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LA POLITICA EN EL TEATRO |

No basta con reclamar del teatro tan sélo conocimientos,
reveladoras reproducciones de la realidad./Nuestro teatro debe
despertar ¢l gusto en el conocimiento, debe organizar el pla-
cer en la transformacién de la realidad./ Nuestros espectadores
no solamente tienen que escuchar de qué modo se libera al
Prometeo encadenado, sino que también deben ejercitarse en
el placer de liberarlo. Todos los gustos y placeres de los inven-

' f tores v descubridores, todos los sentimientos de triunfo que

experimenta el libertador, tienen que ser ensefiados por nues-
L tro teatro.
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(EL UNICO ESPECTADOR PARA MIS OBRAS)

Cuando lei El Capital, de Marx, comprendi mis propias
piezas teatrales, Se ha de entender que por mi parte yo desee
la més amplia difusién de aquella obra. Claro esti que no
descubri que hasta ese momento habia estado escribiendo,
sin la menor sospecha de ello, toda una multitud de piezas
teatrales de contenido marxista. Pero ese Marx era ¢l tnico
espectador para mis obras de teatro que yo habia encontra-
o nunca, ya que a un hombre con semejantes intereses for-
zosamente tenian que interesarle dichas piezas, no justamente
por la inteligencia contenida en ellas, sino por la facultad
de inteligencia contenida en &l Era material intuitivo en su
lavor, v ello se produjo a causa de que yo_poseia tan pocos
puntos de vista como_dinero y porque sobre dichos puntos
de vista tenia yo la misma opinién que sobre el dinero, es
decir: que hay que tenerlos para. gastarlos, y no para guar-
dlarlos, '



<NO DEBIERAMOS ACABAR CON LA ESTETICA?

Iistimado sefior X:

Cuando le pedi que emiliese su juicio sobre el tealro en
general desde el punto de vista de la sociologia, lo hice asi
porque esperaba que la sociologia acabase definitivamente
con el teatro actual. La sociologia, tal como usted al punto
lo comprendid, debia cumplir una funcién simple v radical:
alegar la prueba de que este teatro no tiene ya ninglin legi-
timo derecho a Ta existencia y que!todo lo que hoy o en el
futuro se construya sobre la base de supuestos que antafio posi-
bilitaron un gran arte dramadtico, no tiene ya porvenir. Carece
de espacio sociolégico, tal como dirfa un soci6logo, en cuya
estimacién valorativa espero que coincidamos, Apenas nin-
guna otra ciencia sino la de usted posee una suficiente liber-
tad de pensamiento; todas las otras son demasiado interesadas
y tienen parte en la perpetuacion del gemeral nivel civiliza-
dor de nuestra época.

A usted nunca podria ocurrirsele prestar apoyo a la ge-
neral supersticién de que cualquier obra teatral se halle em-
peilada en dar satisfaccién a los eternos apetitos humanos,
(.ncmdo a dechr verdad siempre intentan satisfacer sélo un
apetito eterno, es decir: el de ver una obra de teatro. Usted
bien sabe que los otros apetitos cambian, usted sabe por qué.
De modo que sdlo usted, como socidloge, v sin riesgo de te-
ner gue ver en la renuncia a uno de sus apetitos el derrumbe
(lo;Ja humanidad, estard dispuesto a convenir en que los gran-
legrdramas de Shakespeare, base de nuestro arte dramadtico,
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no tienen actualmente influencia alguna, Estos dramas sha-
kespearianos dominaron los 300 afios en los que el individuo
‘se desarrollé hasta convertirse en capitalista, ¥y no son supe-
rados por lo que resulta del capitalismo, sino por el propio
capitalismo, Tiene poco sentido hablar del drama postshakes-
peariano, ya que sin excepcién es mucho mas endeble, y com-
pletamente degenerado en Alemania por efectos de la in-
fluencia latina. S6lo es defendido por los regionalistas.

Si adoptamos el punto de vista sociolégico no tardamos
en comprender que nos hallamos, en lo tocante a nuestra lite-
ratura, en un pantano. Bajo determinadas circunstancias tal
vez lograremos inducir al esteta a convenir en lo que afirma
el socidlgo, a saber: que el teatro actual es malo. Mas no
podremos despojarlo de la esperanza de que ese teatro sea
mejorable. (Al esteta no le importard ni poco ri mucho tener

que admitir que esa “mejora” del teatro en general ¢l solo la-

concibe mediante la adopeién de tretas del oficio completa-
mente anticuadas, o una mejor construccién en el viejo sen-
tido, o una “mejor” motivacién para aquellos de los especta-
dores acostumbrados a las buenas motivaciones antiguas.)
Es probable que sélo tengamos de nuestra parte al sociologo,
si francamente declaramos que para este teatro ya no cabe
mejora y exigimos que con él se acabe definitivamente. Bl
soci6logo sabe que existen situaciones en que las mejoras ya
no ayudan, La escala de sus estimaciones no se mueve entre
lo “bueno” y lo “malo”, sino entre lo “justo” y lo “erréneo”.
No elogiard una obra de teatro, si es “errénea”, por el hecho
de que sea “buena” (o “bella”)’, y sera sordo al encanto esté-
tico de una representaciéon que es errénea. Pero sabe que es
erréneo; no es relativista y se atienc a intereses de naturaleza
vital; no halla placer alguno en poeder demostrarlo todo, sino
que procura hallar lo tnico que es digno de ser demostrado;
en mode alguno echa sobre si la responsabilidad de todo, sino
la de una sola cosa. El socidlogo es nuestro hombre.

El punto de vista estético no hace justicia a la nueva pro-
duccién, ni aun en el caso en que le prodigue alabanzas. Esto
queda probado con sélo echar una rdpida ojeada sobre casi
todas las acciones promovidas en favor de la nueva, dramés
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lica, Incluso cuando la critica fue correctamente guiada por el
Instinto, del vocabulario estético sélo logré extraer unos pocos
argumentos convincentes para sostén de su actitud positiva
y su informacién al pablico fue sobremanera deficiente. Pero
sobre todo dejé al teatro, al que acababa de estimular para
la representacién de estas piezas, privado por completo de las |
instrucciones para su uso. De modo que, en resolucion,
las nuevas piezas teatrales sirvieron siempre al viejo teatro,
cuya muerte, en la que aquéllas fundaban su existencia, ibase
postergando. La situacién de la nueva produccién resulta
incomprensible para quien nada sabe de la activa enemistad
cntre esta generacién y todo lo anterior, creyendo con la ma-
yorfa que todo cuanto quiere esta generacién no es mas que
irrumpir en €l primer plano y hacer hablar a su cuenta. Fsta
peneracién no- tiene ni el propésito ni la posibilidad de
({uistar este teatro con su publico, para luego representar. ...
este teatro y ante ese publico, piezas mejores o algo mdas i
ladas a la época, sino que tiene el compromiso y la posibii]
dad de conquistar el teatro para otro publico,’ La nueva pro-
duccién, que de mis en mds va incorporando el gran teatro
épico que corresponde a la situacién sociologica, por el mo-
mento sélo puede ser comprendida, con arreglo a su gonte-
nido como a su forma, sélo por aquellos que comprenden esta
situacién. No_viene. para-dar satisfaccién. a la vieja estética,
sino para aniquilarla. : :
Hermanado en esta esperanza, su afectisimo
BrecuT

2 de junio, 1927
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IEL ESPACIO SOCIOLOGICO DEL TEATRO BURGUES

1. Lucha de clases

A medida que hace abandono de su ideologia (debido tal
vez a que ésta tOrnase progresivamente mds inactual) la bur-
guesia se aleja de su pretensién politicamente tan justa a la
totalidad de su imagen del mundo, y esto lo sabe una parte
de la burguesia. jQué parte? La parte que, para salvar la
vision total del mundo, siempre ha recogido en su ideclogia
la oposicién entre burguesia y lo otro, en donde aquélla, la
oposicién, es también eliminada ideolégicamente, en la medi-
da en que se ha convertido en algo “aprovechable”, o sea:
que la ‘parte conscientemente clasista de la burguesfa, la bur-
guesia clasista a sabiendas, defiende a los clisicos (a la vez
que lleva el ataque contra su propia época). Pero la otra bur-
guesia los sacrifica bastante inconscientemente (inconsciencia
significa. aqui abandonar), de caso en caso, pieza por pieza,
una obra clasica en beneficio de otra, pero nunca todas a
la vez, sobre todo jamés aguella creencia de que podria exis-
tir un clasicismo universal y total o por lo menos que un clasi-
cismo semejante serfa algo muy, muy, muy aprovechable. ..
precisamente porque existe el recelo de que la burguesia, a
través de una firme insistencia y una constante ratificacién de
su ideologia ajena a la época, puede ocupar progresivamente
mds aquella posicién que el marxismo le sefiala. Més acA o
més alld de la barricada. es decir: a la vista de la barricada,
como propietario (de un clasicismo) en contra de los despo-

seidos, a fin de que se haga visible lo que no es permitido

que sea visible, a saber: que existe una lucha de clases Y,
horror de horrores, jque esta lucha de clases se da hasta den-
tro de la ideologfa mismal
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2. Kl ]_).ap(-:l del teatro de su tiempo

I Ista necesidad de la burguesia no consciente de las cla-}
ses, de salvar la totalidad (de negar la lucha de clases), lle-
vard a las tablas su propia “pieza de época” e incluso le seha-§

lard sus alcances. Alli los limites serdn trazados donde los da-
fios pdluculdres no se :r_uuéuen mas que coma casos especiales

“concretamente” delimitablesy La pieza_teatral..o.la_represen-%

tacién_(debe} por sobre-la~descripeion.de.situaciones..( propia-|
mente descripcién de condiciones sociales). pasar a la_criticag
o.discusion_de la_situacién.general misma,.o-sea—exactamente ]
21" donde entronca.la. esfera intelectual. propiamente. dicha,

ntandese. hacia la toma_de. conocimiento del estado de.co-

. Bl proletariado siempre tiene interés en las piezas teatra-

. les ‘que reflejan la época (aun cuando no concwrre nunce 4l §
. Featro), en la medida en que sea permanente el despliegue de
\.situaciones desagradables, o sea que conduzca a la discusion}

del general estado de cosas (lo cual hace un peguefio alto en

no sea en la sola posibilidad de cierto goce estético. ... En la
concreta realidad la burguesia no tiene absolurtameni'e mngun

interés, dado que cuando éste existe, de inmediato se pre-|

gunta cudl es el asunto; de ahi que la direccién burguesa de
la llamada “nueva realidad” forzosamente tiene que perder a

corto plazo todo su prestigio, y esto sucede de ordinario en§

la forma de un enriguecimiento formal.

3. La nueva dramdtica schre base capitalista
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la anomalia de cada situacién individual y resulta peligroso a
cada proposicidn de mejora); la burguesia no consciente def
las clases interesa en tanto se formulan proposiciones pré(:
ticas y aparece como posible un breve demorarse, ﬂunqu(, mas§

En el Anti-Diihring (pag. 101 y sigs.) se exhiben los ob-
jetivos econdmicos que las exlgcncl% de libertad de los seu-]
doclasicos tuvieron durante la época de la burguesia en as-|
censo. Esta vaga libertad de pensamiento ha conducido a

aquella situacion absolutamente apolitica de la literatura que
terming por incapacitarla hasta para la mera “descripcion”. De-
cir que el pensamiento es libre significa que esta libre de in-
fluencias; que es libre en tanto hace uso de su libertad respecto
de toda influencia, y deja las cosas asi como estan. Es juridica~
mente libre y libre... de los medios de produccién, puesto
que los medios de produccién del pensamiento son realidades
concretas.

Fragmento



(ENSENANZA OBJETIVA SOBRE LA NUEVA FORMA
DE VER LAS COSAS)

En consecuencia, tenemos que resefiar cierta seccién del
nuevo arte dramdtico en su desarrollo, a saber: la introduc-
cién del principio dialéctico y sus efectos. Puede darse por
descontado que en este campo hemos de recibir un pequefio
reflejo de la penetracién de la dialéctica en la filosofta clasi-
ca alemana: de manera muy similar decurre nuestra curva.
il supuesto fue aqui como alld la existencia de un crudo ma-
terialismo, aqui la del naturalismo. El burdo y chato realismo
de los maturalistas constituyé un enorme progreso frente al
wagnerianismo que domind por completo el teatro antes, du-
rante y después. La nueva dramética no ha de ser definida
como un grupo de dramaturgos o como la suma de las obras
draméticas, Bajo su concepto debe entenderse el nuevo méto-
do_dramatico.| Ahora bien, este método no puede ser conce-
bido @ partir de la historia de la literatura, ni menos a partir
del sentimiento.7El “sentimiento” es un fenémeno de grupo
(ue tiene la tendencia de tenerse a si mismo siempre en ca-
lidad de universalmente humano, o sea que pertencce a un
grupo que no puede conocerse como grupo. La nueva dramé-
tica no gestiona los intereses de un grupo cualquiera cerrada-
mente formado por intereses existentes de antemano {ni poli-
ticos ni estéticos), cuyo sentimiento fuera después conocido
como el método a ella pertinente. Muy por ¢l contrario, exis-
lid y existe un grupo de dimensién considerable que domina
en especial dentro del teatro, el cual precisamente no concibe
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el punto de partida del dicho métedo y que es el responsas |
ble de que no sea concebido.fEste supuesto es la guerra, y-este

grupo es lo que podria ser“denominado frankfurtismo,
La magna _ensefianza objetiva practica de una nueva ma-

nera de ver las cosas-fue-la_gucrra, y por cierto la guerra enjg

- su-tetalidad, o sea a través de un decurso de cuarenta afios

y el salto en la Revolucién. Ahora bien, si por comprender se
entiende el poder de evaluacién, en este caso nadie lo ha com-

prendido, nadie ha comprendido mejor esa ensefianza que los
trankfurtistas,

La guerra hubiera ensefiado dialéctica a todos aquellos }

que en el acontecer histérico no habian visto todavia un acon-

tecer dialéctico, tal vez debido a que antes de la guerra ellos?
creyeron que estaban viviendo en la paz (porque no habian |
reconocido la guerra wcivil). Pero, gpor qué no comprendieron

la guerra estas misimas gentes que no habian comprendido la

guerra civil, a la que daban el nombre de paz? Lenin es quien §
~ha dado la respuesta al problema de la relacién entre guerraf

y-guerra _civil. gPero de qué modo entendieron aquéllas lad
’ L “ 3

guerra? ¢De qué manera entendié la guerra aquel grupo repu-i
. N s . '
blicano de Frankfurt, el mas progresista de todos, que luchaba

contra izquierda y derecha, aunque dominador y burgués?!
Los que pensaban politicamente vieron en él un fracaso del}

estrato feudalista industrial dominante con anterioridad a ellos, 3
y desde Tuego un fracaso evitable (tal vez por medio de ellos]
mismos), pero que también hubiera sido evitable por medioll
de este otro estrato, o sea: un fracaso personal. !

Estos empefios draméticos evidenciaron desde un comienzos
un predominante cardcter critico-organizador, Hi antiguo con-
cepto de obra, un puro concepto de proveedor a base def
pequefia tarea manual, tarea de la mente, habfa cambiado;
el concepto de creacién no involucraba ya algo tan sélo orga- i
' nico, sino también una organizacién. La obra teatral En la
jungla de las ciudades, que conforme a su contenido es una

1 Emil Ludwig,
20

i':itica, tuvo la tarea formal de organizar el teatro (o sea: revo-
lucionario).LY ¢l teatro tenfa-que.ser revolucionado, no para
¢l espacie de una velada teatral, precisamente para la pieza
La jungla, sino en forma duradera y para todas las piezas
(v para las piezas de este teatro). Como cosa concreta en odo,
teatro,.prevalecia._sdlo.-el. contenido~del _gesto, No importaba
tanto inventar nuevos gestos, como elaborar en detalle lo pro-
pio del gesto; no tanto crear el material como organizar el
material, .

La bella literatura colocd en primer plano el complejo
mecanismo de, la experiencia del individuo,

La fe en la personalidad, fuertemente desarrollada, mos-
trose en su luz cdmica cuando el problema de la guerra fue
oxhibide cemo un problema psicoldgico (asi en las reflexiones
hasta donde alcanzaba la inteligencia de Czernin o lo que pasé
en Wilhelm en la noche del 14), ocasién en que las personali-
clades habian “sucumbido” a una psicosis, precisamente a la
psicosis_bélica, Sin psicosis nada resultaba explicable, ya que
desde luego algunas diferencias de intereses hubieran podi-
o “agregarse” también de “otro modo” (es decir, segin se
pensé, de un modo mas barato), Ludwig el “filésofo de la
historia”, hizose una idea de tanta fuerza que hubiera podi-
o evitar la guerra, por ejemplo, hubiera podido evitar la su-
va propia.

La bella literatura colocé la personalidad completamen-
le en primer plano y describié el mecanismo de la experien-
cia, (Los mas luertes experimentadores experimentaron tira-
das hasta de un millén. Describieron lo espantoso que fue no
haber sido una personalidad a lo largo de cuatro afios.) Cada
individuo_sentia que la guerra no era su propia guerra, ni la
consecuencia de sus actos, ni la consecuencia de sus pensa-
mientos {porque ¢cudndo habian tenido comsecuencia sus
pensamientos?), o sea: que a ellos jnunca se los habia consul-
tacfo! Ellos habian caleulado en voz alta: dos por dos... pero
no se los habia consultado nunca, aunque habian querido de-
eir; jeuatrol Ellos principalmente eran psiques y se expre-
saban por medio de una psicosis. jSabian acaso dénde cre-
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cia el trigo que comian? ¢Sabian acaso cudl era el nombre de
la vaca cuya carne comfan en torma de bistec? No 1o sabian,
y sin embargo el Padre celestial los alimentaba. | Ellos no ha-
bian comprendido que eran capitalistas (aunque personalmen-
te no tenian ningin capital) y que todo eso constituia una
hora decisiva del capitalismo, su hasta entonces mMAayor .y mas
poderosa colectivizacién, su mas consecuente y casi impersonal
rendimiento, No comprendieron que alli se trataba de un
fenémeno social 'y no de un tendémeno de la interioridad del
hombre. | Vieron en la guerra la negacién de la persona v, en
consecuencia, rechazaron la guerra. Pero la guerra era una
realidad y la persona hahia desaparecido. Pero ¢los no 1o ha.
bian querido. O sea que la guerra era un hecho fortuito y la
persona existia. ¢No era acaso evitable ]a guerra mediante una
alianza de los pueblos? Fn consecuencia, jla guerra habia so-
brevenido a causa de que 1o hubo una alianza de los pue-
blos! La verdad era que no pudieron ver la legalidad porgue
tampoco pudieron ver las causas de log acontecimientos, y no
pudieron verlas porque no consiguieron quitarlas de en me-
dio. No pudieron hacer de lado sus acciones y entonces aguar-
daron esperanzados en que las consecuencias de dichas accio-
nes serian evitables. [EI dualismo entre Sus opiniones particu-
lares y sus acciones hizo que su literatura fuese una literatura
sin consecuencias, que fuese absolutamente no dialéctica, con-
virtiéndola en el irreal fendmeno (epifenémeno), o sea irra-
cional, que dicha literatura es. No solamente la guerra debfa
présentarse a sus ojos como algo natural en sentido metafi-
sico, sino también todos los otros grandes procesos capitalis-
tas frente a los cuales €l hombre estaba como objeto, a me-
dida que iba “experimentindolos®, Pero la guerra no hahia
surgido, sino que habia sido hecha, v no sélo irrumpido sobre
los hombres, “sino que también habia sido conducida por
hombres, y si el hombre era impotente, la suma de todos log
hombres no era atin I humanidad, siendo, en consecuencia,
también  impotente, Pero sobre estas cosas no pensé ninguno
de los que actuaban ni actud ninguno de los que pensaban,
Sino que pensar y actuar constituian las méaximas oposiciones.
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En lo que sigue, trétase menos de una explicacion minu-
ciosa de la nueva dramitica que de una dramética dialéetica
(aunque acerca de esto también tratamos, dado que jamds
ha sido puntualizado); tampoco se estudia tanto la dialéctica
de su evolucién (ya que exhibir esto serfa tarea de una con-

[ereta ciencia literaria), sino que principalmente tratase aqui
de una primera tentativa de mostrar el efecto revolucionario
que ejerce la dialécticg dondequiera ella penetra, v su papel

i de optima_enterradora de las ideas e _instituciones burguesas.

2.

Esta importante comiprobacién permite tratar con serie-
dad, a lo largo de algunas péginas, un dominio que por lo
comtn no exige precisamente tal tratamiento y apenas lo jus-
tifica, a saber: el dominio de) arte dramético y el teatro.

LY asi tenemos por una parte una produccién dramatica
que, por su daturaleza, afecta poderosamente al teatro con-
creto a través del edificio mismo, la escena y el elemento
humano, la cual exige una transformacién completa, incluyen-
do al espectador mismo (esta necesidad es sin duda la mas
urgentedd.y tenemos por la otra parte un teatro que sélo de-
manda=mercancia, materia prima que, a través de la maqui-
naria “tal” como es, ha de ser transformada nuevamente en
mercancia. Por una parte tenemos una produccién que, no
desconectada de la tradicién, ha ido sumando suficientes me-
joras cuantitativas como para podeér emprender una decisiva
mejora cualitativa del todo, ¥ que ha acompafiado (o favore-
cido) con bastante energia las permanentes v cada vez mds
rapidas transformaciones de los cimientos sociales y politicos,
como para poder deducir ya sus consecuencias; y, por la otra
parte, una larga serie de carteleras que, exigiendo en sus cone
secuencias una explicacién incdmodg pero originada sélo en
vista de esas consecuencias, impugna trabajos para él inexpli-
cables mediante un idealismo envejecido no aplicado nunca en
parte alguna, cuyas consecuencias son exigidas precisamente
ahora. Lo que estos grupos (no sabemos por mandato de
quién) agunardan, si algo nuevo aguardan, vendria a ser una
variante de lo viejo, un aprovechamiento de sus aparatos para
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i = ellos com-
ser aprovechado por esos mismos dj_]dlclilos, lot qlL;c) (i}j?;dl-i-l -
(el N l:_ aqr ey Are - ! ‘1(:'_ 5

0 cuya variante (ya descarts

baten es algo nuevo cuy: ) yendrla o
‘ ; eran | Irama nuevo, dado q
o o e s ESPCI_a_ﬂe]l}Eq (.:1;1(‘;12; la :idco"l-ogia de dicho
ie] uerda tan poco con 5 S

F1C 0 U()I'l'cu(,l‘(ld tan p” S ' \ r eno.
1]1'-1]ma con la praxis,)Y puesto que el viejo drama cuy:l"m mo-
m?ﬁ’m” (&;i-g('n' era biifgués, y ellos son burguojs'cs, espci.cq }iu‘
i “drama. Iram: gués. Pero los grandes bur-

rama, sea un drama burgués. e !
el nuevo drama sea ur ués. Pe grandes bur-
gueses (ue crearon el gran drama -bqngues no ((;;,nakllc gm‘}i)l;se
queio burgués ue dieron origen,.y .pue

)1 pequefic burgués a qu 0, de as se
Luf 1110 volverd a haber un nuevo dram]aé hmguc_@.__]hLo e% .
s in ramatica dialéctica resulta segu-
10sotros he sminado_dramdtica dialéctica resul
nosotros hemos denom amética diale | resulta segu-
ramente incompleta y en un todo imperfecta pmt flsi?l a:nb:a X
c(('nl(‘rc“tizac.i(')n sin alcanzarla nunca; y ]seg({uam!etajcg cqu{éit-ul-.;
lado g ) ra mitad —o sea la dramatica ca ads
ad ¢, por su otra mitad —o . » capa
face e fla]iru'i(’m definitiva— es ‘precisamente burguesa '((1)!
¥ara su realzac ALY o o tomido
]1"10 “proletaria”) segn su origen y acaso también sbult(:lr::i :5 Q0
-1=rgu-fnen'lta], aunque no segun su d_estnm y p}?sx‘ llesa S e
Ll srovechamiento, En una organizacién social urgu Qcha
S A o gaw i . . | o . I s
dramitica si ificard tan poco como las aplicaciones Iz
dramitica significara ta fisica, la historia, la fisiologfa
gran dialéctica materialista a la fisica, la ia,

v la economia,

¥ r rs
' o realis descubrié nunca las
iUn burdo y chato realismo que nol : oase paation
més profundas relaciones y que, pc{r lo tau-i.olij. ch.r:t.‘i;l e’u{ecm
PENoso ¥y »sto cuando apuntapa hacla e
larmente penose y molest o hacia, electos
t;‘-igicos dado que no presentaba, tal como se creia, una ns
< 3
1le ma e | able.
‘wraleza cterna e inmuts _ . ’ _ .
L - A (es'te estilo_se lo_denomind_naturalismo, ya quoI PICECE
Tt anera natural, 0. sea de mane-
: aturaleza ana de manera natural,
taba la naturaleza hum o e
1 a ¢s y se olrece (fonéhicame
ano. : Omo ella ¢s y 8¢ olrece]
ra_no mediada, tal y C S ocel{tor mente):
'[‘-iﬁ; “Iramano representaba alli un importante papel !,

1 Precisamente en ¢l decenio (le’ la mas ‘}.'esut.:]tlr} <:i.:j?.h;-litll;ne;l;n;
sustancia proletaria, lo humano aleanzé su n'laxm‘m..ga dl(_‘ .1,. , oo
?lbt}l“.hllu?mano 19.,1"110 arrancado al hombrf: mellgme‘mi(, ow]ils slueldos
:'it:‘lzt:nox—\ la explotacion fisica del pobre sigui6 la pslg;g:LL;le ?mitar eldos
le ministro fueron asignados para _]05_; a.ctor(:zs capd _.1 o ot
i"[?rm":. mAs natural posible los sufrimientos de los explotados,

. ke .
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13 ax
aue “annah: ta f
_illu%c cLl.i{]dbd 'tf::d() (y esta forma de unmificacién bastaba). Y
el “medio E:lmb‘ltil'ltc como destino” engendraba compasién, o
sea _!dq-uel sentimiento que “uno” tiene cuando no se p-ue:dc

I . . . 1] E:] foe o

fﬁ <;1( ar y_lunoisc con-duele”™ en espiritu. El medio ambiente
Fue considerado como naturaleza i o

1 ) aleza, como algo inmuta
oy oosid ) go inmutable e in

| | AN (B T .
Con todo, aqui desintegrése --parte la més impontante de

la evolucid e ! Api i
a evolucion de lo nuevo répidamente liquidado— la forma

dramdtica del teatro, en parte debido a que estos dramatur
gos se hallaban bajo la influencia de las gfémde.é n}l-vt‘la;n fr;'z:
ce-sa: de aire burgués y civilizador, pero sencilla y p'rincfpal—
Eqa(::ﬂ;(.;aoicfum de que aqui la realidad misma comenzaba a
_ \Para_hacer hablar a la realidad f Teciso escoger—ung
Lorma~épica, hecho que de inmediato stscitd en CC;;’]'I‘ de los
dramatl.u:g-o-s el cargo de que no eran precis.ameni'e drama-
turgos, sino novelistas embozados. Puede decirse que (‘0(11 ia
forma “no dramética” también volvieron a desap-al'ef;(-‘;‘ 1'0-9 L
. mas definidamente realistas, o a la inversa, es d(*cil‘:-dlﬁsblf-
~maturgos acabaron con sus propios Cn-say(‘;s. o
f-"_mtes de que este movimiento —que ticne que ver con la
creacién po"é'lica en la medida en que las obras de referencia
J_.Ll(-‘.l‘.(}ll escritas por gente literariamente dotada— hubiese pro-
cIugdo obras de significacién, dotando al teatro de nuevo L1)11 a-
terial, sus iniciadores se retractaron de sus méx.imas”y ]r;)asiréln
e_-l resto de sus vidas en poner algo de orden en sus ideas q;-st(-'h
ticas,/Pero simultdneamente con la forma “dramética” también
el individuo vacilaba como centro_del todo. Como los (artis.l'as
—Cesto en parte porque se estaba bajo la influencia de la Ipin—
tura impresionista burguesa— no habfan visto “los obietos de
la maturaleza” en movimiento y actuando por si mismos, o sea
que h)i habian visto de una forma no dialéctica cozrﬁ(;, a'rte;
de la “naturaleza”, como trozos muertos, -coloca’roﬂ la E)ritalh

1111(135 iru]me era }.E‘l_ﬂ(:lilh.l.d con que los explotadores asistian a esta expo-
sicion de sus victimas, tanto mds exaltaban su consideracién social. A 1
}ﬁﬁg.lswq gmi el hedor del pobrerio mezolibase la emocién por la proz-l
. z:. 1)15,&}( de} autmj. De tqdas estas conmociones humanas lo {mico

quedd fue el dolor. Era ciertamente un arte dramético canibalesco,
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dad en la atmésfera, el cfecto “entre” las palabras (bajas),
{ransmitiendo por esta causa “vivencias” en lugar de conoci-
mientos, de suerte que la “naturaleza” se convirtié en un objeto
de placers(cosa que después origing la archiburguesa critica
culinaria de un Alfred Kerr y otros), resultando_de todo ello,
en cierto sentido, juna feria dramatica de antropofagos! ! Para
animar la fotografia, dado que con ella no se podia alcanzar
cfecto plastico alguno, para introducirle “aire” y engendrarle
ralores, se cché mano a la psicologia.“Las figuras enanas reci-
bieron una vida interior desusadamente llamativa. Lo indivi-
sible, el individuo, descomponiéndose en sus clementos, en-
gendré a la pscologia, que iba siguiendo a los elementos, desde
luego sin lograr recomponer con ellos svamente un indi-
viduo. De este_modo, con_lo C’Mﬁ desintegrise el
individuo. «

773 resumir: el arte dramdtico naturalista tomd de la no-
vela francesa el tema y a la vez la forma épica. Esta ltima
(parte la mas débil del arte dramético naturalista) fue to-
mada por la dramética més reciente, con renuncia de los temas,
como principio puramente formal. Con esta forma 'de presen-
tacién épicn ~Joptd también aquel elementoy didictico ya
oeulto en la dramética naturalista,;dramdtica de la vivencia;
pero este elemento mismo alcanzd en cierta mamnera una pura
validez, cuando se aplicé a la realidad la nueva forma épica
luego de una serie de ensayos puramente constructivistas, con
lo cual descubrié la dialéctica de la realidad *(haciéndose de
oste modo consciente de su propia dialéctica). Pero_aquellos
ensayos en el vacio espacio no habian side un simple rodeo.
Para esos ensayos ¢l gesto fue precisamente lo dialéctico ocul-
to en lo teatral-dramatico.

