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LA ACTUACION EN EL EXPRESIONISMO ALEMAN

Como otros movimientos de vanguardia, el expresionismo
produjo tanto una literatura qramética como un estilo tea-
tral. A pesar de compartir una base filoséfica similar, el dra-
ma y el teatro expresionistas evolucionaron separadamente,
creados por diferente gente en diferentes momentos. En
ocasiones los estudiosos del teatro han analizado a uno en
términos del otro, creando una serie de malos entendidos.
A ciencia cierta, la primera literatura dramdtica expresionis-
ta inspird el desarrollo de los estilos expresionistas de repre-
sentacién. Sin embargo, algunas de las rafces e influencias del
expresionismo teatral surgieron de fuentes contrarias al ex-
presionismo literario. Aun asi, en muchas ocasiones el expre-
sionismo teatral, especialmente en lo que se refiere a la actua-
cién, promovié modos de representacién que fueron exclusi-
vamente suyos.
A pesar de que las obras expresionistas fueron publicadas
y leidas ampliamente a partir de 1912, sélo unas cuantas se
pusieron en escena antes de 1917. Esto se debié en parte a la
Primera Guerra Mundial, habiendo acudido al frente mu-
chos de los expresionistas y gente de teatro, ademds del alto
grado de la censura militar. No obstante, parecfa haber cier-
ta renuencia por parte de los expresionistas a representar sus
“obras. A pesar de que ensalzaban al teatro como su mejor
medio potencial, un espacio utépico donde “‘el Hombre ex-
plota frente al Hombre”, los expresionistas como Walther
von Hollander estaban evidentemente preocupados por que
la realizacién demasiado acelerada de producciones expre-
sionistas, especialmente en lo que se refiere a la actuacién,
demostraban ser un fracaso muy costoso. Y en cierto modo
sus temores por la imperfeccién no eran injustificados.
Desde sus principios en 1910 hasta su muerte como movi-
miento en Alemania unos quince afos después, el expresio-
nismo literario promulgaba la existencia de un orden huma-
no mas elevado, de un cierto tipo de individuo que no era ni
mercader ni “bestia rubia”, de un intelectual que pudiera
actuar, del Hombre Nuevo. Como el movimiento mismo, la
concepcién que los expresionistas se hicieron de este tipo
ideal sufri6 numerosas y extremas transformaciones. Al
principio se le describié como el del negador nietzcheano,
asesino de padres y maestros, destructor de todas las tradi-
ciones burguesas (por ejemplo, los estudiantes en thaka de
Gottfried Benn, 1914). Mds tarde, durante la guerra, el
Hombre Nuevo aparecié como un apéstol de la paz; se con-
virtié6 en un activista cristiano, alguien que era capaz de
grandes hazafias de liderazgo y de autosacrificio, un amante
de la humanidad (por ejemplo Antigona en la Antigona de
Walter Hasenclever, 1917). En la ultima fase del expresio-
nismo, su *Periodo Negro”’, el Hombre Nuevo se revelé como
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un Ubermensch/gandhiano fallido, el individuo con todos los
atributos convencionales del héroe iluminado, con excepcién
de los poderes de potencia social o politica (por ejemplo,
Jimmy Cobbett en Los destructores de maquinas de Ernst Toller,
1922).

Particularmente en la segunda etapa del expresionismo,
sus seguidores propagaron la filosofia del valor del Hombre
—de todos los hombres. Pensaban que esencialmente el hom-
bre era bueno, que nacia bueno. Sélo una sociedad restricti-
va y una conciencia desnaturalizada impedian al hombre
buscar y sentir la verdadera y extética realidad interior de la
vida. En lugar de eso, las instituciones sociales —la familia,
el gobierno, los militares, las clases administradoras y terra-
tenientes— empujaban a la humanidad dentro de ciclos de
materialismo y de miseria. Los expresionistas pensaban que
habfa una sola solucién: la revolucién —no necesariamente
la sustitucion de un gobierno por otro sino més bien una re-
volucién del espiritu. Si el hombre pudiera aprender a con-
fiar en sus emociones podria amar a todos los hombres, ex-
perimentarfa un ‘“‘nuevo amor” y entonces estarfa en contac-
to con las leyes del universo.

Lo que reunia todos estos conceptos era la certeza excep-
cional del Hombre Nuevo, del lugar de la humanidad —y de
si mismo— en el universo y de su capacidad de actuar sobre
éste. Ningun libro de filosofia ni de psicologia podria instruir
al Hombre Nuevo en esta comprension césmica; en lugar de
eso, tendria que buscarla directamente. En ocasiones podrfa
lograrse mediante la exploracién del inconsciente en el sue-
fio, en estados hipnéticos, en el trance o por medio de dro-
gas. Ocasionalmente, en estados fisicos de pura accién en
que el censor del cerebro no funcionara adecuadamente, el
Hombre Nuevo podria descubrir la extatica e inefable condi-
cién de “absoluto embeleso”. Como los misticos medieva-
les, los expresionistas creian que sélo el individuo poseido
era capaz de trascender su existencia cotidiana para entrar
en contacto con el Seele, o alma. (En dicho estado primordial,
el ser entero se expresa fuera del espacio y el tiempo; los
musculos y las articulaciones del poseido pueden torcerse y
contorsionarse y su garganta puede producir sonidos pareci-
dos a ladridos o simples sflabas. De acuerdo con los expre-
sionistas, un hombre en esa condicién estaba experimentan-
do el Cosmos.)

Teoria y raices de la actuacion expresionista

Para los expresionistas, el nuevo actor expresionista atin no
puesto a prueba era no solamente un simbolo de la expresién
fisica del Hombre Nuevo: sus facultades para transformarse
de un estado animico a otro, para producir el mis amplio
rango de sentimientos, para expresar el éxtasis del drama-
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turgo y para guiar al publico, hacian de él el Hombre Nuevo
encarnado. El fracaso de la representacién expresionista,
pensaban, seria la ruina del expresionismo como movimien-
to artistico y como filosofia.

Muchas de las declaraciones 1mp0rtantes del expresxoms-
mo sobre actuacién eran normativas, habiendo surgido me-
ses y hasta afios antes de la culminacién del teatro expresio-
nista. En gran medida, estos articulos, muchas veces escritos
en un estilo declamatorio o panfletario, estaban hechos por
dramaturgos y tedricos expresionistas y no por los futuros di-
rectores expresionistas o los trabajadores teatrales mismos..

