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Resumen

Andlisis y evolucion del Espacio Escénico a través de la obra e investigacion
artistica del arquitecto Frederick John Kiesler (1890-1965).
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Flexibilidad.

Summary
Scene Space: Analisis and avant-garde progress through the work and the art rese-
arch of architect Frederick John Kiesler (1860-1965).
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Frederick John Kiesler (1890-1965), arquitecto, escultor, pintor, disefia-
dor de interiores, tipografo y poeta, proyectd pabellones de exposiciones, gale-
rfas de arte y escaparates de grandes almacenes, escenografias para teatro y
opera, muebles y alojamientos prefabricados, rascacielos y sus llamados Endless.
Naci6 en Cernauti, Bucovina (Rumania) cuando formaba parte del Imperio
Austro-Hungaro aunque todas las referencias sobre su infancia y educacion le
vinculan con Viena. Se nacionalizé americano en el afio 19306.

Frederick Kiesler participé de los espacios estilisticos del
Expresionismo, De Stijl, Futurismo, Elementarismo, Cubismo, Neoplasticismo
y otras categorias artisticas de nuestro siglo. Esto dio como resultado un con-
junto de trabajos complejo y multifacético. Fue pionero en el disefio de nuevas
formas de escenarios, teatros, cines y galerias de arte. Ademas, escribié una
importante y extensa obra tedrica y colaboré con grandes figuras del
Movimiento Moderno o de la generacion de artistas mas jovenes del Nueva
York de Postguerra como Adolf Loos, Theo van Doesburg, Marcel Duchamp,
Arshile Gorky, Willem de Kooning, Robert Rauschenberg, entre otros.

Para Frederick Kiesler el teatro, en su condicién de paradigma social,
serfa una de las primeras disciplinas que estarfa obligada a crear un nuevo tipo
de espectaculo y de espacio para su representacion acordes con los cambios
sociales que el siglo XX demandaba. Por tanto, no es extrafio que en los tem-
pranos afios veinte Kiesler comenzara su importante andadura llegando a ser
conocido por el proyecto del montaje de los decorados para R.UR de Karel
Capek en el teatro Kurfurstendamm de Berlin en 1923. Un proyecto que atra-
jo la atencion de la vanguardia dirigida por Theo van Doesburg, Mies van der
Rohe y Hans Richter. Estos le integraron, ese mismo afio, en el grupo De Stijl.

Era un disefio escenografico para una obra de Karel Capek: RUR.
(Rossum’s Universal Robots). Una obra que introdujo el término “robot”, cuyo
argumento consistia en una feroz critica del mundo mecanico vy, paraddjica-
mente, tuvo un escenario famoso justamente por el empleo de multiples posi-
bilidades mecanicas. Reflejaba la obsesion de Kiesler por la experimentacion
con dispositivos mecanicos y opticos, con peliculas y proyecciones de fondo.

Los siguientes puntos serfan la clave de las innovaciones que Kiesler
habrfa introducido en su proyecto:

1°. Uso de peliculas.

2°. Uso de un aparato de Tanagra.

3°. Uso de luces de neodn.
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4°, Uso de escenarios moviles.

A esto habia que afiadir el “estilo” de construccion, que constituye el
escenario en si mismo.

Lo mas importante del R.U.R. era una construccion plana disefiada como
si fuera el panel de control de una fabrica. Este panel estaba relacionado con el
contenido de la obra, en donde se exponfa el tema moderno de la utilizacion
mecanica de los humanos en las fabricas como si fuesen robots -una imagen y un
tema similares son los que Fritz Lang y Chatles Chaplin emplearfan mas tarde en
sus peliculas Metrgpolis (1926) y Tiempos Modernos (1935) respectivamente.

Los materiales y métodos empleados en su construccion fueron tam-
bién inusuales, laminas de aluminio y hojalata.

Sélo existen dos fotografias de este escenario: una frontal que exclu-
ye el resto de los elementos de la habitacion tales como mapas sobre las pare-
des, paneles, un sillén y una gran ventana a través de la cual se podian ver
fabricas, también decorados por Kiesler, y una segunda foto en diagonal. La
primera ilustra la estética revolucionaria de Kiesler y la segunda potencia la
sensacion de “textura industrial” que éste habia buscado: circuitos eléctricos
y letras hechas con plantillas, tornillos sobre superficies metalicas, un sismo-
grafo, un iris que se abria electromecanicamente para la proyecciéon sobre el
fondo de un fragmento de una pelicula y otro obturador cuadrado para el
Tanagra.

El Tanagra era un aparato inventado a principios de siglo consistente
en una configuracion de espejos a través de los cuales se proyectaba la silueta
reducida de una accién que se desarrollaba entre bastidores. Kiesler vefa este
aparato como el precursor de la television o como el precursor de los circuitos
cerrados de television.

El escenario estaba en constante movimiento simulando las maquinas
de las fabricas, siendo el movimiento ocasional de la aguja del sismégrafo el
que anadia el efecto electromecanico deseado al conjunto. El brazo del sismé-
grafo generaba unos dibujos mecanicos que Kiesler identificaba como parte
del significado a través del cual la naturaleza muerta del escenario se transfor-
maba en viva. También incluye entre los recursos utilizados los contrastes radi-
cales de color cuyos efectos exactos son dificiles de imaginar.

Esta es la descripcion que Kiesler hacia sobre el R.UR.:

Esta obra, R.UR, era mi ocasién para utilizar, por primera vez, una
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pelicula de fondo en un teatro en lugar de pinturas y también la televi-
sién en el sentido de que habfa usado una gran ventana

-panel que cafa, mediante control remoto, en el medio del escenario.
Cuando el factor humano en la obra pulsaba un botén en su mesa de
trabajo, el panel quedaba abierto y la audiencia vefa dos seres humanos
reflejados en un espejo montado entre bastidores. Los actores apareci-
an como la imagen de un pie reducido a la mitad de su tamafio movién-
dose de manera fortuita y hablando a través de un altavoz oculto. Esto
era, totalmente, una ilusién porque un minuto mas tarde, vefas a los
mismos actores aparecer sobre el escenario a su tamafno. En ese
momento se producia, inevitablemente, un estallido de aplausos'.

Kiesler describe también en Anthology Film* cémo la pelicula se pro-

yectaba dentro de la fabrica y como los actores sobre el escenario simulaban
andar intensificando asi la ilusién de movimiento y haciendo creer que esta-
ban en el interior de la fabrica. También daba datos sobre las medidas del iris
(Ila abertura para la pelicula) y de la “television” (la abertura para el Tanagra).
La primera media 8 pies (2,45 m.), la segunda 6 por 3 pies (1,80 x 0.90m.).

Estos aparatos se manejaban por control remoto.

Sobre el uso de las luces de neén, Kiesler hizo la siguiente referencia :
Habia un fondo negro y el disefio completo de un laboratorio que el
autor de la obra describia con estanterfas llenas de botellas y, como
ustedes imaginan, el equipo quimico usual. Desde una ventana, que yo
disené, uno podia mirar hacia fuera y ver un bosque de chimeneas de
fabricas. Sobre un entorno negro, en frente, un disefio abstracto, hecho
por completo con luces de neén de diferentes colores, estaba colgado
del techo y los lados, de pie sobre el suelo cuyos destellos producian
extrafias formaciones sobre las cuales andaba el “inventor”, en la obra,

Conrad Veidt’.

1

Creighton , Thomas H. “Kiesler’s Pursuit of an Idea” Progressive Archiecture vol. 41 ( p. 109) New

York julio-septiembre de 1961

> Anthology Film. citado en SGAN-COHEN, Michael Samuel. Frederick Kiesler: Artist, architect, visionary -a
study of his work and writing. UM.IL. Dissertation Services. Ann Arbor, Michigan 1989 (p.18)
* Anthology Film, p.31. Citado por COHEN (p.18)
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Estos efectos luminosos rememoran las sensaciones producidas por
la polarizacién de la luz en el cristal de roca o las sensaciones visuales que
se producen cuando se observan las vidrieras de colores banadas por la luz
del sol vistas por un observador en constante movimiento. Hechos estos
que vincularfan, en torno al campo de las percepciones visuales, el material
visionario por excelencia de los expresionistas, el vidrio, con el tema mas
influyente en el trabajo de investigaciéon pictorica de van Doesburg, la
vidriera de colores.

El R UR. también pronostica muchas de las preocupaciones futuras de
Kiesler como la luz, la visiéon y el uso semicinematico de la pelicula como
“movimiento-decoracién-cine”.