Claro estd que todo esto no es sino un esquema; muestra
la marcha ideolégica en su interna conexién, pero omite com-

1 Tal vez a los jévenes nos falte aqui realmente algo para la com-
prensién, sobre todo esa ansia de vivencia caracteristica de la burguesia |
en declinacién, ansia morbosa de enriquecerse con las vivencias de otros,
deleitindose en el dolor de toda nradre que se tenga a mano. Para |
nosotros, €l teatro mo es una ocupacién que sustituye a las experiencias
no vividas, Coe )
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pletamente que las nuevas formulaciones en modo alguno se
originan simplemente de las viejas (o0 sea por el conocimiento
d_e’ los errores viejos), sin(L que .]U h%cen mediante la interven-
cion de nuevos elementos “exteriores”, es decir, ide los momen-
tos politico-2conémicos!

4.
Camino de la dramética dialéctica
Naturalismo del que
TEATRO resulta la forma épica
-}~ Dialéctica
: (— Economia
Cambio de funcién del teatro '
Dramatica dialéctica,
de tipo naturalista
DRAMA Actitud del espectador
= inalcanzable
El teatro
-+ su economia
5.

La generacion posterior a la guerra retomo la tarea en este
punto. Comenzé con la introduccién del punto de vista dia-
léctico.,

= La realidad fue aceptada, y a partir de entonces comienza
a funcionar de lleno la dialéctica. Al ser aceptada la realidad,
necesariamente tuvieron que ser aceptadas sus tendencias, Pero
la aceptacién de sus tendencias implicaba la negacién de su
torma momentanea.’Al ser aceptada la guerra no podia negarse
la revolucién mundial, Silo primero resultaba una necesidad, lo
era s6lo a causa de lo segundo. Si el capitalismo imperialista
organizaba un monstruoso ensayo de su mis poderosa centrali-
zacion de los mis gigantescos entes colectivos, jnecesarianfente
ello debia constituir una tentativa general de revolucién mun-
dial! Si organizaba una migracién de pueblos, jello significaba
la inmensa y vertical migracién de pueblos de la definitiva lucha
de clases! ' '

La guerra muestra el papel que le estaba destinado desem-
pefiar al hombre en el futuro.”El individuo como tal lograba
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un efecto positivo solo como representante de muchossPero su
intervencién en los grandes procesos politicos y economicos ﬁirr}i-
tibase a la explotacién. La “masa de los individuos” perdia,
emperc, su indivisibilidad por efectos de su repartibilidad. El
individuo habia sido siempre repartido, adjudicado, y lo que co-
menz6 después fue un proceso que no lo tomaba en cuenta
para nada, un proceso en modo alguno-influide-por-su inter-
vencion y que. no.terminaria. con -el-fin-del-individuo. |

“" La grandeza material de la época, sus gigantescas crea-
ciones téenicas, las poderosas empresas de los grandes ca-l‘)i'ta-
listas, incluso la guerra mundial en calidad de monstruosa “ba-
talla material”, pero sobre todo la magnitud de posibilidades y
riesgos para los particulares, tales apreciaciones constituyeron
los pilares de esta joven dramatica que fue completamente idea-
ista_y completamente capitalistal” Bl mundo, tal como es, debia
ser mostrado onocido, y exhibidas asi su propia inhuma-
nidad como su grandeza: su dios debia ser “el dios de las cosas
tal como son”. Esta tentativa de crear una nueva ideologia
directamente conectada con los hechos, estaba dirigida contra
la burguesia, cuyo modo de pensar (reconocido como algo pe-
quefio, mezquino) parccia hallarse en radical contradiccion con
su modo de actuar {aceptado como algo grandioso) fAnte seme-
jante planteamiento del problema, la respuesta era solo una
respuesta generacional..De lo que se trataba era de probar .(?1
razonable eriterio de To real. A través de esta dramatica naci,
de este modo, una realidad altamente peculiar;Por una parte
tenia conciencia de una tarea predominantemente histérica: Te-
nia ante sus ojos una época grandiosa y grandes figuras, de
suerte que diose a la tarea de elaborar los documentos. Ade-
més, veialo todo en movimiento (“Por eso hemos constr-uldol los
grandes habitdculos de la isla Manhattan...”). Baal y el Al’efj.an—
dro de Rumbo hacia el polo Este fueron orientados historica-
mente. Es decir, no sélo Baal fue representado como persona-
lidad histérica, en sus transformaciones, en su “consumo’ y su
“produccién”, en sus efectos sobre la gente que lo rodea‘na,' 50-
bre todo; sino que también fue concebida como hecho ']].lSt(S-
rico su existencia literaria, en calidad de fenémeno espiritual
absolutamente determinado. Su “clasificacién” fue historica, te-
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nia causas y consecuencias. Cuanto Baal hacia y cuanto decia
era material acerca de él y en su contra; su pensar y su ser se
mostraban idénticos, v el curso de su vida fue de tal modo
organizado para la escena que hasta el interés que despertaba
debia disminuir juntamente con el interés que entre sus seme-
jantes despertaba sobre la escena. (Con ocasién de presentarse
la obra en Berlin, dijo el escendgrafo Neher: “Con respecto a
las dltimas escenas no quiero hacerme problemas. En seme-
jantes condiciones, este sujeto ya no puede despertar un interés
particular. Con un par de tablones basta.” Y la observacién era
inmensamente justa, Para el comienzo colocé un par de basti-
dores en los que estaban pintadas las figuras que en la pieza
representaban ¢l proceso evolutivo de Baal, “sus victimas”, y
declaré: “Con esas figuras tendra que contentarse.” Allf reina-
ba, pues, el dios de las cosas‘tal cual son.)

| Pero la realidad nacida de este modo aprchendia la reali-
dad exterior s6lo de manera muy imperfecta. Los procesos rea-

les eran no mis que escasas indicaciones de procesos espiritua-

les, entre tablas de escenario vacias que ponian a disposicién tan
solo los elementos de la representacion.iPara la escena “En los
afios 19. .. hasta 19. .. hallamos que. ..”, el decorado prepara,
do por Neher se reducia a un mapa geogréfico infantil, o mas
propiamente a una representacién de un mapa, pues no era
una region determinada; a todo lo cual se agregé una maquina
que fabricaba viento. '

Se ofrecia una primitiva representacién de “curvas” huma-
nas, y lo que era exigido por el acontecer real reduciase tan sélo
a material visual (un refrescamemoria). Por el contrario, habia
muchisimos curteles aclaratorios. Y este habia sido también el
caso al montarse Rumbo hacia el polo Este, donde también un
par de indigentes procesos burgueses debia posibilitar la pre-
sentacion de acciones y declaraciones de gran formato.

.Por lo demés, no tha de olvidarse que en el momento en
que €]_leatro volvié a ser da del pensamiento, rapidamen-
te se evapord También la pertinaz y re ugnante atmoslers. de

emnidad que habian creado en el teatro el Tiaturalismo y el
oxpreftonismo, instalindose, en cambio, cierta jubilosidad v, si

se quiere, audaz desenfado, el cual en parte descansaba en el
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punto de vista de que el teatro no desempefiaba, en el campo
del pensamiento, el serio papel que ¢l mismo se atribuia. |

: La dramética dialéctica comenzd con ensayos principal-
mente formales, no teméticos. Trabajaba-sin-apoyo de la psico-
logfa, sin el individuo, descomponiendo, de manera marcada-
mente épica, las situaciones en procesos. Los -gmmh—,-!s tipos,
presentados de la forma mas alejada po-SIble, 0 sea MAs obje-
tiva (de modo que no fuese posible 111[1'0du(311'se sentimental-
mente en ellos) debian ser mostrados a través de su compor-
tamiento frente a otros tipos, Su acci6n era colocada no como
algo sobreentendido, sino como algo llajnali.vp y 110tab1(::: de
este modo procurabase dirigir la atencion principal hacia las
relaciones entre acciones, hacia los procesos que se cumplen
dentro de determinados gruposyDe suerte que se dio como su-
puesto en el espectador una actitud casi cientifica, ml'(-,}resada,
no abandonada a si misma (aungue los dramaturgos crelan que
ellos posibilitaban dicha actitud).En consecuencia, este movi-
miento se convirtié en un movimiente dirigido a la transforma-
cén completa del teatro, incluso el espectador. Se exigi6 nfﬂda
menos que el cambio de la funcion del teatro como orgamza-
cién social, }

Ha dé comprenderse que aqgui tratase slo L:l(-) un avance
técnico, y en modo alguno de una accién de caracter politico,
Todo quedaba en la esfera de lo burgués, incluso €l aspecto
tematico. De manera puramente objetiva, el comportamiento
tipico del hombre de esa época debia ser sometido a los nuevos
métodos de observacién; por lo pronto siempre dentro del or-
den social establecido, el cual habia de ser considerado como
algo dado y no debia discutirse. La nueva dramatica imponiase
solamente la tarea de seguir las “curvas de los destinos huma-
nos”. La dramAtica antigua {de caracter dramatico) no posibi-
litaba el presentar al mundo tal como muchos lo ven ya hoy.
El decurso tipico para muchos de una vida humana, o bien el
decurso de un proceso tipico entre los hombres, no era posible
mostrarlo con arreglo a la forma de drama existente hasta en-
tonces. {La nueva dramitica llegaba a la forma épica (apunta-
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iada, por lo. demas, nuevamente por los trabajos de un nove-
lista, es decir: Doblin), iComo se habia visto “todo en curso
y encaminado”, se puso de relieve elicardcter documental, de
esta forma de presentacién.] El espectador debia entrar en el
teatro adoptando la misma actitud con que estaba acostumbra-
do a hacerlo al enfrentar las otras actividades propias de la
época. Tal como se ha dicho, esta actitud era una especie de
actitnd cientifica./En el planetario y en el campo de deportes
el hombre adoptaba esta actitud serenamente contemplativa,
estimativa y fiscalizadora, la misma que ha llevado a nuestros
téenicos v clentificos a sus descubrimientos e invenciones. Salvo
que en ¢l teatro lo que debia suscitar el interés eran los des-
tinos de los hombres y sus comportamientos. ¢ El espectador
moderno, tal como se dio por supuesto, no desea sucumbir pa-
sivamente a wuna cualquiera sugestion, perdiendo, al dejarse
arrastrar d todas.las.situaciones afectivas posibles, la inteli-
gencia de las _cosas. No desea ser tutelado ni ser objeto de
violencia, sino'que simplemente quiere recibir de manera clara
el material humano, para ordenarlo por st mismo. De abi que
guste de ver al hombre en situaciones que no resulten claras
de buenas a primeras, y de ahi también que no necesite ni
las fundamentaciones 16gicas ni las motivaciones psicolégicas
del viejo teatro. Un hombre que en si no tiene nada de inves-
tigador, sino que es tan sblo alguien que desea simplemente
disfrutar, es natural que considere poco claras a estas piezas
teatrales, dado que ellas configuran precisamente la falta de
claridad de las relaciones humanas. En consecuencia, €l teatro
debe hallar una forma que presente esta falta de claridad del
modo més clasico posible, o sea conforme a una calma épica.

7.

El teatro como asunto de interés piblico
8. -

Cambio de la funcién del teatro

tLa totalidad del teatro tiene que ser cambiada, v no sola-
mente el texto o el actor o Toda la presentacion escénica; en
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¢se cambio debe ser

tud debe ser_modificada.
A este cambio de la actitud del espectador corresponde

la presentacién de actitudes humanas en el escenario, o sea

la disolugion del material mimico en beneficio de las situa-
ciones. Bl findividue deja de ser el punto central. El individuo
por sf™ho produce ninguna situacién; surgen asi grupos en los
cunales o frente a los cuales el particular adopta determinadas
actitudes que el espectador estudia, y desde luego el especta-

. . .
| espectador; su acti-

e

dor como masa. O sea que también como espectador el par-
tieular cesa v _deja de ser to-central de la atencidn; no es
va mas lo_persona privada que “asiste” a Ja representacién pre-
parada por la gente de teatro, ante cuyos 0jos se estd repre-
séntando algo v que goza_del trabajo que se realiza en el
{ealro; s decir, que ya no s mis un consumidor, sino que
entonces debe producir. La representacién sin él como colabo-
rador es solo representacion a mediast (pues de haber sido com-
pleta, lo dejaria de ser a partir de entonces) El espectador;
incorporado en el acontecer teatral, es, por ast “decir, teatrali-
zado. Este acontecer tiene lugar no tanto ya “dentro de éI”
como con la colaboracidn de élyly, de este modeo, el teatro con-
temporaneo como mera empresa comercial que explota la
venta de entretenimiento nocturno, ha formado aqui una colec-
tividad de compradores y ejecutado un trabajo meramente
cuantitativo./Un paso mds, y sin duda un paso en contra del
cardcter fundamental de la empresa, y se hubiera producido
una transformacion cualitativa de dicho ente colectivo, o sea
que hubiera desaparecido su cardcter fortuito.|Entonces ya
puede ser presentada la exigencia de que el espectador (en su
calidad de masa) sea literalizado, o sea que se lo edugue apro-
piadamente para “asistir” al teatro, que se lo informe debida-
mente. No cualquiera puede, con sélo un_ sacrificio de dinero,
“comprender —en el sentdo de consumir’. Aqui no se trata
de una mercancia accesible sin mas ni mas a cambio de po-
seer una disposicién sensorial, en términos generales.{El ma-
terial temdtico ha sido declarado bien pablico; ha sido “nacio-
nalizado”, es el supuesto de un estudio asiduo; lo formal, enten-
dido como modo de utilizar, es decisivo como forma de traba-
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jo, es decir: de estudio asiduo. En este punto torase compren-
sible por qué la elaboracidn del material temdtico existente
representa un alivianamiento del trabajo que queda adn por
realizar. Todo esto, es decir: que en esta fase estén contenidos
casi todos los otros elementos preexistentes que en fases ante-
viores caracterizaron enfaticamente a éstas, podria hacer apa-
recer la nueva fase —a Jos ojos de quien deriva la nueva de la
vieja, en vez de la vieja de la nueva— como una fase pura-
mente ecléctica... dado que quien piensa asi no toma en
cuenta el hecho definitivo consistente en el cambio de la fun-
cion. (...) "Aqui, en la elaboracion del contenido del gesto
de un material tematico ya conocido pueden (para producto-
res y utilizadores) ajustadamente colocarse las actitudes que
importan, enfrentdndolas con €l temd. [[z}hora bien, es evidente
quo esta funcién del teatro depende de una casi absoluta co-
munidad dé todos los intereses vitales de todos los participan-
tes, /Precisamente la indiscutida primacia del teatro sobre la
literatura dramatica, debida a su revolucionario progreso téc-
nico, constituye, como primacia del medio de produccién sobre
la produccién propiamente dicha (aqui es indispensable la

comprensiéon de la economia revolucionaria), un obstaculo |

capital contra el gran cambio de la funcion que el teatro po-
sibilita.
~ {Incitados a adoptar no una actitud pasiva y de absoluta
entrega (basada en la magia o la hipnosis), sino una actitud
de claro enjuiciamiento, al punto adoptaron los espectadores
una actitud definidamente politica y no una que estuviese so-
bre los intereses, ni una actitud comin y general, tal como

habia querido la nueva dramatica:} S, Ta répresentacion misma
pareci6, repentinamente, haber a'tJ:je1(10 de ser la mera “ocu-
yrencia” de algunos dramaturgos, sino que parecit responder
al tacito dictado de la generalidad. De este modo, parecid
nuevamente posible un cambio de la funcién del teatro, aun-
que no en el sentido de esta dramatica, de tal suerte que la
especie imprevista de esta posibilidad hacia tanto mas impo-

sible el cambio. El teatro, que es también una cosa, oponiase '§

como cosa al cambio de funcién.
Fl cambio de la funcién del teatro era imposible.

9.
El teatro como medio de produccién
El teatro burgués —especialmente a través de su concep-

cidén del puablico como masa de consumidores en gran escala,.

conforme a la compulsiva extension del mercado, y merced a
la consiguiente eliminacién de las camarillas que habian do-
minado antes en el teatro— habia creado las condiciones técni-
cas para un acabado cambio de la funcién del teatro.

Su mismo caracter clasista le impide deducir las conse-
cuencias. Del mismo modo, hace mucho tiempo que pone en
practica un ateismo absoluto, pero le es imposible aventurarse
a defenderlo también en el campo ideolégico.

Tal la razén de por qué era imposible el cambio de
funcion.

El teatro habiase manifestado como un insuperable e inva-
riable ctimulo de medios de produccion y, de este modo,
precisamente a partir de este punto concreto, el problema de
la transformacién de esta institucién piblica habiase extendido
hacia el nuevo (insoluble) problema acerca de la transforma-
cibn de todo el orden social que determina a dicha institu-
cion; y asi, por modo no independiente de todo ello, sino pre-
cisamente en el curso de estas alirmaciones y de las investi-
gaciones que apuntaban a ellas, la nueva dramdtica habia
llegado, dentro de su territorio, a un violento e imprevisible
contacto con la realidad. El minucioso andlisis critico de la
economia parece haber operado en esto del mismo modo que
¢l descubrimiento de las imagenes de Sais, Quedé convertida
en estatua de sali En profunda cavilacién hundida, observa los
ensayos de Piscator, que recién comienzan y que, como ella
no tardé en reconocer, era preciso contarlos entre sus propios
ensayos porque eran ensayos dramdficos mas que teatrales,
orientados sobre el drama mismo; ensayos dramaticos en el
nuevo sentido que afecta a la totalidad del teatro, {Entonees
quedd al descubierto la subjetividad de la pos-.ib]é Tealidad,
o sea: la objetividad como parcialidad. Lo que aqui mostra-
base como tendencia era la tendencia de la materia misma (lo
que saltaba a la vista como tendencia era, en el peor de los
casos, una construccion de emergencia en la que la materia
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) ) 4 s . Y - . A
no estaba atm lo suficientemente reconocida), Como realidad |

més real hizo su aparicién entonces una determinada litera-
tura (ya en los estudios.previos para piezas como Der W eizen )
en la cual no solamente existia ya algo concreto sobre la nue-
va materia de lo dramatico, es decir: las relaciones de los hom-
bres entre si, sino también. donde .le digléctica como tal era
reconocida y elaborada,..o-sea -aquella forma de ver que la
nueva dramética habia.ejereitado-en el espacio vacio. [Su pro-
pia_dialéctica la. habfa-dlevado a la economia, y la “sconomia
la Hevaba a un estadio méas elevado de la dialéctica, a saber:
el estadio consciente.

Fragmento, 1931
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(DE LAS) OBSERVACIONES A LA MADRE

¢Es exclusivo el Comunismo?

Dettsche Allgemeine Zeitung, Berlin, 17 de enero de 1932.

“..En esta refundicién, una refundicién dramética de la
novela La Madre, de Maximo Gorki, Brecht ha vuelto a escri-
bir una pieza didédctica, instrucciones. destinadas a espectado-
res primarios-tocantes a-lo-que-es un comportamiento correc-
to, es decir, comunista, en todas las situaciones de la vida.
Como teatro y como literatura se trata de algo espantoso; como
propaganda politica es algo que debiera tomarse seriamente
en cuenta...”

“...Hl tema de la pieza es el comportamiento politico, su
objetivo la formacién de los oyentes para dicho efecto. Hacia
ese fin se trabaja tan conscientemente con empleo de todos los
medios, que esta representacion, que seguramente serd paseada
por todas las salas del Este y del Oeste, toca més al interés
de los politicos que al de cualguiera de nosotros...”

“...Frente a esta historia de la madre que, pese a su
oposicidn, es aleccionada en las ideas comunistas por su hijo
y los amigos de éste, acabando por convertirse ella misma en
propagandista de aquellas ideas, uno se siente completamente
fuera de lugar. Los autores no tienen en vista objetivos poé-
ticos, sino objetivos puramente politicos...”
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Germania, Berlin, 19 de enero de 1932.

X Bft}.c‘f ltp:]rl? ﬁél;}la{]mente 1)()51(-31‘ enfrentar a quienes consideran
: nomeno estético s6lo por \ inventad
Brecht ur e vea porque ha inve
un {:.‘:ll)llo teatral pretendidamente nuevo,” ' t niado
ero a sus espaldas no esth sde lue
individual, Ni {'aimp%rco su pro;;;’qi’nd{m}p ]mlgj\, T e
‘ résito de forma sus espaldas
navid : , . A spaldas
di«: ]de ‘gstn d},o pruebas la velada en la Casa de la Come-
(; u“-a, 11 ecﬁogu;l comunista entera. Dicha ideologia estd a
sspaldas de Brecht a modo d 3 , paula
: _ e un autor dramati ‘
tinamente ha id i oritge. o o
r a ido evolucionando hasts i 1 i
1 ; sta convertirse en el intér
oto he e \ . ; 5¢ L Ier-
EO{JW .IJiler(um del bolchevismo en Alemania. De ahi que Brecht
no pueda ser enjuiciado ya desd i
n : ssde el punto de A, estéti
sino desde el politico.” ! de vista estético,

Kinigsberger Allgemeine Zeitung, 23 de febrero de 1932

I ‘];E\-;;L](E::hzane eque ver con la cr(-:.afzi.én poética esta histo-
jia do la | adre que, pese a su oposicién, es aleccionada en
s eas comunistas por su hijo y los amigos de éste, acaban-
do por convertirse ella misma en propagandista de ac :10-{1-

Ic?eas; es lo que se llama una obra sectaria muy 'h"l:ﬁtﬂlm c:f
ej'ecutil'(_la con los recursos que Brecht ha extrajdo (1; sus (Jn' N
pios principios relativos al teatro épico.” | P

Deutsche Allgemeine Zeitung, Berlin, 17 de enero de 1932

a5
... Teatralmente es algo insignifi ic
do ura (}c .. ¢ es cl]é,:i) 11153gﬂelt](1all't€, politicamente es
,T a machacona insistencia: s6lo se trata de la violencia
vl ) ! NP - 0 AUNIE €
18 (luu,rs n];edlol -o..s-lc; bien, es de importancia...” ,
...50bre el ambiente teatral ha > deci
‘ : i 0oco que T, v :
el medio no es el fin...” yP dhe decir, ya que

Germania, Berlin, 19 de enero de 1932.
“rp 1. . ) g .
El todo es una uniforme y evidente he:oizacién refe-

rente - SO I 1+ : :
])e“‘t? EII tipo de la mujer revolucionaria extraida del munde
urgués y llevada al mundo proletario de la lucha de clases.”
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Deutsche Allgemeine Zeitung, Berlin, 17 de enero de 1932.

«  Pprecisamente a causa de que el efecto intelectual de
esta pieza resulta tan paralizador y asfixiante, conviene nNoO
subestimarla politicamente...”

“. . .Puesto que aqui la propaganda constituye al mismo
tiempo un aleccionamiento préactico relativo al comportamien-
to... v eso es lo decisivo™.

Neue Leipziger Zeitung

«  pxiste en el mundo solo un elemento no burgués,
os decir, el espiritu desencadenado. También L¢ Madre, pieza
de Brecht, respira, como todas las representaciones de la pro-
paganda teatral de la revolucién organizada, esa solida tri-

vialidad pequefio burguesa.. 7
(H. KusTEN. )

Muchos, o casi todos los criticos burgueses de La Madre
nos dijeron, tal como se ha visto, que su representacién no
pasaba de ser un asunto de los comunistas. De ese tal asunto
ollos hablaban como de una cosa propia de los criadores de
conejos o propia de ajedrecistas, es decir, vomo de algo que
interesa a muy pocos hombres y que sohre todo no debe ser
enjuiciada por gentes que nada comprenden de conejos 0
de jugar al ajedrez. Pero aunque no todo €l mundo tiene al
Comunismo por la cosa que es, el asunto del Comunismo es,
ello no ohstante, el mundo entero. £l Comunismo no es una
téenica de juego entre muchas téenicas de juego. Teniendo
como punto de partida radical la eliminacién de la propiedad
privada en los medios de produccién, el Comunismo esti, como
direccién tnica, enfrentado a todas las direcciones, que si bien
suelen diferir en alguna pequena cosa, estin de acuerdo sin
embargo en mantener la propiedad privada. Reclama para si
ol derecho de ser la directa y tunica continuacién de la gran
filosofia occidental, y como tal continnacién el derecho de ser
un giro radical en el funcionamiento de esta filosofia, ya que
es 11 tinica continuidad préctica del proceso occidental (capi-
talista) y como tal, al mismo tiempo, el giro revolucionario
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radical en el funcionamiento de la economia evolucionada.
Podemos y debemos indicar que nuestras declaraciones no son
limitadamente subjetivas, sino que son declaraciones ohjetivas
y de obligatoriedad universal. No hablamos de nosotros como
una pequefia parcialidad, sino que lo hacemos en nombre de
toda la humanidad como la parte que representa la huama-
nidad completa (y no una parte de ella). Por ¢l hecho de
que combatamos nadie tiene el derecho de sacar la conclusién
de que no seamos objetivos. A Ja luz de una observacién més
rigurosa, quien en el dia de hoy, para producir la clara im-
presion de que es objetivo, provoca una impresion de que
no lucha, ese tal podrd ser sorprendido in fraganti instalado
en un punto de vista desesperadamente subjetivo, defendiendo
los intereses de una mindscula parte de la humanidad. Objeti-
vamente considerado, estard traicionando los intereses de toda
la humanidad como consecuencia de su intervencién en favor
del mantenimiento de las relaciones de propiedad y de pro-
duccidn. El escéptico de la “izquierda” burguesa, aparente-
mente objetivo, no reconoce o no quiere que se reconozca que
también él colabora en esta magna lucha, en la medida en
que no accede a llamar lucha a ese permanente ejercicio de
la violencia practicado por una pequeia capa, si bien es cierto
que dicha préctica ha sido arrancada de la conciencia por un
uso tan prolongado. A esta capa propietaria, a esta pandilla
degenerada, sucia, objetiva y subjetivamente inhumana, es pre-
ciso arrancarle violentamente de las manos todos los “bienes
de especie ideal”, sin importarnos lo que con estos bienes
quiera hacer después una humanidad explotada, impedida de
producir para si, siempre a la defensiva de los ataques de la
depravacion. Sea cual fuere el significado posterior de pala-
bras como “libertad”, “justicia”, “humanidad”, “cultura”, “pro-
ductividad”, “audacia”, “seguridad”. . ., es evidente que estos
conceptos' no podran volver a usarse sin limpiarlos previa-
mente de todo lo que se les hubiere pegado del funciona-
miento que tuvicron en la sociedad burguesa.