La primera y mas conocida de dichas declaraciones, ‘“Epi-
logo al actor”, fue escrita por el dramaturgo expresionista
Paul Kornfeld en mayo de 1916 como epilogo a su obra La se-
duccién (1913), un afio y medio antes de ser producida en el
Schauspielhaus en Francfort por Gustav Hartung el 8 de di-
ciembre de 1917. Como otro dramaturgos, a Kornfeld le
preocupaba que los actores expresionistas nacientes com-
prendieran mal o demostraran ser inadecuados para la tarea
de presentar su obra. En “Epilogo al actor”, Kornfeld ex-
horta al actor expresionista para no comportarse

como si los pensamientos y las palabras que tiene que ex-
presar sélo hayan surgido en él en el momento mismo en
que los recita. Si tiene que morir en escena, que no tenga
que hacer una visita al hospital un poco antes para apren-
der a morir... Déjenlo estirar sus brazos ampliamente y
con una sensacion de volar que hable como nunca ha ha-
blado en la vida; no dejen que sea un imitador o que bus-
que modelos ajenos al actor. En resumen, dejen que no se
arrepienta del hecho de estar actuando.

Kornfeld clamaba que sélo este tipo de actor que no imita la
realidad podia dar cuerpo a la dnica, pristina esencia emo-
cional del nuevo drama. Mediante una seleccién cuidadosa y
evitando un naturalismo complejo, el nuevo actor podria ser
el necesario ‘“‘representante del pensamiento, el sentimiento
o el Destino”. A pesar de la pesada retérica expresionista, el
modelo de Kornfeld para el actor expresionista era operisti-
co —*El cantante moribundo (que) atn logra dar un do de
pecho”— y en cierta manera no diferfa de manera significati-
va de la concepcién de Reinhardt del actor de pantomima.
Escribiendo en la Neue Rundschau (1917/21), Walther von
Hollander definié la esencia de la atin desconocida actua-
cién expresionista como la bisqueda de la eliminacién final
de todos los disfraces corporales —ropa, piel— para descu-
brir el Seele del actor. A diferencia del actor del teatro neoro-
méntico, quien meramente copiaba las posiciones simbéli-
cas establecidas para significar sus sentimientos animicos
interiores, el actor expresionista tendria que exhibir, a través
del desenmascaramiento fisico y la sumisién, sus propias an-
siedades internas, césmicas. Sélo entonces, después de que
el actor hubiera profundizado en sus emociones mas profun-
das, podria su alma escapar de las garras de su cuerpo, ma-
nando de sus venas hasta que todo su ser se convirtiera en la
materializacién del Seele. Naturalmente, Hollander no igno-
raba las dificultades del entrenamiento para lograr tal esta-
do en escena. Pero pensaba que el destino del expresionismo
dependeria de su realizacién en el teatro: ‘Si esta forma de
actuacién no se desarrolla por sf misma, entonces tendrd que
ser creada conscientemente.”
También habfa aquellos m4s optimistas que considera-
ban que el verdadero expresionismo en la actuaci6n era ine-
vitable. Algunos creian que la recitacién correcta del didlogo

y la actuaci6n expresionistas surgiria espontineamente de la
produccién de emociones intensas, y viceversa. En la Neue
Schaubiihne (1919/21), Friedrich Sebrecht afirmaba que ha-
bia una relacién intrinseca entre los sentimientos internos
del actor y sus acciones fisicas, por lo que un actor no podria
sentir —y por lo tanto no expresar con su voz— un “profundo
dolor escondido” sin convulsionar sus hombros con un es-
pasmo al hablar; no podria experimentar vocal y visceral-
mente una intensa melancolia sin primero forzar a sus ojos
vacios, ‘“‘cadticos y llenos de eternidad”, a inflamarse.

Algunos escritores deseaban que la actuacion expresionis-
ta, al expresar emociones extremas y demostrar las transfor-
maciones psiquicas internas del Hombre Nuevo, pudiera
también hacer concreta la total condicién humana de una
manera simplificada. Segin el aforismo de Edschmid, “el
hombre enfermo no es solamente el invalido que sufre; se
convierte en la enfermedad misma”, asi, ellos buscaban la
creacién de estados externos absolutos en la actuacién y la
representacioén expresionistas. Sin embargo, en su mayoria,
los tedricos expresionistas estaban preparando manifiestos
en el vacio.

En 1917 y principios de 1918, varias obras expresionistas
fueron representadas en Francfort, Dresden, Munich y Diis-
seldorf y no fueron aceptadas de una forma generalizada.
Pero al afio siguiente, como si hubieran salido de la nada, las
producciones expresionistas empezaron a ser vistas en toda
Alemania y a dominar en todos los escenarios teatrales, par-
ticularmente en Berlin.

Bésicamente, el teatro expresionista aleman puede divi-
dirse en dos periodos especificos: 1) una etapa temprana es-
tilisticamente pura de 1917 a 1921, que culminé en la tempo-
rada excepcionalmente vigorosa de 1919-1920 en Berlin, y 2)
un periodo posterior, de 1921 a 1924, en que el expresionis-
mo, habiendo dejado atras su novedad publica en el teatro
popular comercial, se reunié con otras tendencias de van-
guardia como el purismo (Yvan Goll), la Bauhaus (Lothar
Schreyer), el constructivismo (Karl-Heinz Martin) y la nue-
va objetividad (Leopold Jessner) junto con varios movimien-
tos dancisticos y operisticos de Europa Central.

En la primera etapa, los directores y actores expresionis-
tas se vieron muy fuertemente,influidos por las mismas obras
protoexpresionistas (Strindberg, Wedekind, Kokoschka, Al-
fred Déblin y Carl Sternheim) y expresionistas. La mayoria
de estos textos proporcionaban instrucciones detalladas,
casi operisticas, en cuanto al movimiento y la voz de los acto-

es: “hacia adentro, respirando pesadamente, levanta la ca-

beza trabajosamente, después mueve una mano, luego am-
bas, levantandose despacio, cantando, perdiéndose en un
trance”’, “‘buscdndose la mirada —columpiando los brazos—
levantdndose todos gradualmente —estallando en un grito
conjunto”, ‘“‘debilitindose un brazo repentinamente”, etc.
Hasta las partes habladas eran relativamente claras y sim-
plistas: el didlogo telegrafico o lirico estaba previsto para
personajes estereotipados. Aun asi, era evidente para los ex-
presionistas que incluso las direcciones escénicas mas des-
criptivas y las mds simples caracterizaciones no podian pro-
porcionar la base creativa esencial para sus representacio-
nes. Se necesitaban otros estimulos.

