soci6logo vulgar. Agre -

siones que quedan dirimidas al considerar que su énfasis -­

por proveer de una nueva forma al teatro es coherente con -

la intenci6n revolucionaria del mensaje. Brecht explica de 

un modo claro la importancia de las innovaciones de tipo -­

formal: "La forma desempeña una importante funci6n en el -

arte. Sin serlo todo, si importancia es tal, que basta con 

que se la descuide para que la existencia misma de la obra­

entre en peligro ••. Sin la introducci6n de innovaciones de 

tipo formal, el arte no serla capaz de presentar al pdblico 

nuevos materiales y nuevos puntos de vistaº. 2 Estas cond.!_ 

ciones innovadoras son necesarias para establecer una rela­

ci6n de interdependencia entre formo y contenido, en donde­

el valor de uno dependa del otro, "s6lo los conte,nidos nue­

vos están en condiciones de aceptar plenamente las nuevas -

formas. Es m1Ís, los contenidos nuevos exigen formas nuevas. 

Cuando se obliga a que los contcni<los nuevos se sometan a -

las formas viejas, la funesta separaci6n entre el contenido 

y la forma no se hace esperar: el contenido rechaza la far 

ma". 3 

BRECHT, Bertolt, El formalismo y las formas, en "Estéti­
ca y marxismo", V.1, op. cit., p. 230. 

lb id. p. 232. 



89 

Así, el Teatro Epico es tem5tica y formalmente nuevo-­

por su fuml¡:mcnto idco16gj co, los recursos dram!iticos y cscéni­

nicos son consccuc11cia de esto 61timo, son esfuerzos para cst! 

blecer un vínculo dial6ctico entre escenario y realidad, o re! 

lidad como escenario. Es decir, el Teatro Epico es tal porque 

es político. Una actitud abierta ele Ja crítica teatral de los 

años veinte po<lría haberse ~ncargado de calificar artísticamc_!! 

te a este teatro, pero dependía de su formaci6n (naturalista 

burguesa) y de su informaci6n (vanguardias, teatro ruso). 

A este Teatro Epico se Je puede estructurar en dos pun 

tos: 

l. Técnica de producci6n dramática. Adecuar un tcxto­

drnmático, cualquiera que este sea, a una intenci6n inforrnati -

va, analÍtica y contestataria, para esto se toman en cuanta y­

adaptan textos considerados como clásicos, es el caso de ~!~ 
dor de las tinieblas (1923), de Leon Tolstoy, I.a luna Je los­

Cad bes (dic. 1924), de 0'1\eill, Los pequeños burgueses (sep. 

1922) y lus bajos fondos (nov. 1926), de Gcrki, Los _::!ebe1: 

(fcb. 1927), de llauptamann, y Los Bandidos (sept. 1926), de 

Schiller; y utiliza, también, Jo mds ncabado de Ja reciente 

producci6n expresionista, como el centauro (fcb. 1920), de 

Georg Kaiser, El Lisiado (oct. 1920), de lüttfegel, ¿Hasta 

cuando va a durar la puta justicia burguesa? (feb. 1921) y 

El Kanakeano (mar. 1921), de Franz Jung, Vaya, vivimos (sopt.-

1927), de Ernst Toller, Los Kaufmann de Berl!n (sept. 1929) - -

de Walter Mchring (autor de las canciones usadas en Vaya vivi­

!'"'E.lY Tai Yang, despierta (ene. 1931), de Friedich Wolf. A -­

partir .do los experimentos escénicos de Picator so genera una­

nueva estructura teatral, especialmente adecuada a los prop6 -

sitos y forma escénica característicos ~?1 director. Esta que 

podríamos llamar "nueva dramaturgia de la época", viene a com­

pensar con el lenguaje literario los adelantos en lo que se --
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refiere a lenguaje de la escena, produciendo así una nueva fo!_ 

mn dram!itica a la que se po<lrfa <lcnominar <lramatu1·gia <le lo -­

Hpico y que se consituy6 como el apoyo básico de los más inte­

resantes trabajos del director. El grupo de escritores encar­

gados de la elaboraci6n el texto estaba integrado por F61ix -

Gasbarra, Leo Lania, Bertolt Brecht y el propio Piscator. Sus 

principales trabajos son Revue Rotor Rummel, de Gasbarra-Pisc!l_ 

tor, Trotz Alledem, Gasharra-J>iscator, Rasputín, Los Romanov -

la guerra y el pueblo que se rcbcl6 contra ellos (nov. 1927) ,­

adaptaci6n de Piscator, Gasbarra, Lanía y Brecht al texto de -

Alexei Tolstoy, Las aventuras del buen soldado Schweick (ene,-

1928), adaptaci6n de Piscator, Gasbarra, Lania y Brecht, y Co­

yuntura (abr. 1928), de Leo Lania, con arreglos de Brecht. 