La combinacién de nuevos mecanismos, incluyendo el cine, sobre una
construccion que hace referencia a, y en definitiva es, una maquina, expresa-
ba directamente el reflejo de la estética de la nueva era mecanicista. En este
sentido, no conocemos datos concretos sobre la influencia que podrian haber
ejercido sobre Kiesler, con sus producciones de estética maquinista, los
dadaistas Francis Picabia (1879-1953), Raoul Hausmann (1886-1971) y Kurt
Schwitters (1887-1948). Por ejemplo, Cabeza mecinica de 1919 o los collages
realizados entre 1919 y 1920 de Hausmann, las pinturas realizadas entre 1917-
19 por Picabia, como Novia (1917) o Chambe-forte (1918) y los collages, como
Construccion para damas nobles o Mergbild 1A: The Psychiatrist (1919), de
Schwitters.

Sin embargo comparando algunos de éstos con la escenografia del
R.U.R las conexiones resultan evidentes.

También es digna de destacar la semejanza entre la expresion grafica de
los dibujos y bocetos de las escenografias de Kiesler y las esculturas y collages
dadas que Max Ernst realizaba en 1919.

A finales de 1919 el movimiento Dada de Berlin habfa producido una
obra titulada Szmplemente Clisico, presentada con marionetas, cuyo guion era una
satira sobre los acontecimientos que prepararon la fundacion de la Republica
de Weimar y la producciéon del Orestia de Reinhardt. Dicha obra incluia la pro-
yeccion de una pelicula titulada Henny Pythia que parodiaba a la estrella de cine
Henny Porten. Esta obra presentaba muchas innovaciones que llegaron a
incluirse después en el repertorio usual de las vanguardias y parece que marca-
ba el inicio timido de la introduccién del cine en el teatro. También Sergei
Eisenstein introdujo, en marzo de 1923, el cine en el teatro en una obra de
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Ostrovsky representada en el teatro Preltcult de Moscu proyectando E/ Dzario
de Glumov, una pelicula satirica, en el intermedio entre dos actos’.

Esta fecha coincide con la puesta en escena del R.U.R. de Kiesler, en
Berlin, que se realiz6 en marzo del mismo afio. Por tanto, simultineamente
Eisenstein y Kiesler estaban motivados por la idea de impulsar la creacion de
un tipo nuevo de disefio escenografico acorde con las vanguardias de la época
y la integracion de las artes. Parece ser que Kiesler consigui6 llegar mas lejos al
integrar el cine con el escenario y la obra representada completamente como
unidad integrada, mientras que Eisenstein lo emple6 sélo como recurso que
aparecia en el intermedio entre dos actos’.

Este fenémeno de integraciéon es aun mas llamativo en proyectos
como el R.U.R ya que se consigue una fusion entre el teatro, en su forma tra-
dicional, y la modernidad mas avanzada que incluso estaba marcando el signo
del siglo: el cine.

El 18 de enero de 1924 se inauguraba en Berlin la obra de Eugene
O’Neill Ewmperor Jones, producida por Berthold Viertel. Su representacion se
realizaba sobre un montaje escenografico de Kiesler, basado principalmente en
la idea de movimiento y cambio constante. Era un disefio mas atrevido que el
R.UR., ya que ponia el escenario completo en movimiento. Kiesler lo descri-
bia ast:

El escenario estaba elevado y sin telon. El suelo estaba inclinado un

angulo de 32°. El techo estaba inclinado hacia el fondo del escenario

20°. El escenario representaba una ampliacion del auditorio dentro de
un embudo de forma cuadrada. La eleccion plastica realizada se debia

a la propia obra, que trata de la persecucion del Emperador por sus

propias gentes hasta que éste escapa de ellas....

Huye, toma refugio en el bosque y le obsesionan las visiones de los

errores cometidos en esta pequena isla. Al final regresa a su habitacion

de palacio y se dispara su ultima bala de plata.

La representaciéon comienza con la habitacion en forma de embudo

que yo habia inventado, el suelo estaba pintado de rojo brillante, las

paredes de negro y el techo de verde oscuro; al fondo aparecia una

*  HELD, Roger L. Endless Innovations: Frederick Kiesler’s Theory and Scenic Design. UMI Research
Press. Ann Arbor, Michigan 1977. (p. 13)
> COHEN. Op. cit. ( pp. 22-24)
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franja estrecha de un ciclorama. Ahi aparecia el Emperador y bajaba
por el suelo inclinado, de este modo el espacio se hacia visible. Cuando
él oye el sonido de un tam-tam, intenta escapar. Empieza a correr y
cuando ¢él se mueve la transformacion del escenario comienza. Los gol-
pes de tambor se oyen mas y mas rapidos indicando el paso del tiem-
po y el tiempo se funde con el espacio. Yo transmito esta inspiracion
dentro del decorado, disefiandolo cinéticamente y teniéndolo en movi-
miento a lo largo de la obra. Las paredes laterales del embudo se des-
plegaban y el techo se abria. Desde los lados los planos atravesaban el
escenario de aca para alla constantemente. Desde el techo, materiales
semitransparentes de varios colores bajaban y se movian ritmicamente.
Normalmente, una rampa suspendida podia moverse en dos direcciones;
yo las giraba. La figura abandonada del emperador formaba sombras
fugaces. Esto era convincente en calidad de suefio, pero era mas impor-
tante para mi la conversion del golpear de los tambores en un flujo con-
tinuo de luz, decorado mévil, y color. Sélo ahora, mas tarde, la plastica
cinética se esta fomentando en pintura, escultura y arquitectura’.

Un esquema, acompafiado de seis fotografias, describia los cambios

que se iban produciendo en el escenario durante los cuarenta y cinco minutos
de representacion de la obra. Este enfoque dinamico fue de gran importancia
para el desarrollo futuro de la cristalizacion de las ideas de Kiesler, segun ¢l
mismo refleja en el siguiente comentario:

Esta experiencia me hizo pasar del aspecto estatico de una habitacion
al despliege de todas sus partes dentro de una movilidad mdaltiple. Era
un cambio constante que trajo a mi conciencia el significado de la ten-
sion continua. Regresando a Viena avancé la cristalizacion del Endless’.

Hans Ritchter, muchos afios después, escribi6 sobre esto con estusiasmor:
Caian desde arriba simples planos de ropa blanca entrelazados a través
de los cuales el hombre andaba errante como si hubiera perdido el
camino en un profundo bosque. Un foco, de aca para alla, iluminaba
las “paredes”, el hombre y el sendero.

6

CREIGHTON, (p.111).
CREIGHTON, (p.111).
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Habia creado de la nada un misterioso mundo. Considero esto como
lo mas perfecto que Kiesler ha creado, una obra maestra en su simpli-

cidad®.

Entre la realizacion de este escenario y el del R U.R sélo existia un afio
de diferencia y, sin embargo, choca lo notablemente distintos que eran entre si.
Esto se debia a que uno de los principios de Kiesler era el de encontrar una
solucion apropiada para cada proyecto, en vez de aplicar unos condicionantes
estilisticos que tuvieran como fin la bisqueda de un estilo personal que deter-
minara “a priori” las soluciones de cada disefio.

En 1924 a Frederick Kiesler le fue encargada la organizacion y disefio
de una exposicion del teatro de vanguardia europeo para el “Festival de Teatro
y Musica de Viena”.

La Exposicion Internacional de Nuevas Técnicas Teatrales fue celebra-
da en la Sala de Conciertos de Viena del 24 de septiembre al 12 de octubre. La
exposicion proporcionéd un completo estudio del conjunto de arte dramatico
de los anos veinte. Kiesler llevé a Viena los mas importantes e innovadores
experimentos teatrales de su tiempo. Todos los rincones de Europa se suma-
ron al evento. Entre otros expositores, los cuales superaban la centena, estaban
Fernand Léger, Oskar Schlemmer, Laszlé6 Moholy-Nagy, Georg Grosz, Enric
Prampolini, Oskar Strnad, Alexander Vesnin y Alexandra Exter.

Para asegurar la presentacion eficaz de los exhibidores, desarroll6 el sis-
tema L+T, consistente en un conjunto de elementos constructivos simples que
podian ser combinados de forma parecida a los andamios -12 del tipo T, y 6
del tipo L - formados por superficies y postes rojos, negros o blancos alejados
de las paredes y a 1.5 6 2 metros de distancia entre ellos. Los colores estable-
cfan un cédigo tematico y la iluminacién natural se eliminaba para que la arti-
ficial potenciara la atencion del espectador -la utilizacion de la luz artificial era
una clave constante en los disefios de Kiesler. Cada elemento permitia diferen-
tes posibilidades de exposicion, pudiéndose ver desde varios lados diferentes.
Proporcionaban un alto grado de transparencia y generaban un area de expo-
sicion confortable que permitia el libre fluir alrededor de la misma.