Como los expresionistas graficos, los expresionistas tea-
trales se veian atraidos hacia las artes de la Edad Media y el
Renacimiento alemanes. Tanto el uso repetido de gestos
exagerados como las poses grotescas de las troupes ambu-
lantes medievales de los misterios alemanes (como los seis
gestos distorsionados convencionales de la mano en Hans
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Sachs) eran conocidos y discutidos por los expresionistas.
En su ensayo ‘‘Desarrollo del arte del actor™ (Munich,
1923), Hans Knudsen encontraba métodos paralelos de

puesta en escena en el estreno de Antigona de Hasenclever en
Berlin (1920) dirigida por Martin y las producciones del tea-
tro jesuita del siglo diecisiete con sus escenas masivas y sus
“tensiones celebratorias’. En ambas representaciones apa-
recian al frente enormes gestos patéticos de heroismo mien-
tras que por detras se movian coros ceremoniales y grandes
efectos escénicos.

A pesar de su papel simbélico de padres burgueses de los
hijos rebeldes expresionistas, los neoroménticos influyeron
grandemente en las formas de actuacién expresionista. Con
la notable excepcién de Kokoschka y el Sturmbithne, muchos
de los expresionistas teatrales estaban dispuestos a trabajar
tanto en el teatro aleman mismo como en el movimiento ex-
presionista antes de 1915; muchos habian asistido a los es-
tudios de Reinhardt, los de mayor prestigio en Alemania.
Por ejemplo, Fritz Kortner, uno de los dos actores expresio-
nistas mas famosos, se prepar6 como lider coral en la pro-
duccién de Reinhardt de Oedipus Rex (1912). Ahf tuvo que
aprender no s6lo una voz coral particular lo mismo que la

"diccién, sino también los gestos majestuosos apropiados

pensados para proyectarse a través de gigantescas areas es-
cénicas. Como Kortner descubriria mas tarde, los mismos
movimientos, al ser llevados a un escenario y un auditorio
mucho menores, producirian un efecto totalmente diferente

en el espectador y el orador.

No obstante, en ninglin otro campo de la escena se en-
cuentra una semejanza tan grande, aunque relativamente
poco explorada, con la actuacién expresionista como en la
danza y el cabaret de 1910. Los bailarines y coredgrafos ale-
manes y suizos no sélo influyeron en los primeros expresio-
nistas teatrales en las dreas de la filosofia del movimientoy la
técnica: fueron también en gran medida responsables de la
evolucién de una nueva comprension critica y de un andlisis
periodistico que explicaba el arte del actor en términos de
automotivacion y expresién individual.

Antes del estallido de la Primera Guerra Mundial, dos es-
tilos precisos de danza surgieron de la revuelta contra el cla-
cisismo en Europa Central. El primero fue el producto del
estilo imitador del griego, individualmente expresivo y vin-
culado a la tierra de Isadora Duncan. Las “bailarinas en ta-
nica”, un poco a la manera de Loie Fuller, como las herma-
nas Wiesenthal (Bertha, Elsa y Grete), adaptaron la técnica
de estilo libre de Duncan y tuvieron gran éxito hacia 1910.
También en esta época el compositor suizo Emile Jacques-
Dalcroze empez6 a enseiiar su concepto de eurritmica en He-
llerau, en las afueras de Dresden. Esencialmente la eurritmica
era un intrincado sistema basado en la musica de entrena-
miento y préctica con movimientos precisos que ensefiaba a
los actores a traducir “‘en actitud y gestos todas las emocio-
nes estéticas provocadas por sonidos ritmicos”. Mediante el
establecimiento de pequefios estudios en otras partes de Ale-
mania, y mediante sus propias producciones austeramente
ritmicas y con un estilo de 6pera clasica, Dalcroze y sus méto-
dos se hicieron conocidos a través de Europa a partir de
1913. Actores y directores alemanes, como el tesofo goet-
hiano Rudolf Steiner —que empez6 con sus Misterios en
Munich en 1912— y Gottfried Hass-Berkow en Dresden, uti-
lizaron sus propias versiones teatrales de eurritmica.

Mais tarde, los expresionistas teatrales reunirian y con-
densarian estas dos formas de movimiento y trabajo —la del
lirico, desenfrenado fluir emotivo del duncanismo con las
posturas musculares musicalmente simbélicas de Dalcro-
ze— para crear una serie abrupta de combinaciones de ges-
tos que empezaban con un cierto tempo y una cierta intensi-
dad para concluir de manera distinta. Estos hibridos de mo-
vimiento pasaban de un estilo a otro sin gestos de transicién.
Con frecuencia los movimientos se iniciaban con un tempo
monumental, intenso, laboriosamente lento a la manera de
Dalcroze y de repente explotaban en una serie de gestos emo--
cionales desarticulados, dispersos y parecidos a la proyeccién
de destellos diminutos de las contrapartes de Duncan.

Una tercera fuerza de la danza de la preguerra en Europa
Central fue la del hiingaro Rudolf von Laban. Segin Laban,
todo movimiento humano podia dividirse en movimientos
centrifugos irradiando del centro o movimientos periféricos,
desde las extremidades hacia adentro. Para distinguirlo de
la eurritmica, més estatica, Laban llamé a su sistema eukinét:-
ca. Como Dalcroze, cre6 grupos de movimiento para realizar
sus teorias, pero los bailarines de Laban trabajaban en un
ambiente pléstico, sin misica. Utilizando Gnicamente el rit-
mo de un pandero para puntuar, el grupo de Laban pasaba
de un movimiento puro —expresando a veces una sola emo-
cién como alegria, ira, reflexion, etc.— a otro. Los ejercicios
se repetian hasta 'que cada bailarin sintiera el ‘“‘estado cele-
bratorio universal” del movimiento. Laban estaba mas inte-
resado en explorar el alcance y la forma de los movimientos
humanos mediante la alternancia de acciones extremada-
mente emocionales y expresivas en el actor. A pesar de que
su trabajo se presenté en Munich en 1910, no fue sino hasta
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tres o cuatro afios después que la importancia de su obra fue
reconocida. Hacia 1914, el afio en que se traslad6 a Suiza
—como lo hicieran Dalcroze y Steiner— Laban ya habia ini-
ciado el estudio expresivo de las relaciones formales entre los
movimientos, el vestuario y la forma y el color del escenario y
su decorado.