2. T6cnica de Produrci6n Escénica. a) El mecanismo tea -

tral con todos sus elementos se pone a funcionar de un modo i.!1_ 

tegral (escenario giratorio el6ctrico, varios puentes de ilum.!_ 

naci6n, etc,), sin desdefiar nuevos recursos (bandas m6viles de 

transportaci6n, escenario hemisférico giratorio, gr6as, eleva­

dores, etc,). b) Los actores deben, en primera instancia, ver­

en el movimiento revolucionario la fuerza motora, el centro de 

su actividad creativa, necesitan poseer el dominio intelectual 

del papel, aparte de las cualidades de su técnica. La primera 

característica resulta prescindible en el caso de que el actor 

sea una primera figura. El personaje se modela de acuerdo a -

su contenido, su sustancia intelectual, política y social, na­

de acuerdo a su contorno exterior. El actor debe darse cuenta 

de la funci6n que ticn" dentro de la estructuro de la obra y -

acostumbrarse al nuevo concepto de aparato escénico, adecuar -

su estilo a 6ste. c,) Incorpora nuevos elementos que adquieren 

relevancia como material narrativo en el escenario: filmes, -­

diapositivas estadísticas, coros, animaci6n, subversiva hecha 

expresamente por Heartfield y Grosz para ser proyectada, pr61~ 

gos, epílogos etc, d) Advierte la importante nueva funci6n que 

puede tener la m6sica; ya no es ilustrativa ni tiene la funci6n -

de "preparar" el advenimiento de escenas irrportantes, sino que se marc -
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ja co11 continuidad indcpcndientL' y consciente respecto a la l! 
nea política. Su principal colaborador fue E<lmund Mciscl, di­
rector musical e11 el Thcater am Nollendorfplatz de 1927 u 1928 

y creador de la partitura alemana para El acorazado Potan Kin -
y Q_ctubre ,sus principales aportcs para las producciones de Pi_;;_ 
catar fueron: Revuc Retc_r __ R_LJ_r.~1_eJ_,Trotz Alleden, Los bandidos -
~a vivi~1os (que lo vnli6 un duro ataque por haber transfor­
mado, scg6n algunos críticos, el himno nacional germano en un­

concierto de gatos), Ras¡:!!!_!!! y Schweick. Trahuj6 además con -
Kurt l(cilJ (Konjunktur), ~·olfgang Zeller (Gcwittcr ilber Gotlan 
Das Trunkcne Schiff) y posteriormente, en 1945, con Jlans Eis"­
ler. 

Esta técnica de producci6n escénica tenla como finali­
dad revertir a la praxis la idea de Piscator de quc la mejor -
producci6n es la más efectiva propaganda. 

Parn Piscator, la profesionali zaci6n del montaje es una 
condici6n indispensable para manifestar del modo más claro po­
sible su posici6n política y para atrapar la atenci6n del es -
pectador, que encuentra que ese derroche espectacular de recU! 
sos tiene que ver con la historia de su colectividad, que con­
templar en pantalla el cuerpo sin vida de Lie bkncc ht, adquiere 
a la distancia que da el breve tiempo transcurrido, una conno­
taci6n dramática; esa muete forma parte de la trama y el espeE 
tador se convierte en participante porque ha vivido esa misma­
historia, que es la de tod;s, de manera que incrementa su in -
terés hacia lo que ocurre en el escenario. La actualidad se con 

vierte as! en materia teatral, temáticamente la historia es la 
protagonista. Esto explica el desíile (mediante máscaras y p~ 

lícula documental) de las figuras políticas ya referidas, como 
Lenin, Rosa Luxemburgo, Ebert o Schcidmann. Sobre el particu· 
lar Brecht refiere una an~cdota: "Cuando el Kaiser, utilizando­
cinco abogados, lo demancl~ porque querfa hacerlo representar -
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por un actor, Piscator se limit6 a preguntar si el Kaiser no -