*  RrrcHTER, Hans. Kopfe und Hinterkopfe. Zurich: Verlag der Arche, 1977(p.77). Citado por Cohen (p.26).
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Frederick Kiesler creaba un espacio de exposiciéon neutral comun,
practicamente desconocido hasta el momento. Tampoco era usual exponer tra-
bajos de arte sin enmarcar sobre expositores lejos de las paredes ni inventar
expositores exentos para exhibiciones artisticas’.

Unido a esto, Kiesler también disefi6 y dirigi6 el catalogo de la exposi-
cion, los carteles y los tickets de entrada inspirado en los graficos disefiados
por la Bauhaus, compuestos de formas y colores elementales.

Kiesler también publicé dos articulos en un nimero de De Stijl en cuya
portada aparecia una foto de ¢l en el entorno de su Spacestage”.

En el primero de ellos destacaba la expresion metaférica “fundiendo
la rigidez del espacio” que resumia la intencionalidad de sus sistemas L.+7T, los
cuales posibilitaban la consecucion de la idea de espacio como flujo y no como
elemento rigido, y demostraban la importancia de la relacion entre el hombre
y el objeto construido'.

Theo van Doesburg publicé el articulo “Wiener Eindruche” (“Impresion
vienesa”) en el Neues Wiener Journal del 31 de octubre de 1924, en el que
habla con gran entusiasmo de la exposicion y el sistema de expositores que
Kiesler habia disefiado en un capitulo llamado “El problema de un método de
exposicion activo”. Después de mencionar una lista de arquitectos vieneses
que consideraba en la linea del movimiento internacional De Stijl -Loos,
Hoffmann, Strnad o Behrens- decia:

Quedé completamente sorprendido con la nueva forma de la

Exposicion Internacional de Nuevas Técnicas de Teatro cuya realiza-

cioén, tanto por su proceso como por sus resultados, ha conseguido lle-

gar mucho mas lejos que en cualquier otra ciudad del mundo.

El entusiasmo de Doesburg demostraba que Kiesler estaba rompiendo
una lanza en el poco investigado campo de los métodos de exposicion modernos.
La obra expuesta mas importante fue, sin duda, Spacestage (Escenario

Para una descripcion mas detallada, ver COHEN (p. 66)
' KIESLER, F. “Ausstellungssystem Leger und Trager”, De Stijl, 6° afio, nos. 10 y 11, Serie XII 1924-25
(pp-138-14) y “Manifiest Vitalbau-Raumstadt Funktionnelle Aschtectur”, De Stijl, 6° afio, nos. 10 y 11, Serie
XIT 1924-25 (pp.141-146)
" Esto ultimo llegd, mas tarde, a ser la clave fundamental de los principios del disefio para Kiesler y, por
ello, abordé el disefo y la construccion de un objeto desde la 6ptica de una disciplina que el llamé biotechni-

que.
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espacial) del propio Kiesler. Se construy6 en el centro del vestibulo de la Sala
y se uso6 para representaciones de la obra del expresionista Paul Frischauer, I
Dumiteel.

Spacestage surgia en contra de la idea de configuracion espacial basada
en el escenario proscenio, el cual era considerado por los artistas de teatro pro-
gresistas de los afios 20 como la base del teatro burgués convencional, sosteni-
do por audiencias pobres y basado en representaciones obsoletas e imagenes
ilusorias estereotipadas copiadas de experiencias prestadas de la realidad.

Reivindicaban el derecho del publico, que habia llegado a la mayoria de
edad con el cine y la fotografia, a que no se le engafiara por mas tiempo con
las ilusiones caducas de ese tipo convencional de teatro.

La posicion de Spacestage en el centro del auditorio obligaba a los acto-
res a representar en tres dimensiones y acababa con las decoraciones esceno-
graficas ilusorias.

Como edificaciéon para una exposicion temporal, el Spacestage era una
estructura provisional de construccién primitiva, en hierro y madera, que
daba una sensacion de espontaneidad. Todos sus elementos formales estaban
referidos y subordinados a la idea de torre espiral que se cerraba sobre si
misma en la parte mas alta del segundo nivel configurando un circulo. Los
niveles mas altos del escenario podian alcanzarse por tres caminos. El menos
directo usaba la rampa espiral para alcanzar el circulo de la primera platafor-
ma y después subir dos peldanos empinados de hierro hasta una escotilla que
se abrfa sobre la plataforma circular superior. Se podia llegar a este nivel
directamente mediante unas escaleras de madera. El tercero y mas rapido era
con un ascensor hasta el primer nivel y después unos escalones de hierro
hasta el segundo. Media cuatro metros de alto y el escenario circular mas ele-
vado siete.

El color jugaba un importante papel, de tal forma que utilizaba
rojo para el hierro, negro para la madera y gris para las cuerdas a lo largo
de las rampas. Los espectadores podian ver la accién desarrollada en el
escenario desde cualquier punto alrededor del mismo, en tres direcciones.
Ademas, al mirarlo desde arriba, se producia la sensacion de que flota-
ba en el aire.

También, con esta solucion, se lograba que cada espectador viese igual
de bien el escenario estuviera donde estuviera, otro de los ideales perseguidos
por Kiesler.
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El Spacestage se proponia liberar a actores y escenario redactando sus
leyes desde la naturaleza misma del espacio considerado como dinamico. Esta
via de pensamiento le proporcioné a Kiesler el apodo de Doctor Raumlich, una
especie de Profesor emérito del espacio segin citaba el mismo afilos mas tarde en
su libro Inside the Endless House”.

En aquel tiempo, Kiesler consideraba estas construcciones como simbo-
lo de modernidad y de la expresion del dinamismo y mecanizacion que él que-
rfa infundir en los nuevos escenarios y, por otra parte matizaba, saliendo al paso
de unas tendencias criticas que asociaban su Spacestage con la idea de teatro cir-
cular, que el uso del suelo en Spacestage era s6lo un mero soporte de una cons-
truccion abierta” y que cometian un error de comprension porque su idea de
teatro nada tenfa que ver con la idea de un espacio teatral con escenario central™:

La estratificacion central del escenario de origen antiguo no tiene nada

que ver con el problema moderno del escenario espacial (Spacestage). Un

escenario central o un teatro con auditorio circular no es un Spacestage

o teatro de los tiempos....

El teatro de nuestro tiempo es el teatro de la velocidad. Por lo tanto, la

forma de su construcciéon y la accién en movimiento es polidimensio-

nal, esto es, esférica. El actor individual se desvanece completamente
dentro de una tipologfa sobrenatural®.

La fuente de inspiracién mas cercana de este proyecto era el monumen-
to a la Tercera Internacional de Tatlin de 1920. Otro claro precedente del
Spacestage surge al comparar éste con Sistema constructivo dinamico, publicado
en Der Sturm (n°12/1.922), de Lazlo Moholy-Nagy, que estuvo entre los artis-
tas que vio el R UR. en Berlin. Concretamente, la relacion de semejanza mas
determinante entre los dos proyectos es la idea de que la condicién de espacio
la componen fuerzas visibles e invisibles del fenémeno del movimiento y las
formas creadas por tal movimiento.

Frederick Kiesler intenta en Spacestage ir mas alla de la idea de teatro
de Max Reinhardt que aspiraba a la participacion en masa, a la fusiéon de acto-

" KIESLER, E. Inside the Endless House ( p.385)

© COHEN (p.31)

" COHEN (p.43)

“Das Railway-theater”.Internationales Ausstellung;
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res y espectadores. Para conseguir esto, Hans Poelzig adapté el Grosses
Schauspielhaus de Berlin para alojar 5.000 espectadores. Se inauguré en 1919
y , sin duda, Kiesler también se inspiraria en é1'.

Esta idea del teatro de masas ligaba perfectamente con la politica de la
social-democracia, ya que eliminaba los privilegios de la aristocracia y alta bur-
guesia proyectando teatros cuyos escenarios se vefan igual desde cualquier
asiento y sus grandes aforos permitfan la entrada de mucha mas gente. Kiesler
se refiere a este tema en un articulo titulado Ernenerung des Theaters aparecido en
la revista De Stijl'".

El apoyo politico socialdemocrata trajo como consecuencia duras cri-
ticas de la oposicion reaccionaria que echaron en cara el alto coste del proyec-
to del Spacestage -hablaron de un coste entre 500 y 800 millones de kronen.

Decian que era un proyecto gestado en el Café Central de Viena por
Kiesler de acuerdo con radicales de la talla de Lenin -en sus afios jovenes-,
Adler -el discipulo de Freud- y Robert Musil®, pertenecientes a los circulos
habituales frecuentados por Kiesler"”.