Nuestros enemigos son los enemigos de la humanidad.
Desde su punto de vista no son “justos™ la injusticia consiste
en su punto de vista, Ellos tal vez tienen que ser tal como
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son, pero no tienen que existir. Is cumprens.@b.le que ellos se
defiendan, pero defienden ¢l robo y los privilegios, y com-
prender no puede significar aqui perdonar. Aquel que para
el hombre es un lobo, no es un hombre, sino que .es un ](]b(’).
“Bondad” signilica en nuestros dias, en que la simple legi-
tima defensa de masas gigantescas se convierte en lucha a
muerte por los altos comandos, aniquilacién de los que hacen
imposible la bondad.

Germanda, Berlin, 19 de enero de 1932.

“La Madre representa, por lo tanto,[:la evolucion de’ un
ser humano, desde la esfera_de lo personal hacia lo poh-l'?fzn
universal, en sentido marxista. | La protagonista ama a su hijo,
que es obrero e hijo de un obrero. El conflicto comienza con
las copecas que faltan para la comida, Y concluye cpn_la
bandera roja_que fleva la mujer a la cabeza de la manifesta-
¢ién_organizada por el Partido, h‘c._lﬁta__(_-}.;]j_pm:r_n__e_n-l;o- de la Revo-
lucién de 1917 y el nuevo Estado Soviético. El hecho de que
pase por todas las pricticas del adiestramiento comunista,
desde la distribucion de volantes destinados a la instruccion
de los campesinos hasta la ‘gloriosa’ revplucit’m de LCI‘{U];
y que aprenda a trabajar en favor del Partido, de manera im-
personal al principio y luego de manera dura y tenaz, ¥ des-
pués hasta echando mano de medios fraudulentos (.51_ern-p-1‘e
en benelicio del Partido, naturalmente), y luego partlc.npando
en actos de agitacién, con recursos licitos en un comienzo y
después engafiosos, como en las escenas de la guerra, cuando
arteramente y con argumentaciones ‘burguesas’ induce a los
otros a la desercidn, para finalmente confesar su vcrda‘dero
color politico; v, en suma, el hecho de su apoyo de la' con-
versidn de la guerra imperialista en guerra C];\:l], (Lenin) y
luego su misma participacion en dicha ‘convel_rs',]f_}n_ y su triun-
fo constituyen, en definitiva, el material diddctico de esta
pieza)”

Los eriticos burgueses opinan que tales obras presuponen
ciertos intereses de naturaleza no lo bastante universal, en vez
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de contribuir a despertar esos intereses de naturaleza univer-
sal; pero los intereses que aqui se dan por supuestos por lo
menos como intereses latentes, son, para decir verdad, en un
todo de naturaleza especialmente universal y precisamente por
ello opuestos de manera diametral a los intereses de los cxiti-
cos burgueses. Aquellos grupos de trabajadores del intelecto
qm, a tmves dl:, sus a’taduras cxmtcncmleq con los dueuos de
cados no so]u no tienen nada qn(, ver con el asunto d(ﬂl comu-
it o_tienen nada_que ver con el asunto del
mrmdo Apa tindose de 1os comunistas por considerarlos espi-
ritus sectarios, obstinados en una posicién, y serviles, lo que
hacen es apartarse del interés de la humanidad y unirse con
una explotacién por cierto universal, ciertamente desenfrenada
y sin duda libre. Existe una grande cantidad de esos trabaja-
dores de la cabeza que efectivamente sienten que el mundo
(el mundo de ellos) ha caido en una red de desacuerdos, pero
no se comportan de conformidad con ese sentimiento., Si se
excluye a los que simplemente construyen para st un mundo
intelectual, el cual es a su vez un mundo discorde (ya que
precisamente existe sobre la hase de su propio desacuerdo),
nos quedan hombres que, mas o menos conscientes del des-
acuerdo, compértanse sin embargo como si el mundo fuera
armoénico. En el pensamiento de tales hombres el mundo pe-
netra solo de una manera deficiente; y no puede Tlamar la
atencién el hecho de que su pensamiento no intervenga en el
mundo, Ello significa que esos hombres no exigen del pensa-
miento ninguna intervencién, y de este modo nace el “espiritu
puro”, que existe por si, mas o menos trabado por las situacio-
nes “externas”. Las polémicas con una obrera provocadas por
La madre no pertenecen para éstas gentes al orden de las dis-
cusiones intelectuales, Dichas polémicas corr('spmldon a los
politicos. Asi como éstos nada tienen de comin con ]‘1 plams,
tampoco zquéllos nada tienen que ver con el espiritu. [Qué
ncu‘swlad tiene de saber la_cabeza lo que hace la mano que

a h _Eslos hormbles, thﬁn contra h pn]]-
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estar afincado hrém do a poll[:lca ¥ eslau 'fucra de la poll

tica no-es. estm SObl(_, ld p{_}]_]_tlcq —

cstadn pcrhtlw 1m'pell.(:cto, sin perfecuonal antes dmlm Estcldo.
Por lo demas, la esencia de nuestro Estado consiste en no ne-
cesitar hombres perfectos o en via de perfeccionamiento. Por
dondequiera vemos establecimientos en los que se hace uso
de gente mutilada, con un solo brazo o con una sola pierna o
sin piernas. Los asuntos de la administracién pueden ser ma-
nejados a la perfeccidn por idiotas y estipidos. Para desempe-
fiar bien su cargo, nuestro personal de seguridad y vigilancia
tiene que estar formade por matones y nueslros jueces tienen
que ser clegos; los investigadores han de ser sordomudos o
por lo menos mudos. Y las editoriales de libros y periddicos
cuentan, para no quebrax, s6lo con analfabetos. No en el en-
contrar y manifestar la verdad pénese de relieve lo que se
denomina inteligencia, sino en el encontrar la no-wverdad y
en la mayor o menor sutileza del callarlo. Algunos echan de
menos las grandes obras literarias v lo achacan a la falta de
glandes talentos. Pero lo que.ellos quieren de la literatura
ni un Homero ni un Shakespeare podrian decirlo en verso.
Y, por lo demés, los que echan de menos las grandes ebras pue-
den vivir porfecl’tmente bien sin ellas y, tal vez, no les sexria
posible vivir con ellas.

Aversion hacia aprender y desprecio de lo (til

New York Sun del 20 de febrero de 1935,

.The point is, of cowrse, that Pelagea Vlassova, the
Mother, started out by believing in God, the Tsar and private
property, and was graduallly converted, chiefly by precept.
It was gll expluined 1o her very carefully, and after she under-
stood she explained it all very carefully to others. Then she,
and all the others, stood up and explained it, still very slowly
and carefully, to the audience...”
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Una de las objeciones principales de la critica burguesa
en contra de la dramatica no aristotélica del tipo de La madre,
apGyase asimismo en una division puramente burguesa de los
conceptos “entretenido” e “instructivo”. Segin esto, acaso La
madre sea una obra instructiva (aunque, tal como surge del
andlisis, s6lo para una pequefia parte de los espectadores po-
sibles), pero de ninguna manera una obra entretenida. Inves-
tigar esta separacién no deja de tener sus atractivos. Muy bien
puede sorprender que aqui se haya intentado pura y simple-
mente una degradacién del aprender, en cuanto el asunto no es
presentado como un placer. En la_medida en que el placer es
minuciosamente _despojado_de todo valor instructivo, queda
naturalmente_degradado. S6lo basta con echar un vistazo a la
funcién que tiene el aprender dentro de la ordenacién social

burguesa. Dicho aprender funciona como la compra de_cono-
cimientos materialmente aprovechables. Esta compra ha de

tener lugar antes de que el individuo ingrese en el proceso de
la produccién, Su esfera propia es, por lo tanto, la esfera de lo
inmaduro. Admitir que no sé todavia algo que pertenece a mi
especialidad, es decir: que me dejo atrapar por el aprendiza-
je, significa lo mismo que confesar que no soy apto todavia
para la competencia v que no puedo aspirar a ningin crédito.
Fl recuerdo de la espantosa tortura con que a la juventud bur-
guesa se le inculca su “saber”, basta para que quien ha con-
currido al teatro para su “distraccién” no permita que se lo
trate como al muchacho que “ocupa un banco en la escuela”
La actitud del que aprende queda degradada, difamada, Asi
como también el sujeto 1itil y el sentido de lo il han caido
en ol desprecio publico, desde que los hombres son utiles
para si mismos sélo a través de bajezas, dado que la utilidad es
deducida cada vez més de la explotacién de Jos semejantes.

0T es el explotable, el privado de derechos. Antes de
que se haga ttil para si mismo, es preciso someterlo a dura
prueha. Pero el que lo explota tampoco extrae de alli su con-
sideraci6n, sino més hien de lo que el beneficio deducido (y
deducido en las sombras) le permite gastar en lo material y en
lo intelectual. Desde la época feudal sigue operando el gesto
con que el sefior feudal, asegurado ya en la forma de sus pri-
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vilegios, simulaba no tener que explotarse ni a si mismo ni a
los demés; v de la época del derrumbe del mundo de la pe-
quefia burguesia data el desprecio del que se hace a si mismo
provechoso por parte del capitalismo que le lleva ventaja y
que hace provechosos a los demds, y en los sistemas ideolo-
gicos ya se anuncia la gran perturbacin a través de un prole-
tariado que baja v sube en el confinamiento de los actos de
explotacién a la esfera de los delitos que se perpetran en la som-
bra. Pero simultineamente con todo esto crece dentro del
proletariado un limpio y poderoso sentido de lo util que no
puede dar lugar a ningin escrtpulo, dado que tiene como
punto de partida la extirpacion radical de aquellas mismas si-
tuaciones que extraen su utilidad del perjuicio.

11932 ¢ 1936
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TEORIA POLITICA DEL DISTANCIAMIENTO

1. El teatro politico

7 El teatro que en nuestro tiempo hemos visto convertirse/”
en ieﬂtm politico, no habla s1d0 pohtlco con anteuoudad

querian gpe _se lo mirase. En la medlda en que estas Clases

estaban desunidas, el aspecto del mundo aparecia reflejado en
el teatro. |El teatro de un Ibsen, un Antoine, un Brahm, un
Hauptmann, era sentido precisamente como un teatro politi-
co. Sin embargo, este cambio de funcion del teatro no toco
a lo hondo, dado que ningunc de estos hombres cuestiond los
fundamentos de la sociedad y todo se limitdé a tomar en coii-
sideracién algunas medificaciones.! S6lo cuando una nueva
clase —el proletariado— reclamé el poder en algunos paises
de BEuropa, alcanzindolo solamente en uno de ellos, nacieron
teatros qué fueron realmente instituciones pohllcas. jLa nueva
clase que reclamaba el poder o que ya lo posefa, no se confor-
mé —en su calidad de nueva clase diferente de todas las ante-
riores— con ejercer su control sobre el teatro, sino que también
puso ¢l mundo en manos de sus espectad(ncs convirtiéndolo
en sede de ilimitada accidén politica. A partir de entonces el
mundo debia ser presentado como un mundo en via de per-
manente evolucién, sin que esta evolucidn se viese trabada
[por limites impuestos por los intereses de ninguna clase so-
clal.jLa actitud pasiva del espectador, correspondiente a la
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pasividad de la mayoria del pueblo en todos los érdenes de
la vida, dio paso a una actitud activa, o sea que para el nuevo
espectador el mundo debia ser presentado como un mundo
enteramente a disposicidn suya y de su actividad.

Para nuestros dramaturgos resulta imposible aprovechar
la. moral individuatista de la ¢poca burguesa. Aquella maxima
que dice: “Irata a cada uno como quieras que cada uno te
trate a ti” no proporciona ya eficaces normas de comporta-
miento, gAcaso debemos decir a nuestros espectadores prole-
tarios: “Proletario, trata a los proletarios como los tratarias si
fueses burgués, pero ademis del mismo modo que ellos que-
rrian ser tratados si fueran burgueses™® La accion del prole-
tario revolucionario diffcilmente puede convertirse en norma
de accién para los demds hombres.

2. Teoria politica del efecto de distanciamiento en el teatro

Es evidente que la extrafieza que sentimos frente al com-
portamiento de nuestros semejantes y que a menudo nos so-
breviene también frente a nuestra propia conducta, cuando
hacemos arte, ejerce su influencia sobre este arte. Lo que nos
extrafia no es solamente la actitud de los que pisotean, sino
también la de los pisoteados. Expuesta a un sistema social que
pese a ser hostil a la vida la obliga empero con mano férrea
al acto de parir, vemos a la parturienta luchando por el de-
recho de entregar el fruto de su vientre no a la vida, sino a la
aniquilacién. Vemos a los hombres que trabajan alimentando
y perfeccionando un mecanismo de poder que los tritura, Ve-
mos a la inteligencia traficando con su saber y su conciencia.
Y nos vemos a nosotros mismos, los artistas, pintando y repin-
tando las podridas paredes de barcos que ya se van a pique.
dQué cosa podria ser mas natural, entonces, que buscar los
medios y recursos para hacer de aquella extrafieza algo uni-
versal v avasallador?

¢Como que todo es asi simplemente porque tiene que ser
asi? |Precisamente cuando sabemos que no tiene que ser asil
JPor qué dotar entonces a todo lo que presentamos y con lo
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que no estamos satisfechos, de los argumentos mds irrefuta-
bles? sPor qué prestarle el imponente aspecto y el titulo de
cosa muy natural, destructor de toda esperanza? ¢No es acaso
nuestra critica un fendmeno natural, una cosa muy natural?

Yosotros sois libres de abrigar el precioso sentimiento de
vivir en “unidad con el espiritu que todo lo gobierna”, siem-
pre cuando lo concibiis como un espiritu progresivo. Y siempre
v cuando que el espiritu que todo lo gobierna no sea el de
Ia policia, ¢l cual ninguna unidad ni comunidén tienc con
VOSOtros.
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TEATRO EPICO, DISTANCIAMIENTO

i Se procurd hallar una forma de presentacién a través de
la cual Io familiar se convirtiese en sorprendente y lo habitual
en asombroso. [Aquello con lo que nos hallamos todos los dias
debia producir un efecto peculiar, y muchas cosas que pare-
cian naturales debian ser reconocidas como cosas artificiales.
Como los procesos que habia que presentar fueron converti-
dos en cosa extrafia, perdieron tan solo la familiaridad con
quo los considera un enjuiciamiento desprevenido e ingenuo.
Admitamos por un momento que uno de esos procesos consis-
tiese en el-hecho de que una familia pequefichurguesa envia
a su hija a trabajar en una colocacién. Este proceso es de
suyo familiar y corriente para ¢l piblico de nuestro tiempo.
Posee en sf algo completamente natural y cotidianc. Y por ser
un hecho que tiene lugar de continuo, ya no sorprende a
nadie. Ahora bien; para que ese proceso aparezca como el
acontecimiento socialmente signilicativo y problemitico que
es realmente, a través de la presentacion tiene que ser mostra-
do al publico con distanciamiento. Entonces resulta evidente
que aqui un ser humano, tal como si se tratase de una mercan-
cia terminada, es envizdo al mercado, con un cantaro de leche
y un troze de tela burda: El cuidado que dicho ser humano
ha recibido aparece luego bajo una nueva luz, es decir: que
ha sido preparado para el mercado, si bien o mal es algo
que luego se sabrd. Hasta ayer esa muchacha no podia cami-
var sola por la calle; hoy ha sido enviada a trabajar en una
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¢asa extrafia y duerme en una habitacién sin cerrojo. Ademas,
de ella se espera que envie dincro a casa de los suyos. La for-
ma de presentacién que narra todo eso consiste, enire otras
cosas, en que los actores hablan como si no pudieran dar fe
a sus ofdos. Y de qué otro modo podrian hablar, con esas fra-
ses y giros usuales, cotidianos, repetidos mil veces, remanidos,
precisamente con esos giros en flagrante contradiccion con
otros giros usuales por igual y repetidos lasta el cansanciol
| Tal forma de presentacién es una forma critica y hace posi-
ble la critica frente a los procesos que tienen lugar entre los
hombres. Tl arte consiste en que los hombres son presentados
igualmente con plenitud. Ello resultaria de realizacion muy
dificultosa en la actitud critica que deben adoptar los actores
cuando la critica culmina en lo irremediable. Pero el actor épi-
co no toma a los hombres tal como lo hace el actor natura-
lista o, segin el antiguo estilo, el actor que tedo 1o estiliza, es
decir: como naturalezas inmodificables. &l actor épico los ve
como seres completamente modificables, y ve a los inmodifi-
cables como seres completamente eliminables. Y ello en virtud
de que conoce bien el proceso social y politico al que estin
sometidos/

SOBRE LA TEATRALIDAD DEL FASCISMO

Traomas — Hace poco hemos hablado de cémo se podia
llegar a una representacidn teatral cuyas mostraciones de la
convivencia social entre los hombres pusieran en manos del
espectador Ta clave para el dominio de sus problemas sociales.
Hemos buscado un proceso harto comin en la vida cotidiana,
al que de ordinario no se considera teatral porque no tiene lu-
gar entre artistas ni persigue ninguna finalidad artistica, aun-
que hace uso de recursos artisticos y teatrales y al mismo tiem-
po constituye una demostracién que debe poner en manos de
los espectadores la llave para el dominic de una situaciéon poco
clara. Hemos dado con una pequefia escena de esquina, en la
que el testigo ocular de un accidente de transito presenta
ante los transetntes el comportamiento de los protagonistas. De
la forma de actuar ‘de su demostracion callejera hemos desta-
cado algunos rasgos que pueden tener valor para nuestra repre-
sentacién teatral, Ahora queremos tomar en consideracién otra
forma de mostracién teatral, no ejecutada precisamente por
artistas ni con finalidades artisticas, pero realizada de multi-
ples manera en las calles y en los lugares publicos de reunién.
Hemos de considerar, pues, la teatralidad en la conducta de
los fascistas.

Karr, — Tengo para mi que también esta consideracion
ha de resultar de beneficio para el teatro, pero confieso que la
cosa me produce cierta repugnancia. ¢Cémo es posible que
yo piense ¢n el teatro cuando la vida es tan espantosal Vivir
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quiere decir permanecer con vida, y ello actualmente se ha
convertido en un arte. ¢A quién puede interesarle meditar la
forma de mantener vivo al arte? En los dias que corren, hasta
la misma frase que acabo de pronunciar me parece cinica.
Tuomas — ‘Comprendo ese sentimiento. Pero estdbamos
de acuerdo en que la representacién teatral que tenemos en
perspectiva ha de propagar sin duda el arte de mantenerse con
vida. Cuando hablamos de la teatralidad de los opresores, ha-
blamos, como entendidos, en favor de la teatralidad, pero
también hablamos como oprimidos. Frente a la desgracia de
la humanidad que provocan los hombres, hablamos de los ser-
vicios que nuestro arte puede prestar a la opresién. Dentro de

nuestro arte tenemos el propésito de llevar la lucha contra I

explotaciéi del hombre por el hombre.\De ahi que tenemos
queé estidiar con précision-la-clase~de” medios con que traba-
jaremos, y especialmente observar estos medios cuando son
empleados por artistas no profesionales y para fines no profe-
sionales. )Ya que también nosotros tenemos el proposito de
aplicar muestro arte profesional para fines no artisticos,

Kanrr — gPiensas entonces que el teatro no sélo imita pro-
cesos surgidos de la convivencia humana, sino que imita tam-
bién la forma en que tales procesos son imitados en “la vida™

TroMAS — Si, eso pienso. Y ahora propongo que inves-
tiguemos de qué modo los opresores de nuestra época hacen
teatre, no en las salas de teatro, sino en la calle y en las salas
de reunién, como asi también en sus residencias particulares,
en sus cancillerias diplométicas y en sus asambleas. Al ha-
blar de que hacen teatro entiendo que no sélo se comportan
como lo exigen sus directas funciones, sino que acttan a con-
ciencia ante los ojos del mundo y procuran inculcar sus direc-
tas funciones y ocupaciones como cosas evidentes y ejempla-
res destinadas al publico, :

Karr, — Tomemos primeros las pequefas dramatizaciones
tan caracteristicas del nacionalsocialismo. Alli tritase de con-
ferir expresion teatral a ciertas situaciones que no exhiben una
forma. particularmente llamativa. El incendio del Reichstag
constituye un ejemplo clasico al respecto. El peligro comu-
nista aparece alli dramatizado y elaborado con miras a deter-
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minado efecto, Otro ejemplo lo ofrece el 30 de julio, cuando
¢l Fiihrer en persona caza en flagrante delito a un grupo de
homosexuales, convirtiendo en conjuracién concreta, palpable
y aguda una corriente de oposicion politica apenas tenden-
ciosa. Pero luego podemos pasar a lo directamente teatral. En
este aspecto no es posible dudar de que los fascistas se con-
ducen de manera absolutamente teatral. Poseen un sentido
peculiar para dicha operacion. Elos mismos hablan de regie
y han extraido toda una cantidad de efectos justamente del
teatro: los reflectores y el acompafiamiento musical, los coros
y los imprevistos sorprendentes, Hace algunos afios un actor
me conté que Hitler hasta habia tomado sus horas de leccio-
nes con el actor Basil, de Munich, no sélo en lo referente a Ia
téenica del recitado, sino también en lo tocante a la manera
de conducirse y moverse. 1 Aprendio, por ejemplo, el paso so-
bre el escenario, el solemne andar de los héroes, extendiendo
la rodifla y asentando bien la planta del pie para dar majes-
tuosidad a la marcha. También csa forma impresionante de
cruzar los brazos es cosa aprendida, y también la actitud suel-
ta y como negligente le fue inculcada. Todo eso tiene algo de
rigible, ¢no es ciertor

Tromas — Yo no diria risible. Es exacto que se trata alli
de un intento de engafar al pucblo, pues se pretende hacer
creer que algo trabajosamente elaborade e incorporado a la
personalidad es la conducta natural de un grande hombre, una
manifestacién espontinea de su grandeza y de su esencia no
comtn. Ademds, imitaba a un actor que cuando aparecia él
mismo en el escenario, no hacia sino mover a risa a la gente
joven par efectos de su afectacidon e hinchazén ridicula. Esto
puede ser ridiculo, pero el propésito en si de este hombre de
perfeccionarse con arreglo a modelos ajenos, nada tiene de ri-
dicule, aunque su modelo fuese ridiculo. Piénsese en los innu-
merables jévenes completamente razonables y en modo alguno

1 Con respecto a estas lecciones, véase en nuestra versin castellana
de La resistible ascensidn de Arturo Ui {Ediciones Nueva Visién, Bs, As.)
Ja escena VII, donde Brecht presenta a Ui interpretando un pasaje de
Shakespeare. (N. del T.)
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inclinados a la afectacion y el engaio, que por aquel mismo
tiempo procuraban imitar la conducta de los héroes cinemato-
graficos. También aqui se trataba de ejemplos mal escogidos,
aunque también los habia buenos. Propongo no detenernos
demasiado en la tentativa de Hitler de incorporar por el estu-
dio una forma de conducta imponente y estelar, y que pase-
mos a la consideracidn de aquellos clementos tealrales que
él y los demés héroes de su especie no tomaron directamente
del teatro, aunque el teatro de nuestro tiempo los emplea, Yo
quisiera ahondar en lo representativo de su conducta.
Karr — §i, hagdmoslo, Contemplémoslo cuando se pre-
senta como el gran Paradigma. Como el arquetipo del hombre
alemén, como el modelo de la juventud. ‘
Tuomas — Yo no aludia sdlo a eso. Ese aspecto de la
cuestion es evidente. Pertenece todavia a su intento de impre-
sionar e infundir respeto. Es el modelo Sigfrido, ligeramente
cambiado, con lo cual el conjunto adquiere un cierto aire
mundano, tal como puede estudiarse particularmente en las
fotografias, las de sus reverencias (frente a Hindenburg o ante
Mussolini, o a la vista de damas encumbradas). El papel que
estd construyendo (el amigo de la misica, gozador de la
auténtica misica alemana; o ¢l de soldado desconocido de
la guerra mundial; o el de donante jubiloso y ca-ma;ra-da_ d_e:l
pueblo; o el de sufridor digno, resignado) es de enfoque {n(h-
vidual. En oposicién al dictador italiano, pone de manifiesto
un claro desdén por los trabajos corporales. (Al italiano le
gusta mostrarse trabajando de albafiil, arando, guiando un auto-
mévil, luchando.) El alemén prefiere adoptar una actitud su-
pervisora. Muy digna de atencion es una fotografia de su
arribo a Italia (Venecia). En apariencia, Mussolini le va mos-
trando la ciudad. El pintor de paredes representa alli el papel

de diligente y activo agente comercial que es al mismo tiem-.

po un fino conocedor de la arquitectura y de las situaciones
que es preciso evitar: calarse un sombrero de felpa, sol por
aqui, sol por alld... En una visita a Neudeck, en casa del
anciano y enfermo Hindenburg, representa ante la camara
fotografica al dolorido amigo de la casa. Bl dueiio de la man-
sidn y su nieto no parecen tan olvidados de la cdmara como
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aquél, de modo que pasan a segundo plano en la escena. Des-
de luego tiene que cumplir muchas funciones y no siempre
consigue dar forma unitaria y real a su papel. La presenta-
cion de una escena en que el Fithrer deposita su 6bolo des-
tinado a ayudar a los damnificados por el frio invernal, estd
mejor lograda. Tiene un par de billetes en la mano, y uno
de ellos estd doblado de tal modo que estid listo para ser
introducido en la ranura de la alcancia. Sin embargo, el intér-
prete ha logrado evidenciar un gesto que corresponde perfec-
tamente al pequefio burgués, es decir: parece estar pescando
dentro del monedero la moneda del caso, En una solemnidad
realizada en Tannenberg él es el tnico que a medias logra ex-
presar una auténtica meditacién en los caidos de 1914, y esto
pese a que tiene en la falda un sombrero de copa. Ello es
ejemplar en el mejor sentido de la palabra, Pero sigamos. Ob-
servemos sobre todo la forma en que act@ia en sus grandes
discursos, aquellos que preparan y fundamentan sus carnice-
rias, T ya comprenderds que debemos considerarlo en el
momente en que quiere inducir al piblico a sentirse intima-
mente unido con él y a decir: Si, nosotros también habriamos
actuado de ese modo. tEn suma, que debemos considerarlo
cuando hace su representacién como un simple hombre, pro-
curando convencer al publico para que entienda sus acciones
como acciones sencillamente humanas, naturales, y le brinde
a ¢l su aprobacitn, fntimamente sentida. Todo ello constituye
un teatro muy interesante.