estaría dispuesto a aparecer en persona; prácticamente le ofre 

ci6 un contrato"4 

Para lograr sus objetivos en la producci6n el director 
ha tenido que valerse de capital empresarial (hablo del finan­
ciamiento de Katzcncllenbogen para los Piscator-Bíihne), ya que 
las colaboraciones de los socios son insuficientes y el precio 
de entrada para los obreros muy bajo; pero no ha sido en detri 

mento de su libertad ideol6gica y creativa, pudo hacer y decir 
lo que quiso. Partid del supuesto de que es tonto suponer que 

un teatro político dirigido al proletariado tenga que hacerse­
con una precariedad de recursos que reaccionariamente pudiera­

nsociarsc como adecuada a 'esa clase social. 

Por el contrario, un nuevo teatro, un Tc
1
ntro Epico que 

pueda constituirse en un nuevo tipo de drama y en una nueva m~ 
nera de escenificaci&n, necesita de unn gran capacidad de me -

dios; elevar el costo de producci6n y consecuentemente la va -
riedad de recursos signitica sorprender al espectador, sea pr~ 
letario o burgés, y estimular su capacidad de raciocinio. El­
proletariado especialmente merece un nuevo tipo de teatro que­
ponga a su alcance los mfis espectaculares rccursds y los m6s 
significativos temas, merece conocer lns capaci<la<lcs del tcntro. 

A causa de estas prece,_•iones, Pisc·ator recibid (des -
pués del estreno de Konjunktur) un injusto pero divertido ape­
lativo a cargo de la prensa de derecha, "Super-Broaclway". El­

señalaba, en una entrevista de 1956, que prefería ser catalog~ 

do como un viejo Hombre de Teatro Popular (Volksbílhnenann). 

4. BRECHT, furtollt, Escritos sobre teatro (v,l) Bue -

nos Aires, Nueva Visi6n, 1976, p. 146. 
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Lo que importa para el director no es el mero derroche 
<le recursos, sino la intención utilitaria respecto a estos. 

No se puede suponer que su mayor acierto haya sido pro­
veer, por ejemplo, la utilización del filme como mero elemento 
plástico o ilustrativo; este recurso, corao ya ha sido desglosa­
do, tenía en sus puestas en escena varios niveles semánticos.e! 
brfa preguntarse, respecto a la novedad de Jos recursos, la ut! 
lización que Piscator habría hecho del lasser o de los equipos 
de video y computación. 

En cuanto al entramado de los hechos trasladados al es­

cenario ya había si<lo habilitada como recurso una forma escéni­
ca que consistía en descomponer o reestructurar el drama, pre -
sentando los acontecimientos de un modo fragmentario, en varios 
cuadros. Esta reestructura escénica del texto fue empleada, - -
siempre con una intenci6n estilística, por un Teatro Experimen­
tal de Profesionales cuyos principales exponentes son los del 
teatro seviético, como Meyerhold,Eisenstein, Vajtangov y Tairov 
aunque es necesario mencionar a Reinhardt y a los directores e! 
presionistas alemanes Leopold Jcssner y l\arlhcnz Martin. l'11ra 
todos ellos, Jos aportes escénicos hacfan persistir, siempre, 
el personal sello del director artista. Para Piscator, l" post!:' 
ra política es la que determina la consunci6n de su teatro, el 
interés de crear arte es superfluo. 

Piscator y Brecht mantuvieron siempre una relación car­
dinal, en sus escritos, sus referencias mutuas giran en torno a 
calificativos como ''mi viejo amigo 11

, "fili hermano", "mi compafle­

ro". 

Representaría un estudio aparte realizar una demarcación 
precisa y justificada de las intenciones de cada uno. No cabe 
duda, sin embargo, que el camino del primero desembarca en el 
del segundo. Brecht se preocupa por lograr una dramaturgia de lo 
Epico, para lo cual fue sin <luda d'c gran axulio su-
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después elaborar su famoso cuadro en que delimita las <lifercn· 

cias entre la Forma llram6tica y la Forma Epica del teatro. Co­

mo su colega, señal a el punto de arranque del Teatro Epi co en 

el Naturalismo y el a Lora, en 1948, la que sed su po6ti en y ·­

que 1~arc6 un acontccimicnto en la historia dcJ tcntro contcmp~ 

ráneo, Pequeño_grgan6n para el teatro. Indudablemente, llrecht 

profundizó de modo cuidadoso las bases de su posición teórica, 

hasta darle una cansí stencia que Je perrni tÍ<• alternar su labor 

como dire.ctor, dramaturgo,poeta o ensayista. El crítico Willet 

afirma que a Piscator no le gustaban mucho los textos dramáti­

cos de Brecht (efectivamente, s6lo escenific6 tres), por cons_! 

derarlos fríamente intelectuales. 