Por otra parte, sobre Spacestage se estrenaron obras de indudable espiri-
tu vanguardista como, por ejemplo, Friede anf Erden (Pazg en la Tierra) -un canto
a favor de la Paz reflejo del sentimiento moral de la Viena de postguerra- de
Arnold Schonberg, la pelicula de Fernand Léger™ Ballet Mechanigne con Dudley
Murphy y musica de George Antheil (fig;49); una conferencia de Léger

-representacion de las mas avanzadas interpretaciones politicas y tec-
noloégicas del Cubismo- y un juego de reflejos de luces de Ludwig Hirschfeld
Mack en la linea de experimentacion abstracta de la Bauhaus de Weimar®'.

En resumen, el programa era reflejo de la competencia y vasto alcance
de los contactos personales y artisticos que tenfa Kiesler.

' COHEN ( p.44).

7 KIESLER, F”Erneuerung des Theaters”. Aparecido en la revista De Stijl ; nimeros 75-76, serie 13 (7 de
enero de 1926).

" CREIGHTON (p.100).

" Una relacion interesante de las criticas que suscitd Spacestage la realiza COHEN en su tesis ( pp.40 a 43).

* Frederick Kiesler y Fernand Léger coincidian en algunas cuestiones tedricas fundamentales. Coincidian
ambos en que era necesario aprender a ver el arte como la vida y en la importancia del color comparando su
papel fundamental en el arte con los fenémenos naturales como el fuego, el agua o la luz. En relacion con el
disefo escénico y el concepto moderno de teatro, Léger retoma algunas de las ideas puestas en practica por
Kiesler, las mas afines a la estética de la maquina y a las teorfas de los futuristas.

* AAA, archivo 127, cuadro 129, Neues Wiener Tagblatt, 25 de septiembre. Citado por COHEN (p.30).
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Kiesler uso6 su Spacestage como punto de partida para un futuro teatro.

Entre 1923 y 1925% realiz6 los primeros planos para un teatro esferoide
en Viena. Constituirfan las primeras pruebas graficas de sus ideas Endless, como
unidades integrales vinculadas con la esfera, destinadas a resolver las demandas
socioculturales relacionadas con el teatro -un posible antecedente directo de éste,
y sobre todo, de su futuro proyecto Universal Theater de 1960-61 podria estar en
los bocetos para un teatro de 4.000 plazas realizados por Loos en 1898.

Es interesante mencionar que estos planos para un teatro en forma de
esferoide, acabados en 1925, se realizan simultaneamente con el proyecto for-
mal y esencialmente mas elementarista de la produccion kiesleriana, la utopia
urbana de City in Space disehada para la Exposicion de Artes Decorativas e
Industrias Modernas de 1925, celebrada en Parfs. Denominador comun: la bus-
queda del continuum como unidad de espacio integral®.

Estos planos de teatro en forma de esferoide y la maqueta se expusie-
ron en la Exposicion Internacional de Teatro de Nueva York en el afio 1926.

Un proyecto similar aparecié unos cuantos afios mas tarde en The
Architectural Record bajo el titulo “Space Theatre” -es tipico de Kiesler reintre-
pretar una y otra vez sus proyectos®.

Este teatro, con cabida para 10.000 personas, era un esferoide construi-
do con dos inmensos armazones de vidrio moldeado reforzado con acero®. En
su interior habia aparejos de polea sobre los cuales plataformas y rampas esta-
ban suspendidas como méviles: una construccion inspirada en la tecnologia
de la construccion de puentes.

Las representaciones dramaticas eran realizadas en la totalidad del
espacio del teatro.

Una variacion del Teatro Sin Fin era un proyecto de suelo circular en
el cual todas las consideraciones funcionales dependen de una forma geomé-

2 Raimund Abraham, arquitecto, cuenta en una entrevista con Maria Bottero realizada el 21/12/90 que

Kiesler le coment6 que habfa disefiado Endless Theatre en una desolada barraca de las afueras de Viena en
1917. [BOTTERO, M. Fredrick Kiesler. Arte Architecttura Ambiente (p.232)]

»  Si comparamos estas primeras propuestas de teatro Endless con la idea de espacio continuo que refleja
Duchamp en algunas de sus obras, como El molinillo de café de 1911, en donde la propia representacion
formal del movimiento que genera ese espacio es tema y origen de la expresividad de la obra, veremos que
esta muy relacionada con la idea de “continuidad” kiesleriana. Duchamp y también Léger estuvieron siempre
muy presentes en la obra de Kiesler.

*  The Architectural Record; mayo 1930.

25

»  En 1926, durante su perfodo en Bauhaus, Anton Weininger también disefio un teatro esférico.
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trica ideal. Parece como un puro juego grafico de formas, consiste en circulos
concéntricos que se mueven alrededor de un punto central formado por una
espiral. Los circulos estan atravesados por dos ejes paralelos y divididos en
cuartos de circulo. De particular importancia son los dos circulos superpues-
tos de pequenisimo radio; ya que estos al no tener el mismo centro que los
anteriores, interrumpen la regularidad de la composiciéon e incorporan dos
nuevos movimientos rotacionales.

El plano del suelo del escenario espiral de Kiesler es una doble espiral cuyas
mitades se desplazan en direcciones opuestas. Las dos rampas espirales penetran en
un anillo atravesado por una rampa en forma de lazo y una recta, sobre la cual hay
tres pequenos anillos. Como en su proyecto de teatro circular, el concepto es grafi-
camente una creacion sugestiva definida por criterios puramente formales.

Kiesler no queria contentarse con ver la representacion de una obra
literaria, sofiaba con producir en su Endless Theatre 1a vida, una especie de sin-
fonfa metropolitana con todo el dinamismo del trafico, el deporte de masas,
las multitudes, el ruido y todo lo demas™.

La espiral -vista por los constructivistas como una expresion formal de
la época- es un elemento principal en todos los disefios de Teatros Sin Fin.
Citando a Vladimir Tatlin:

Asi como el triangulo es la mejor expresion del Renacimiento, la espi-

ral es la mejor expresion del espiritu de nuestro dia”.

Los reportajes cientificos sobre experimentos llevados a cabo en los
afios veinte sobre la conducta estatica y mecanica de las plantas citan la espiral
como un primer ejemplo de forma biotécnica. Quizas en el temprano interés
de Kiesler por tales formas se encuentre el principio de su posterior enfoque,
radicalmente organico, para la representacion.

En Diciembre de 1925, cuando tenfa treinta y cinco afios, Frederick
Kiesler sali6 de Francia junto a su mujer y cientos de cajas rumbo a Nueva
York invitados por Jean Heap, directora de The Little Review, para encargarse
del montaje de la exposicion sobre nuevas técnicas aplicadas al Teatro en la
Feria Internacional de Teatro de Nueva York de 1926, que era una réplica de
la organizada en el ano 1924 en Viena.

% Ver “The Theater of the Future”, World, 28 de febrero de 1928.
7 En Merz, n® 8-9; abril, junio 1924 (p. 84).
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Esto hecho cambiarfa el curso de la carrera de Kiesler, ya que, a raiz de
este viaje, tomo la decision de fijar su residencia definitivamente en Nueva York.

Kiesler lleg6 a Norteamérica y llevaba consigo, entre otras cosas, copias
de peliculas experimentales de los dadaistas Hans Richter y Viking Eggeling, junto
con Le Ballet Mécanique de Fernand Léger que se habia estrenado en el Spacestage
de la Exposicion Internacional de Técnicas de Nuevo Teatro de Viena en 1924.

Como en la exposicion de Viena, Kiesler consiguié una gran diversidad
de expositores y un programa denso e interesante de conferencias, encabeza-
do con el titulo “E/ Teatro del actor del futuro”, que unia las visiones europea y
americana sobre el tema -desde las mas tradicionales hasta las experimentales
de vanguardia y la inclusién del cine en los escenarios.

El interés de Kiesler era dar a conocer y transmitir las ideas de la ret6-
rica de vanguardia, de las cuales se habfa hecho portavoz. Sin embargo, la pren-
sa, desde el comienzo, centrd su interés en la idea del “teatro sin actores” tres-
tando importancia a dicha retérica.

El hecho de que Prampolini en 1915 escribiera sobre la idea pura de
“teatro sin actores’:

Vibraciones, formas luminosas (producidas por fluidos eléctricos y

gases coloreados) serpentearan y se retorceran dinamicamente y €sos

gases-actor de un teatro desconocido reemplazaran a los actores vivos.

Mediante silbidos estridentes y ruidos extrafios esos actores gases

podran dar significaciones inusuales de las interpretaciones teatrales

bastante bien; podran expresar aquellas cualidades emotivas multifor-
mes con mas efectividad que algunos actores célebres™.

junto con la apariciéon del manifiesto de Kiesler, “E/ Teatro estd muerto”, hicie-
ron que los americanos, al principio, ubicaran a éste dentro del movimiento
futurista. Sin embargo, aunque experimento6 con ideas del movimiento, Kiesler
se mantuvo independiente del mismo.