Karn — Asi es, y es muy diferente del teatro que hace
el testigo ocular del accidente de nuestra escena de esquina.

Tromas — Cierto, muy diferente. Justamente podria de-
cirse que es diferente por el hecho de que tiene mucho mis
de comin con el teatro que vemos sobre ¢l escenario.)Vemos
nacer alli aquella endopatia o compenetracién emocional del
publico con el personaje de la escena y que comimmente es
considerada como un producto esencial del arte. Y vemos na-
cer asi ese arrebatado invencible, ese transformar a todos los
espectadores en una masa unitaria, que es lo que se reclama
del arte,

KarL — Debo decirte que este giro de las cosas me asusta
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un poco. Me parece que th relacionas en este momento el
nacimiento de la endopatia con toda la violencia ohservable
en los ntmeros teatrales de este dudoso sujeto, sélo para des-
prestigiarla. Es exacto, naturalmente, que aspira a dicha endo-
patfa o compenetracion emocional, pero también han aspirado
a ella muchas personas excelentes.

THOMAS — Seguramente, pero si aquélla cayera de su
prestigio, habria que responsabilizarlo mas a ¢l que a mi. Pero
no sigamos adelante si es que vamos a subordinar nuestra
ohservacién estudiosa al temor o consecuencias temibles que
podrian surgir de alli. Estudiemos impertérritos, o también
espantados, la forma en que emplea el recurso artistico de la
endopatia aquél de guien estamos hablando. Veamos los arti-
ficios de que se vale. Tomemos como efemplo su manera de
pronunciar los discursos. Para facilitar la compenetracion emo-
cional, durante sus discursos déjase Hevar de estados de dnimo
sumamente personales que sirven de introduccién o funda-
mentacion de acciones de gobierno, estados de dnimo al alcan-
co del hombre comim. En si y por si los discursos de los esta-
distas no se caracterizan por los arranques espontdncos e
impulsivos. Son muy elaborados varias veces v desde diferen-
tes enfoques y pronunciados en una fecha determinada. El
orador 10 se siente ni particularmente animado ni particular-
mente colérico o particularmente triunfante, en el momento
de acercarse al microfono. En general, el orador se contenta
con leer su discurso con cierta seriedad, con prestar a sus argu-
mentos cierta perspicacia y etcétera. El pintor de brocha gor-
da y sus semejantes lo hacen de otra manera. Primeramente,
a través de toda clase de tretas se procura crear y aumentar
la expectativa del ptblico... ya que el pueblo se convierte en
ptblico. Se hace correr la voz de que nadie puede anticipar
lo que dird el orador, porque ¢l no habla en nombre del pue-
blo ni se limita a decir de viva voz lo que el pueblo tiene
que decir. El es una persona aparte, un héroe en el drama, e
intenta hacer decir al pueblo, mejor dicho, al piblico, lo que
¢l dice. O dicho més exactamente, hacerle sentir lo que él
siente. De suerte que todo se concentra en que ¢l sienta con
la mayor intensidad. Para poder sentir con intensidad, el pin-
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tor de brocha gorda habla como un particular a otros particu-
lares. Disputa acaloradamente con los particulares, con los
ministros o poiiticos extranjeros. Nace asi la impresién de que
esta trabado en lucha singular con todas esas personas, a cau-
sa de determinadas condiciones y caracteristicas de esas per-
sonas. Entrégase a coléricas imprecaciones por el estilo de las
que emplean los héroes homéricos, asevera su indignacion, da
o entender que sélo penosamente logra dominarse para no
saltar y coger del cuello a su adversario, lo llama nombrén-
dolo por su nombre y apellido y lo desafia, bromea a su costa
cte, cte. El oyente puede seguirlo’ con emocién en todos es[‘o.‘;
pasos; ¢l oyente participa en los triunfos del orador, adopta sus
actitudes. Sin duda el pintor de brocha gorda (tal como algu-
nos le Naman porque sélo da algunas pinceladas a las grietas
de un edificio a punto de caer) liene en su mano un fuerte
recurso teatral con el cual puede lograr que su publico lo siga
bastante a ciegas. Por ese medio logra que cada uno haga
abandono de su punto de vista para adoptar ¢! del que actéa
y represents, y que olvide sus propios intereses para seguir
los intereses del actuante, Hace que sus espectadores penetren
5;101'1(1@1:}1@11!:3 en €1, los envuelve en sus movimientos, los hace
participar” en sus triunfos y preocupaciones y les quita las
ganas de toda critica, de echar un vistazo alrededor desde sus
propios puntos de vista.

Kanr — Quieres decir que no frabaja con argumentos.

Tuomas — No quiero decir eso. En forma permanente
él trabaja con argumentos. Actéa como un verdadero argu-
1"1'|f_:11tad0r. Le encanta agregar a una frase cualquiera, ya pes-
fectamente acabada y proferida con toda su potencia vocal
como una verdad inconcusa e incontroversible, un “pues” emi-
tido como con aire ausente; luego viene una pausa y a conti-
nuacién scbrevienen las motivaciones. Se presenta entonces
como alguien que de improviso arroja un pufiado de razones
para avalar sus afirmaciones, un pufado (iuc en ese preciso
momento tiene en su mano. Mucho de lo que introduce por
intermedio de aquel “pues” no tiene ni por pintas el cardcter
de un fundamento; todo lo que permancce es la gesticulacién
corroborativa que imprime a lo dicho el cardcter de razén
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fundamentadora; y muchas veces promete (como si estuviera
prometiéndoselo a st mismo) en arrebato repentino, tres razo-
nes, o cinco, o seis, .como inspiracion momentinea, sin haber
wstablecido de antemano dicho niimero en el andlisis de sus
“motivos”. En seguida “exhibe” dicho ndmero o no lo exhibe,
porque a menudo se convierte ¢n uno menos o en uno mas.
Lo que a él le importa es seducir al espectador, emocional-
mente ya compenetrado con él, a la actitud de alguien que
argumenta por si mismo, que utiliza un argumento, es decir,
de alguien que propiamente va a la blsqueda de argumentos.

Karr — ¢Y qué gana con todo eso?

TooMas — Con eso logra que su comportamiento apa-
rozea como un comportamiento, por asi decirlo, dictado por
una ley natural, El es tal como es... y todos (compenetran-
dose emocionalmente con él) son tal como son. Fl no puede
ser de otro modo que como tiene que ser... ¥y todos no pue-
den ser sino como tienen que ser. Sus partidarios dicen de ¢l
que marcha por su camino como un sonambulo o como siya
lo hubiera andado una vez. De este modo aparece como un
fenémeno de la naturaleza. Hacerle resistencia es, por lo tan-
to, sencillamente algo contranatural y, a la larga, una cosa
imposible. Tene sus debilidades, pero sélo a causa de que el
hombre, del cual es ¢l representante destacado, tiene también
sus debilidades, y las debilidades de todos son debilidades
inevitables. “Yo s6lo soy vuestra voz —suele decir con satis-
faccién—; la orden que os imparto es s6lo la orden que voso-
tros mismos os impartis.”

Kart, — Claramente veo el peligro que importa el com-
penetrarse emocionalmente con él, dado que Heva al pueblo
por una senda peligrosa. Pero pienso que en el fondo no solo
quieres indicar que puede ser peligroso el compenetrarse
emocionalmente con uno que actia de ese modo (como es
peligroso compenetrarse con el que dices}, sino que ello es
siempre peligroso, se nos lleve o no por una senda peligrosa.
dNo es asi?

TeoMAS — Asi es. Y ciertamente a causa de que la for-
macién de la dicha compenetracion emocional impide a todo
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¢l que a ella sucumbe, reconocer si el caming €5 0 10 es
peligraso. ' .

Karr — ¢Cuéndo fracasa pues la endopatiaP Bien sabe-
mos que hay una poderosa masa de hombres que considera
con friaidad y distancia al pintor de brocha gorda y que en
ningtm momento adopta su punto de vista.

TroMmas — La formacién de la endopatia le fracasa con
aquellos cuyos intereses son persistentemente perj udicados por
¢l y ciettammente cuando no pierden de vista la realidad en
toda su amplitud, considerandolo a él s6lo como un pequefio
elemento de ella.

KaRL — Y solamente ellos pueden reconocer realmente
las leyes que han determinado su aparicion?

Tuonmas — Si.

Kant, — Ahora bien, ellos no se compenetran emocional-
mente con él porque reconocen que sus propios intereses difie-
ren de los de ¢l. ¢Quiere decir entonces que podrian compe-
netrarse total y absolutamente con uno que representase sus
inteieses?

TroMAS — Seguramente que si. Pero entonces no podrian
reconocer las leyes que han determinado la aparicién de dicho
sujeto. Tu bien podrias decir: Si los lleva por la senda
correcta, ¢codmo podria ser entonces peligroso el seguirlo a
ciegas? Pero ello seria una concepcién perfectamente erronea
de 1o que es una “senda correcta”. Nadie puede recorrerla
levado en un andador. El vivir del hombre no consiste en
ir “hacia un lugar”, sino simplemente en ir. La idea de la
senda correcta es menos importante que la de un correcto i,
marchar. La mis grande cualidad del hombre es la critica;
ella ha creado las mejores alegrias, ha mejorado Ta vida. Quic:.
se compenetra emocionalmente con otro ser, y esto en forma
integral, renuncia a la critica en lo tocante a cse ser y v~
lo tocante a si mismo. En lugar de despertar camina dormido
como un sondmbulo. En lugar de hacer algo permite que
hagan algo con él. Es alguien con quien otros viven y del
que otros viven, no alguien que vive realmente. S6lo tiene
la ilusién de que vive porque en realidad vegeta, Es solamente
vivido, por asi decirlo. De ahi que la representacion teatral
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ofrecida por el fascismo no es un buen ejemplo en materia
de teatro, si se pretende de éste representaciones que pongan
en manos de los espectadores la clave para el dominio de
los problemas de la convivencia social.

Karn — Es dificil aceptar esa conclusién. Seria acabar

con una prictica teatral mantenida a lo largo de siglos.
Tromas — JCrees que la praxis del pintor de brocha
gorda es nueval

PEQUENO ORGANON PARA EL TEATRO

Prélogo

A continuacién se estudia el aspecto que presentaria una
estética deducida de una determinada manera de representar
obras de teatro, desarrollada en la practica desde hace algunas
décadas. En las ocasionales declaraciones tedricas, en las invec-
tivas e indicaciones técnicas, publicadas en forma de notas
a las piezas teatrales del autor, lo estético fue tocado sélo
incidentalmente y sin un interés determinado. Una definida
especie de teatro ampliaba y restringia en esos trabajos su
funcién social, complementaba o refinaba sus recursos artis-
ticos y estableciase o afirmdbase en la estética, cuando de
ella se trataba, desestimando los preceptos morales en vigen-
cia o los relativos al gusto, pero también admitiéndolos, siem-
pre con arreglo al estado de la lucha.;Dicho teatro defendia,
pongamos por caso, su inclinacién a las tendencias sociales,
puntualizando dichas tendencias en las obras de arte comin-
mente reconocidas y sefialando que eran inadvertidas preci-
samente por ser las tendencias dominantes, JEn la produccién
contemporénea subrayaba la ausencia de todo lo digno de
saberse como un signo de decadencia, y acusaba a todos esos
lugares de venta de entretenimiento nocturno de haber des-
cendido hasta convertirse en una rama del trafico burgués
de estupefacientes. Las falsas copias de la vida social presen-
tadas en la escena, incluso las del llamado naturalismo, hicié-
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ronlo clamar por copias cientificamente exactas, y el insulso
culinarismo del obtuso alimento espiritual para los ojos o el
espiritu arrancaronle un grito de reclamo por la bella légica
de la tabla de multiplicar,

Despectivamente 1echazaba el culto de lo bello, que
habia sido practicado con desprecio de lo didactico y con
desdén de lo til, porque ya no se producia nada bello. Se
aspiraba a un teatro de la era cientifica, pero para sus plani-
ficadores resultd harto dificultoso tomar en préstamo lo bas-
tante o robar de las existencias del arsenal de conceptos
estéticos, a fin de poder mantener alejados a los estetas de
la prensa, y sencillamente amenazaron con el proposito de
“derivar de un estimulante del placer un objeto didactico y
de transformar ciertos establecimientos de diversion en drga-
nos de publicaciones” (Observaciones sobre la dpera), o sca
emigrar del reino de lo agradable. La estética, herencia de
una clase depravada que se habia vuelto parasitaria, hallése
en tan lamentable situacién, que un teatro ganaba ast en
renombre como en libertad de movimiento con llamarse sim-
plemente teatro. Con todo, lo que se habia practicade como
el teatro de una era cientifica, no fue ciencia sino teatro,
y la.acumulacion de innovaciones producida por el cese de
las posibilidades de demostracién practica durante la época
nazi y durante la guerra, nos invitan a hacer la tentativa de
examinar esa especie de nuevo teatro conforme a su posicién
dentro de la estética o, en todo caso, sefialar los lineamientos
de una posible estética para dicha especie. Resultaria muy
dificultoso presentar la teoria del distanciamiento teatral fuera
del marco de una estética.

Actualmente hasta podria escribirse una estética de las
ciencias exactas. Ya Galileo habla de la elegancia de deter-
minadas férmulas v de la gracia picante de algunos experi-
mentos. Finstein atribuye al sentido de la belleza una funcion
descubridora, v Robert Oppenheimer, el fisico atémico, pon-
dera la actitud cientifica, ya que “posee su belleza y parece
hecha a la medida de 1a posicién del hombre sobre la tierra™

Renunciamos, por lo tanto, sin duda para lamentacién
general, a nuestro propdsito de emigrar del reino de lo agrd-
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dable, y anunciamos, para lamentacién més general todavia,
nuestro propodsito de afincarncs en dicho reino. Tratemos el
teatro como un lugar de esparumlentu, tal comio corresponde
o una esltética, e ll]V{‘SlIé,uE,InO.S qué clase de esparcimiento
nos conviene.

1

El teatro consiste en la elaboracién de copias vivientes
de los sucesos tradicionalmente recibidos o imaginados entre
los hombres, y ello ciertamente para fines de esparcimiento.
A esto aludimos en todo lo que sigue cuando hablamos dc
teatro, ya sea del antiguo o del nuevo.

2

Para mayor precision, podriamos agregar también los acon-
tecimientos entre los hombres y los dioses, pero como sélo nos
eupa una determinacién de lo minimo, ello puede omitirse.

Aun cuando toméramos en cuenta dicha ampliacion del pro-

blema, la descripeién de la funcidén mas general del conjunto
denominado teatro, como organismo de esparcimiento, segui-
ria siendo la misma. Es la mas noble funcién que hemos halla-
do para el teatro.

3

Desde siempre la misién del teatro ha sido, asi como la
de todas las otras artes, la de entretener a los hombres.” Esta
misién le confiere siempre su particular dignidad; no nece-
sita de minguna otra credencial sino de la alegre distraccién,
y ello incondicionalmente. En modo alguno resultaria elevado
a un sitial mds encumbrado si se lo convirtiera, por ejemplo,
en mercado pablico de la moral; antes bien, acaso no resultara
precisamente degradado con ello, salvo en el momento en que
no hiciera de la moral una cosa placentera y por cierto pla-
centera para los sentidos. .. con lo cual la moral podria salir
ganando. Ni siquiera debiera exigirsele que ensefie nada, o
en todo -caso nada mas til que moverse con placer, asi en
sentide ‘corporal como espiritual. O seda que el teatro tiene que
seguipsiendo algo superfluo, lo cual naturalmente significa
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que se vive para lo superfluo; Nada necesita menos justifica-
cién que los placeres.

! Lo que los antiguos, seglin Aristételes, se 'p)_'opm'lfan con
sus tragedias, no era ni algo mis elevado ni algo mas bajo,
sino sencillamente entretener a las gentes. Cuando se dice que
el teatro surgié del culto, sélo se estd diciendo que se convir-
ti6 en teatro por efectos de un desprendimiento; de los mis-
terios no tomé la misién cultural de éstos, sino el placer que
producen, pura y simplemente. Y aquella catarsis de que ha-
bla AristGteles, esa purificacién por el terror y la p]ﬁ{lﬁd, 0
de! terror y la piedad, es una ablucion que fue instrl:md'a no
s6lo en el sentido del placer, sino precisamente como objetivo
del placer. Exigir mis del teatro o atribuirle mé.slde lo corres-
pondiente, es rebajar su objetivo propiamente dicho.

5

Aun cuando se hable de una especie elevada y de otra
especie inferior de placeres, no se hace sino seguir mirando
hacia el arte con una cara, por asi decir, de hierro, dado que
lo que el arte desea es moverse hacia las cosas elevadas y
hacia las inferiores y que se lo deje en paz, si en todo ello
halla placer el pueblo. . -

Existen, por el contrario, placeres débiles (simples) y pla-
ceres fuertes (complejos), disponibles a través del teatro. Estos
Gltimos, con los que nos hallamos en las grandes creaciones
draméticas, alcanzan sus gradaciones mds o menos como ?]
coito aleanza la suya en el amor; son mds l'ilnllflc‘fl_(](?s, mas
ricos en intercomunicaciones, mis ricos en contradicciones y
en consecuencias.

7 n

Y, naturalmente, los placeres de las diferentes .épt:}c-:}s fue-
ron diferentes, con arreglo a la forma de su convivencia res-
pecti{ra_. Aquel demos del circo helénico domlnadp por los tira-
nos tenfa que ser entretenido de manera muy diferente ’de Ta
que prevalecia en la corte de Luis XIV. Fl teatro debia su-
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ministrar olras copias de la convivencia humana; no sélo co-
pias de una convivencia diferente, sino también copias de una
especie diferente,
8

Siempre con arreglo al entretenimiento que era posible
y necesario segun el tipo de convivencia humana, los perso-
najes fueron diferentemente proporcionados, y las situaciones,
elaboradas conforme a otras perspectivas. Las historias han
de ser reiatadas de manera muy diferente para que puedan
entretener ya sea a los helenocs, con su inevitabilidad de las
leyes divinas, cuyo desconocimiento no protege del castigo, ya
a los franceses, con su gracioso autodominio exigido a los gran-
des de la tierra por el cédigo de los deberes cortesanos, ya a
los ingleses de la era isabelina, con el nareisismo del nuevo
individuo que se refocila a sus anchas.

9

Y hay que tener bien presente que el placer que produ-
clan esas copias de tan diferente especie apenas numca de-
pendia del grado de similitud de la copia con su modelo. La
incorreccion, v hasta la mas evidente inverosimilitud, moles-
taba poco o nada, siempre y cuando la incorreccién tuviese
una cierta consistencia y la inverosimilitud mantuviera un aire
constante, Bastaba la ilusion de un decurso inexorable en el
desarrollo de la historia, producida por teda clase de recursos
poéticos y tealrales. También nosotros pasamos por alto de
buena gana semejantes incoherencias, cuando podemos aprove-
charnos de las depuraciones animicas de un Séfocles o de las
escenas de sacrificios de un Racine o de los pasajes frenéti-
cos de un Shakespeare, al intentar apoderarnocs de los bellos y
grandiosos sentimientos de los protagonistas de esas historias.

10

Pues de todos los modos de reproducir los acontecimien-
tos de significacién entre los hombres, llevados a la escena
desde los antiguos y que han entretenido pese a sus inexacti-
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tudes e inverosimilitudes, existe todavia hoy una sorprendente
cantidad que también a nosotros nos entretiene.

511

Ahora bien, al comprobar nuestras capacidades para de-
leitarnos en las reproducciones de épocas tan diferentes, cosa
que apenas si pudo ser posible para los hijos de esas vigoro-
sas épocas, Jno tenemos que abrigar, acaso, la sospecha de que
todavia no hemos descubierto los placeres especiales, el en-
tretenimiento propiamente dicho correspondiente a nuestro
tiempo?

12 . _

Y nuestro placer en el teatro tiene que haberse tornado
més débil que lo fue el de los antiguos, aunque nuestro modo
de convivencia todavia sigue asemejandose al de ellos en la
medida suficiente como para que dicho placer pueda tener
lugar todavia. De las obras antiguas nos apropiamos mediante
un procedimiento relativamente nuevo, a saber: la compene-
tracién emocional o endopatia, para la que aquéllas no ofre-
cen mucha base. De este modo, la mayor parte de nuestro
placer se nutre de fuentes diferentes de las que tienen que
haberse brindado generosamente a los hombres ¢ue nos han
precedido en el tiempo. Pero nos resarcimos con las bellezas
del lenguaje, con la elegancia en la manera de desarrollar la
fabula, con los pasajes que nos arrancan ideas y representa-
ciones de especie invariable e intemporal, en suma: con 1o
accesorio de las obras antiguas. Tales son precisamente los re-
cursos poéticos y teatrales que ocultan las incongruencias de
la historia. Nuestros teatros no tienen ya la capacidad o la gana
de narrar con claridad dichas historias, ni aun las no tan anti-
guas del gran Shakespeare, es decir, haciendo crefble el enca-
denamiento de las historias. Y la fabula es, segin Aristételes,
en lo que estamos de acuerdo, el alma del drama. Cada vez
nos molestan més el primitivismo y el descuido de las repro-
ducciones de Ja convivencia humana, y esto no sélo en las obras
antiguas, sino también en las contemporineas cuando son con-
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feccionadas con arreglo a las antiguas recetas. Nuestra forma

de gozar comienza a tornarse anacrdnica.

13

Son las incoherencias de las reproducciones de los acon-
tecimientos que tienen lugar entre los hombres lo que reduce
nuestro placer en el teatro. La razén de todo ello es que
nosotros adoptamos frente a lo reproducido una actitud dife-
rente de la que adoptaron los que nos han precedido en el
tiempo.

14

O sea que si echamos la vista buscando un entretenimien-
to de especie inmediata, un placer amplio y continuo que pue-
da brindarnos nuestro teatro a base de reproducciones de la
convivencia humana, debemos pensarnos en calidad de hijos
de una época cientifica. Nuestra convivencia como hombres, e$
decir: nuestra vida humana, estd determinada por las ciencias
en una medida completamente nueva.

15

Hace algunos siglos, ciertos hombres de diferentes pai-
ses que mantenian entre si activa correspondencia, realizaron
ciertas experbmentaciones mediante las cuales esperaban poder
arrancar a la naturaleza su secreto, Pertenecientes a una clase
industrial de ciudades ya poderosas, pusieron sus invenciones
en manos de gentes que las explotaron practicamente, sin pro-
meterse de las nuevas ciencias no mucho mis que el lucro
personal. Oficios que habian funcionado a través de milenios
sirviéndose de métodos poco menos que invariables, desarro-
llaronse de manera gigantesca en muchas localidades vincula-
das entre si por efectos de la competencia, dando lugar por
dondequiera a grandes concentraciones humanas que, organi-
zadas segin una nueva modalidad, comenzaron una produc-
cién inmensa. La humanidad no tardé en poner de manifiesto
fuerzas de cuyo alcance ni siquiera se habia atrevido a sofiar
en épocas anteriores,
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16

Fue como si la humanidad recién entonces de manera
consciente v uniforme pusiese manos a la tarea de hacer habi-
table el planeta que habitaba. Muchos de sus elementos cons-
titutivos, tales como el carbén, el agua, el petrdleo, convirtié-
ronse en tesoros. Al vapor de agua le fue encomendado mover
los vehiculos; unas pocas chispas y el salto de las patas de la
rana revelé una fuerza natural productora de luz capaz de
llevar la muerte a través de los continentes, etc, El hombre
eché la vista en torno de si con nuevos ojes, procurando inda-
gar de qué modo podia aplicar para su propia comodidad los
elementos de un mundo que venia contemplando desde hacia
tanto tiempo. La realidad que lo rodeaba ibase transforman-
do de decenio en decenio, cada vez mas, luego de afio en afio,
luego casi de dia en dia. Yo, que estoy escribiendo esto, lo
escribo con una méaquina que por la época de mi nacimiento
era desconocida. En los nuevos vehiculos me muevo a una
velocidad que mi abuelo ni siquiera podia imaginar; en sus
dias nada se movia con semejante wvelocidad. Y ademds me
elevo por los aires, cosa que mi padre no podia hacer. Con
mi padre mantuve una conversacién a través de un continente,
pero recién con mi hijo contemplé las imagenes animadas de
la explosion de Hiroshima,

17

Mas a pesar de que las nuevas ciencias han posibilitado
una tan inmensa transformacién v sobre todo la transformabi-
lidad del mundo que nos rodea, no se puede decir que su espi-
ritu transformador nos llene a todos de un modo determinante.
La razdén de que las nuevas formas de pensar y sentir no pe-
netren efectivamente en las grandes masas humanas, hay que
buscarla en el hecho de que las ciencias, tan eficaces en la
explotacion y el sometimiento de la naturaleza, se ven traba-
das precisamente por la clase que les debe su dominio,” o sea
la burguesia, la cual les impide trabajar dentro de un terri-
torio que yace atin bajo las sombras, es decir, el de las rela-
ciones de los hombres entre si en la explotacién y sometimien-
to de la naturaleza. Esta ocupacién, de la que dependian todas
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e

Jas demds, fue ejecutada sin que los nuevos métodos de pen-
samiento que la posibilitaban pusiesen en claro las reciprocas
relaciones de los que la llevaban a cabo. El nuevo enfoque de
la naturaleza no fue dirigido \también sobre la sociedad.

18

A decir verdad, las relaciones reciprocas entre los hom-
bres se han hecho mas confusas que lo fueron nunca. La gi-
gantesca empresa comin en la que estin comprometidos pare-
ce separarlos cada vez més; los aumentos de la p}'oduccmn
ocasionan aumentos de la miseria, y en la explotacion de la
naturaleza s6lo algunos pocos salen gananciosos, y ello en vir-
tud de que explotan a los demds hombres. Lo que podria ser
el progreso de todos conviértese en la ventaja de algunos po-
cos, y una parte siempre creciente de la 'pr-gducci()n es em-
pleada para crear medios de destruccion destinados a podero-
sas guerras. Em estas guerras todas las madres, ap-retac]gts a
sus hijos, angustiosamente escrutan en el cielo las mortiteras
invenciones de la ciencia.

18

Los hombres actuales estin frente a sus propias empresas
en la misma actitud que los hombres de épocas pasadas adop-
taban frente a las imprevisibles catdstrofes de la naturaleza.
La clase burguesa, que debe a la ciencia su in“‘j?u'lso dc_p}‘f.\s—
peridad, al cual supo transformar en dominacion, convirtien-
dose en finica usufructuaria, sabe muy bien que el en'_{-f)-qlm
cientifico dirigido sobre sus propias empresas significaria el
fin de su dominio. Asi, la nueva ciencia, que se entiende con
la esencia de la sociedad humana y que fue fundada hace
aproximadamente unos cien afios, fue fundada en Iz} ]ucha. de
los trabajadores, cuyo elemento vital es la produccion masiva;
desde allf las grandes catastrofes fueron divisadas como em-
presas de los poderosos.

20 _
Pero la ciencia y el arte coinciden en que ambos existen
para aligerar un poco la vida de los hombres: una atiende al
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sustento, el otro al entretenimiento. En la época que se ave-
cina, el arte extraerd el entretenimiento del fondo de la nueva
productividad, la cual puede mejorar tanto nuestro sustento
material y que, asi que actie sin trabas, podria convertirse en
el mayor de todos los placeres.;

21

En caso de que queramos entregarnos a la poderosa pa-
sion de producir, gqué aspecto han de presentar nuestras re-
producciones de la convivencia humana? ¢Cudl es la actitud
creadora frente a la naturaleza y frente a la sociedad, que nos
cabe adoptar a nosotros, hijos de una época cientifica, en lo
referente al tealro que nos interesa?