Noes nuestra intención polarizar las peculiaridades de 

Piscator y Brecht, basta con sefialar que la actividad de ambos 

se dirigi6 al mismo objetivo, tuvieron a bien complementar en 

algunos casos sus actividades (hasta 1928) · y siempre, mien 

tras estuvieron activos, hicieron el teatro de sus conviccio ~ 

nes 

Sobre una definici6n del teatro de Piscator, Brechtseñala 

ba: "Los experimentos de Piscator demolieron prácticamente to­

das las convenciones. Alteraron profundamente los m6todos ere~ 

dores de los dramaturgos, el estilo interpretativo de los act~ 

res, el trabajo de los escen6grafos, Pretendían otorgar el tea 

tro en sí una funci6n totalmente nueva¡ una función social:~.-

La función social del teatro piscatoriano y su manejo de 

la historia como materia prima desembocaron en muchas experie.!!_ 

cías dentro del teatro contemporáneo, una de las más directas 

fue la del teatro documental de Peter Weiss, para la cual este 

director formula una teoría específica, Catorce proposiciones 

para un teatro documental (1968) , en donde remarca entre otros 

S. BRECllT,llertolt, )iscritos sobre Teatro (v.l),Buenos Aires, 

Nueva visi6n,1976,p.12o. 
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aspectos las siguientes preguntas: ¿Por qu6 un personaje hist6 

rico, un pcrioUo., tUlLJ 6poca.J son scpult.'.ldos en C'l ol\'ido, qui~ 

ncs se bcn~ficiai1 de esta omisi61t? AJcm~s <l0 perseguir Jos ob­

jetivos básicos: entregar los resultados de Ja invcstigaci6n 
hist6rica hecha por el autor y crear una rcvaluaci6n del hecho 
hist6rico en el auditorio. Un ano nntcs de rnoriT, en 1965, Pi2_ 

tor dirigid una obra de Kciss para la nueva Freie Volksbühne 
de Berlín (dirigida por él desde 1962), ílie Ermittlung (La in­

dagaci6n, oct. l 965). 

Como en el Naturalismo, Piscator Transforma el escenario 
en plataforma política y coloca al proletariado en escena, pe­
ro no como víctima sino como factor de cambio, advierte que es 
en lo narrativo (descrpcidn de ambientes) en donde destac6 más 
el efecto cientificista de esa escuela literaria. A diferencia 
de ésta se olvida de la socorrida forma meloJramática para pr~ 
sentar "desgarradoras denuncias". Descarta academicismos en lo 
que a clasificaci6n genérica se refiere y presenta los hechos 
bajo la luz dialéctica de la causalidad, eliminando los miste­
rios del destino y dejando atrás el concepto de "cuarta pared" 
para dirigirse abiertamente al auditorio, a quienes afecta lo 
que ocurre en el escenario porque es su historia inmediata. C~ 
mo Antaine y el Duque de Saxe-Meiningen, valora la importancia 
interpretativa del director respecto a la coherencia texto-es­
cenificaci~n, pero contrariamente puede cambiar, adaptar o al­
terar la obra dramática a sus fines. 

Como Appia, Craig y Gropius, advierte y concretiza la ne­
cesidad de romper con los diseños escénicos convencionales, de 
eliminar los límites del foro y de esta forma conseguir que lo 
representado tenga una extensi6n inacabada. Asimismo comprueba 
que la labor del escendgrafo no tiene que ser meramente ilus-­
trativa, sino que puede lograr una nueva y significativa labor 
pedag6gica; en este punto el manejo de dimensiones y perspectl 
vas mediante las nuevas posibilidades lumínicas era de suma 



importancia. Sus ambiciones pudieron ir más allá con Gropius, 

con quien plane6 el Teatro Total, que rompía con la divisi6n 
feudal del auditorio y que era capaz de dar o 6ste una cuali -
dad de participante, ya que supuestamente era posible que al-­
g6n sector de los espectadores fuera desplazado durante la fu~ 

ci6n. En este aspecto es de singular importancia el concepto 
del movimiento, se cambiaba el punto de vista sobre el trozo 
de realidad obscrva<lo. De esta fonna consigue vincu1ar arqui -

tcctcra }' drümrt )'~ Je.. m~s i111po1t&ntc, estahll'c'?' que este vínc_!! 

lo tiene un carácter polfti<o. 