Esencialmente, los futuristas, segin Gordon Craig”, consideraban al
actor el componente mas irreal de una obra. Por ello, como paso previo a la

» PrAMPOLINI, Futurist Scenograthy en Kirby ( p. 98). Citado por Held (p.44)

» Edward Gordon Craig (1872-19606) era actor, director de escena y escendgrafo. Nacido en Londres, Craig
fundé en 1913 una escuela de arte dramatico en Florencia y escribid, entre otras cosas On the Art of the
Theater (1911). Se consideran de trascendental importancia sus ensefianzas y sus ideas de concebir la reali-
zacion escénica como especticulo sin actores. Lleg6 a proponer la sustitucion de estos por marionetas.
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idea de un “teatro sin actores”, inventaron disefios de actores mecanicos como
la “uebermarionette” de Gordon Craig y los utilizaron en “shows” basados en jue-
gos de luces y sonido para lograr experiencias emocionalmente estimulantes.

Frederick Kiesler no compartia la idea de la desaparicion de los acto-
res, no obstante, presentd en la Exposicién un proyecto de teatro sin actores
llamado Ortophon disefiado antes de 1924 junto a otro proyecto de Prampolini,
también sin actores, denominado Escena Sintética.

En lo que realmente crefa Kiesler era en la unidad integrada del actor -
vivo- con la obra representada, el espacio de representacion y los espectadores
del auditorio. Una unidad que responde a una idea de “Unidad Universal’ refle-
jo del espiritu del siglo XX. El teatro de la nueva sociedad en “continuidad’ con
su entorno, en el total sentido de la palabra:

El teatro estd muerto

No estamos trabajando por la nueva decoracion.

No estamos trabajando por la nueva literatura.

No estamos trabajando por el nuevo sistema de iluminacion.

No estamos trabajando por las nuevas mascaras.

No estamos trabajando por los nuevos escenarios.

No estamos trabajando por las nuevas ropas.

No estamos trabajando por los nuevos teatros.

Estamos trabajando por el teatro que ha sobrevivido al teatro.

Estamos trabajando por el cuerpo sano de una nueva sociedad.

Y nosotros hemos confiado en la fuerza de las nuevas generaciones que

son conscientes de sus problemas.

El teatro esta muerto.

Nosotros queremos ofrecerle un espléndido funeral®.

Kiesler pensaba que el teatro tradicional estaba muerto porque no
reflejaba las relaciones del nuevo hombre con una nueva era. Manifestd que sus
amigos y él s6lo habian iniciado el cambio y que las futuras generaciones debe-
rfan completar el trabajo.

Al explicar las caracteristicas del nuevo teatro, Frederick Kiesler
comenzaba hablando del concepto de escenario como espacio para encontrar

* KIESLER, FREDERICK. International Theatre Exposition, New York,1926 ( p.5)
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las demandas de la accién y no como una pintura de fondo. Hablaba de una
“cuarta dimensiéon” como reflejo de la “voluntad” y la “emocion”. Voluntad
del actor que produce una emocién en el espectador dentro de un marco de
caracter parapsicologico o metafisico. E1 mismo término, “cuarta dimension”,
lo empleaba Prampolini dentro del ambito futurista referido a la utilizacion del
movimiento como simbolo de integraciéon del concepto “tiempo” en la esce-
na, significado mucho mas difundido en aquel momento. Por esto, el particu-
lar significado que le daba Kiesler no fue por entonces bien comprendido.

Kiesler extendia al actor la idea de movimiento continuo en la decora-
cion escénica:

La 4" dimension, ....es la voluntad y la emocién. En orden a represen-

tar éstas en una accién tetradimensional, esto es, “lanzada a través de

ellos como ondas de radio™".

Estas ideas, y su dificultad para expresarlas en inglés, no ganaban popu-
laridad en las criticas de prensa, pero en los ambitos profesionales le propor-
cionaron ciertas esperanzas para seguir desarrollando sus investigaciones.

Un banquero de Brooklyn, visitante de la Exposicién de Teatro, por
mediacion de la Princesa Matchabelli -la actriz Maria Carmi colaboradora e
intérprete de Kiesler- financio la creaciéon de una nueva Escuela de teatro, el
International Theatre Arts Institute, que anunci6 su formacion el 14 de Marzo
de 1926. El objetivo de la Escuela, segun Kiesler, no era establecer un nuevo
“ismo”, sino cristalizar la belleza de la era presente™.

Frederick Kiesler fue el primero que construyé un espacio-laboratorio
para la investigacion de las producciones teatrales. Esta investigacion partia de
la sintesis de sus experiencias en el R U.R., Ewmperor Jones y Spacestage. El labora-
torio servia para proporcionar un area de aplicaciéon practica de los estudios.
Estos se abordaban desde tres puntos de vista: el primero era el psicolégico
dirigido por la Princesa Matchabelli; el segundo, el cientifico supervisado por
el Dr. Bess Mensendieck que daba una clase sobre educacion del cuerpo y que
influirfa sobre los disefios de Kiesler en los afos treinta, hablando de la impor-
tancia de la coordinacion del movimiento con las llamadas leyes naturales, las
cuales deberian ser entendidas como los controles o dictados colocados sobre

' The Tribune, New York, 15 de marzo de 1926.
#  New York Times , 16 de marzo de 1926 (p. 232).
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el cuerpo por la naturaleza mecanica de sus partes; y el tercero, el artistico bajo
la direccion del propio Kiesler. Este también era responsable de una seccion
que facilitaba oportunidades a nuevos actores y escritores.

Los planes para la Escuela crecieron durante el verano de 1926 e inclu-
yeron la creaciéon de una companfia lirica y otra dramatica, clases de danza y
conferencias sobre historia del teatro. El Instituto fue aceptado como miem-
bro del Independent Theatre Clearing House. El gran impulso se produjo con
la aportacién de Ralph Jonas, presidente del Brooklyn Chamber of Commerce
(Camara de Comercio de Brooklyn), que doné una casa en Ransen Street para
sede del Instituto y encargd a Kiesler el disefio de un centro de teatro en
Brooklyn Heights.

En esos momentos, el Instituto le proporcionaba la posibilidad de
implicar a un grupo de personas en la exploraciéon de sus ideas. Algunas de
éstas, como el énfasis sobre la importancia de la historia, su aproximacion
general al disefio y las versiones embrionicas de su teminologfa tedrica, apare-
cen reflejadas en el catalogo publicitario del Instituto.

El Brooklyn Heights Performing Arts Center estaba proyectado como lugar
de encuentros comunitarios con servicios que rapidamente facilitaban las
representaciones.

La parte correspondiente al teatro presentaba una nueva e interesante
organizacion de las salas. Esta consistia en una sala proscenio entre dos audi-
torios, uno aproximadamente doble que el otro, donde el escenario se podia
dividir para usar uno o los dos auditorios a la vez. Los dibujos indican la posi-
ble existencia de un escenario giratorio doble, uno dentro de otro. La estructu-
ra del auditorio grande permitia mover los asientos de la orquesta para conver-
tirse en circular®,

Este proyecto simplificaba y, en lo referente a la viabilidad de su cons-
truccion, hacia practicas las ideas expresadas en el Endless Theatre -que consis-
tia en un inmenso elipsoide de revolucion, en el centro del cual un sistema de
plataformas moviles giraban alrededor del centro del escenario como si fuera
una red de un diagrama de fuerzas rotacional en un escenario en perpetuo
movimiento. Lo completaban unas rampas -escenario en espiral que conduci-
an hasta el techo- de 1924.

Ambos fueron pensados para el desarrollo de maltiples actividades. En

#  KIESLER, Frederick. “Theaterprojekte”, Bauen und Wohnen n° 11, 1951 (p. 2) segtin nota de Held.
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ellos, Kiesler desarrollaba las investigaciones iniciadas en Viena sobre la com-
penetracion actor-espectador y escenario-auditorio basadas en fendmenos sin-
téticos de integracion. Buscaba que el espectador no se sintiera aislado en su
butaca sino inmerso en un espacio imaginario donde la sensacion espacio-tiem-
po se percibiera como una unidad infinita en continuidad.

Esto lo conseguia con la aplicacion de las diversas formas de utilizacion
del escenario y la posibilidad de integraciéon con los auditorios facilitando, asi,
la coordinacion de guidn, actores, coredgrafos, técnicos, musicos y espectado-
res. Ademas, lograba un maximo de flexibilidad y una economia de medios dig-
nas de mencioén y acordes con la situacion del mercado americano.