La discipula alemana més famosa de Laban, Mary Wig-
man, desarrollg un estilo ain més dindmico y personal. Ba-
sado en parte en la eukinética, pero con mayor énfasis en la in-
tensidad emocional y la libertad, el trabajo de Wigman in-
cluia el cambio espasmddico de la completa tension a su to-
tal retraso. M4s interesada por la expresividad primitiva y lo
grotesco (como las mascaras) que por la investigacién cienti-
fica pura del movimiento humano, Wigman estaba mas cer-
ca del cuerpo central del expresionismo teatral. Aln asi, sus
presentaciones, a pesar de ser conocidas muy pronto —1913
en Munich—, probablemente tuvieron poca importancia
para el trabajo expresionista hasta finales de 1920 cuando
abrié una escuela de danza en Dresden. De hecho, la in-
fluencia de Wigman en el teatro, todavia muy poco docu-
mentada, parece haber sido mayor fuera de Alemania du-
rante mediados y finales de los afios veinte.

Otra fuente de inspiracién no teatral del expresionismo
fueron los bailarines solistas y de cabaret de la época. Algu-
nos, como la bailarina del suefio hipnético Madeleine, de
Munich, lograba estados puros de Seele. Las presentaciones
hipnéticas de Madeleine fueron confirmadas por autorida-
des médicas e impresionaron tanto a criticos de teatro como
de danza. En 1910 Alfred Kerr, escribiendo en Der Tag, des-
cribia como Madeleine pasaba de un estado de catalepsia a
la histeria con el sonido de una nota musical. Kerr se impre-
sionaba especialmente por sus cambios de tonos al hablar/-
cantar y por destello de sus ojos. Valeska Gert, la joven bai-
larina grotesca que trabajé en la obra job de Kokoschka
(1917), fue también una favorita de los expresionistas. En
cierta manera se le consideraba mas una contorsionista que
una bailarina. M4s tarde, su manera de negar la belleza nor-
mativa de la danza y su personalidad demoniaca tnica la
lanzaron al estrellato del cabaret berlinense.

Pero entre los realizadores de cabaret, ninguno logré exci-

tar tanto a los expresionistas teatrales, ninguno sirvié6 mas
como modelo de actor, que Frank Wedekind (1964-1918),
autor de las obras Lulu, protoexpresionistas, emocionales y
sexuales. Los expresionistas alabaron su estilo de actuacién
en Munich antes de la guerra, lo mismo que los Dadas e in-
cluso el dramaturgo antiexpresionista Bertolt Brecht. Hugo
Ball, quien més tarde fundara el movimiento Dad4 en Zu-
rich, describié la actuacién de Wedekind como: ‘‘terrible
como el hara-kiri”’, “‘flagelante” e “‘hipnética” (Phibus, No. 3,
Munich, 1914). Segtin Ball, Wedekind destruia la relacién
estructural entre los impulsos interiores y exteriores. Se des-
garraba y se mutilaba permaneciendo al mismo tiempo tan
ingenuo ‘““‘como un pony”. Se decia que sufria convulsiones
en todo el cuerpo, en el cerebro, la garganta y las piernas.
Ball comparaba la corporalidad deformada de Wedekind en
escena con un grotesco grabado en madera. En la antologia
de Max Kerell, Teatro alemdn del presente (Munich, 1923), Kasi-
mir Edschmid recordaba la presencia animal, torturada de
Wedekind como la mas grande experiencia de actuacién
nunca antes presenciada por él. También hace falta mencio-
nar que el otro importante actor expresionista —junto con
Fritz Kortner—, Werner Krauss, trabajé con Wedekind an-
tes de ingresar a la escena expresionista.

Seguramente el andlisis més coherente y detallado de los

aspectos filosoficos y técnicos del expresionismo teatral fue
publicado en un libro que aparecié mucho después del apo-
geo expresionista, El teatro extdtico, de Félix Emmel (Prien,
1924). En su capitulo sobre actuacién expresionista o extati-
ca, Emmel diferenciaba y describia dos tipos de actores: 1) el
actor de nervio —ejemplificado por el actor neoroméantico
Albert Basserman, y 2) el actor de sangre —ejemplificado
por Friedrich Kayssler, también un actor neoromantico. A
pesar de que ambos actores surgian esencialmente de la mis-
ma tradicién de Reinhardt, trabajaban y actuaban desde
perspectivas tedricas opuestas. Basserman generalmente
creaba sus personajes a partir del estudio de otros hombres.
Su presentacién final estaba basada en una combinacién de
muchas caracteristicas individuales que él observaba en una
cantidad de gente. Su elaboracién de personajes revelaba un
mosaico psicolégico finamente trazado de muchos tipos que
estaban unidos después de mucha préctica, hasta que sus
nervios fueran automaticamente capaces de reproducir la
ilusién de un nuevo y tnico personaje. Kayssler, por el con-
trario, siempre se representaba a si mismo. Dejaba que los
distintos personajes surgieran de las emociones arraigadas
ensu “alma”, o del fluir y la unidad de su “‘sangre”. Sus rit-
mos de actuacién y las motivaciones del personaje surgian
siempre directamente de su propia esencia y experiencias in-
ternas.

Emmel vio estas dos formas populares de crear personajes
como el desarrollo teatral moderno de dos importantes tra-
diciones bésicas antiguas o medievales. La primera, la ac-
tuacién de nervio, tenia sus raices en el impulso primitivo
hacia la imitacion y el uso de médscaras: en los carnavales,
mascaradas y tablados de feria de la Edad Media y el Rena-
cimiento. Ante la abigarrada y multiforme exterioridad de la
vida, el antiguo actor de nervio, segun Emmel, buscaba cap-
turar su naturaleza siempre cambiante con estilos de actua-
cién que mostraran las constantes transformaciones fisicas
del hombre lo mismo que con la utilizacién de mdscaras que
significaran nuevos personajes. Por otra parte, buscando
siempre una transformacién desde dentro, el actor de sangre
y sus raices estaban muy estrechamente relacionados con los
antiguos chamanes y misticos alemanes. En lugar de ligar
sus sentimientos extaticas o ‘‘estados de 4nimo extraordina-
rios” con la comunién divina o religiosa, el actor de sangre se
involucraba con el texto del dramaturgo expresionista. Tra-
bajando a partir de éste en la representacion, podia permitir
que “los tremendos éxtasis surgieran de su alma”, muchas
veces —citaba Emmel las notas de actuacién de Kayssler
para puntualizarlo— en un estado onirico consciente/sub-
consciente/inconsciente. No es de sorprender que Emmel
reconociera enormes peligros en la actuacién extatica. Ade-
mds de arriesgarse a probables dafos psicolégicos, el actor
extatico podia también parecer cémico en ocasiones o pro-
ducir un seudoéxtasis parecido al de la actuacién de nervio.