Como Reinhardt, aprovecha al miÍximo las capacidades de m~ 
quinaria escénica que el teatro puede proveer en ese momento; 
siente la misma necesidad de llegar a p6blicos masivos y de e~ 
tnblecer la premisa de la participaci6n como aspecto medular 

de la direcci6n 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 mecánicas del escenario, al punto de adecuar elementos de 
su propia invenciGn, consigue su acercamiento a las masas no 
através de llamlet o Lisístrata (caso de Reinhardt), sino por m~ 
dio de situaciones, personajes y material documental que el p.Q 
blico identifica como suyos y que les hi:cen sentir como parti" 
cipantes no s6lo de lo escénico, sino de lo hist6rico; de modo 
que esta participaci6n es conscientemente buscada y no consti­
tuye un acierto artístico de la direcci6n. Tampoco adapta los 
textos seg6n el mismo punto de vista, su adaptaci6n está regi­
da por el punto de vista político y por la detcrminaci6n de 
una ideología que pueda ser captada del modo más simple y lla­

no posible. 

Como los Agit-prop y demiis grupos de propaganda política 

busca y consigue el mayor n6mero de destinatarios pertenecien­

tes al proletariado, captándolos en sus propios ambientes ha -
bitacionalcs o centros de trabajo; utiliza recursos no tradi -
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cionalcs como cstadísticasJ caricaturas, pancartas. ndmcros de 
teatro de revista y pcrsonnjes hist6rico-mitol6gicos; y se a­
dcc6a, corno estos grupos, a cualq11ier tipo de espacio. Ln Giii­

ca diferencia s11sccptiblc <le scfialarsc se refiere al n~mcnto 

en que Piscator 1-1rofcsionaliza cabal1nJntc sus producciones, li­

gadas a un lugar fijo por su complejidnd y proporciones, y gr! 
cias a es~o evoluciona su conceptualizaci6n de una forma tea-­
trol rcvoluciouaria, la forma del Teatro Epico. Influidos por 
su experiencia, los grupos de Agit-prop comprendieron que el 
discurso ioeol6gico más justo ~·de actualidad s6lo puede con -
vencer si todos Jos elementos que intervienen en la rcpresent! 
ci6n logran equiparar intenci6n ideol6gica con presentaci6n es 
c6nica. 

Como los directores del Octubre Teatral, fragmenta en pe­
quefios cuadros el total de la obra dramática, parte del princl 
pio racionalizador de que el público se encuentrn en el teatro 
y no oculto tras. la "cuarta pared", particularmente como Meye_!: 
hold y Eisenstcin incorpora la utilizaci6n de diapositivas y 
películas como elementos orgánicos de ln representaci6n. A di­
ferencia de ellos, no se formula como propósito el plasmar un 
estilo depurado o el de ser artísticamente coherente con los 
recursos empleados; tampoco pudo gozar de todas las facilida -
des organizativas (apoyos estatales) para producir y promover 
sus montajes. 

Comparte con algunos expresionistas y dadaístas el deseo 
de cambio y la consecuente'radicalizaci6n, se aleja ideol6gic2 
mente de ellos cuando comprende• que sus objetivos prescinden 
de determinismos estéticos, así se trate de vanguardias. Es en 
el aspecto de categorizar radicalizaci6n política y categoría 
estética donde se va a resolver su distanciamiento de los di -

rectores expresionistas Jessner y Martín, sobre todo de éste 
~ltimo • Para ellos la descomposici6n plástica y dramática ue 
la escena obedecia al deseo de plasmar un paradigma de la re· 
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presentaci6n expresionista, donde lo político jugaba un papel 

importante, pero con uh tinte fatalista, con 1'1 intenci6n ex -

presa del director de ¡noducir " arte polÍti.co ", que exhalta­

ba In convivencia colccti\'a, pacifista, de una comunidad sin 

distinciones de clase. 