El gran acierto de Kiesler en el Brookln Heights Perforning Arts Center
estuvo en conseguir una unidad de conjunto perfectamente integrado en la rigi-
da cuadricula urbana de Nueva York sin renunciar a los aspectos innovadores,
simbolicos y sintéticos heredados de la expresiéon mas europea de las vanguar-
dias. Una expresion arquitectonica sintética basada en un nuevo lenguaje gene-
rado por la integraciéon de los enfoques artisticos americano y europeo -sin
duda a Frederick Kiesler le tuvo que influir significativamente la colaboracion
con Corbett cuando estaba realizando el proyecto del Rockefeller Center.

Este proyecto lo utilizarfa Kiesler como modelo para el desarrollo de
otros dos disenos: El Woodstock Theatre, 1929 y el Empire State Music Festival
Theatre.

En septiembre de 1931, Frederick Kiesler gané el concurso que habia
promovido la comunidad artistica de Woodstock para el disefio y construccion
de un teatro, con un proyecto denominado Universal Theatre™.

Como en el Brooklyn, la escena se encuentra entre dos auditorios. El
escenario presentaba un ciclorama movil giratorio que se quedaba en linea con
el escenario visto desde la sala mas grande. La sala estaba disefiada para que en
los cambios de vestuario los actores no tuvieran problemas de circulaciones
cruzadas que les obligasen a atravesar los escenarios.

El auditorio grande podia modificarse pivotando dentro de la pista
poniendo los asientos de la platea a los lados y moviendo los asientos del
pequeno auditorio a través del escenario hasta el borde del proscenio de la gran
sala. Aquéllos, los de platea, quedaban cercados por un escenario periférico

*  Competicioén en la que participd Frank Lloyd Wright segtin aparece en: PHILLIPS, Lisa. Frederick Kiesler.

Catalogo de la Exposiciéon. Whitney Museum (p.145).
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sobre el cual se situaba detras un area de gradas. En lugar de un foso de orques-
ta, habia 11 asientos que podian rotar 360° para combinarse con alguna de las
configuraciones posibles.

El teatro grande podia ser utilizado como una sala proscenio; el pros-
cenio podia cerrarse y utilizarse el escenario periférico, o bien, los asientos
podian desplazarse para configurar una pista. Las gradas permitian afiadir
asientos en funciéon de las configuraciones existentes. El auditorio pequefio
solo se utilizaba como teatro tradicional y tenfa 84 asientos. Las combinacio-
nes con los 116 asientos de las gradas y los 195 del area de la orquesta permi-
tian un maximo de capacidad de 395 plazas; 140 personas mas podian acomo-
darse con asientos temporales. Se consegufa una mayor flexibilidad que en el
teatro de Brooklyn y estaba disefiado al aire libre.

De acuerdo con los planos, el auditorio pequefo era completamente
exterior. La gran sala estaba proyectada con unas estructuras tubulares de acero
y aluminio sobre las cuales podia afnadirse una cubierta de protecciéon que
revestia el edificio completo, como una piel fabricada con una especie de lona
no inflamable y resistente al agua. El proyecto también incluia el disefio del
mobiliario y de los sistemas de iluminacion.

En un articulo titulado, “Festival Shelter: The Space Theatre for Woodstock,
New York”, Kiesler describia las necesidades del teatro experimental para la
pequena familia de artistas de Woodstook.

Consideraciones tales como la gran afluencia de publico durante los
tres meses y medio de verano y la escasa durante el resto del afio, las limitacio-
nes de presupuesto o la experiencia recogida investigando el funcionamiento y
el tamano de los dos teatros existentes en Woodstock -uno de 600 asientos y
otro de 200; el primero demasiado grande, el segundo muy pequeno- le lleva-
ron a la conclusion de lo que tenfa que proyectar:

Podria ser una arquitectura no monumental. No podria dejar caer una

acicalada, pretenciosa construccion sobre este lugar y suponerla vivien-

do y creciendo como parte del entorno...

La cuestion es ser mas que un mero teatro. Esto es, ser un cobijo para

el drama de la vida interpretado por el siguiente esquema:

En interacciéon con todos los tipos de expresion dramatica esta:

La versatilidad multipropésito antes que una estabilidad simple

Sprech-Spiele: Drama-teatro/escenario Proscenio

Sing-spiele: Opera, revista-teatro/escenatio principal
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Ton-spiele: Orquesta-teatro/escenatio acustico-radial
Licht-spiele: Cine-auditorio focal

Bewegungs-spiele: Danza-teatro/escenario infinito
Wett-Spiele: Deportes-arena

Sociale-spiele: Convention halls™.

Como consecuencia de este esquema, Kiesler preveia la reestructura-
cion de las dimensiones de los espacios y la audiencia aconsejable en funcién
del tipo de representacion artistico-teatral programada™.

En el mismo articulo, demostrando su conocimiento de las innovacio-
nes surgidas en la arquitectura teatral, Kiesler criticaba la complejidad de los
mecanismos proyectados por Gropius en su Total Theater de 1927.

El proyecto de Gropius estaba compuesto por una envoltura ovoide
que delimitaba un auditorio dividido en una parte fija y otra circular mévil en
su interior que contenia el escenario. Un potente mecanismo hacfa girar el esce-
nario para situarlo en el lugar idéneo en relaciéon con la obra representada en
cada momento. Gropius con esta solucion pretendfa adaptarse a las distintas
formas historicas del espectaculo, incluidas las dltimas tendencias que hasta el
momento de la realizacién del proyecto se habian experimentado en Bauhaus.

Frederick Kiesler criticaba sobre todo la dificultad y el gran costo que
suponia mover el escenario durante las representaciones y los cambios que el
movimiento producia restando visibilidad a la escena desde algunas zonas del
auditorio. También, no comprendia la necesidad de ubicar parte del patio de
butacas dentro de la plataforma giratoria. Entendfa que los procesos de cam-
bio proyectados no tenian un desarrollo organico y consideraba, que la solu-
cion proyectada por Walter Gropius no representaba una nueva era de la arqui-
tectura teatral sino que, mas bien, era un conglomerado de las viejas ideas del
triple escenario que Van de Velde construyo para la Werkbund Exhibition de
Colonia en 1913-14" y los posteriores proyectos de escenarios y auditorios cir-
culares que fueron proyectandose unificados mediante recursos mecanicos
artificiales sin una planificacién adecuada.

»  COHEN (p.140).
* Para la informacién concreta de datos en relacion con la capacidad del local en funcién de la actividad
representada se puede consultar en: COHEN (p.147)

77 COHEN (p.148).
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A pesar de esta critica, el teatro de Gropius era el tnico de la época que,
segun Kiesler, rivalizaba con The Universal. Por ello le interesaba tanto matizar
los distintos enfoques de ambos: el suyo, organico; el de Gropius, mecanicista.

Por desgracia, las consecuencias econémicas que arrastraba el famoso
“crack” del 29 causaron la desaparicion, practicamente de la noche a la mafia-
na, de los fondos destinados a la construccion de este proyecto.

Para conseguir las ideas perseguidas en The Universal Theatre of
Woodstock, una de las decisiones de disefio mas importantes que Kiesler adop-
t6 fue el rechazo a la pura monumentalidad asociada con la soluciones cons-
tructivas de tipo monolitico. Como consecuencia trabajé con soluciones efime-
ras y flexibles realizadas mediante estructuras ligeras en tension.

Como adelantabamos en la descripcion del teatro, principalmente utili-
zaba estructuras de tubos y cables de acero y aluminio, y lonas resistentes al
agua y al fuego. Ademas, suelos de enrejados de acero electrosoldados -de
madera para el area del escenario- y bloques de hormigén para las aceras y
lugares de paso. El método de construccion estaba basado en la prefabricacion,
utilizando juntas flexibles ensambladas y desmontables.

Es importante destacar que esta forma de construir es la causa princi-
pal del impacto favorable que produjo The Universal en la figura de Buckminster
Fuller.

Fuller, claramente interesado por el proyecto de Kiesler, escribi6 el
prologo que precedia a su publicacion en la revista Shelter, ensalzandolo con
palabras como éstas:

El trabajo en los teatros europeos, y en otras partes, desde 1916, de

Fredrick Kiesler, un disefiador austriaco, ha sido la mayor evidencia de

la limpieza e integridad que sus disefios adoptan como estructura de su

estética...