22 ’

La actitud es una actitud de critica. En-presencia de um
rio dicha actitud ha de consistir en la regulacién del curso
de agua; frente a un drbol frutal ha de consistir en el injer-
to del 4rbol frutal; frente a un problema de locomocién, en la
construccién de automéviles y aviones; frente a la sociedad,
en la transformacién total de la sociedad. Nuestras imagenes
reproductoras de la comvivencia humana las elaboramos para
los que canalizan rios, para los fruticultores, los constructores
de vehiculos de transportes y los reformadores de la sociedad,
a quienes invitamos a nuestro teatro y a quienes rogamos que
en nuestra casa no olviden sus intereses mas queridos, a fin de
entregar el mundo a sus cerebros y a sus corazones, para que
los transformen conforme a su buen saber y entender.

23 ‘

Claro esti que el teatro puede adoptar una actitud tan
libre sélo si se entrega a las corrientes mas arrotladoras de la
sociedad y se une a quienes son los mas impacientes en llevar
a cabo las mayores transformaciones. Si no por otra cosa, el
mero deseo de que nuestro arte se desarrolle conforme a la
época, empuja a nuestro teatro de la época cientifica inme-
diatamente hacia los arrabales, donde se mantiene, por asi de-
cirlo, abiertamente a disposicidn de las grandes masas de los
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que producen mucho y viven con dificultades, a fin de que
puedan entretenerse con alguna utilidad con sus propios pro-
blemas. Es posible que les resulte dificil pagar nuestro arte v
que no comprendan de buenas a primeras esta nueva especie
de entretenimiento, y es evidente que en muchas cosas hemos
de aprender a descubrir qué necesitan y de qué modo lo nece-
sitan, pero podemos estar seguros de que contaremos con su
Interés. O sea que estos seres que parecen estar a tan gran
distancia de la ciencia de la naturaleza, est4n a distancia sélo
porque se los ha mantenido alejados de ella, v para lograr
apropidrsela tendran, antes que nada, que desarrollar y prac-
ticar por si mismos una nueva ciencia de la sociedad, siendo,
por lo tanto, los hijos propiamente dichos de la era cientifica,
y su teatro no podrd ponerse en movimiento si ellos mismos
no lo mueven. Un teatro que hace de la productividad la fuen-
te principal de €ntretenimiento, forzosamente tiene que hacerla
su tema preferido, v _con celo muy_especial en o5 dias que
corren, en que por dondequiera el hombre se ve obstacutizade
por-tosTismos_hombres de_producit para sf, es decir, de pes-

“Tarsw propio_sustento, e impedido de divertirse v de divertir
a otros., Kl teatro tiene que comprometerse con la realidad; a
“tin de poder elaborar las méas eficaces Tom Cionhes (e
reghdac; '
—
24

Esto le facilita al teatro el acercarse en todo lo posible
a la funcién de los organismos de ensefianza y de publicacio-
nes. Porque si bien no se lo puede abrumar con toda clase de
material de conocimiento, con lo cual dejaria de ser placen-
tero, queda en libertad de procurarse placer a través de la
ensefianza y la investigacion. Elabora reproducciones practi-
cables de la sociedad, especialmente apropiadas para ejercer
su influencia sobre ésta, haciéndolo a guisa de juego, es decir:
que ante los constructores de la sociedad va exhibiendo las
experiencias recogidas en el estudio de la sociedad, asi las pa-
sadas como las presentes, y todo esto de tal manera que pue-
dan ser gozados aquellos sentimientos, andlisis e impulsos que
del seno de los sucesos del dia v del siglo extraen los més
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. P S .
apasionados, los mds sabios y mis hibiles de entre nosotros.
Resultan, por lo tanto, entretenidos con la sabiduria que SLH\-

14 . " oy 3 ) =y
ge de la solucién de los 131:0hlemas, Fm_yla colera li,ll._i‘]lllt, puede
convertirse la piedad hacia los oprimidos, con el respeto qmic
se tiene por todo lo respetable del hombre, es decir, de lo
humano; en suma, con todo lo que puede deleitar a los que
producen.

25

Esto también permite al teatro hacer disfrutar a los espec-

tadoresTrmoralidad_peculiar_de su_tiempo, cuya tuente es

45 prod ; P
a productivid 1 hacer de la critica, o sea el gran l.n.(,todn
45 Ta productividad, un placer, en el terreno de la ética ol

teatro no tiene ya obligacién alguna, pero si posibilidades.
Incluso del elemento asocial puede la sociedad extraer un pla-
cer, en la medida en que ese elemento haga su aparicion con
vitalidad y grandeza. A menudo en ese tpo de elf-:mer.ilns
muéstrase una facultad intelectual y una suma de cer-pacu_c}a—
des de valor muy especial, aunque gt’p]icado-s a la dcstm.c.cnd_o!'l.
Libremente puede gozar la sociedad del eslpcqtflculp s&_fbe].blo
que ofrece un torrente desatado hasta la catistrole, siempre

y cuando pueda dominarlo, porque entonces ya le pertenece.

% Para llevar a cabo semejante empresa no es posible que
dejemos el teatro tal como lo hemos ()].I-C(‘)l:ltl‘a(].(). P{'B.l"lell_‘(",l"ﬂOS
en uno de estos edificios y observemos el efecto que ejerce so-
bre los espectadores. Echando la vista en torno, es d;{hl@ lvef
figuras completamente inmév.i]}es en un estz}do muy 5;1._1.1%11-51:;
todas parecen mantener 1os muisculos -co-‘nt}'mdos en una 111(,r‘ e
tensién, en la que éstos no aparecen relajados en un podero-
so agotamiento. Apenas si se advierte entre ellas alguna comu-
nicacidn; la reunidn es como una reunion de gente -donmda,
pero cuyo suefio estd lleno de sdbres.altos, porque, tal i;omln
dice la gente de los que suefian pesadillas, duermen d‘f’ espal-
da. Tienen los ojos abiertos pero no ven,‘c}avan la vista; asi
como tampoco oyen, aunque escuchan. Miran ¢l escenario co-

mo hipnotizados, con una expresion que provienc de la Edad.

T4

Media, época de brujas v monjes. Ver y ofr son actividades
en acasiones agradables, pero estas gentes parecen eximidas de
toda actividad y tales como si con ellas se estuviese haciendo
algo. El estado de éxtasis en el que parecen entregados a inde-
finidas pero profundas sensaciones, ahdndase tanto mas cuan-
to mejor es el trabajo de los actores, de moda que nosotros,
a quienes semejante estado no nos gusta, deseariamos que los
actores {uesen los peores que pueda imaginarse,

o7

En lo que hace al mundo que alli se ofrece, del cual se
extraen trozos para la produccion de esos estados de dnimo
y pujos emocionales, preséntase ante nosolros de tal modo,
elaborado de cosas médicas y mezquinas, como ser un algo de
cartdn y un poco de mimica y otro poquito de texto, que
forzosamente ha de admirarse a la gente de teatro, dado que
con una tan misera copia del munde consiguen conmover los |
sentimientos de sus espectadores mas vigorosamente que po-
dria hacerlo el mundo real mismo.

28 : :
Pero debemos eximir de toda culpa a la gente de teatro,
ya que esos placeres que le son pagados con dinero y fama
no podrian producirlos ni con mas exactas repreducciones del
mundo ni colocando sus inexactas copias de un modo menos
magico. Su capacidad para copiar seres humanos la vemos
por doquier en operacién; especialmente los picaros y las fi-
guras secundarias muestran huellas de su conocimiento del
hombre y aparecen muy bien diferenciados, pero en las figu-
ras cenltrales estan obligados a mantenerse en un plano comin
y general, a fin de que los espectadores puedan mas fcil-
mente identificarse con ellos, y, en cada caso, todos los rasgos
tienen que ser tomados del estrecho circulo dentro del cual
todos pueden decir de inmediato: si, ast es. Porque el espec-
tador desea llegar a la posesién de sensaciones bien definidas,
tal como puede desearlo un nifio que cabalga un caballo de
madera en la calesita, o sea: la sensacion de orgullo de poder
cabalgar v posecr un caballo, o el placer de sentirse llevado
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al pasar frente a los otros chicos, o el ensuefio aventurero de
que es perseguido o de que persigue a los demis, etc. Para
que €l nifio experimente todo eso, no tiene ninguna importan-
cia que el artefacto de madera se parezeca a un caballo, ni
molesta que el desplazamiento del cabalgar se limite a dar
siempre vueltas sobre un mismo lugar. Todo cuanto importa
a los espectadores de. esos establecimientos es el poder trocar
un mundo lleno de contradicciones en un mundo armonioso, un
mundo especialmente no conocido por wn mudo soiable. ..

29

De tal especie es el teatro con que nos encontramos al co-
micnzo de nuestra empresa; y ya con anterioridad ha demos-
trado hallarse en condiciones de transformar a nuestros opti-
mistas amigos, a los que hemos dado el nombre de hijos del
siglo cientifico, en una multitud amedrentada, crédula, como
“embrujada’”,

30

Es cierto, por otra parte, que desde hace aproximada-
mente medio siglo han tenido oportunidad de ver reproduc-
ciones algo més fieles de la convivencia humana, asi como
también figuras que se rebelaban contra ciertos males sociales
o hasta contra la estructura completa de la sociedad. El inte-
rés que demostraron fue bastante intenso, de modo que du-
rante cierto tiempo soportaron una cxtraordinaria reduccion
del lenguaje, de la fabula y del horizonte intelectual, pues la
brisa de espiritu cientifico marchité o poco menos el encanto
radicional. Los sacrificios no fueron recompensados. El refi-
namiento de las copias de la realidad deterioraba un placer,
sin dar lugar a otro. El campo de las relaciones humanas ha-
ciase visible, mas no claro. Las sensaciones, producidas con
arreglo al antiguo modo (el modo mégico) siguieron respon-
diendo a dicho antiguo modo.

31
O sea que los teatros continuaron siendo lugares de di-
versién de una clase que tenia sujeto el espiritu cientifico. al
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solo dominio de la naturaleza, sin atreverse a librarlo al do-
minio de las relaciones humanas. Pero el infimo sector prole-
tario del publico, robustecido insegura y superticialmente por
la tarea del grupo intelectual apéstata, siguio necesitando del
antiguo modo de entretenimiento que le hacia mds Hevadera
su inmutable modalidad de vida.

32

|Sigamos adelante, sin embargo! jAsi caidos como en
plena lucha! Evidentemente hemos entrado en una lucha,
pues entonces luchemos! ¢No hemos visto acaso de qué
modo la falta de fe ha trasladado montafias? ¢No es bastante
con que hayamos descubierto que injustamente se nos oculta
algo? Delante de esto y de esto otro se ha tendido una cor-
tina... (Descorrdmoslal

33

El teatro, tal como lo encontramos, muestra la estruc-
tura de la sociedad (reproducida alli sobre la escena) como
algo no influenciable por obra de la sociedad (presente en
la sala). Edipo, que ha lesionado algunos principios que
apuntalan la sociedad de su tiempo, es condenado; los dioses
cuidan de que la sancién se cumpla, ellos estin encima de
toda crftica. Los grandes personajes de Shakespeare, que lle-
van en su pecho la estrella de su destino, cumplen su alocada,
vana y mortal carrera de un modo indetenible; a si mismos
se precipitan a la muerte; en sus trigicas caidas mo es la
muerte sino la vida la que se torna obscena; la catastrofe estd
por encima de toda critica. [Por dondequiera sacrificios hu-
manos! |Barbaras diversiones! Ya sabemos que también los
barbaros tienen su arte. ;Hagamos nosotros el nuestro!

34

¢Hasta cuando han de procurar nuestras almas, al amparo
de la oscuridad y abandonando los “esttpidos” cuerpos, pene-
trar en esos fantasmales cuerpos que giran sobre el tablado
para participar en sus impulsos, que “de ordinario” nos son
negados? ¢Qué clase de liberacion puede haber alli, cuando
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al final de todas esas plezas, final feliz solo para el espiritu
de la época (es decir, con arreglo a la Providencia, al orden
del reposo), asistimos a la fantasmal ejecucién que castiga
esos mismos impulsos como actos de libertinaje? Nos arras-
tramos penosamente en el Edipo, pues en él siguen los tabis
su existencia, y su desconocimiento no proteje contra €l cas-
tigo. Y lo mismo sucede con €l Otelo, a causa de que los celos
siguen dandonos qué hacer, y todo estd pendiente de la pro-
piedad. Y también con el Wallenstein porque tenemos que
ser libres para la lucha de la competencia y ademéas leales,
dado que de otro modo cesa la lucha. Estos héabitos de incu-
bos son también fomentados en piezas tales como Espectros
y Los tejedores, en las que incesantemente la sociedad apa-
rece, como medio ambiente, con cardcter méas problemitico.
En virtud de que los sentimientos, las ideas y los impulsos
de las personas principales los recibimos de manera compul-
siva, lo que recibimos con referencia a la sociedad no es mas
de lo que el medio ambiente nos ofrece.

35

Tenemos necesidad de un teatro que no solamente haga
posible los sentimientos, las ideas y los impulsos que permite
el respectivo campo histérico de las relaciones humanas en
donde tienen lugar las acciones en cada caso, sino también un
teatro que aplique y procree aquellos pensamientos y senti-
mientos que representan un papel importante en la transfor-
macion de aquel campo mismo.

36

Es necesario que dicho campo sea caracterizado en su rela-
tividad histérica. Ello significa la ruptura con nuestra costum-
bre de despojar de sus diferenciaciones a las diferentes estruc-
turas sociales de épocas pasadas, a fin de que todas més o
menos tengan el aspecto de la nuestra, la cual recibe, median-
te esta operacién, algo ya existente, es decir, algo sencilla-
mente eterno. Pero lo que nosotros queremos es dejar a cada
una de wesas épocas los caracteres diferenciales que le son
propios, sin perder de vista su cardcter de fugacidad, a fin de
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gue también nuestra época pueda ser vista en su cardcter
de fugacidad. (Para esto, de nada puede servirnos, desde lue-
go, ni el colorido local ni el folklore, empleados por nuestros
teatros precisamente para poner de resalto con tanta mayor
fuerza las similitudes en las formas de conducta de los hom-
bres en las diferentes épocas. Méas adelante hemos de indicar
lo referente a los recursos teatrales.)

37

Si nos limitamos a mover nuestras figuras sobre la escena
tan sélo a partir de méviles sociales, diferentes segin la época,
lo resultante es que dificultamos a nuestros espectadores toda
compenetracién emocional (endopatia) con el asunto, Enton-
ces ya no le es posible sentir sencillamente que “él habria
actuado también asi”, sino que a lo sumo podria decir “si hu-
bicra vivido bajo las mismas circunstancias”; y si representa-
mos las piezas de nuestra propia época como piezas historicas,
es posible que el espectador descubra las circunstancias en
que vive como algo especialmente singular, y ello constituye
el comienzo de la critica.

38

Las “condiciones histéricas” no han de ser pensadas (ni
construidas) como potencias oscuras (trasfondos), sino que
esas condiciones han sido creadas y mantenidas por hombres
(v también por ellos han de ser transformadas), es decir, que
la accién que alli se desarrolla es lo que las constituye.

39

Ahora bien, si a una persona se la presenta de manera
historicista, esto es, que responde a una época y que hubiera
respondido de manera diferente en otras diferentes épocas,
o se la estd presentando sencillamente como a cualquier
otra? 81, segin el tiempo que corre o la clase a que pertene-
ce cada uno, responde de manera diferente, de vivir en otra
época o de no haber vivido mucho todavjas ~ggtar viviendo
en el lado oscuro de la vida, infaliblenéy
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como habria respondido cualquiera en esa situacion y en esa
época; ¢no es de rigor entonces preguntar si existen otras for-
mas diferentes de la respuesta? gkn qué situacién el hombre
es é] mismo, el ser viviente, impermutable, es decir, que no se
asemeja en un todo a sus semejantes? Claro esta que la ima-
gen tiene que presentarlo de una manera visible, y esto suce-
derd en la medida en que esta contradiccién sea troquelada
en la imagen que decimos. La imagen que se historiza ha de
tener en si algo de aquellos bosquejos que muestran, en cuan-
to a la figura elaborada, las huellas de otros movimientos y
rasgos caracteristicos. Piénsese, pongamos por caso, en un hom-
bre que en medio de un valle estd pronunciando un discurso
en cuyo desarrollo algunas veces cambia de modo de pensar o
simplemente expresa frases que se contradicen, de tal suerte
que el eco, al producirse, realizaria la confrontacién de las
frases.

40

Semejantes imagenes demandan, naturalmente, un modo de
representacién gue mantiene en libertad y movilidad al espi-
ritu que observa, Dicho espiritu tendrd que interpomer, por
asi decirlo, espontineos montajes imaginarios a nuestra cons-

truccién, eliminando in mente los moviles sociales o sustitu-

yéndolos por otros mdviles, mediante lo cual el comportamien-
to actual recibe algo de no-natural. De este modo los maviles
actuales pierden, por su lado, toda su naturalidad y se con-
vierten en algo cuestionable, modificable.

41

Tal es la forma en que el ingeniero fluvial ve el rio, re-
uniendo en una imagen de conjunto su lecho primitivo y los
diferentes lechos imaginarios que aquél podria haber tenido
si la inclinaciéon del terreno fuese diferente o diferente el vo-
lumen de agua. Y mientras el ingeniero ve en su imaginacion
un nuevo rio, el socialista escucha en su imaginacién las nue-
vas formas de conversacién de los trabajadores rurales junto
al o, Y asi, nuestro espectador debe hallar que los aconteci-
mientos que transcurren en el teatro entre esos trabajadores
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estan formados de las huellas de bosquejos y de los ecos de
1'{?fr_§]'(31‘1t]'e1.

42

L forma de representacién que se ensayd entre la pii-
mera y la segunda guerra mundial en el Schiffbauerdammihea.
ter de Berlin con el objeto de producir tales imagenes, descan-
sa sobre lo que se llama efecto de distanciamiento (Verfrem-
dungseffekt - V-Effekt). Una reproduccién con distanciamien-
to es una que permite reconocer los objetos, haciendo al mismo
tiempo que dichos objetos aparezcan como algo extrafio. El
teatro antiguo y el medieval distanciaba sus figuras mediante
¢l empleo de mascaras de hombres y de animales; el teatro
asiatico todavia hoy utiliza efectos de distanciamiento mediante
el empleo de elementos musicales y pantomimicos. Estos efec-
tos obstaculizaban, sin duda, la compenetracion emocional o
endopatia, pero esta técnica se basaba mas en un fundamento
de sugestidn hipnética que aquella otra téenica con la que se
procura producir la endopatia, Los objetivos sociales de aque-
llos viejos efectos eran completamente diferentes de nuestros
objetivos,

43

Los antiguos efectos de distanciamiento sustraen de ma-
nera completa lo reproducide del dmbito de captacién del es-
pectador, haciendo de lo repreducide algo inmutable; los nue-
vos no tienen en si nada de caprichoso. 86lo la mirada no
adiestrada cientificamente estampa un sello de cosa capricho-
sa a lo extrafio. Los nuevos electos de distanciamiento debie-
ran quitar la marca de cosa familiar a todos los procesos ca-
paces de ser influenciados socialmente, porque es una marca
que los preserva de toda intervencién.

44

Lo que durante mucho tiempo no ha sido objeto de mo-
dificacién termina por aparecer como algo inmutable. Por
dondequiera siempre topamos con algo que es demasiado so-
breentendido como para que mos tomemos el trabajo de com-
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prenderlo. Lo que los hombres experimentan colectivamente
se presenta ante sus 0jos como experiencia humana dada desde
~siempre. Viviendo en un mundo de ancianos, el nifio aprende
de qué modo suceden alli las cosas, Tal y como estas cosas de-
curren en ese mundo, terminan por ser para él lo corriente.
Si alguien es lo bastante audaz para desear algo mas, lo desea
para si sélo como una excepcion, Aun cuando reconozca lo
que la sociedad ha previsto para él como algo dispuesto para
él por la Providencia, esa misma sociedad —poderoso conjunto
de seres que le son semejantes— tendria que aparecer ante sus
ojos como una totalidad completamente no influenciable y de
mayor volumen que la suma de sus partes. Con tedo, lo no
influenciable le resultaria familiar; gy quién desconfia de lo
que le es familiar? Para que todo esto dado ante sus ojos pu-
diera presentirsele como algo igualmente dudoso, le seria
preciso desplegar aquella extrafia mirada con la que el gran
Galileo contemplé las oscilaciones de una lampara. Dichas
oscilaciones lo dejaron maravillado como si no las hubiera
esperado y nada comprendiese de ellas, pero por esa via vino
después a la formulacién de sus leyes. Esta mirada, tan difi-
cil como productiva, es la que debe provocar el teatro me-
diante sus reproducciones de la humana convivencia. Ha de
provocar asombro en su puablico, ¥ esto acontece por efectos
de una técnica de distanciamiento de lo familiar.

45

Esta técnica es la que permite al teatro utilizar en sus
reproducciones de la convivencia humana el método de la nue-
va ciencia de la sociedad, o sea la dialéctica materialista. A fin
d_e Jlegar al centro mévil de la sociedad, este método trata las
situaciones sociales como procesos, estudiandolos en sus con-
tradicciones. Para este método sélo existe todo aquello que estd
transformandose, o sea todo aquello que estd en discrepancia
consigo mismo. Esto es vAlido asimismo para los sentimientos,
las opiniones y acciones de los hombres, en los que se expresa
el modo peculiar de la convivencia social en cada caso.
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Un placer tipico de nuestra época, que lleva a cabo tan-
tas y tan multiples modificaciones de la.naturaleza, consiste en
concebirlo todo de tal modo que podamos intervenir DOSOLos.
Solemos decir que como es mucho lo que hay dentro del hom-
bre, mucho es también lo que de él puede hacerse. No puede
seguir siendo tal como es ahora; no sélo ha de ser considerado
tal como es ahora, sino también como podria ser. Neo tenemcs
que partir de él, sino hacia él. Ello quiere decir, empero, que
no debo colocarme sencillamente en su lugar, sino que tengo
que colocarme frente a €él, en representacion de todos los hom-
bres. De ahi que el teatro tenga que operar el distanciamien-
to de lo que exhibe.

47

A fin de producir el efecto de distanciamiento, el actor
tuvo que abandonar tedo lo que habia aprendido tendiente a
lograr la compenetracion emocional del publico con sus per-
sonajes. No proponiéndose colocar a su publico en trance,
tampoco puede permitirse ¢l mismo ponerse en trance. Sus
mtisculos tienen que mantenerse Hojos; porque si, por ejemplo,
un giro de cabeza con los musculos del cuello en tension arras-
tra consigo las miradas y hasta las cabezas de los especta-
dores “magicamente”, por asi decirlo, en ese caso lo resultante
es un debilitamiento de toda especulacién o movimiento ani-
mico sobre dichos gestos. Su forma elocutiva habrd de estar
libre de ese tono monGtone de salmodia y de aquellas caden-
cias que arrullan a los espectadores, con lo cual se pierde el
sentido de la cosa. Aun en los casos en que el actor esté repre-
sentando el papel de un poseido, nunca se permitira estar ¢l
mismo poseido; porque, Jcomo podrian entonces los especta-
dores descubrir qué es lo que posee a los poseidos?

48

En ningfn momento incurrird en una completa transfor-
macién en el persenaje que presenta. Para e] actor seria catas-
tréfico un juicio que dijera que “no ha representado a Lear,
sino que tha sido Lear en persona”. Tl actor ha de mostrar sen-
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cillamente su personaje o, dicho mejor, que no ha de vivirlo
f:xclus.ivamen'te, lo cual no significa que cuando encarna a su-
jetos apasionados ¢l ha de permanecer frio, Sus propios senti-
mientos no han de ser fundamentalmente los de la figura 'qué
representa, para que tampoco los de su piblico se conviertan
en los del personaje representado. El publico debe asistir en
absoluta libertad. |

49 .

Que el actor deba aparecer en escena como doble figura
como Laughton y como Galileo, y que el Laughton que mues-
tra no desaparezca en el Galileo mostrado —forma ésta de
representar a la que se ha dado también el nombre de “épica”
no significa en fin de cuentas sino que el proceso real, el pro-
ceso profano, no se ofrece ya cubierto por un velo, y que so-
bre el escenario se halla concretamente Laughton y’ que mues-
tra la forma en que él piensa a Galileo. En la medida en que
le brinda su admiracién, el ptblico no se olvida de ?Jll'aughfon
c%z’lr-o estd, aun cuando éste intente una completa t-ransl:'orma—’
cion, pero es lo cierto que el publico saldiia perdidoss en
¢uanto a sus opiniones y sentimientos, los. cuales desaparece-
rian por completo en los de la figura representada. En este
caso el actor habria hecho propios las opiniones y sentimientos
de la figura, déndonos de ella efectivamente tan sélo un as-
pecto y convirtiéndolo en el nuestro. Para evitar esta atrofia
(‘1 actor ha de hacer del acto de mostrar un acto también ar-
tistico. A fin de utilizar una idea auxiliar para dar autonomia
a la mitad de la actitud del actor, o sea la de mostrar, pode-
mos dotarla de un gesto especial, permitiendo al actor q1;e fume

e imagindndolo en cada uno de los momentos en que deja su
cigarro para seguir mostrdndonos la conducta del personaje
en cuestién. Si de dicho cuadro se quita todo lo precipitado
y no se piensa e interpreta aquel elemento de indiferencia con
la debida objetividad, entonces estaremos frente a un actor
que muy bien podria abandonarnos a nuestros pensamientos
o a los suyos propios.
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50

Todavia es necesario realizar otra modificacion més en la
transmisién de las reproducciones que lleva a cabo el actor, y
también dicha modificacién contribuye a hacer mds profano
el proceso. Asi como el actor no ha de hacer creer a su po-
blico que no es él quien estd sobre el escenario, sino que es
la. figura de ficcién, tampoco ha de hacer creer que cuanto
sucede sobre el escenario no ha sido ensayado, sino que su-
cede por vez primera y tnica. De este modo ya no resulta
aplicable aquella distincion de Schiller en cuanto a que el rap-
soda ha de tratar su asunto como algo completamente ya pa~
sado, al paso que el mimo ha de tratarlo como algo completa-
mente presente.! En su actuacién el actor debe dejar comple-
tamente de manifiesto que “ya desde el comienzo y al prome-
diar la obra, él conoce el final” y que, por lo tanto, “él conser-
va una serena libertad”. A través de una presentacion llena de
vida el actor va narrando la historia de su personaje, sabiendo
mAs que ¢l personaje mismo, sin colocar al equi y al ahora
como una ficcién posibilitada por las leyes del juego, sino sepa-
randolo del ayer y del lugar, con lo cual el encadenamiento
de los sucesos puede ganar.en claridad.

51

" Esto resulta particularmente importante en la presenta-
¢ién de acontecimientos protagonizados por las masas o donde
sc produce una profunda transformacién del medio ambiente,
tal como en el caso de guerras y revoluciones. De este modo,
el espectador puede contemplar la situacion completa y el
curso entero de las cosas. Puede, por ejemplo, mientras escu-
cha hablar a una mujer, imaginarla hablando en otras circuns-
tancias, digamos de ahi a un par de semanas, y a otras mujeres
en circunstancias diferentes. Esto serd posible siempre y cuan-
do 12 actriz represente como si la mujer protagonizada hubiera
vivido toda la época de que se trate hasta el fin, y en ese ins-
tante estuviera representando en el recuerdo, a partir de su

1 Correspondencig con Goethe, 26 de diciembre de 1797.
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conocimiento de lo que pasé después, lo més importante de sus
manifestaciones relativas a aquel momento, dado que alli sélo
es de importancia lo que antes fue importante. Dicho proceso
de distanciamientc de una persona como “justamente esta per-
sona” y “justamente esta persona precisamente ahora”, sélo es
posible cuando no se crea la ilusion de que el actor es €l perso-
naje mismo y la representacién es el acontecimiento mismo.