Ambos· movimientos tuvieron sobre él una importancia no 

s6lo política y artística, sino humanista; con ellos comparte, 

en todo lo que representa, la experiencia bélica y el subsigui 

ente deseo de un cambio revolucionario. lnco~1ord en sus esce­

nificaciones a al~unos de los más representativos artistas de 

ambos movimientos; coincidcntcmcntc, los cxprcsionistas corre~ 

·pendían al terreno dramático-literario (Jung, Kaiser ,Toller, 

Mehring,Wolf,Wittfogel ) y los dada!stas al plástico (John lle­

artfield y George Grosz) ,con la clara intenci6n de utilizar 

los campos de creaci6n en que ambas vertientes eran más claras, 

combativas y radicales. 

Piscator fue cabalmente un hombre de la escena, conside -

randa lo dramati1rgico ( colaborador en la adaptacidn de texto~, 

lo actoral (el lisiado en la obra homdnima de Wittfogel, el e~ 

tudiante Archenholz en Sonata de espectros, Lenin en Die Kana­

ker, etc.) y fundamentalmente como director de escena, concre­

tando un nuevo concepto de esta función, ajeno a la tiranía 

del texto dramático. Es, en la década de los veintes, conj unt!'_ 

mente con la experiencia de Roinhardt, Meyerhold, Vaj tangov, T,!! 

irov ,Eisenstein, Jessner o Martín, cuando se consigue el impe.!!_ 

sable logro de revolucionar al teatro de esto siglo a partir 

de lo esc6nico, no desde lo dramat6rgico. 

Restaría señalar, a título personal, la siguiente impre -

si6n,en torno al modo en que se ubica a Piscator en el dosarro 

llo del teatro europeo do este siglo; como un puente entre 

Reinhardt y Brecht (llerbert Ihcring era uno de los críticos 

que mlls apoyaban os ta noci6n). Esto me parece totalmente erra-
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do. 

La inmediatez del teatro de Piscator no es una limitante, 
es una ncccsida.<l narrativa de historizar los acontecimientos¡ 

su concepto de hacer teatro no es transitorio, en cadn momento 
y en cada lugar tendría que validarse. No puede ser un paso a 
desnivel para comprender a llrecht porque scnci !lamente no es 
posible entender a éste sin valorar la importancia de los ex-­
periH1entos piscatorianos, éste di6 el primer paso hacia un ti­
po de teatro que prescinde de b6squcdas artísticas, pero que 
no las desdefw si le permiten una mayor cobertura. Este tipo 
de teatro no tiene el sentido de transitar hacia cualquier pu_!! 
to, casi involuntariamente, más bien marca, desde el inicio, 
un carácter definitorio. 

Así, una cabal comprensi6n del Teatro Epico de p¡,cator, 
podrá obtenerse si se le inscribe en su marco histórico parti­
cular, y se toma en cuenta que forma parte del devenir del tc!1_ 
tro contemporáneo cuyos inicios parten del Naturalismo. 1:1 ci­
entificismo subyacente en los objetivos de Piscator es una rc­
validaci6n marxista del propugnado por Zola. Las influencias 
que ejercieron sobre él los creadores y los movimientos que se 
han sefialado ( notable en unos casos, no tan notable en otros) 
s6lo demuestran el carácter generativo y evolucionista del Tc!1_ 
tro Epico; no surgi6 por generaci6n espontánea. 

Finalmente, como 6ltima conclusión, qu~renos referir una 
cita de Piscator recogida en ocasión de su montaje de La Gue-­
rra y la Paz, adaptación al texto de Tolstoy, en donde por ci­
erto utiliz6 un nuevo sistema de iluminaci6n consitentente en 
enrejar el piso del escenario como se hace en la superficie de 
algunos recorridos del tren subterráneo y proyectar la luz de~" 

de el nivel inferior. En fin, la cita es esta: "El arte no de­
be ser considerado s6lo desde el punto de \'is ta de la distrae-
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ci6n, del entretenimiento, sino como un laboratorio del compo_i: 

tamiento del hombre y de su educaci6n moral, en el sentido en 
que lo entendían Diderot y Schiller. Es necesario verlo en fu~ 

ci6n de la construcci6n y de la renovaci6n de una verdadera s~ 
cicdad humana. De esta concepci6n nace el teatro político, que 
debe ser ~onsiderado como una necesidad hist6rica~ 6 

6, PISCATOR, Erwin, Post- tlcripb¡rn al teatro pol Ítico ,op. cit. ,p. 

81. 
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