Durante muchos meses la gente se “entusiasma’” con la belleza y lige-

reza de los andamios tubulares que encierran la reparacién de la aguja

de una catedral o al lado de los grandes monumentos. Nadie habia pro-
yectado una reproduccion de esto hasta que Kiesler desarrollé el

FESTIVAL SHELTER. “Ligereza” parece describirlo. Muchos proyec-

tos se inspiraran en su invencion. Respeto y honor para élL

La publicacion de este proyecto y su articulo en Shelter, ademas de
demostrar la linea de continuidad seguida por Kiesler desde The Emperor Jones

312



OPPIDUM

para conseguir una arquitectura capaz de convertir en hecho arquitecténico la
planificacion del binomio espacio-tiempo, sugiere, por lo que se deduce de las
palabras del prélogo de Fuller, la posible influencia que las ideas de Kiesler
ejercieron sobre aquél, ya que el proyecto de ctipula geodésica realizado mas
tarde esta basado, como el teatro de Woodstock, en el desarrollo de una estruc-
tura ligera a modo de telarafia.

Unido a esto, Dore Ashton, critico de arte, afirmaba que, aunque
muchas ideas de Kiesler y Fuller eran similares, Kiesler era mas culto y sofisti-
cado que Fuller, era increiblemente sensible al arte y la poesia y conocia
muchos artistas, mientras que Fuller sélamente tenfa un fuerte eslabén con el
arte a través de su intimo amigo Isamu Noguchi™.

Como podemos deducir, The Universal no sélo habia servido de inspi-
racion para las soluciones de los mallazos de Fuller sino que sentaba un sélido
precedente para el desarrollo posterior de propuestas basadas en estructuras
ligeras prefabricadas como las empleadas por Yona Friedman en su utopia
urbana para Paris, Paris Espacial de 1963, o por Frei Otto y Rolf Gutbrod en el
Pabellon Aleman de la Expo Universal de Montreal de 1967. También,
Frederick Kiesler inicia el camino de las soluciones, casi cinco décadas mas
tarde denominadas “Hight Tech”, donde la expresividad arquitectonica de la
obra se produce por la exhibicion directa, en tension, de estructuras desnudas
construidas con elementos estructurales ligeros, generalmente prefabricados.(
Por ejemplo, La Distribuidora Renanlt en Swindon/Wiltshire de 1981-83 de
Norman Foster.)

En 1934, Frederick Kiesler -que admiraba la cualidad de cambio cons-
tante de las realizaciones musicales- entra como profesor y director escénico en
la Juillard School of Music de Nueva York, cuya direcciéon estaba en manos de
su intimo amigo el escritor y dramaturgo John Erskine”, para intentar ensefiar
y aplicar sus ideas endless al disefio escenografico. Esta actividad la desarrollara
hasta 1957 y le supondria la estabilidad financiera necesaria para continuar su
linea de investigacion. También contribuy6é su nombramiento como director
del laboratorio de disefio de la Columbia University Architecture School -

*  Entrevista Maria Bottero-Dore Ashton, Nueva York (15/10/90). En BOTTERO, Maria. Op. cit. (p.234).
¥ En un documento no publicado sobre los diez primeros afos de Kiesler en América, éste mencionaba a
John Erskine, Katherine Dreier, Harvey Wiley Corbett y la actriz Princess Matchabelli como las cuatro perso-

nas que mas le animaron y estuvieron de su lado en esos dificiles afos.
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Laboratory of Design Correlation-, cargo que desempefaria entre 1936 y
1942.

La ensefanza practica que suponia el montaje de las producciones
escénicas en la Juillard School y el desarrollo de sus investigaciones en
Columbia fueron los medios principales de transmision pedagdgica utilizados
por Kiesler. Las clases que impartia permitian gran libertad de accién a sus
estudiantes en la realizacion de los proyectos, dejando expresar los estilos artis-
ticos propios de cada uno. Kiesler asesoraba en el disefio de efectos especiales
y en los mecanismos adecuados para los cambios escénicos vy, frecuentemente,
figuraba en los proyectos de sus estudiantes s6lo como director de produccion,
aunque tomara parte también en el diseno. Este ambiente de trabajo con liber-
tad y confianza estimulaba a los estudiantes y tenfa como consecuencia la maxi-
ma calidad en los resultados, ya que cada uno se responsabilizaba personalmen-
te de sus disefos.

En cuanto al método de trabajo, Kiesler aplicaba sus teorias sobre
Design Correlation uniendo a un alto grado de intuicion las demandas de disefio
planteadas por el autor de la obra que se iba a representar y las conclusiones
experimentales derivadas del estudio previo de otros montajes escénicos de la
misma obra o similares. También reflejaba, en sus proyectos escenograficos, la
aplicacion de la idea de que el disefio era la creacion de un nucleo de fuerzas al
servicio de un fin especifico. Y pensaba que este nuicleo estaba generado por
polarizacion, por oposicion entre los elementos componentes en tension, de
manera que los elementos polarizados podian formar, mas facilmente, un
nucleo de fuerzas si éstos estaban dentro de un unico entorno donde todas las
partes estuvieran relacionadas. Dentro de un espacio que deberia percibirse
como un acoplamiento entre objetos. Un espacio lleno de fuerzas de atraccion
y repulsion entre dichos objetos en el cual Kiesler inclufa al espectador y los
actores como participes componentes en tension dentro del mismo. Su Endless
Theater de 1923-25 'y su Spacestage de1924 ya fueron manifestaciones de esta
nueva configuracion espacial.

Ademas, Frederick Kiesler mantenia que el propésito especifico de un
guién deberfa ser que el espectador lo entendiera, y que el propio montaje del
escenario tenfa que facilitar ese entendimiento. Para conseguir esto, introducia
en escena dos o mas elementos con caracteristicas opuestas que, mediante su
interrelacion visual, permitfan, intuitiva y emocionalmente, el entendimiento de
la obra perseguido.
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Otra de las caracteristicas importantes que Kiesler aportaba en sus pro-
yectos era la posibilidad de mdaltiples usos del espacio. Un espacio unitario
englobaba varios elementos, y estos podian adoptar posiciones distintas para
realizar las tareas diversas que cada representacion teatral requerfa. También
conseguia la cualidad de un espacio multiuso realizando una unidad basica
como escenario a la cual se podian afiadir piezas que lo adaptaban a las carac-
terfsticas particulares de cada obra.

Otro procedimiento usado por Frederick Kiesler era la utilizacion de
un elemento de decorado basico simple que aparecia repetido en el escenario.
La percepcion visual del elemento base era modificada el nimero de veces
necesario para percibir los diferentes matices del significado global de la obra.

Kiesler recurrfa a la utilizacion de la maquina para proporcionar al esce-
nario un movimiento continuo. Recordemos el escenario para Ewmperor Jones
en Berlin que probablemente puede considerarse el mejor ejemplo en el arte
del siglo XX de utilizaciéon de la maquina en un escenario.

En cuanto a preferencias de colores y formas, le gustaba emplear com-
binaciones inusuales de colores brillantes. Solia combinar rojos, blanco y azu-
les o los rojos, verdes y negros.

Generalmente empleaba una linea fluida y simple que determinaba for-
mas, usualmente mas asimétricas y biomorficas® que geométricas, teniendo
preferencia por el uso de las curvas, elipses y espirales. No obstante, no sacri-
ficaba los requerimientos de una obra por capricho estético y es usual encon-
trar realizaciones cuyo tratamiento obligaba al empleo de formas ortogonales.

Empleaba texturas superficiales “limpias y lisas”. Cuando alguna
requerfa de mayor tosquedad y dureza solia emplear técnicas de iluminacion y
pintura que atenuaban esas cualidades. La masa, dentro de la composicion
escénica, era manipulada para conseguir el equilibrio entre los objetos presen-
tes del mismo peso, manipulando los tamafios y la plasticidad de los mismos.

En los disefios para teatro kieslerianos aparecian con asiduidad cuatro
recursos caracterfsticos: proyecciones que inclufan peliculas de pinturas, foto-
grafias y diapositivas; luz; simbolismo y plataformas en diferentes niveles.

La Juillard School, durante el periodo kiesleriano, solfa producir del
orden de dos o tres obras por temporada, presentando la primera en diciem-

* Con claras influencias de las formas biomérficas de Mir6 y Arp.