Por supuesto que es poco probable que la mayoria de los
expresionistas teatrales hubieran estado de acuerdo con to-
dos los dogmas de Emmel sobre la actuaci6n expresionista y
su divisién entre actuacién de nervio y de sangre. (De hecho,
muchas de las raices que Emmel adjudicé al actor de nervio,
como el uso de mascaras, fueron reivindicadas por algunos
expresionistas.) Sin embargo, muchos de los grandes elogios
de Emmel al discurso dindmico de Kortner (‘“‘Reduce el
Destino a una sola palabra o lo deja zumbar a través de sus
frases... Sus pausas revelan una abrumadora presién de mo-
vimiento y tensién interior... Su fuerza tonal es un eco del
movimiento del alma”) y a los gestos extaticos de Krauss
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(“Casi cada uno de sus movimientos significa una transfor-
macién corporal extética’) eran muy parecidos a otros ana-
lisis posteriores de la actuacién expresionista que aparecie-
ron con frecuencia en revistas de teatro.

Formas de actuacién y representacién expresionistas

A pesar de que criticos e historiadores posteriores del teatro
expresionista ya han reconocido su naturaleza no monolitica
y cambiante y se han mostrado sensibles a las diferencias en
la escenografia expresionista, muchos de esos mismos ana-
listas han considerado a los estilos expresionistas de produc-
cién y actuacién como una simple entidad —y, lo que no
debe sorprendetnos, han descubierto ingeniosas contradic-
ciones: por-ejemplo, en la busqueda dramatica de una emo-
cionalidad humana pura y de abstraccién pura. Sin embar-
go, el senalar estas discrepancias en el movimiento teatral
expresionista, en oposiciéon con los artistas individuales,
oculta un malentendido en lo que se refiere al marco filoséfi-
co y fisico del expresionismo teatral.

En el centro del universo expresionista estaba el hombre.
Cualquier otro fenémeno objetivo o conceptual —cada pro~
piedad fisica, teoria, idea, gramética formal, ciencia o meto-
dologia— que excluyera al hombre era eliminada o dismi-
nuida. El énfasis en el hombre, y sélo en el hombre, produjo
una variedad de estilos de representacion y de actuacién
puesto que los expresionistas mismos estaban muy en desa-
cuerdo en cuanto al concepto o forma de presentacion de su
arte centrado en el hombre; una vez que se abrian las corti-
nas y aparecia el espacio escénico, el publico aleman de la

postguerra podia esperar la experiencia visceral de uno de
muchos tipos de utopias expresionistas.

Tomando prestada algo de la terminologia del estudio fa-
moso de Bernhard Diebold, Anarqufa en el drama (Francfort,
1921), que se usaba para describir modelos de obras preex-
presionistas y expresionistas, las representaciones expresio-
nistas alemanas pueden subdividirse en tres estilos generales -
basados en su relacién expresiva con el publico —la creacién
de éxtasis mediante induccién, asociacién o identificacion—
y su aproximacién general a la actuacién. Estas tres catego-
rias son 1) Geist (puramente espiritual o abstracta), una re-
presentacion que podria considerarse como una visién ulti-
ma de expresién pura sin la intervencién convencional de
personajes dramiticos o de una anécdota intrincada —una
especie de comunicacién absoluta entre la mente Seele del
autor/director y su publico; 2) Schret (grito o éxtasis), una
representacién que podria equipararse a un verdadero, aun-
que nebuloso, estado onirico intenso en el que estuvieran
grotesca y uniformemente urdidos movimientos, exteriores,
lenguaje, motivacién y légica interna; y 3) Ich (yo ego), una
representacion en cierta forma parecida a la segunda, pero
enfocada a un actor central que actuaba menos —o mas—
grotescamente que los otros personajes, muchas veces este-
reotipados, y que era el sujeto de identificacién del autor y el
publico —una especie de suefio contado a otra persona o un
sueno recordado.

(Como sucede con las divisiones generales de Diebold,
existe una arbitrariedad necesaria pero peligrosa al diferen-
ciar todas las representaciones expresionistas, particular-
mente las Gltimas, de acuerdo con este sistema. Por ejemplo,
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la conocida representacién de La transfiguracién de Toller por
Martin compartia caracteristicas del segundo y el tercer tipo
debido a la naturaleza de la obra y al pequefio espacio escé-
nico. Otras producciones de la épera, como Vidas solitarias
del Deutsches Theater (1920), utilizaban el talento de acto-
res de tres generaciones teatrales —la de Otto Brahm, la de
Reinhardt y la de los expresionistas. Sin embargo, la inten-
cion teatral de la mayoria de los directores expresionistas es-
tuvo cada vez mas claramente articulada en sus escritos y de-
claraciones contemporaneos.)