52

Mas para esto es preciso abandonar otra ilusibn mas, a
saber: la de que cualquiera actuaria tal como lo hace el per-
sonaje. Del fondo del “yo hago esto” surgié un “vo hice esto”,
¥, actualmente, del fondo del “él hizo esto” tiene que surgir
un “él hizo esto, pero nada mas”. Constituye una excesiva sim-
plificacién acomodar los hechos al cardcter v el cardcter a los
hechos; de este modo no quedan de manifiesto las contradic-
ciones que revelan los hechos y el cardcter de los hombres
concretos. Las leyes que rigen los movimientos de la sociedad
no pueden ser demostradas a través de “casos ideales”, ya que
la “impureza” (la contradiccidn) es algo propio del movimien-
to y lo movido. Es necesario —pero esto incondicionalmente—
crear en grande algo asi como condiciones para la experi-
mentacién, es decir, que en cada caso resulte pensable un ex-
perimento en contra. En términos generales, la sociedad es
tratada aqui como si lo que hace lo hiciera a titulo de experi-
mentacién,

53

Aungue en los ensayos preliminares es posible hacer uso
de la compenetracion emocional en el personaje {cosa que se
ha de evitar en la representacion), ello ha de ser empleado
s6lo como uno entre los muchos métodos de observacién. En
los ensayos preliminares dicho método es de utilidad, y ha
conducide, pese a su aplicacién desmedida por el teatro con-
tempordneo, a una sutil y refinada configuracién de caracteres,
Sin embargo, el actor incurre en la especie mas primitiva de
compenetracién emocional, si sélo pregunta: gqué haria yo si
me pasara tal cosaP, ,ﬁ{qué pasaria si yo dijese esto e hiciese
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aquello?, en vez de preguntar: gde qué modo debo escu-
char a este hombre cuando dice tal cosa y de qué modo verlo,
cuando hace tal otra? De esta manera, recogiendo elementos |
de aqui y de alla, podra ir troquelando la figura con la ?11a1 la
historia relatada va siguiendo su curso... |y algo méas! La
unidad del personaje resulta, por lo tanto, formada confor-
me a una modalidad en la cual sus propias cualidades se con-
tradicen.

54

La observacion es una parte capital del arte dramatico. El
actor observa a sus semejantes con todos sus mutsculos y ner-
vios, en un acto de imitacién que es al mismo tiempo un pro-
ceso de elaboracion mental, ya que de la mera imitacion 13-()(11"1;.1
surgir a lo sumo lo observado, lo cual no es bastante en vir-
tud de que el original expresa en voz muy gueda todo cuanto
dice. Para pasar del mero calco al retrato flcl, el actor obser-
va a los demas hombres como si éstos estuvieran exhibiendo
delante de sus ojos todo lo que hacen, es decir, como si estu-
vieran invitandolo a reflexionar sobre lo que ellos hacen.

55

Sin particulares puntos de vista y objetivos d-et-grmi‘r_mdos
no es posible elaborar las reproducciones de referencia. Sin un
conocimiento no es posible mostrar nada. Ahora bien, gcomo
s sabe cuando una cosa es digna de ser sabida? Si el actor 1o
guiere ser un simple loro o un mono, tendrjé que apropiarse
el saber de su época acerca de la convivencia humana, parti-
cipando en las luchas de las clases. Para muchos esto puede
parecer una humillacién, en virtud de que colocan ¢l arte, re-
guladas ya las cuentas, en las mas elevadas es'f!:zras; ello no
obstante, las decisiones més categdricas para el blenl de 1a hu-
manidad son debatidas sobre la tierra, no en los aires; en lo
“exterior”, no en las cabezas. Nadie puede estar por encima de
las luchas que libran las clases, porque nadie puede estar por
encima de los hombres. La sociedad carecerd de un vocero
comvn mientras esté dividida en clases. De ahi que, en el am-
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bito del arte, ser imparcial sélo significa pertenecer al partido
dominante,

56

Por lo tanto, la eleccién del punto de vista representa otro
elemento capital del arte dramético, y ha de ser adoptado fue-
ra del ambito teatral. Lo mismo que la transformacién de la
naturaleza, la transformacién de la sociedad es un acto de libe-
racién, y son las alegrias de la liberacién las que ha de pro-
porcionarnos un teatro correspondiente a la cra cientifica.

57
Adelantemos un pase més, investigando de qué modo, por

c¢jemplo, ha de leer su papel el actor, adoptado ya dicho punto
de vista. Aqui resulta de suma importancia que el actor no

crea que “comprende” las cosas con excesiva rapidez. Aunque -

descubra de inmediato el tono mas natural de su texto, la ma-
nera mas cémoda de decirlo, no ha de considerar estas mani-
festaciones mismas como la cosa mAs natural y simple, sino
que entonces debe vacilar y apelar a sus puntos de vista co-
munes, trayendo a consideracién otras formas de manifestacidn
posibles; en suma, que ha de adoptar la actitud del hombre
que se maravilla y se sorprende. Esto deberd hacerlo no sélo
para no fifar demasiado prematuramente wna figura determi-
nada, es decir, sin antes haber revisado bien todas las formas
de manifestacién posibles y en especial las referentes a las
otras figuras de la obra, viéndose después en la necesidad de
rellenar la suya, sino también —y esto principalmente— a fin
de introducir en la composicién de la figura aquel “ne sdlo
esto, sino también esto olro”, que adquiere tanta importancia
cuando se pretende que el piiblico, que representa a la socie-
dad, asista o contemple los procesos que ante él se desarro-
llan desde el 4ngulo més susceptible de influencia. Fn vez de
incorporar s6lo lo que mas le cuadra como “lo decididamente
humano”, el actor tiene que procurar también alcanzar e incor-
porar particularmente lo que no le cuadra a su personalidad,
los elementos especiales y peculiares. Y juntamente con el
texto ha de memorizar asimismo sus primeras reacciones, sus
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reservas personales, sus criticas y pcr-plejidades, a fin de que
éstas no resulten aniquiladas en la configuracién final del per-
sonaje de que trata, al ser “superadas”, sino que han -dc—:_‘_perm::l—
necer vigentes e inteligibles, en virtud de que la figura o
personaje y todo lo demés deben sorprender antes que pene-

trar en el publico.

=4

% Y el actor tiene que emprender el eSl'tl:l-:Lli() de su pap{lﬂ
junto con los otros actores, y su comiposicion del personaje
junto con la composicién de otros personajes, ya que lalrr‘las,
pequefia unidad social no es un h(:mb:}'c, sino dos hombres.
También en la vida nos modelamos reciprocamente.

.
i Aqui podemos deducir alguna ensefianza de un vicio de
nuestro teatro, a saber: el actor principal, la estrella del con-
junto, logra “destacarse” haciendo que toldo-s los otros actores
lo sirvan, o sea que si protagoniza una figura terrible o pru-
dente, fuerza a sus compaifieros a que hagan ]r: suyas cogm
personajes temerosos o solicitos, eteétera. A fin de conceder
esla ventaja a todos por igual, sirviendo por este H}C(]l() al cur-
so de la obra, los actores deberfan cambiar entre si los p:apc]es
durante los ensayos, para que de este modo los personajes re-
ciban los unos de los otros aquello que los unos de los otros
necesitan. Mas asimismo es saludable que los actores obsenf.\?n .
el aspecto que presenta la copia de sus personajes o también
el de otras composiciones. Representado por una persona de otro
sexo, la figura pondra mas de manifiesto su propio sexo; pero
representado por un cémico, de manera tragica o comica, re-
velard nuevos aspectos. Pero, sobre todo, al contribuir al desa-
rrollo de las contra-figuras o por lo menos al representar a
quienes las presentan, el actor consolida el decisivo punto de
vista social en el cual él se coloca para representar su perso-
naje. El amo es solamente un amo en cuanto el siervo se lo
permite, v asi sucesivamente,
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En el momento de aparecer entre las diferentes figuras o
petsonajes de la pieza, es claro que el personaje ha sido ya
objeto de incontables actos de elaboracién y composicién y, en
lo que respecta al actor, tendra que memorizar en detalle todas
las conjeturas a que en él ha dado lugar el estudio del texto.
S6lo entonces, observando el comportamiento de los otros per-
sonajes de la pieza, seguird experimentando y aprendiendo
algo mds sobre si mismo,

61

Hemos denominado dmbito del gesto al 4mbito de acti-
tudes que los personajes adoptan los unos respecto de los otros.
La actitud del cuerpo, la entonacién y la expresién del rostro
estan determinadas por un gesto social, es decir: los persona-
jes insultan, hacen cumplidos, se imparten reciprocas ensefian-
zas, ectcétera. Al orden de las actitudes, adoptadas entre los
hombres, pertenecen incluso las que en apariencia son comple-
tamente privadas y personales, tales como las exteriorizaciones
del dolor corporal durante la enfermedad o las manifestaciones
de indole religiosa. Estas manifestaciones son, con referencia. al
gesto, sumamente complicadas y contradictorias, de tal modo
que ya mno es posible reproducirlas mediante una sola palabra,
y el actor tendré que mantenerse muy alerta a fin de que nada
se pierda durante la elaboracién, necesariamente algo exage-
rada, de su personaje, sino que todo ha de contribuir a darle
mayor fuerza,

62 :
El actor logra apoderarse de su personaje en la medida
en que procede criticamente a través de cada una de sus ma-

nifestaciones, asi como con respecto a las manifestaciones de

sus contra-figuras y a las de todas las figuras que toman par-
te en la pieza.

63

Con objeto de llegar al contenido del gesto, repasemos las
escenas primeras de una pieza de nuestro tiempo, mi Vida de
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Galileo Galilei. Como nuestro proposito es examinar de qué
modo las diferentes manifestaciones arrojan Inz las unas sobre
las otras, supondremos que no se trata de un primer contacto
con la pieza. Esta comienza con la escena dondq (31 anciano de
sesenta y cuatro afios aparece ocupado en su I‘}’ngwne matinal,
interrumpida para buscar algo en algunos .E;}bros y dar Ia
leccion al joven Andrei Sarti sobre el nuevo sistema solar. Al
hacer esto, ¢no tienes que saber ya que terminaremos con la
escena de la cena del viejo de setenta y ocho afios al que pre-
cisamente este mismo discipulo acaba de abandomar para
siempre? Aparece mas terriblemente cambiado que lo COI]S‘IL]EE-
rado habitual en ese espacio de tiempo. Devora con z_iwdez
incontenible, no piensa ya en otra cosa; dc’mfmera hu-nullaptc
se ha sacudido de encima su cometido didactico como un far-
do moleste, é], que antafio descuidadamente b(le]Jm su leche
matinal, ansioso de comenzar a impartir su leccion al n'1-uf,-ha‘;
c¢ho. Pero, grealmente bebe la leche con el mayor descuidor
«No es acaso el placer que siente cuando bebe y‘cu_ando se
lava una y la misma cosa que el placer que experimenta con
las nuevas ideasP El piensa porque le produce un placer: no
lo olvides. gEstamos en presencia de algo I?UCD(J o de algo
malo? Yo te aconsejo, dado que en toda la pieza no encontra-
ras nada dafiino para la sociedad, y especialmente porque tu
mismo eres, seglin yo espero, un valiente hijo de la era cien-
tifica, que presentes todos esos hechos como a]_go bueno. Pero
repara muy bien en que han de pasar cosas terribles en ].o refe-
rente a este asunto; y en que este hombre que aqui saluda a
lIa nueva era sera, al final, compelido a exhortar a esa misma
época a que lo haga de lado con desprecio_,’ aunque des’po]én:
dolo previamente. Por lo que hace a la leccién, puedes th deci-
dir si porque rebosa el corazén habla la b(.:ca, de tal mf}:ﬁo
que a cualquiera querria hablarle del asunto, incluso a un nifio,
o bien si el nifio, conociendo al hombre, ha de poder ir sacin-
dole todo el saber a medida que se muestra interesado en la
cuestién. También puede suceder que sean dos los que no
pueden contenerse, el uno de preguntar, el otro de responder;
esa fraternidad serfa algo interesante porque de pronto ella
serf malignamente perturbada, Desde luego tG querras comen-
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zar rapidamente la demostracién de la rotacién de la tierra,
dado que dicha demostracién no es remunerada; entonces, en
ese momento, hace su aparicién el discipulo extranjero, aco-
modado, y tasa a precio de oro el tiempo del sabio. Este joven
no esta interesado, pero tiene que ser atendido porque Galilei
carece de medios, y de este modo se hallard colocado entre el
discipulo pudiente y el discipulo inteligente, puesto en la obli-
gacion de optar, con profunda pena, con un suspiro en la boca.
Como no es mucho lo que puede ensefiar al nuevo alumno,
deja que le dé algunas informaciones; se entera asi de que en
Holanda se ha inventado el telescopio; a su modo procura
extraer algim beneficio de la perturbacién de su tarea matinal.
Llega en ese momento el secretario de Ja Universidad. La soli-
citud de aumento de sueldo que ha presentado Galileo ha sido
rechazada. La Universidad no se aviene a pagar por las teo-
rfas sobre fisica lo que paga por las teorfas teolégicas. Lo que
ella solicita de él, que en fin de cuentas se mueve sobre un
plano inferjor de la investigacién, es algo Gtil para todos los
dias. Por la forma en que ofrece su teorfa t observaris que
esta acostumbrado a los rechazos y las reprimendas. El secre-
tario le hace notar que la reptiblica le da libertad de investi-
gacion, aunque lo cierto es que paga mal; el anciano contesta
que de muy poco le sirve esa libertad si carece del ocio que
permite una buena paga. Hards muy bien en no considerar su
impaciencia como manifestacién de soberbia, ya que de otro
modo quedaria mal parada su pobreza. Poco después lo hallas
embargado en pensamientos que requieren alguna explicacién,
a saber: el heraldo de una nueva era de verdades cientificas
aparece meditando la forma en que podrd sacarle dinero a la
republica mediante engafio, haciendo pasar la invencién del
telescopio como cosa suya. Comprobards con asombro que en
esa nueva invencién el anciano no ve més que un par de escu-
dos, y que si la estudia es sélo para apropidrsela, Pero si sigues
avanzando hasta la segunda escena descubrirds que en el mis-
mo momento en que procura vender a la Signoria veneciana
aquel invento con palabras degradadas por la mentira, se ha
olvidado casi del dinero, en virtud de que acaba de descubrir
la utilidad astronémica del instrumento, aparte de la militar.
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'La mercancia —no es posible llamarla de otro modo— para

cuya elaboracién se lo ha presionado pone de %r’lanifiesto una
especial aplicacién precisamente a la investigacion que se vio
en la obligacién de interrumpir para fabricarla. En el momen-
to de la ceremonia, al aceptar complacido honores no conquis-
tados, y cuando ante el sabio amige habla de ’m-ar;wlllosos
descubrimientos —no saltes sobre ese detalle y qué teatralmel}-
te lo ejecuta— encontrards en él una conmocién mucho jr}ars:
profunda que la que pudiera haber pruvqcado la perspectiva
de una ganancia de dinero. Aunque es’merto .{1uf3'observada
desde este punto de vista su charlataneria no Slgrfl'fl(,"él mucho,
ella’ mucstra sin embargo cuan grande es la decisién de este
hombre de avanzar por el camino mis rapido y ha?er efectiva
su razoén, ya sea mediante recursos abyectos o medmz}te recur-
sos elevados. Una prueba mas dura aguarda tqdawa, y ¢no
es cierto, acaso, que una renuncia hace mas facil la renuncia
que sigue?

- Mediante el empleo de su rico repertorio d.e gestos, el
actor va apoderandose o adueﬂﬁndpfe del personaje en la me--.
dida en que va aduefidndose de la fdbula. S6lo a partir de éstf},
de este bien delimitado acontecer conjunto, le serd po§1l?lfe arri-
bar, de un salto, por asi decirlo, a la configuracién definitiva de
su personaje, €l cual recoge en si todos los rasgos paltlculares:
Si ha hecho todo lo requerido para sorprenderse frente allas
contradicciones contenidas en las diferentes actitudes, sabien-
do de antemano que también habrd de provocar sorpresa en
su publico por aquel mismo motivo, la fflbq]a en su totalidad
ha de darle la posibilidad de un ensamblamiento de lo contr'u
dictorio, yva que es la fabula la que detemung, como aconte-
cer delimitado, un sentido bien preciso, es dc{cu‘, que la fa.bulla
satisface, entre muchos intereses posibles, solo aquellos inte-
reses bien precisos.

65
" Todo depende de la fdbula; ella representa la parte me-
dular dentro de la organizacién teatral, dade que de todo lo
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que pasa entre los hombres, éstos reciben a través de ella todo
lo que es susceptible de discusién, de critica, todo lo que
puede ser modificado. Aun cuando el hombre particular que
el actor pone en escena se adecua sin duda para mucho mas
que lo que la accién demanda, ello es asi principalmente a
causa de que el acontecimiento resultard mucho més sorpren-
dente si se cumple en un hombre bien definido. La mayor em-
presa del teatro es la fdbula, la composicién integral de todos
los procesos del gesto, cuyo contenido son las comunicaciones
¢ impulsos que desde ahora han de constituir el placer del
publico. '

66

Todo acontecimiento particular tiene un gesto fundamen-
tal, es decir: Richard Gloster requiere de amores a la viuda de
st victima. Por intermedio de un circulo de tiza se descubre
a la verdadera madre del nifio. Dios hdce una apuesta con el
diablo poniendo en juego el alma del doctor Fausto, Woyzeck
compra un cuchillo barato para liquidar a su mujer, y asi su-
cesivamente. En la agrupacién de los personajes en el escena-
rio y en el movimiento de dichos grupos, la belleza requerida
se alcanza mediante la elegancia con que es presentado el
repertorio de gestos y expuesto a los ojos del piiblico para so-
meterlo a su juicio,

67

Como ya al publico no se lo invita a arrojarse a la fibula
como si lo hiciera en un rio, y a dejarse llevar de aqui para
alla indefinidamente, es preciso que los sucesos particulares
sean anudados de tal manera que los nudos aparezcan bien vi-
sibles. Estos. sucesos no pueden sucederse de manera imper-
ceptible, sino que ha de resultar siempre posible introducir el
enfoque critico entre unos y otros. (Si lo interesante fuera pre-
cisamente la oscuridad de los nexos causales, esta circunstan-
cia deberd ser distanciada convenientemente.) Las partes de
la. fdbula han de colocarse cuidadosamente unas frente a otras,
dando a cada una su estructura propia, al modo de una pe-
quefa pieza dentro de otra pieza. Para alcanzar esta finalidad
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¢s preciso ponerse de acuerdo sobre titulos como los del pa-
rrafo anterior. Los titulos deben conteneruna aguda alusidn
social, perc al mismo tiempo deberdn manifestar algo relativo
a la forma més conveniente de representacion, es decir, que,
segiin las circunstancias, imitaran el titulo de una crénica o el
de una balada o el de un periédice ¢ el de una pintura de
costumbres. Una forma de representaciéon muy simple y ten-
diente a distanciar los objetos es, por ejemplo, la que se aplica
para mostrar los usos y las costumbres. Una visita, el trata-
miento que se da a un enemigo, el encuentro de dos amantes,
los convenios comerciales o de indole politica pueden ser tra-
tados como si a través de ellos se presentase la costumbre
predominante en un determinado lugar. Presentado de ese
mode, el suceso Unico y paiticular adquiere un aspecto extra-
fio, ya que aparece como algo gemeral, como algo que se ha
transformade en costumbre, Ya la sola pregunta de si ese su-
ceso o algo peiteneciente a él se ha de convertir efectivamente
en una costumbre, opera un distanciamiento del suceso. Tl
estilo poético de las cronicas histéricas puede estudiarse entre
nosotros en esos puestos de mercado que se llaman Panoramen.
Como el distanciar también significa hacer célebre uma cosa,
ciertos sucesos pueden ser presentados como simplemente cé-
lebres, como si fueran cosa comiin y corriente y conocida des-
de mucho tiempo, incluso en sus detalles, y como si uno se
empeiiara en no ir contra la tradiciéon. En suma: existen mu-
chas formas de narracién, las ya conocidas y las que todavia
pueden inventarse.

68

De la interpretacion que se dé al suceso en su conjunto
depende lo que se haya de distanciar y la manera de levarlo
o cabo, a cuyo efecto el teatro ha de tener poderosamente a
la vista los intereses de su tiempo. A log efectos de la interpre-
tacién escojamos, por ejemplo, una pieza antigua, el Hamlel.
A la vista de los sangrientos y oscuros tiempos en que esto
escribo, tiempos de criminales clases dirigentes, en que cada
vez se cree menos en la razén, de la que sin cesar se hace uso
abusivo, creo poder leeer esa fibula de la manera siguiente: la



época de que trata es belicosa, El padre de Hamlet, rey de
Dinamarca, en el curso de una victoriosa guerra de rapifia ha
dado muerte al rey de Noruega. Cuando el hijo de éste, For-
timbrds, se prepara para una nueva guerra, el propio rey dina-
marqués pierde la vida a mano de su hermano. Los hermanos
de los reyes muertos, reyes a su vez, declinan el proseguir la
guerra, autmuénd_ose a las tropas noruegas a cruzar por terri-
torio dinamarqués rumbo a una guerra de conquista contra
Polonia. Pero mientras esto sucede, el joven Hamlet es incita-
do por el fantasma de su belicaso padre a vengar la mala
muerte de que fue victima, Tras alguna vacilacién en I(‘Sp{}n-
der a un hecho de sangre con otio hecho de sangre, y ya dis-
puesto a marchar al exilio, el joven principe encuentrase en la
costa con el joven Fortimbris, quien con sus tropas marcha
rumbo a Polonia. Subyugado por este ejemplo de belicosidad,
vuelve Hamlet sobre sus pasos y en una béarbara carniceria
ejecuta a su tio, a su madre y se suicida, abandonando Dina-
marca en manos del noruego. A través de estos hechos vemos
a un hombre joven pero ya algo entrado en carnes, hacer un
empleo harto deficiente de la nueva razén de que ha tenido
noticia a su paso por la Universidad de Wittenberg. En el seno
de los intereses feudales donde se encuentra a su regreso, ese
nuevo tipo de razén no funcicna. Cae, pues, como trigica vic-
tima de la contradiccién entre semejante forma de razonar y
el estado de cosas imperante. Esta versién de la pieza, la cual
sin duda tiene mas de una version posible, podrfa, segin vo
estimo, resultar de mucho interés para nuestro piblico.

69

O sea que todos los avances, toda emancipacién de la na-
turaleza por medio de la produccién, conducente a una trans-
formacién a fondo de la sociedad, todos aquellos ensayos de
abrir nuevos caminos que ha emplcnd1d0 la humanidad para
miejorar su suerte, nos brindan, ya sean descritos como triun-
fos o como hacaso.s en las dlfolentes literaturas, un sentimiento

de triunfo y confianza y nos proporcionan el goce de las posi- -

bilidades de cambio radical de todas las cosas. Esto mismo es
lo que expresa Galilei cuando dice: “Mi opinién es que la
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tierra ¢s muy noble y admirable, a la vista de tantas y tan
diferentes ‘transformaciones vy generaciones como incesante-
mente se producen en ella.”

70

Lz interpretacion de la fdbula v su mediacién a través de
un apropiado proceso de distanciamiento, es la misién capital
del teatro. Y no todo ha de quedar librado a lo que haga el
actor, si bien nada puede hacerse con prescindencia de él. La
fabula es interpretada, elaborada y presentada por el teatro
en su totalidad, a través de sus actores, sus escendgrafos, sus
maquilladores, sus modistos, sus misicos y coredgratos. Todos
¢stos refdnen sus artes en beneficio de la empresa comin, con
lo cual en modo alguno pierden su independencia.
71

El gesto general propio del mostrar, que acompafia siem-
pre al gesto de lo que es mostrado en particular, estd subraya-
do en las canciones que el actor dirige al piblico. De ahi que
los actores no deberan “pasar” directamente al canto, sino que
éste ha de ser claramente separado de todo el resto, lo cual
puede tener el mejor apoyo en algunos recursos teatrales como
ser los cambios de iluminacién o el empleo de varios titulos.
La musica, por su parte, deberd opomerse categbricamente a
que se la emplee como coordinadora general, segin suele ha-
cerse con ella, con lo cual se la rebaja a la condicién df_. sierva
rutinaria, La mtsica no debe actuar de “acompaiante”, a me-:
nos que lo haga por medio de comentarios. No debe darse por
satisfecha con sélo “expresarse” a si misma, vaciindose del es-
tado de animo que le provocan los acontecimientos. Eisler,
pongamos por caso, ha procurado ejemplarmente el enlace de
los diferentes acontecimientos al componer para las escenas
del carnaval del Galilei, para la procesion de méscaras de las
corporaciones, una musica triunfal e intimidatoria que pone
de manifiesto el giro sedicioso que el bajo pueblo dio a las
teorias del sabio. Del mismo modo sucede en El circulo de tiza
caucasiano, donde la fria e impasible forma de canto que em-
plea el cantor cuando deseribe la salvacién del nifio por parte
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de la criada, presentada como pantomima, deja al descubierto
los horrores de una época en la que la maternidad puede con-
vertirse en una debilidad suicida.sQuiere decir que la mdsica
puede con absoluta independencia ocupar su lugar de multi-
ples maneras y adoptar su prolpia posicién con respecto a los
temas, si bien es cierto que también puede cuidar de la varie-
dad en lo tocante al entretenimiento.

72

Asi como el misico recupera su libertad desde el mismo
instante en que no esta obligado a crear estados de dnimo que
taciliten al publico el entregarse por completo a los sucesos
de la escena, del mismo modo también el escendgrafo recibe
considerable libertad cuando en la configuracién de las esce-
nas no es ya obligado a lograr la ilusién de un ambiente deter-
minado o de un paisaje. Para ello bastan las indicaciones, pero
éstas han de expresar algo histérico o socialmente méas intere-
sante que lo hacen las reproducciones reales del ambiente. En
el Teatro Judio de Mosci, una construccién evocativa de un
taberndculo medieval producia un efecto de distanciamiento
en Rey Lear; Neher utilizé para el Galilei proyecciones de ma-
pas, documentos y obras de arte del Renacimiento; en el teatro
de Piscator, Heartfield empled, en la obra Tai Yang despierta,
un fondo de estandartes giratorios cubiertos de inscripciones
cuya misidn era subrayar ¢l cambio de la situacién politica,
que era completamente desconocida para los que estaban ac-
tuando sobre el escenario.
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También la coreografia vuelve a tener ahora objetivos de
‘indole realista. Es un error de muy corta data el afirmar que
ella, en la pintura de los “hombres tal como son realmente”,
carece de eficacia, Si €] arte refleja la vida, lo hace sirvién-
dose de espejos muy particulares, El arte deja de ser realista
no cuando cambia las proporciones de las cosas, sino cuando
las cambia de tal modo que el pablice, al aplicarlas practica-
mente en sus puntos de vista e impulsos particulares, se estre-
lla contra la realidad. Es sumamente claro, por otra parte, que
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la estilizacién no debe suprimir lo natural, sino que ha de au-
mentarlo y robustecerlo, Sea como fuere, un ‘teatro que todo
lo extrae del gesto no puede pasarse sin la corcografia. Ya la
sola elegancia de un movimiento y la gracia d_e- una compo-
sicién escénica operan un efecto de distanciamiento, 'y Ia in-
vencién pantomimica ayuda poderosamente a la fabula,

4 .
! De ahi que todas las artes hermanas del arte draméticg
sean invitadas aqui, no para elaborar una “obra de arte total
en la que todas ellas desaparezcan y se pierdan, sino para que,
en colaboracién con el arte dramdtico, en sus diferentes moda-
lidades, promuevan la tarea comin, consistiendo sus relaciones
reciprocas en lograr distanciarse las unas de las otras.