“ THOMSON, Virgil. “Kiesler Opera Sets”. New York Herald Tribune. 23 de noviembre de 1941.
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bre, la segunda en febrero o marzo y la dltima a principios de abril. En las tem-

poradas 44-45, 45-46 no se conoce trabajo alguno, y s6lo uno en la 46-47%.
La siguiente relacién constituye un listado completo de las produccio-

nes teatrales realizadas por Frederick Kiesler segtn la informacién que Lillian

Kiesler facilito a R. L. Held*®:

1922
1923
1923
1923
1924
1924
1924
1925
1931
1934
1934
1935
1935

1936
1936

1936
1937

1938

1938
1939
1939
1939

Berlin
Vienna
Vienna
Berlin
Vienna
Vienna
Berlin
Paris

New York
New York
New York
New York
New York

New York
New York

New York
New York

New York

New York
New York
New York
New York

2

R.UR (Karel Capek)

Methusalem (Ivan Goll)

Francesca (Frank Wedekind)

Emperor Jones(Eugene O’Neill)

Mouchoir des Nuages (Tristan Tzara)

Gas II (George Kaiser)

Francesca (Frank Wedekind)

Mouchoir des Nuages (Tristan Tzara)

Jack and the Beanstalk (Erskine/Gruenberg)
Helen Retires (Erskine/Antheil)

Ariadne in Naxos (Strauss/Hofmannsthal)

In the Pasha’s Garden (Tracy/Seymour)
Poissoned Kiss (Vaughan/Williams) en colabo-
racion con Natalie Swan

Joseph and his Brethren (Josten/Ballet) Chapell
Garrick (Simon/Stoessel) en colaboracién con
Oppenheimer

Maria Malibran (Simon/Bennett)

Sleeping Beauty (Erskine/Rubenstein) en cola-
boracién con D. Brener

The  Abduction  from  the  Seraglio
(Stephanie/Mozart) en colaboracién con
Swan/Brenner.

The Marriage of Figaro (Da Ponte/Mozart)
I’Heure Espagnole (Ravel)

The Tales of Hoffmann (Barbier/Offenbach)
Dido and Aeneas (Purcell)

La relacion de disefios escenograficos atribuidos a Kiesler y a sus alumnos se puede encontrar en HELD,

R.L. Endless Innovations; tablas 2, 3 y 4 (p.96-97).
#  HELD, R.L. Endless Innovations (pp. 235-230).
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1940
1940
1940
1941
1941
1941
1941
1942
1942
1942
1944
1944
1946
1946
1948

1948
1948
1948
1948
1949
1950
1950
1950
1951
1951
1951
1952

1952
1952

1953
1953
1953

New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York

New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York
New York

New York
New York

New York
New York
New York

Cosi Fan Tutte (Da Ponte/Mozart)

Le Donne Cutiose (Sugana/Wolf-Ferrati)
The Magic Flute (Schikaneder/Mozart)
Falstaff (Boito/Verdj)

Orpheus (Calzabigi/Gluck)

The Barber of Seville (Rossini)

Don Pasquale (Donizetti)

Iphigenia in Tauris (C. von Gluck)

Solomon and Balkis (Thompson)

The Mother (Hatfield/Wood)

The Old Maid and The Thief (Gian Carlo Menotti)
Fashions of the Times

No Exit (Sartre)

Der Freischutz (Weber)

Oedipus Rex (Cocteau/Stravinsky -con version
inglesa de E.E.Cummings)

Angelique (Ibert/Nino)

The Soldiet’s Tale (Stravinsky/Ramuz)

The Poor Sailor (Cocteau/Milhaud)

Gianni Schicchi (Puccini)

The Magic Flute (Schikaneder/Mozart)

Ballet Ballads (La Touche/Morosse)

Fidelio (Beethoven)

The Beggat’s Opera (Gay/Britten)

The Prisoner (Luigi Dallapiccola)

Triple Sec (Jeans/Blitzstein)

The Triumph of Saint Joan (Graham/Dello Joio)

Canticle for Innocent Comedians
(Graham/Ribbink)

Falstaff (Boito/Verdi)

The Play of Robin and  Marian
(Maren/Milhaud)

Cosi Fan Tutte (Da Ponte/Mozart)
Venus and Adonis, Masque (John Blow)
Britannia Triumphans,
(Jones/D’Avenant)

Masque
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1953
1954
1954
1954
1955
1955
1956
1956
1957

1957
1958

1969

1977

1977

New York
New York
New York

Cincinnati,
Ohio

New York
Ellenville, N.Y.
New York
New York

New York
New York
Philadelphia

New York
New York

New York

Facade (Walton/Sitwell)

Capriccio (Kraus/Richard Strauss)

Martha’s Vineyard The Tempest
(Shakespeare/Sibelius

The Tempest (Shakespeate/Sibelius)
Idomeneo (Mozart)

The Tempest (Shakespeate/Sibelius)

The Wife of Martin Guerre (Lewis/Bergsma)
Pantaloon, He Who Gets Slapped
(Stambler/Watd)

L’Enfant el les sortileges (Collete/Ravel)The
Child and the Apparitions*

Gianni Schicchi (Puccini)

Enrico IV (Pirandello)

Bolivar®
Canticle for Innocent Comedians
(Graham/Ribbink)

Reposicion de Shadows (Graham/Gian Catlo
Menotti)*

Utilizacion de una parte del escenario para
Canticle for Innocent

Comedians

De la relacion anterior, ademas de las escenografias ya comentadas en

otros capitulos, merecen destacarse las siguientes obras por la clara aplicacion

de algunos de los procedimientos o recursos caracteristicos de Frederick

Kiesler anteriormente expuestos:
Helen Retires (1934) por el empleo innovador de planos de lineas fluidas

y simples generadoras de formas asimétricas y biomorficas utilizadas para ocul-

tar el cuerpo de los actores cuyas cabezas aparecian a través de agujeros hora-

dados en los planos mencionados.

m
45

46
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In The Pashas Garden (1935) por la brillante utilizacién del escenario en
espiral y la aplicacion de sus teorfas sobre la utilizaciéon de un espacio lleno de
fuerzas de atraccion y repulsion entre todos los elementos integrantes de la
obra, incluidos publico y actores.

The Magic Flute (1940 y 1949) por la posibilidad multiuso del espacio y
la facilidad de afiadir piezas a la unidad espacial basica para adaptarla a las
caracteristicas particulares de cada momento de la obra.

No Exit (1946) por las técnicas de iluminacién y pintura empleadas
para manipular las texturas de los materiales empleados y, como en In the
Pasha’s Garden, por la aplicacién de sus teorias sobre la utilizaciéon de un espa-
cio lleno de fuerzas de atraccién y repulsion entre todos los elementos inte-
grantes de la obra, incluidos publico y actores.

Y, por ultimo, Oedipus Rex (1948) que ademas de las cualidades mencio-
nadas en la obra anterior utilizaba un escenario cuyo espacio quedaba limitado
por una especie de capsula elipsoidal.

Por ultimo, hay que mencionar que cuando Kiesler lleg6 a América los
diversos enfoques de vanguardia teatral americana se encuadraban dentro del
llamado “New Stagecraff’. Este término fue acufiado por el disefiador Sam
Hume -el primer escendgrafo americano que habia estudiado artes escénicas
con Gordon Craig en Florencia- como consecuencia de la celebraciéon de la pri-
mera exposicion americana que reunfa la obra de los pioneros europeos, como
Gordon Craig, Adolphe Appia o Max Reinhardt, y de los disenadores teatrales
americanos de vanguardia, como Robert Edmond Jones, Livingston Platt y
otros. La exposicion se celebré en Cambridge, Massachusetts en 1914. La
revista Why Theatre Arts Monthly se fundé en 1916 con el propésito, precisa-
mente, de dar a conocer y fomentar la vanguardia mencionada en torno a este
término “New Stagecraft™ .

Frederick Kiesler nunca se considerd integrado en este grupo porque,
cuando el lleg6 invitado a organizar la Exposicion del 26 por la revista rival
The Little Review, triunfaba en Broadway la figura mas popular del “New
Stagecraff”’, Robert Edmond Jones, con unas soluciones, en opinién de Kiesler,
desvirtuadas de la esencia de los inicios del movimiento y excesivamente adap-
tadas al gusto americano, que no renunciaba a la imagen del teatro heredada de

47 NEWLIN, Jeanne T. “Part of the Cosmos: Kiesler’s Theatrical Art in America”. Frederick Kiesler. Whitney
Museum (pp. 86 a 90).
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soluciones novecentistas. No obstante, Kiesler nunca estuvo radicalmente
enfrentado a esta tendencia.

En resumen, la obra escenografica de Frederick Kiesler, como el resto
de sus proyectos en otras disciplinas, tendfa un puente entre los lenguajes de
las vanguardias ortodoxas y los nuevos lenguajes derivados del surrealismo y
las tendencias organicas que determinaron la inflexion artistica producida en
los afios cuarenta. Por tanto, contribuy6 indiscutible y favorablemente al des-
arrollo en Norteamérica de las ideas heredadas de la sintesis de los lenguajes
futuristas, constructivistas y expresionistas de personajes como Enrico
Prampolini, Alexandra Exter, Oskar Schlemmer, Edward Gordon Craig y
Adolphe Appia.
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