I. La representacion Geist

Histéricamente, la obra Geist precede a todas las otras for-
mas de teatro expresionista, con la posible excepcién de Ase-
sino, la esperanza de las mujeres de Kokoschka (1909), que pue-
de considerarse como la progenitora de los tres tipos mencio-
nados. Ya en 1909, el pintor ruso Vasily Kandinsky escribié
el guién de El sonido amarillo, publicado més tarde con una
introduccién en el Blaue Reiter Almanac (Munich, 1912). La
teoria de Kandinsky sobre la representacion se basaba en la
produccion de ‘‘vibraciones delicadas” del alma del especta-
dor. El programa de Kandinsky era en parte un desarrollo
ulterior de las tendencias simbolistas y neosimbolistas en
Alemania, Francia y Rusia. Pero a diferencia de la idea de
Wagner del Gesamtkunstwerk, que tuvo gran influencia en los
simbolistas franceses, la teoria de Kandinsky exigia un estilo
de produccién que abstrajera y separara los diferentes ele-
mentos teatrales, mas que permitirles reforzarse y montarse
unos sobre otros. Cada rasgo expresivo de la representacién
—como la misica, “‘el sonido fisico-psiquico y su movimien-
to”, o el tono de color—, al mismo tiempo que existiendo in-
dependientemente de los otros, funcionaba sélo como un
medio para la finalidad ultima del artista. En el texto del se-
gundo cuadro de E! sonido amarillo, por ejemplo, los actores,
vestidos en una variedad de colores primarios, tenian ins-
trucciones de hablar extdticamente al unisono y después re-
petirse a si mismos individualmente en varios tonos, escalas
y tiempos. A veces tenian que gritar como poseidos, después
gravemente, antes de que sus voces y disfraces se desvanecie-
ran en los sonidos de la orquesta y en las luces del escenario.

A pesar de que El sonido amarillo no fue puesta en escena,

Ball, un productor teatral de Munich, afirmé en 1914 que
las teorias de Kandinsky sobre la representacién abstracta
serian la base de “‘el teatro expresionista”. También por esta
época, August Stramm empezé a componer sus obras, gro-
tescamente violentas y con un lenguaje telegréfico, que pron-
to fueron publicadas en la revista Der Sturm, fundada por el
expresionista Herwarth Walden. La influencia técnica de la
poesia futurista italiana en Stramm ha sido sefialada, pero
aun asi las tensiones dramaticas y las caracterizaciones abs-
tractas de éste no se parecian a nada que los expresionistas
literarios hubieran leido. Lothar Schreyer, que se unié al
circulo Sturm en 1916, organizé recitales dindmicos de las
obras de Stramm y Kokoschka y de la poesia de Rudolf
Bliimner y de Walter Mehring en las reuniones vespertinas
de Sturm durante la guerra.

La primera representacién Geist, una produccién de la
obra Sancta Susanna de Stramm, fue puesta en escena por
miembros del Sturmbiihne, una seccién de la escuela Sturm de
Walden, bajo la direccién de Schreyer el 15 de octubre de
1918. Las representaciones de Sancta Susanna se prolongaron
todo el mes para un publico limitado a suscriptores de Der
Sturm y provocaron diferentes reacciones. A pesar de que
Schreyer decia lo contrario, por lo menos algunos criticos de

teatro de Berlin simpatizaron y se impresionaron con la pro-
duccién.

Después de’la guerra, en 1919, Schreyer viajé a su nativa
Hamburgo y creé el Kampfbiihne, un teatro hermano del
Sturmbiihne. Con el subsidio de 200 simpatizantes, Schreyer
logré estrenar Transgresién de Walden, Poderes 'y La novia del
moro de Stramm lo mismo que adaptaciones expresionistas
de La muerte de Empédocles de Hélderlin y una obra popular
alemana. En 1920, Schreyer regresé a Berlin para presentar
su obra Hombre con el grupo Sturmbiihne en el Reinhardt’s
Deutsches Theater. Fue ahi, de acuerdo con Huntley Carter,
donde los actores representaron ‘‘tonos y movimiento, forma
y color”. Sin embargo, Reinhardt sintié que la produccién
era demasiado culta y se negd a promover otros proyectos de
Sturmbiihne. La obra mas abstracta de Schreyer, Crucifixidn, se
presenté el 12 de abril de 1920. En septiembre de ese mismo
ano, Walden dirigié las representaciones Geist de Impulso y
su pantomima Las cuatro muertes de Framettia en Dresden. En
1921, Schreyer dirigi6 su obra mas conocida: Muertes de nifio.

Muchas de las ideas escénicas del Sturmbiihne se originaron
en el futurismo y en los dadaistas de Zurich —los dadaistas
de Berlin y Hanover, Mehring y Kurt Schwitters, fueron asi-
duos colaboradores del Der Sturm. Asi, en las representacio-
nes del Sturmbiihne encontramos: telas de colores brillantes en
negro, amarillo, verde y rojo (Sancta Susanna); enormes dis-
fraces cilindricos hechos con alambre y cartén pintado geo-
métricamente (Muertes de mino); mascaras gigantescas
(Transgresion); instrumentaciéon extrana, como un xil6fono
de Africa Occidental (La novia del moro), una arménica de vi-
drio (Muertes de nino), o un solo de violin (La muerte de Empédo-
cles); todos éstos, elementos dramdticos de otros teatros de
vanguardia.

Como Kandinsky, cuya bisqueda siempre condujo a la
“musica interior” de un componente teatral, Schreyer esta-
ba interesado sobre todo por el somdo de una representacién.
El trabajo inicial de compositores modernistas como Scria-
bin, Arnold Schénberg y Paul Hindemith, y las especiales for-
maciones de palabras de Stramm fueron de principal impor-
tancia para él. Segin Schreyer, el actor era sélo el recipiente
de “forma, color, movimiento y sonido’’; y entrenaba a sus
estudiantes en la escuela Sturm a ser ‘‘hablantes de sonido”
que podian reproducir cualquier “‘vibraciéon del alma” con
sus bocas y gargantas. No obstante, escondidos detras de
muchos metros de papel grueso y cartdn, los actores del
Sturmbiihne tenian probablemente menos éxito en lograr esto
que en cualquier otro aspecto de su entrenamiento.

A pesar de que a Schreyer se le encargo6 dirigir el taller es-
cénico de la Bauhaus de Weimar en 1921 y fue evidentemen-
te una gran influencia para el director mas puramente abs-
tracto, Oskar Schlemmer, siempre se consider6 a si mismo
un expresionista. De hecho fue por esta razén, aparte de ser
considerado como un tanto mistico entre los funcionalistas,
que Schreyer renuncié a su puesto en 1923. Como Walden,
Schreyer mantenia que sélo el Sturmbiihne ejemplificaba el ex-
presionismo en el teatro; todo lo demds era seudoexpresio-
nismo. La posicién de la representacion Geist puede resumir-
se con la declaracién de Schreyer en el dltimo nimero de la
revista Sturmbiihne.