75 L
Y aquf, una vez mis debe recordarse que la n‘1‘|.';10-{1.de
aquéllas es dar esparcimiento a los hijos de ]‘a era cientifica,
v desde luego de una manera alegre y sensorial. Esto es algo
que nosotros los alemanes en particular nunca nos repetiremos
bastante, ya que entre nosotros todo se desliza muy ficilmente
hacia lo incorpéreo y abstracto, por lo cual siempre comenza-
mos a hablar de una cosmovisién una vez que el mundo mis-
mo ya se ha desintegrado, Hasta el mismo m.alter_i-flllismo. es en-
tre nosotros poco menos que una idea. FEl deleite sexual da
lugar entre nosotros a deberes conyugales, el placer del arte
estd entre nosotros al servicio de la formacion cultura_l,_}/ por
aprender nosotros no entendemos una j‘Ll]‘).il'(J-.‘:;El adquisicion de
conocimientos, ya que para nosotros significa que nos d'en
de narices contra alguna cosa. Nuestro hacer nada tiene de ju-
bilosa pesquisa de lo que nos rodea, y para justificarnos nunca
atendemos a la alegria que hemos tenido en una cosa, sino a
la cantidad de sudor que nos ha costado.

76 _
Atm falta hablar del modo en que se ha de librar al
o ! . .
piiblico lo elaborado en los ensayos. Aqui es preciso que en
¢l fundamento de la representacién propiamente dicha esté
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presente el gesto del que hace entrega de algo ya listo y aca-
bado. Lo que Ilega entonces a los espectadores es lo remode-
lado muchas veces de todo lo que no fue desechado, de ma-
nera que las reproducciones ya listas y acabadas tienen que
ser presentadas en una perfecta y alertada lucidez, a fin de
que puedan ser recibidas con lucidez,

O sea que las reproducciones tienen que dar un paso
atrds frente a Io que se reproduce, es decir, la convivencia
entre los hombres, y el placer que produce su perfeccién ha
de verse exaltado al placer superior de comprobar que las nor-
mas de esa convivencia son tratadas en la obra como cosa
pasajera e impenrfecta, A este respecto el teatro deja a los
espectadores en un ostado de productividad, méas alld del
especticulo visual mismo. En este su teatro, el espectador
puede disfrutar como de un entretenimiento hasta de aque-
llos mismos tremendos e interminables trabajos que a ¢l le
dan el sustento, simultineamente con el espanto inherente
a su irreprimible proceso de transformacion. Aqui el espec-
tador prodicese a si mismo conforme al modo més facil, ya
que la mds facil forma de existencia estd en el arte. ,

1948

100

#

(DE LAS) NOTAS PARA KATZGRABEN''

Crisis y conflictos

B. En la claboracién de las crisis y conflictos de nuestra
pieza seguimos el pensamiento dialéctico del proletariado re-
volucionario. El pensador dialéctico va troquelando lo contra-
dictorio a través de todos los lenémenos y procesos: piensa
criticamente, es decir, que somete a su pensamiento los fend-
menos en sus crisis a fin de poder captarlos. —

Fjemplo: En el movimiento alemén del siglo pasado, los
acolitos de Lassalle consideraban y trataban a la burguesia
y a la nobleza como si se tratara de una sola masa reaccio-
naria. No vieron las profundas contradicciones de estas clases
dominantes. Marx y Engels sefialaron posteriormente que la
clase obrera no podia hacer politica sin aprovechar las huchas
de sus opresores y explotadores y sin diferenciar muy bien,
dentro de la burguesia, las corrientes progresistas y las reac-
cionarias. La clase trabajadora rusa aprendié de Lenin a no
considerar vy tratar a los campesinos simplemente como una
masa unitaria, sino como un gigantesco grupo humano dividi-
do entre si en clases completamente diferentes, clases que fren-
te a la burguesia y a la nobleza terrateniente estaban total-

1 Titulo de uma pieza de FErwin Strittmatier representada por el
Berliner Ensamble en el Deutsche Theater de Berlin la noche del 17 de
mayo de 1953, (N, del T.)
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mente diferenciadas, Sobre la base de este modo de ver las
cosas hizose posible para la clase obrera buscar sus aliados
dentro del senc del campesinado, cuycs intereses eran para-
lelos a los suyos o por lo menos podian llegar a un entendi-
miento. Por lo que concierne al pensar en el seno de las crisis,
los socialdemdéeratas alemanes consideraban la evelueidn como
un fendémeno uniforme, permanente, irresistiblemente progre-
sivo, sosteniendo que el proletariado, en crecimiento incesaa-
te, habia de aleanzar “por la via democratica” una influencia
cada vez mayor dentro del Estado, poniendo por lo demas
tedo su empeiio en ayudar a la burguesia (como si fuera “los
médicos del imperialismo™) a liberarse de las crisis en gue
aquélla pudiera caer (tales como guerras imperialistas o depre-
siones econ6micas). Marx, Engels y Lenin, por el contrario,
estaban empefiados en agudizar las erisis y en aprovechar las
perplejidades de la burguesia en favor de los intereses del
proletariado. _

Nuestra pieza es una pieza dialéctica. Nuestra obligacion
es elaborar las contradicciones, oposiciones y conflictos de in-
dole social (como asi también de cualquiera otra indole que
fuera). Aqui tenemos, por ejemplo, a los Kleinschmidt, una
pequenia familia de nuevos campesinos, sumamente unida,
trente al resto de los vecinos. Pero también entre sus miembros
existen los conflictos. Para la campesina, la partida de su hija
rumbo a la escuela significa un trabajo suplementario. Tam-
poco la actividad de inventor de su marido representa para
ella. un motivo de sana alegria. El corte de las chalas del
mafz ensucia la habitaciém, v los vecinos se rien. El marido
por su parte tampoco recibe de su mujer ningin apoyo para
sus experimentaciones y se limita a interponer bromas, incluso
delante de las visitas. La hija se ve en la obligacién de ocultar
su amor por el hijo adoptive del propietario rico de la co-
marca, en virtud de que su padre lo considera un trepador
servil (con relacién al rico propietario). Ademas, existen con-
flictos domésticos, o sea, que para el trabajo del hogar resulta
contraproducente que la muchacha concurra a la escuela; y
resulta favorable para la empresa del rico propietario, en cuya
casa ella se desloma trabajando. El campesino anda a mal
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traer entre el deseo de dar su voto en favor de la nueva
calle y ¢l temor de malquistarse, como consecuencia de ese
voto, con el rico propietario del que depende econdémicamente.
Existen, asimismo, contradicciones en el campesino me-
dio, o sea la campesina estd en favor de la FDJ, cuando
esta organizacién protege a la joven criada contra los avances
del campesino, y en contra de la FDJ cuando la organizacion
defiende a la muchacha contra las tentativas de prolongar in-
debidamente las horas de trabajo. Y asi indefinidamente. ..
Scbreviencn, asimismo, crisis para ¢l nuevo campesino,
cuando debe votar en favor de la nueva calle, cuando para el
ganado que acaba de recibir carece de forraje, y cuando baja
el nivel del agua subterranea. Crisis también para el campe-
sino medio cuando carece de semilla nueva, cuando debe deci-
dirse entre los campesinos ricos y los pequenos propietarios.
Crisis, asimismo, para los campesinos ricos cuando el secretario
del Partido suministra cabezas de ganado a los pequefios cam-
pesinos, cuando llegan los tractores y asi sucesivamente. ..

. En nuestra representacién teatral, todas estas crisis y estos
conflictos tienen gue contar con sus acciones apropiadas, sus
actitudes y entonaciones propias, a fin de que resulten clara-
mente comprendidos, |

Naturalismo y realismo

Sobre esta breve escena intitulada “Regreso al hogar de la
campesina Kleinschmidt”, en el primer cuadro del primer acto,
cuscitése la siguiente conversacion:

R. ¢No hay en todo cso algo bien naturalista?
> B. ¢Qué, por ejemplo?

R. El sacudir los zuecos de madera, el colocar la esco-
ba delante de la puerta, el colgar el saco de Kleinschmidt.

B. Si todos esos quehaceres muestran algo que va mds
all4 de la representaciéon de la diaria rutina casera con el ob-
jeto de crear la ilusién de que se estd en una casa de peque-
fios campesinos, eso no es naturalismo. En el naturalismo esa
ilusién es preparada y creada mediante incontables detalles,

103



porque por ese medio resultan mejor convividos los senti-
mientros mas o menos apéticos, los estados de &nimo y las
demds reacciones animicas de los personaejs.

R. Ya sé, lo que usted quiere es que ciertas acciones,
por ejemplo las de la campesina Kleinschmidt, sean antes re-
vividas que convividas. Pero gno contribuyen para ello todos
Ios detalles que antes le nomhbré?
~ B. Pienso que si. Nosotros vemos a la campesina, luego
de su tarea rural, atender a los quehaceres domésticos; estos
trabajos los realiza ella sola; tiene que colgar el saco del ma-
rido en el sitio correspondiente, luego limpiar el cuarto de
los restos que aquél deja de su trabajo, en suma: que sobre
la mujer recae cierta tarea adicional, La solucién de este pro-
blema de tanta importancia social, no se da en nuestra pleza,
sino que surge después con otra divisién del trabajo en el
seno del sindicato o en la distribucién de los bienes estatales.
Lo que sucede en nuestra pieza es que la campesina Kleinsch-
midt no puede experimentar la misma alegria que su marido
por los estudios que la hija cursa en la ciudad, ya que ello
aumenta més todavia su adicional trabajo doméstico. Por lo
tanto, nuestros detalles no sélo establecen el estado de dnimo
que reina todas las tardes en la casa del pequefio campesino,
sino que la accién ha comenzado en ese mismo punto,

R. Usted piensa, pues, que se trata de detalles esencia-
les que tienen que ver con la economia.

B. Que tienen que ver con un ser humano a través del
cual se sabe cudl es la situacidn en que estd y cémo se las
arregla en ella. La campesina Kleinschmidt no es por cierto
un agregado de las potencias sociales y econdmicas, jella es un
ser humano vy, desde luego, muy amoroso! Ahora bien, los
naturalistas muestran al hombre tal como si estuvieran mos-
trando un 4rbol a un peatén. Los realistas muestran al hom-
bre tal como se muestra un 4rbol a un jardinero.

(CGonstruccién de un héroe)

A través de la elaboracién de las crisis y los conflictos
llegamos a la actitud de Steirnert cuando se hace cargo de
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lIa perforacion, ya que la falta de agua subterranea amena-
zaba a la aldea, y los campesinos no pensaban poder seguir
trabajando en la calle que llevaba a la ciudad sin antes dar
solucién a ese problema elemental.

B. ...empujé a Kleinoschegg, representante del encarga-
do del trabajo, a mostrar una genuina desorientacion,

K. jPero un hombre a quien derrumba tan fécilmente
una noticia desfavorable no es tal hombre!

B. Perdone usted, pero en la pieza adn no ha llegado
el momento de mostrar el cardcter inquebrantable del secre-
tario.

K. 4Puede acaso utilizarse un secretario perplejo y sin
iniciativas? Eso no es un modelo, por cierto.

B. EI hombre estd frente al derrumbe de una tarea poli-
tica a la que ha dedicado muchas fatigas y de cuya importan-
cia para la aldea v para la lucha de clases de la aldea estd con-
vencido, Si no estd realmente consternado, ello pone de ma-
nifiesto que es un mentecato. Si finge estar consternado —por
lo-demas usted tendria que representar después la consterna-
cién— perderia simplemente la confianza de los campesinos
que lo acompafian. '

K. Pero él inmediatamente halla el remedio:

Utilicemos maquinas, fractores,
dragas. Ya estdn aqui listas las maquinas,
todo saldra ya pronto de este caos.

B. Yo le aconsejo a usted mostrar por medio de esos ver-
sos la profunda confusién interior que lo embarga. Asi como
el que ya se ahoga echa mano hasta de una brizna, el pobre
obrero echa mano de la maquina. Ella habrda de ponerlo todo
en orden, nada hay que ella no pueda solucionar. Con méqui-
nas, he ahi la manera como la clase trabajadora intenta supe-
rar sus dificultades, instintivamente, “a priori.

K. Por mi parte temo no poder dar satisfaccién a un per-
sonaje tan novedoso. Usted comprenderd que yo no considero
un héroe a todo funcionario, pero es peculiar de la historia
que cuenta nuestra pieza el hecho de que sin Steinert no hu-
bieran podido realizarse en Katzgraben todas esas grandes y
provechosas transformaciones,
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B. Si Yo no estoy conforme con que usted presente un
hérce que posteriormente lleva a cabo esta y esta otra accién
heroica, Haga usted que su hombre lleve a cabo los hechos
anunciados en la pieza, v no tardard en mostrarse un héroe.
Construir un héroe con otro material que no sean las acciones
concretas y las formas de comportamiento que a usted le brinda
la misma pieza, construirlo utilizando las opiniones acerca del
heroismo de cualquier especie que sea, podria dar lugar a falsas
apreciaciones sobre dicho particular. Un pusilinime, un flojo,
por ejemplo, no es uno a quien ante los peligros le resulta im-
posible no atemorizarse o que no puede ocultar su miedo delante
de los demas, sino el que frente al peligro practicamente renun-
cia, |No olvidemos a qué clase pertenece nuestro héroe! El ideal
del varén de cara tremebunda es un ideal capitalista o proba-
blemente feudal. En el seno de cierto tipo de operaciones el
comerciante no puede denotar jamas que ha sido conmocio-
nado por una argumentacién contraria a sus intereses, ya que
cualquier indicio de inseguridad echaria por tierra el crédito
de que goza, y asi sucesivamente. El opresor, de indole capi-
talista ¢ feudal, tampoco puede mostrar pusilanimidad. Pero
el dirigente laboral, como en el caso de Steinert, estd colocado
en medic de la multitud, el destino de ésta es el suyo pro-
pio, su destino es el de aquélla; él no puede ocultar nada, su
obligacién sélo consiste en ir directamente al asunto y, claro
estd, juntamente con esa multitud cuyos intereses son los su-
yos propios. Iin el seno del capitalismo los rostros han adqui-
rido también, los rostros de la multitud, una expresién tosca,
impenetrable, la expresién tipica de los que estin obligados a
ocultar sus pensamientos y reacciones y para quienes no vale
la pena mostrarlos, dado que todo sera indtil. En €l seno del
socialisme el rostro humano se ha de convertir nuevamente
en el espejo de los sentimientos. De este modo recuperard su
belleza, No, yo piensoe que usted tiene que mostrar a Steinert
honradamente conmovido, y muestre ademads de qué modo
marcha ¢l después directamente al asunto, conduciendo a todo
el que necesita ayuda para €llo en esa misma direccitn, y
cntonces habra logrado su héroe proletario.
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El héroc positivo

BE. Para el espectador, el objetivo consiste en poder com-
penetrarse emocionalmente con el personaje que actia cn la
escena, de modo tal que dé lugar al deseo de igualarlo en

la vida.

B. La mera compenelraciéon emocional o endopatia puede
procrear el deseo de igualar al héroe, pero dificilmente la ca-
pacidad para ello. Para que un determinado modo de pensar
inspire confianza, no solo tiene que ser aceptado impulsiva-
mente, sino también racionalmente. Para que un comporta-
miento justo pueda ser imitado es preciso que sea comprendido
de modo tal que resulte posible la aplicacién de su principio
basico a situaciones no del tode semejantes a las representa-
das. La mision del teatro consiste en presentar al héroe de tal
manera que incite no a una imitacidon ciega, sino a una imi-
tacién consciente.

BE. No es muy dificultoso todo eso?

B. ;8i, muy dificultoso, porque no es cosa facil habér-
selas con un héroe!

1953
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SUPLEMENTOS DEL PEQUENQO ORGANON

No se trata tan solo de que el arte olrezca un material
diddctico en forma placentera. La contradiccion existente en-
tre aprender y deleitarse debe ser establecida rigurosamente y
como algo de suma significacién — en una época en la que se
adquiere conocimientos sélo para volver a venderlos al mds
alto precio posible, y en la que hasta el maximo precio propor-
ciona a quienes lo pagan la posibilidad de mas explotacion.
Sélo cuando la productividad rompe sus cadenas puede el
aprendizaje convertirse en placer y el placer en aprendizaje.

Aunque actualmente el concepto de “teatro épico” es aban-
donado, no es abandonado el paso que lleva a la experiencia
consciente que aquél hace posible, asi antes como ahora. Sélo
que aquel concepto resulta demasiado pobre e impreciso para
el teatro de que estamos hablando, el cual tiene necesidad de
determinaciones mas concretas y tiene que producir otras
igualmente concretas.| Ademds, este teatro se colocaba dema-
siado rigidamente en contra del concepto de lo dramadtico, su-
poniéndolo muy a menudo de una simplicidad excesivamente
ingenua, por ejemplo en el sentido de que “evidentemente”
trata siempre de sucesos que se desarrollan de manera directa
con todas las huellas o con muchas huellas de lIo momentaneo./
(De esta misma manera, no siempre inofensiva, frente a to-
das las innovaciones nosolros suponemos ingenuamente que
el teatro siempre permanece... y que, por ejemplo, no se con-
vierte en fria demostracién cientifica.)
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Hasta ¢l mismo concepto de “teatro de la era cientifica”
no resulta suficiente, En el Pequefio Organon para el Teatro
ya ha sido expuesto, acaso de manera suficiente, lo que ha de
entenderse por era cientifica; aunque el término en si mismo,
segin es utilizado comtnmente, resulta manoseado en demasia.

Nuestro placer frente a las antiguas piezas teatrales es
tanto mayor cuanto mas podemos entregarnos al disfrute del
nuevo género de entretenimientos adecuado a nosotros, Para
ello es preciso que vayamos troguelando el sentido.histérico
—del que tanta necesidad tenemos frente a las nuevas pie-
zas— para transformarlo en una verdadera y genuina sensua-

lidad. !

En los tiempos de revolucién, los terribles y fecundos, los
ocasos de las clases que se hunden coinciden con las auroras
de las clases que ascienden. He alli los creptsculos en los cua-
les el bitho de Minerva emprende el vuelo.

El teatro de la era cientifica estd en condiciones de hacer
de la dialéctica un placer. Las grandes sorpresas de la-evolu-
cién que avanza conforme a la légica ¢ mediante saltos, de la
tremenda inestabilidad de todos los estados, el ingenio de las
oposiciones y asi sucesivamente, constituyen los placeres que
produce la vida de los hombres, las cosas-y los procesos; vy son
esos placeres precisamente los que aumentan el arte de la vida
asi como también la alegria de vivir.

Todas las artes contribuyen para la mayor de todas las
artes, o sea: el arte de vivir,

Para nuestra generacidn es atil la advertencia de que en
la representacién se ha de evitar la compenetracién emaocional
con el personaje de la obra y el prestarle oidos, por muy apo-

1 Nuestros teatros tienen la costumbre, al presentar otras épocas,
de borrar lo que separa, rellenar los claros, pegar con frigil cola las
diferencias. Pero ¢ddnde queda entonces el placer de la ojeada general,
el placer de lo lejano, de lo diferente? [Placer que es, al mismo tiempo,
el placer que produce lo cercano v lo que nos es propiol
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dictico que pueda ser. Por muy decididamente que siga este
consejo, apenas podria acatarlo por completo, y de este modo
se adviene lo mis rdpidamente posible a la oposicion por
cierto desgarradora entre vivir una cosa de raiz y representar,
entre compenetrarse emocionalmente y mostrar, entre justifi-
car y criticar; es decir, se adviene a la oposicidn exigida, Y, a
través de todo ello, a la conduccién de la tarea critica,

¢ La cposicién entre representar (demostrar) y experimen-
tar a fondo (compenetrarse emocionalmente) es entendida por
las mentes no disciplinadas como si se dijese que en la repre-
sentacion del actor actuase, ora una cosa ora la otrg (o como
si conforme al Pequefio Organon s6lo se demostrase, y confor-
me al antiguo estilo sélo se pudiese experimentar a fondo)}. En
realidad se trata, naturalmente, de dos acontecimientos hosti-
les entre si que se unen en la representacion del actor (ya que
la actuacién no séle contiene un poquito de esto y otro po-
quite de aquello}{ De la lucha y de la tensién de los opuestos
el actor extrae, como desde lo profundo de esa lucha, sus efec-
tos propiamente dichos. Alguna parte de la culpa del malen-
tendido hay que imputarla &l modo en que ha sido escrito el
Pequeiio Orga-now‘Esc modo de escribir a menudo induce en
error debido a que tal vez de un modo demasiado impaciente
y excluyente ha puesto de relieve “la parte principal de la
contradicccion™?

Y, sin embargo, el arte se dirige a todos y con su cancion
hasta se enfrenta al mismo tigre. |Y no pocas veces lo hace can-
tar a die! Las nuevas ideas reconocidas como fructiferas, no
importa a quién puedan brindar sus frutos, no pocas veces
vienen del seno de las clases en ascenso y van hacia “arriba” y
penetran en aquellos dnimos que para conservar sus privile-
gios tendrian que oponérseles, ya que los pertenecientes a una
clase no estan inmunizados contra ideas que en modo alguno
resultan provechosas para su clase. Y asi como los pertene-

1 Mao Tse-tung, Acerca de la coniradiceion, dice: De las dos partes
de una oposicién, una es siempre, sin excepcién, la principal.
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clentes a las clases oprimidas pueden sucumbir a las ideas de
los opresores, asi también sucumben los pertenecientes a las
clases opresoras a las ideas de los oprimidos. En ciertas épocas
las clases luchan por la conduccién de la humanidad, vy los
afanes por convertirse en sus pioneros y por llevar la delantera
son. poderosos en los que no estdn corrompidos del todo. La
ponzoiia no sélo obraba como reaclivo cuando la Corte de Ver-
salles brindaba su aplauso al Figaro,

La fdbula no corresponde simplemente a una derivacion
surgida de la convivencia entre los hombres, tal como ésta
podria haberse desarrollado, sino que son acontecimientos or-
denados en los cuales advienen a su expresion las ideas del
inventor de la fabula acerca de la convivencia entre los hom-
bres. Asi también los personajes no son simplemente las copias
de los seres vivientes, sino que estin preparados y formados
con arreglo a ideas.

Con relacién a los acontecimientos y personajes prepara-
dos, el saber de los actores adquirido por la experiencia y
literariamente se halla en franca contradiccién, vy ésta es la
contradiccién que ellos tienen que establecer y mantener en
alto en el curso de la representacién. Al mismo tiempo, tienen
que nutrirse de la realidad y de la poesia, pues asi como el
que escribe la pieza hacese presente en el trabajo, asi también
ha de hacerse presente en su trabajo, rica y operante, la reali-
dad, a fin de que lo peculiar o lo universal de la poesia sea
expuesto de una forma perceptible.

El estudio del papel es al mismo tiempe un estudio de la
fdbula, o mejor dicho: debe ser ante todo y principalmente
un estudio de la fabula. (¢Qué le pasa al hombre? :De qué
modo lo toma el hombre? jQué hace? ¢Con qué cpiniones se
enfrenta?? Y asi sucesivamente.) En este punto el actor tiene
que movilizar su conocimiento del mundo y de los hombres,
y ademas ha de formular sus preguntas en su condicién de
dialéctico. (Ciertas preguntas las formula sélo el dialéctico.)

Ejemplo: el actor que debe hacer el papel del doctor
Fausto. Las relaciones amorosas de Fausto con Margarita to-
man un curso funesto, Se plantea la pregunta siguiente: ;Ha-
brian acabado en lo mismo esas relaciones si Fausto se hubiera
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casado con Margarita? Habitualmente no se plantea esta pre-
gunta porque parece demasiado banal pequefia, cursi, Fausto
es un genio, un espiritu elevado que aspira a lo infinito, geémo
se ha de preguntar entonces por qué no se casé? Sin embargo,
las personas simples formulan dicha pregunta. Y eso mismo
es lo que debe mover al actor a formularla igualmerte. Tras
una corta reflexion, el actor caerd en la cuenta de que esa pre-
gunta es una pregunta sumamente necesaria, sumamente fe-
cunda.

Claro estd que ante todo ha de establecerse bajo qué cla-
se de condiciones tiene lugar esta historia de amor, y qué
lugar ocupa con respecto a la fabula general, y qué significa-
cion le asiste en la idea fundamental de la obra. Para alcanzar
el goce de la vida Fausto ha renunciado a todos sus empeiios
mas “elevados”, abstractos, “puramente espirituales”, y se vuel-
ve hacia las experiencias terrenales, “puramente sensoriales™
En este punto comienzan sus relaciones con Margarita a tomar
un cariz funesto, es decir: aqui es donde cae Fausto en con-
flicto con \Ic‘l_-gclllt"l transformandose su unidn en separacidn
y su placer en dolor. El conflicto lleva a la completa aniqui-
lacién de Margarita, y este hecho oprime malamente a Fausto.
Con todo, este conflicto puede exhibirse con justeza sélo a
través de otro conflicto mucho més grande y que domina am-
bas partes de la obra, Fausto se ha salvado de la dolorosa
contradiccion entre las aventuras “puramente espirituales” y
los deseos “puramente sensoriales” nunca satisfechos ni satis-
facibles en el futuro vy, como se sabe, esto lo consigue con
ayuda del diablo. En la esfera “puramente sensorial” (la de
la historia de amor) Fausto choca con el medic ambiente re-
presentado por Margarita, y se ve en la necesidad de destruirla
para salvarse. La solucién de la contradiccién principal apa-
iece al final de teda la pieza y recién entonces arroja claridad
sobre la significacién y lugar adecuado de las contradicciones
menores. Fausto debe hacer abandono de su actitud pura-
mente consumidora y par asitaria. En el trabajo productivo en
tavor de la humanidad tinense la accién espiritual y la senso-
rial, y en la produccién de vida surge el placer de la vida.

Pero volviendo a nuestra historia de amor podemos ver
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que un casamiento, por ridiculo que pueda ser, por imposible
para el genio y opuesto.al curso de su vida, hubiera sido, em-
pero, lo mejor en un sentido relativo, a fuer de lo mas pro-
ductivo, ya que hubiera sido la unién dada temporalmente en
Ia cual la amada hubiera podido desarrollarse en lugar de ser
destruida, Es cierto que en dicho caso Fausto apenas hubiera
sido Fausto y hubiera quedado atascado en lo pequeiio (como
repentinamente resulta) y asi sucesivamente.

El actor que intrépidamente formula esa pregunta de las
gentes sencillas, podrd convertir ¢l no-casarse en una bien deli-
nmitada fase de la evolucién de Fausto, al paso que, de otro
modo, como sucede habitualmente, sélo ayuda a poner de
manifiesto que precisamente el que pretende llegar més alto
ha de acumular sobre esta tierra, invariablemente, grandes do-
lores; que la tragedia de la vida inevitablemente consiste en
que los placeres y la evolucién tienen su precio, o dicho con
la frase mds brutal y trivial, que alli donde se cepilla, virutas
vuelan, ..

- Las representaciones del teatro burgués tienden siempre
a tapar las contradicciones, a hacer creer en la armonia de
todas las cosas, en fin, a la idealizacidon, Las situaciones son
presentadas «e tal modo que parecieran no poder ser de otra
manera; los caracteres aparecen como individualidades, como
indivisibles por naturaleza, como salidos de “un molde”, acre-
ditandose como tales en las situaciones mas diferentes v sos-
teniéndose incluso sin necesidad de tales situaciones. Cuando
se habla de evolucidn, ésta es constante, nunca procede a
saltos, y siempre tritase de evoluciones dentro de marcos bien
determinados que nunca pueden saltar en pedazos.
Todo esto no corresponde a la realidad y, por lo tanto,
debe ser rechazado por el teatro realista.

El empleo auténtico, profundo y podercso de los efectos

de distanciamiento da por supuesto que la sociedad considera
su propia situacién histéricamente y como algo que cabe me-
jorar. Los efectos de distanciamiento, si son auténticos, tienen
carfcter polémico.
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Para la realizacién de una auténtica fabula es de suma
gignificacidn que las escenas sean representadas, en su suce-
sién, con exlrema sencillez, con las experiencias que surgen
de la vida, pero sin prestar mucha atencién a las escenas que
siguen o al sentido general de la pieza. Dicha significacion
desarrdllase paulatinamente de manera ricamente contradicto-
ria; las escenas particulares conservan su sentido, producen (y
agotan) una gran variedad de ideas, y el todo, la fabula, es
desarrollado auténticamente, a través de giros y saltos, y de
este modo es evitada aquella banal idealizacién (una palabra
engendra la otra) y aquella disposicion de particularidades
subordinadas, puramente serviles, orientadas hacia un final
que da satisfaccion a todo...