El arte es la formulacién artisticamente légica de relacio-
nes Opticas y acusticas. El arte viene de los sentidos y se di-
rige a los sentidos. No tiene nada que ver con el entendi-
.miento. El arte es la formulacién de formas focales de co-
lor. (Octubre 1919)
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II. La representaciéon Schrei

La mayorfa de los criticos asocian la representacién Schret
con el conjunto de las producciones expresionistas. Cierta-
mente, la premisa de muchas de las teorias expresionistas
sobre actuacié6n se dirigia hacia este estilo. Como en la peli-
cula alemana de 1919, El gabinete del Dr. Caligan, el trabajo
del actor cambiaba constantemente de un tipo de estado ca-
taléptico a un poderoso, casi epiléptico, dindmico. El deco-
rado sugeria edificios y objetos indicados con lineas irregula-
res, no paralelas, frecuentemente disimulados con sombras
imposibles. En términos de actuacién y escenografia, resulta
atil comparar Caligari con la representacién Gest, a pesar de
que sea dudoso considerar Caligani como una pelicula expre-
sionista. Las fotografias de las representaciones Schrei, aun
aquellas para las que se posé, muestran los estados exalta-
dos de los actores mientras actuaban contra un fondo escéni-
co distorsionado y telas pintadas. Muchas de las primeras
descripciones definitivas de la actuacién expresionista fue-
ron de representaciones Schret (*‘los sonidos se hacfan corpo-
rales y los movimientos auditivos’’), pero las raices y el desa-
rrollo de la representacién Schrei diferia de los tipos Geust e

Ich.
Los directores y actores Schret tomaban mucho prestado

de los bailarines y pintores de Europa central, lo mismo que
los directores Geist habian incorporado elementos de los mu-
sicos y poetas preexpresionistas y expresionistas. La mayo-

ria de los directores Schrei venian de ciudades fuera de Berlin

—ciudades como Dresden, Francfort, Mannheim y Mu-
nich— donde la atraccién del teatro comercial profesional
era mucho menor y donde habia un mayor acceso al expre-
sionismo alemén y a la danza y el arte suizos. Muchos de los
actores Schrei eran estudiantes universitarios escogidos o
contratados para cada ocasién. Por consiguiente, habia fre-
cuentemente una atmésfera mis libre y espontédnea en las re-
presentaciones Schret que no se daba en los otros tipos. (Por
ejemplo, en la produccién de Heinrich George de tres obras
de Kokoschka en Dresden (3 de junio de 1917), una bailari-
na de cabaret aparecia desnuda en su papel de Eva ante la
sorpresa y el escindalo del publico.

Dos de los mas conocidos directores Schrei fueron Gustav
Hartung y Richard Weichert, quienes llevaron a escena sus
obras mas importantes en el Schauspielhaus de Francfort entre
1917 y 1921 para después dirigir producciones expresionis-
tas en Berlin. Una de las producciones de Hartung en Franc-
fort, Una generacién de Fritz Unruh (16 de junio de 1918), lla-
mo especialmente la atencién por su “total” intensidad en la
actuacion, los sencillos decorados expresionistas y su actitud
religiosa —algunas de las funciones se daban los domingos
por la manana, por ejemplo. Weichert se lanzé como direc-
tor expresionista con una primera produccién de El hijo de
Hasenclever (18 de enero de 1918) en Mannheim. En mu-
chas de las producciones posteriores de Weichert en Franc-
fort, como Penthesilea (17 de septiembre de 1921), se ponfa un
énfasis estilistico en un tipo de abstraccién primitiva emoti-
va, mds cercana a los grabados en madera expresionistas
que a las abstracciones del Sturmbiihne inspiradas en los futu-
ristas.

Pero si en estas representaciones habfa una calidad menos
profesionalmente rigida y programada, los directores Schrei
eran mas doctrinarios —y mas democraticos— en su devo-
cion a la filosofia expresionista; es decir, en la formacién de
cada actor extdtico con su”hdbito del Hombre Nuevo. Al tra-
bajar con actores basicamente no entrenados, la creacién de
estados extdticos tenfa sus peligros: las lineas habladas a ve-
ces se tragaban o se perdian; los actores tenfan que ser res-
tringidos frecuentemente en su relacién con otros actores y
con el publico. La actriz Leontine Sagan declaré afios des-
pués en Cinema Quarterly (verano de 1933) que la actuacién
expresionista habfa empezado a producir efectos psicoldgi-’
cos adversos en la conducta de los actores fuera del escena-
rio.

I11. La representacién Ich

El expresionismo teatral llegé a Berlin en el otofio de 1919.
Ya que las representaciones del Sturmbiihne de los afios ante-
riores dificilmente satisfacian las expectativas que habian
producido las revistas de Berlin sobre las representaciones
Schret de Dresden, Francfort, Munich y Leipzig, el ptblico
de teatro estaba ansioso por ver expresionismo teatral de pri-
mera mano. En ese entonces, toda la estructura teatral de
Berlin era muy diferente de la de otras ciudades alemanas,
ya que habia sido dominada durante mucho tiempo por
Reinhardt y sus codirectores. Indudablemente, cuando el
expresionismo se establecié en el teatro de Berlin, lo hizo en
conjuncién con las estéticas simbolista y neoroméntica.

El matrimonio del estilo de actuacién Schrei con el sistema
de estrellas de Reinhardt y sus coros masivos, creé la base de
la representacién Ich. De manera caracteristica, la represen-
tacién Ich se centraba en el simple actor extatico rodeado o
enfrentado por docenas de actores del coro que se movian al
unisono, creando poses grotescas aunque pintorescas. Con
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frecuencia, el actor central, como Kortner o Alexander
Granch, habia recibido su primer entrenamiento tanto en
las producciones Schret como en las de Reinhardt. En su ma-
yoria, los directores Ich absorbieron mucho del tipo de pues-
ta en escena de Reinhardt, ya fuera que compitieran con él o
trabajaran bajo su auspicio. Los m4s conocidos de éstos eran
Karl-Heinz Martin, Leopold Jessner y Jiirgen Fehling.

Empezando como director revolucionario en el pequefio
teatro izquierdista el Tribiine, Martin intent6é romper la barre-
ra entre el actory el publico de forma expresionista. Enla épo-
ca de su primera produccién, La transfiguracién (30 de sep-
tiembre de 1919), la actuacién de Kortner se consideraba
como el principal ejemplo desde el cual se podia juzgar toda
la actuacién expresionista. Martin pronto fue conocido tan-
to como expresionista como “‘director de masas”, siguiendo
los pasos de Reinhardt. Sus producciones en Berlin de Anti-
gona, Europa (5 de noviembre de 1920), Florian Geyer (5 de
enero de 1921), La muchacha de Orledns (22 de febrero de
1921), Los ladrones (26 de septiembre de 1921) y Los destructo-
res de mdquinas de Toller (30 de junio de 1922) mostraron una
tendencia escénica que se alejaba del neoromanticismo ha-
cia una abstraccién de tipo centroeuropeo. (Esta tendencia
culminaria en la colaboracién expresionista/ constructivista
con el arquitecto vienés Friedrick Kiesler en 1924.) Sin em-
bargo, Martin conservé un estilo de actuacién Ich purificado
en sus ultimas representaciones. Es asi como encontramos
en sus instrucciones escénicas para La muchacha de Orledns
que se le pide al personaje del titulo declamar, no sélo con
tiempos cambiantes, sino también actuar como si estuviera
“hablando en lenguas”.

Unos meses después de la inauguracién del Tribiine, Jess-
ner monto una version del Guillermo Tell de Schiller (12 de di-
ciembre de 1919) en el State Theatre, con Kortner como pro-
tagonista. La actuacién extatica de Kortner —su estridente
manera de hablar y su gesticulacién frenética— y la parque-
dad de la puesta en escena de Emil Pirchan fueron muy ala-
badas. En otras producciones, Marqués de Keith (12 de marzo
de 1920), Ricardo HI (5 de noviembre de 1920), Otelo (11 de
noviembre de 1921) y Macbeth (10 de noviembre de 1922),
Jessner conservé su exclusiva y célebre combinacién de
Kortner y Pirchan. :

Profundamente influido por los experimentos escénicos de
Appia y Dalcroze, Jessner redujo y abstrajo todos los ele-
mentos dramaticos que podian utilizarse para iluminar la vi-
sién expresionista esencialmente poética y humana, particu-
larmente los estados animicos de sus personajes centrales.

Lo histérico se vuelve abstracto, lo humano se dirige a lo
simbélico, lo externo se diluye en un sombreado, el espa-
cio y la escena se reducen a su mis simple denominador
comuin, el vestuario se reduce a masas de color. La poesia,
los personajes y las pasiones siguen siendo dominantes,
pero se agudizan con una fuerza y un significado diez ve-
ces mayor.

(Herman Scheffauer, La nueva visién en las artes alemanas,
Nueva York, 1924.)

Por su deseo de intensificar los aspectos emotivos de obras
clasicas y protoexpresionistas, Jessner fue acusado de aban-
donar cada elemento dramético excepto uno y de “‘macha-
car ese punto hasta la muerte”’. Jessner consiguié muchos de
sus efectos matematicamente calculados gracias a una con-
fianza inquebrantable en un elevado simbolismo: luces de

colores puros y plataformas alfombradas en rojo, dorado,
blancoy negro que significaban el 4nimo del protagonistaysu -
destino ultimo; enormes y austeros decorados escénicos;
sombras distorsionadas proyectadas a través de amplios es-
pacios y diferentes planos abstractos, a la manera de Appia,
llamados Jessnertreppen. Fue este Gltimo rasgo simbolista el
que llamé la atencién de los criticos. Lee Simonson, por
ejemplo, describié entusiastamente su uso en Ricardo III:

Qué inmensamente realizado fue el movimiento de la se-
gunda parte gracias a la escalera en cuya cuspide apareci6
Ricardo, cuando sus hombres vestidos de rojo y los de
Richmond vestidos de blanco subian y bajaban con todo
el simbolismo de fuerzas opuestas, de grupos subiendo ha-
cia su cima en una lucha inminente. Y qué contraste con
todo movimiento grandioso cuando Ricardo desciende
lentamente al final en una languidez absoluta, para sofiar
su Gltimo suefio en la base.

(““Hacia el s6tano”, Theatre Arts Monthly, VI, abril de
1922.)

El Jessnertreppen sirvié para muchos propdsitos expresionis-
tas. Significaba las relaciones entre los personajes y sus esta-
dos psiquicos; incrementaba las posibilidades plasticas del
actor, permitiendo que fuera mas facilmente percibido en
profundidad; aumentaba ritmicamente el impacto de movi-
mientos lentos, rdpidos o desarticulados y creaba una nueva
unidad estética que se consideraba ausente en otras produc-
ciones expresionistas. Sin embargo, una anécdota cémica
muestra el peligro de la escenografia de muchos niveles de
Jessner: en el estreno de Macheth, Kortner, en un estado ““po-
sefido”, perdié el equilibrio en las escaleras y resbalé a todo
lo largo de las plataformas. Mientras que se podia hacer una
coreografia precisa con los actores en masa para una puesta
en escena compleja, no era posible hacerlo con un actor exta-
tico.

Antes actor en el Volksbiihne, Fehling se hizo de renom-
bre con su produccién Ich de Mass-Mensch de Toller (29 de
septiembre de 1921). Tanto su trabajo de antes y después de
esa produccion reflej6 el creciente interés del expresionismo
teatral posterior por lo convencionalmente grotesco y la iro-
nia cdmica —con influencia del tablado de feria, el circo, el
teatro de variedad y el cine popular—, especialmente en Ma-
trimonio (1 de marzo de 1920) y en Las ratas (10 de marzo de
1922). Aunque serfa dificil clasificar las principales técnicas
histridnicas y escénicas de Fehling, con excepcién de su utili-
zaci6n del estilo /ch de produccién y de coros ritmicos, en
Mass-Mensch, que esta cuidadosamente documentada en el
trabajo Teatro Continental de Kenneth Macgowan y Robert
Edmond Jones (Nueva York, 1922), encontramos varias in-
novaciones: los personajes son puestos en relieve contra un
fondo de cortinas negras y rayos de luz intensos. Como en las
producciones de Jessner, la puesta en escena abstracta y los
grupos de actores cuidadosamente coreografiados permitian
al publico concentrarse en las expresiones de un tnico actor
(Mary Dietrich) o una situacién. A diferencia de Jessner,
Fehling variaba sus decorados formales en cada escena y no
insistia tanto en la perfeccién de las cualidades tonales de
sus actores. Los ultimos éxitos de Fehling con obras expre-
sionistas de 1923 a 1930 representaron los ultimos vestigios
del expresionismo puro en el teatro aleman. :
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