Citemos a Lenin: “El requisito del conocimiento de to-
dos los procesos que se dan en el mundo, considerados en su
«automovimiento», en su espontineo desarrolle, en su sentido
viviente, es el conocimiento de los mismos como unidad de
oposiciones.”

' Es algo completamente indiferente saber si el objetivo ca-
pital del teatro consiste en brindar el conocimiento del mun-
do; lo concreto es que el teatro tiene que ofrecer exposiciones
de lo que es el mundo y que estas exposiciones bajo ningin
concepto deben inducir a error.X Ahora bien, si Lenin tiene
razén en lo que afirma, entoncés dichas exposiciones no pue-
den tener lugar satisfactoriamente sin el conocimiento de la
dialéctica, ni pueden pretender brindar conocimiento sin auxi-
lio de la dialéctica.

Objecion: gY qué decir del arte que extrae efectos de las
exposiciones torcidas, fragmentarias, oscuras? gY qué del arte
de los salvajes, de los dementes y de los nifiosP

Tal vez sea posible saber demasiado y conservar lo que
se sabe, es decir, que también de esas tales exposiciones puede
deducirse ganancia, pero para nosotros existe la sospecha de
que las exposiciones demasiado subjetivas del mundo produ-
cen efectos asociales.

! Lenin, El problema de la dialéctica.
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Defensa del Pequeiio Organon

En la algo mds fria forma de representar se observa un
debilitamiento del efecto, la cual es relacionada con la deca-
dencia de la clase burguesa. Pero el proletariado tiene nece-
sidad de un alimento fuerte, el drama “sangriento”, de inciden-
cia inmediata, en el que las contradiceiones chocan las unas
con las olras, y asi sucesivamente. Recuerdo que en mi juven-
tud, entre las gentes pobres del arrabal donde creci, el aren-
gque en salmuera era considerado un alimento poderoso.

1954
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LA DIALECTICA EN EL TEATRO

Los siguientes trabajos, dedicados al pérralo 45 del Pe-
queiio Organon para el Teatro, permiten suponer que la deno-
minacién de “teatro épico” para nuestro teatro (en parte ya
practicado) resulta demasiado formal. Para estas representa-
ciones, el teatro épico constituye naturalmente el supuesto,
aunque s cierto que no deja al descubierto todavia la produc-
tividad y cambiabilidad de la sociedad, es decir, las fuentes de
las que aquéllas deben extraer el goce principal. Dicha deno-
minacién, por lo mismo, ha de considerarse insuficiente, sin
que se esté en condiciones de ofrecer otra nueva en su lugar.

1. Estudio de la primera escena de Coriolano, de Shakespeare

B. ;Cémo comienza la obra?

R. Una cierta cantidad de plebeyos se ha procurado ar-
mas con el objeto de matar al patricio Cayo Marcio, enemigo
del pueblo, que se opone a que baje el precio del trigo. Aqué-
llos sostienen que el bienestar de los patricios es la desgracid
de los plebeyos.

B. ¢

J R. ¢He omitido algo?

B. dSe hace mencién de los méritos de Marcio?

R. Y se los niega.

P. JPiensa usted que los plebeyos no estén unidos del
todo? Sin embargo ellos aseveran bien su decision,
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W. Demasiado. Cuando la decisién es tan aseverada,
quiere decir que se estuvo o se est4 indeciso, y por cierto muy
indeciso,

P. En el teatro coriente esta indecisién tiene siempre
un carbcter cémico; los plebeyos se hacen risibles, especial-
mente porque usan armas ineficaces, garrotes, palos. Ademds,
cambian de opinién seducidos por una hermosa arenga del
patricio Agripa.

B. Eso no esti en Shakespeare,

P.  Pero si en el teatro burgués.

B. Asi es.

R.  Es dificil. Usted pone en duda la decisién de los ple-
beyos pero no quiere oir hablar de comicidad. Sin embargo,
usted cree que no se dejan embaucar por la demagogia del
patricio. ¢Acaso para que tampoco resulten cémicos en eso?

B. Si se dejaran embaucar, para mi no serian cémicos,
sino tragicos. Seria una escena posible, porque suele suceder,
pero una escena espeluznante. Por mi parte creo que usted no
conoce las dificultades de una unién entre los oprimidos. La
desgracia los une... cuando llegan a saber quién la provoca,
“El bienestar de ellos es nuestra desgracia.” Pero, por otra
parte, su misma desgracia puede desunirlos y separarlos, ya
que se ven compelidos a quitarse los unos a los otros el mi-
sero bocado que comen. [Piensen con cuénta dificultad se de-
ciden los hombres a la rebelién! Para ellos es una aventura, hay
que abrir y transitar por nuevos caminos, y siempre dominan
las ideas de los que mandan, Para las masas, la rebelién es
antes una cosa contranatural que natural, ¥ por mala que pue-
da ser la situacién general, de la cual la rebelibn vendria a
ser la liberacién, su solo pensamiento resulta tan penoso
como para los cientificos una nueva visién del Universo. En
estas circunstancias, los mds prudentes suelen ser los que estdn
en contra de la unidad, y sélo los prudentisimos en favor
de ella.

R.  ¢De modo entonces que los plebeyos no estaban pro-
piamente unidos?

B. Claro. También el Segundo Ciudadano se une a la
~marcha. Sélo que ahora no tenemos que ocultarle al publico
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ui a nosotios las contradicciones que fueron eliminadas, recha-
zadas, empalmadas, en este momento en que, ;'.mpulsado-s por
¢l hambre, se inicia la lucha contra :lo-s ]_:futnlclo-s: . |
R. Yo pienso que no se puede sin mas ni mas interpretar
de ese modo el texto, _ . B
B. De acuerdo. Es preciso haber leido toda la pieza. No
se puede mover hacia adelante si no s¢ ha estado atrés. ].-’os:
teriormente, en la obra, esta unidad d(‘-g los plebeyos volvera
a desgarrarse, de modo que serd conveniente no mostrarla des-

“de el comicnzo simplemente como algo dado, sino como algo

sujeto a cierta evolucion.

W. ¢De qué modo? , _ “

B. De eso vamos a lratar, no lo sé. Ahora analicemos.
Sigamos. o ) .

R. Lo més inmediato es que el patricio Agripa se hace
presente y por medio de una pardbola demuestra que la do-
minacién de los patricics es necesaiia para ln_}:s plebeyos.

8. ¢Dice usted “demuestra” como poniéndolo entre co-

. millas?

R. Yo no estoy convencido de esa par{lbola:

B. La pardbola es conocidisima, ¢No tendria usted que
ser objetivo?

R. Si.

B. Y bien. _

W. EI hombre comienza con la afirmacién de que la ca-
restia no ¢s obra de los patricios sino de los dioses.

P. Opino que esc era un argumento de 1-11u(|:lho_peso en
la Roma de entonces. ¢No debiéramos respetar la ideologia
de una determinada época por el interés de una determi-
nada obraf _

B. Iso no tenemos necesidad de discutirlo. Shakespeare
hace que los plebeyos respondan con buenos argumentos. La
pardbola es rechazada también por ellos. o _

R. T.os plebeyos protestan contra el precio del trigo, con-
tra. 13 usura y se manifiestan en contra de las cargas de la
guerra o su injusta distribucion. (

B. Eso ultimo es una interpretacion.

R. Yo no veo nada contra la guerra,
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B. Alli no hay nada,

R. Aparece Marcio y llena de insultos a los plebeyos ar-
mados, a quienes mas querria tratar con la espada que con
discursos. Agripa intercede un poco y anuncia que los plebe-
yos desearfan precios especiales para ellos. Marcio se les burla,
pues hablan de cosas que no comprenden dado que no son
admitidos en el Capitolio y por lo tanto nada saben de los
asuntos del Estado. Lo irrita la afirmacién de que hay trigo
en cantidad. :

P.  Presumiblemente alli habla como militar.

W. De todas maneras, al estallar la guerra les menciona
el trigo de los volscos,

R. En medio de su estallido de célera, Marcio hdce sa-
ber que el Senado ha concedido tribunos del pueblo a los
plebeyos, hecho que llena de admiracién a Agripa. Aparecen
senadores con el consul Cominio a la cabeza. Los volscos ini-
cian la marcha sobre Roma. Marcio est4 alegre por la lucha
con Aufidio, capitan de los volscos. Es puesto a las 6rdenes
del cénsul Cominio. '

B. ¢Esta de acuerdo?

R. Si. Pero los senadores no parecen haber previsto to-
do eso.

B. ¢Diferencias de opinién entre el Senado y Marcio?

R. Apenas de importancia,

B. Pero hemos leido la pieza hasta el fin. Marcio es un
hombre dificil. '

W. En su desprecio de los plebeyos es muy interesante
su consideracién hacia el patricio Aufidio, el enemigo nacio-
nal. Marcio es muy consciente de su clase.

B. ¢Se ha olvidado algo?

R. §i; con los senadores han llegado Sicinio y Bruto, los
dos nuevos tribunos del pueblo.

B. Parecen haberlos olvidado: no se les da la bienvenida
ni se los saluda.

R. En general los plebeyos son tenidos muy poco en
cuenta. Un senador los despide 4speramente. Marcio opina
“irénicamente” que podrian seguirlo al Capitolio. Les habla
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como si se tratase de ratas, y por eso los envia al trigo de los
volscos. Dice después “que los plebeyos se dispersam”,

P. Su insurreccién se produjo, conforme a la pieza, en
momento desfavorable. El estado de emergencia, declarado an-
te el avance del enemigo, pone nuevamente las riendas en
manos de los patricios.

B. ¢Y la concesion de tribunos a los plebeyos?

P. Fue hecha sin efectiva necesidad.

R. Los tribunos, quedandose a la expectativa, esperan
que la guerra, en vez de elevar mds todavia a Marcio, lo des-
truira o por lo menos lo colocard en conflicto con el Senado,

P. El cierre del cuadro no es particularmente satisfac-
torio,

B. 1Quiere decir usted en lo que respecta a Shakespeare?

R. Tal vez.

B. Anotemos el descontento. Pero la presunta opinién de
Shakespeare de que la guerra debilita la posicion de los ple-
beyos me parece admirablemente realista, '

B. Cuéantas bellezas.

R. [Qué variedad de acontecimientos en tan breve esce-
nal {Qué penuria de contenido, por el contrario, el de las pie-
zas modernas!

P. La sola “exposicién” constituye de suyo un tempes-
tuoso comienzo de la accién.

R. Y el lenguaje usado en la pardbola, jqué humon!

P. |No ejerce, sin embargo, ningtin efecto en los plebeyos!

W. 1Qué gracia natural la de los plebeyos! Frases como
la siguiente, por ejemplo: Agripa: —iQueréis acaso arruinaros?
Plebeyos: —No es posible, ya hemos sido arruinados.

R. Y los cristalinos discursos insultantes de Marcio! [Qué
ligura gigantesca! Y es digna de admiracién precisamente por
una conducta que a mi me parece abominable en grado sumo.

B. Y todas esas discordias, grandes y pequerias, lanzadas
simultineamente sobre la escena! Es decir, }a rebelién de llos
plebeyos hambreados y la iguerra con el vecino pueblo de los
volscos; el odio que sienten los plebeyos por Marcio, enemigo
del pueblo, y por su patriotismo; el nacimiento del tribuna-
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do del pueblo v el papel directivo que desempefia Marcio du-
rante la guerra. Ahora bien, de todo esto, gqué vemos en cl
leatro burgués?

W. Por regla general, toda la escena se utiliza como ex-
posicion del cardcter de Marcio, del héroe. Marcio es exhi-
bido como un patriota impedido a la vez por una multitud de
plebeyos egoistas y por un Senado cobardemente indulgente.
Shakespeare, siguiendo en esto mis a Tito Livio que a Plutar-
co, con muy buenas razones sabe al Senado “triste y perplejo
frente a un temor bilateral, el que siente ante los plebeyos y
ante el enemigo”. La escena burguesa, en consccuencia, no
hace desde luego causa comiin con los plebeyos, sino con los
patricios. Los plebeyos son presentados como sujetos cémicos
y miserables (no como seres inteligentes y que padecen la
miseria}, y aquella frase de A&upa en la que caracteriza como
algo muy sorprendente la concesion de un tribunado del pue-
blo por parte del Senado, es utilizada mds como una carac-
terizacion de Agripa que para mostrar la relacién entre el
avance de los volscos y las concesiones a los plebeyos que di-
cha relacién preparaba. La rebelion de los plebeyos queda
zanjada mediante la pardbola del vientre v los miembros, la
cual frente al proletariado moderno resulta muy del gusto de
la burguesia. ..

R. Awnque en Shakespeare, Agripa no habla frente a
Marcio en ningin caso del buen éxito de su discurso ante los
plebeyos, sino de que a éstos les falta la inteligencia (para
comprender su discurse) pero no la cobardia, cargo este 4lti-
meo que, por lo demas, resulta incomprensible,

B. Tomamos nota.

R, gPor qué?

B. Hay ciertos motivos de descontento,

R. La forma en que trata Shakespeare a los plebeyos y
sus tribunos constituye, no hay duda, cierto apoyo para la
practica de nuestra escena, en el sentido de presentar como

muy msopm'tclbk's los sufrimientos que al héroe aristocratico

causa la “irracional” actitud del pueblo, disculpando asi por
anticipado el posterior desarrollo de su “orgullo”, hasta limi-
tes exiremos.
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B. De todos modos, la usura de los patricios sobre el tri-
go desempefia su papel en esta cbra de Shakespeare, como
también la inclinacién de aquéllos a llamar siempre bajo las
armas a los plebeyos (Tito Livio hace decir a los patricios que
en tiempos de paz el pueblo bajo se corrompe), y lo mismo
el injustificado endeudamiento de los plebeyos con la noble-
za. De este modo, la inswreccién, en el texto de Shakespeare,
no es nada irracional.

W. Pero concretamente Shakespeare no se ocupa ni poco
ni mucho en poner de resalto aquella parte donde dice Plu-
tarco: “Por consiguiente, una vez restablecida la concordia en
la ciudad, las clases bajas fueron inmediatamente puestas bajo
las armas y con la mayor disposicidén se prestaron a ser utili-
zadas para la guerra por las autoridades rectoras”.

B. Ahora bien, puesto que estamos empefades en descu-
brirlo tado acerca de los plebeyos, tenemos que leer esas pa-
labras con interés mucho mayor.

P. “Pues aqui puede tratarse de los rasgos

de nuestros célebres antepasados.”

R. En otro punto Shakespeare no cava en el meollo aris-
tocratico. No hace que Marcio saque conclusién alguna de
esta frase de Plutarco: “A los enemigos no les pasd inadver-
tida la actitud insurrecta del pueblo bajo. Hicieron por lo tan-
to una incursion y asolaron la terra a sangre y luego.”

B. Terminemos este primer analisis. Lo que importa y
lo que nosotros debemos mostrar en el teatro, es lo siguiente:
Se allana (por lo menos una vez) el conflicto entre patricios
y plebevos, ya que el conflicto entre los romanos y los vols-
cos lo determina todo. Los romanos, al ver su cindad en pe-
ligre, legalizan sus propias oposiciomes y, para este efecto,
nombran comisarios plebeyos (tribunos del pueblo). Los ple-
beyos han conquistado ¢l tribunado del pueblo, pero Marcio,
enemigo de las masas populares, se convierte, en su calidad
de especialista, en jefe durante la guerra.

B. El corto andlisis que hemos hecho aver presenta al-
gunas muy estimulantes dificultades para la puesta en escena.
W. ¢Coémo mostrar, por ejeroplo, la unidn de dos plebe-
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yos alcanzada como un acto contra toda oposicion? ¢S6lo me-
diante una dudosa acentuacion de los actos de decision?

R. En la reproduccién del texto no mencioné el des-
acuerdo, debido a que interpreté las frases del Segundo Pie-
beyo como provocaciones. Me parecid que estaba examinando
la firmeza del Primer Plebeyo. Pero pienso que es posible no
epresentarlo de ese modo, El vacila permanentemente,

W. Podria ddrsele un motivo a su falta de entusiasmo
bélico. Podria aparecer un poco mejor vestido, mas acomoda-
do. Podria asimismo aparecer esbozando una sonrisa ante el
discurso de Agripa, y cosas por el estilo. Podria ser también
un lisiade de guerra,

R. ¢Falta de energias?

W. Si, espirituales. Gato escaldado que vuelve al fuego. ..

B. &Y en cuanto al armamento?

R. Han de estar deficientemente armados, de otro modo
hubieran conguistado el tribunado sin ninguna necesidad de
la incursién de los volscos; pero no han de ser débiles, ya gue
de otro modo no podrian ganar la guerra de Marcio ni la gue-
rra. contra Marcio,

B. sGanan la guerra contra Marcio?

R. Para nosotros si la ganan.

P. Pueden muy bien andar en harapos, pero no actuar
como miserables harapientos.

B. Cdmo es la situacion?

R. Un repentino levantamiento del pueblo.

B. Su armamento es presumiblemente improvisado, pero
pueden ser presentados como buenos improvisadores. Son ellos
los que fabrican las armas del ejército, gquiénes si no? Pueden
haber preparado bayonetas, cuchillos de matarite sobre man-
gos de escoba, toda clase de armas cortantes hechas de te-
nazas y otras cosas por el estilo. Su inventiva en esta materia
puede despertar el mayor respeto, y su apariciém ha de des-
pertar al mismo tiempo gran temor.

P. Iablamos constantemente del pueblo, y, jqué pasa
con el héroe? Ya el comentario que ha hecho R. de la obra
no lo toma como punto de partida.

R. Lo que se muestra ante todo es una guerra civil. Ello
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tiene de suyo ya suficiente interés como para que sea ademds
la preparacién y el fondo donde ha de presentarse e}! héroe,
¢Debo acaso comenzar diciendo que una mafiana salid Cayo
Marcio a echar un vitazo a su jardin y-que de alli sali6 rum-
bo a la plaza y que en ella se encontré con el pueblo y que
hubo reyertas y cosas por €l estilo? Por ahora sigue preocu-
péndome c6mo mostrar que el discurso de Agripa es a la vez
de mucho efecto pero sin elfecto. _

W. A mi sigue ocupindome la pregunta de P. tocante
a si se han de considerar los acontecimientos en relacién con el
héroe. Por mi parte creo que antes de la aparicion del héroe
se puede mostrar el campo de fuerzas donde actda,

B. Shakespeare presenta esa posibilidad. Pero nosotros
probablemente lo hemos cargade ahora de ciertas tensiones,
de modo que adquiere su propio peso.

P. ¢Pero no fue escrito el Coriolano para delectacion del
héroe?

R. La pieza esth escrita de una manera realista y lleva
consigo bastante material de indole contradictoria. Marcio lu-
cha con el pueblo, y ello no solamente representa el pedestal
de su estatua. .

B. Lo que yo veo es que ustedes, desde un principio, en
el tratamiento de la fabula, han procurado HNegar al disfrute
del placer que ofrece la tragedia del pueblo que tienc en su
contra la accién de un héroe. gPor qué no seguir esa tendencia?

P. Shakespeare no nos ofrece mucho en ese aspecto.

B. Lo dudo. Pero nadie nos ohliga a representar una
obra que no nos brinda esparcimiento.

P. Por otra parte también podemos, si nuestro proposito
es tener en cuenta sOlo el interés en el héroe, representar el
discurso de Agripa como carente de toda eficacia.

W. Tal como lo hace Shakespeare. Los plebeyos lo to-
man a burla, hasta con lastima.

R. ¢Por qué causa habla Agripa, segin he anotado, de
la cobardia de los plebeyos?

P. Shakespeare no lo dice,

B. Ya he llamado la atencién sobre el hecho de que en
nuestras ediciones de Shakespeare no se ofrecen indicaciones

125



tocantes a la puesta en escena, salvo las que presumiblemente
fueron agregadas después,

P. ¢Qué puede hacer la direccién artistica?

B. Lo que por nuestra parte debemos hacer es mostrar
la tentativa que Agripa, con ayuda de la ideologia, y de ma-
nera puramente demagégica —e infrucluosamente—, hace para
lograr la unién de patricios.y plebeyos, la cual tiene lugar algo
después, pero no mucho tiempo después, al producirse el esta-
llido de la guerra. La unidn concreta es aleanzada de manera
compulsiva por efectos del poderio bélico de los volscos. He
estado meditando sobre una posibilidad y por mi parte pro-
pongo hacer aparecer a Marcio y sus soldados un poco antes
de aquél “Salud, amigo Marcio” que dice Agripa y de la
indicacién escénica exigida probablemente como consecuencia
de ese saludo. En cuyo caso, los plebeyos verian surgir a los
soldados por detras del orador y podrian, sin mas ni mas,
mostrar signos inequivocos de indecision. La repentina agresi-
vidad de Agripa resultaria entonces completamente inteligible,
al verse apoyado por la presencia de Marcio y sus soldados.

W. Pero usted presenta a los plebeyos mejor armados
que lo estuvieron nunca sobre un escenario, gy cémo es que
entonces retroceden frente a los legionarios de Marcio?

B. Claro que estin mejor armados. Por lo demds, no re-
troceden. En este punto podemos reforzar el texto de Shakes-
peare. Los momentos de titubeo durante las conclusiones del
discurso se producen por el cambio de la situacién a que da
lugar la aparicion de los soldados por detréds del orador, Y
durante esos momentos observamos que la ideologia de Agri-
pa se apoya en la violencia, en la violencia de las armas, es
decir, la violencia de los romanos.

W.  Pero allf hay insurreccién, y la unién necesita de algo
mds, necesita del estallido de la guerra.

R. Marcio no puede proceder como él quisiera. Llega
con sus soldados, pero la “blandura del Senado” lo traba. El
Senado acaba de conceder a la plebe representacién en el Se-
nado a través de sus tribunos, Es un recurso maravilloso que
Shakespeare ponga en boca de Marcio la noticia del estable-
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cimiento del tribunado. (Qué actitud adoptan frente a este
hechos los plebeyos? sCémo conciben su triunfo?

B. gsPodemos cambiar a Shakespeare?

B. Yo pienso que podemos modificar a Shakespeare si ello
es posible. Pero hemos quedado en hablar, a lo mas, sélo de
cambios en la inlerpretacién, a fin de que nuestro método
analitico sea aplicable pero sin agregados.

W. ¢Podria Sicinio, nombrado tribuno por el Senado,
ser el Primer Ciudadano? En este caso hubiera figurado a la
cabeza de la insurrecciém y escuchado su designacion de labios
de Marcio, :

B. Eso seria una modificacion demasiado profunda.

W. En el texto no debe modificarse nada.

B. A pesar de todo, existe algo asi como el peso especi-
fico del personaje dentro de la fabula, Una modificacion po-
dria tener como consecuencia el que se despertase un interés
que luego no pudiera ser satisfecho, y asi sucesivamente.

R. La ventaja seria poder establecer una conexidén repre-
sentable entre la insurreccidn v el establecimiento del tribu-
nado. En cuyo caso los plebeyos podrian felicitar a sus tribu-
nos y felicitarse a si mismos.

B. Pero la parte que le corresponde a la incursion de los
volscos en el establecimiento del tribunado no puede reducirse,
porque se trata del fondo principal. Ahora la obligacién de
ustedes es construir y atender a todas las cosas.

W. Los plebeyos tendrian que participar del asombro de
Agripa ante Ia concesién del Senado.

B. Por mi parte no quisiera decidir nada, Tampoco sé
si eso puede representarse sin texto, de un modo puramente
pantomimico. Ademds, es preciso que nuestra multitud, si a
ella pertenece un solo individuo en favor de la mitad plebeya
de Roma, sea concebida como una parte que representa al
todo. Pero bien veo que ustedes se mueven dentro de la pieza
y en los comlplicados sucesos de ese dia de Roma, donde un
ojo agudo puede captar toda clase de cosas, sorprendido y
siempre a la biésqueda, Y, naturalmente, si encuentran uste-
des las claves de los sucesos... jque la decisién sea del pa-
blicol
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tocantes a la puesta en escena, salvo las que presumiblemente
fueron agregadas después.

P, 4Qué puede hacer la direccién artistica?

B. Lo que por nuestra parte debemos hacer es mostrar
la tentativa que Agripa, con ayuda de la ideologia, v de ma-
nera puramente demagoégica —e infructuosamente—, hace para
lograr la unién de patricios.y plebeyos, la cual tiene lugar algo
después, pero no mucho tiempo después, al producirse el esta-
llido de la guerra. La unién concreta es alcanzada de manera
compulsiva por efectos del poderio bélico de los volscos. He
estado meditando sobre una posibilidad y por mi parte pro-
pongo hacer aparecer a Marcio y sus soldados un poco antes
de aquél “Salud, amigo Marcio” que dice Agripa y de la
indicacién escénica exigida probablemente como consecuencia
de ese saludo. En cuyo caso, los plebeyos verian surgir a los
soldados por detris del orador y podrian, sin mas ni més,
mostrar signos inequivocos de indecisién. La repentina agresi-
vidad de Agripa resultaria entonces completamente inteligible,
al verse apoyade por la presencia de Marcio y sus soldados.

W. Pero usted presenta a los plebeyos mejor armados
que lo estuvieron nunca sobre un escenario, gy como es que
entonces retroceden frente a los legionarios de Marcio?

B. Claro que estin mejor armados. Por lo demas, no re-
troceden. En este punto podemos reforzar el texto de Shakes-
peare. Los momentos de titubeo durante las conclusiones del
discurso se producen por el cambio de la situacién a que da
lugar la aparicién de los soldados por detrds del orador. Y
durante esos momentos observamos que la ideoclogia de Agri-
pa se apoya en la violencia, en la violencia de las armas, es
decir, la vioclencia de los romanos.

W. Pero allf hay insurreccién, y la unién necesita de algo
mds, necesita del estallido de la guerra.

R. Marcio no puede proceder como él quisiera. Llega
con sus soldados, pero la “blandura del Senado” lo traba. El
Senado acaba de conceder a la plebe representacién en el Se-
nado a través de sus tribunes. Es un recurso maravilloso que
Shakespeare ponga en boca de Marcio la noticia del estable-
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cimiento del tribunado. gQué actitud adoptan frente a este
hechos los plebeyos? ¢Cémo conciben su triunfo?

B. sPodemos cambiar a Shakespeare?

B. Yo pienso que podemos modificar a Shakespeare si ello
es posible. Pero hemos quedado en hablar, a lo mas, sélo de
cambios en la interpretacién, a fin de que nuestro método
analitico sea aplicable pero sin agregados.

W. gPodria Sicinio, nombrado tribuno por €l Senado,
ser el Primer Ciudadano? En este caso hubiera figurado a la
cabeza de la insurreccién y escuchado su designacién de labios.
de Marcio.

B. Eso seria una modificacién demasiado profunda.

W. En el texto no debe modificarse nada.

B. A pesar de todo, existe algo asi como el peso especi-
fico del personaje dentro de la fibula. Una modificacion po-
dria tener como consecuencia el que se despertase un interés
que luego no pudiera ser satisfecho, y asi sucesivamente.

R. La ventaja seria poder establecer una conexién repre-
sentable entre la insurreccién y el establecimiento del tribu-
nado. En cuyo caso los plebeyos podrian felicitar a sus tribu-
nos v felicitarse a si mismos.

B. Pero la parte que le corresponde a la incursion de los
volscos en el establecimiento del tribunado no puede reducirse,
porque se trata del fondo principal. Ahora la obligacién de
l.lSt(ﬂ{l{')S es construir b 'clt(ﬂl}(‘iel' i tUdaS lﬂs casas,

W. Los plebeyos tendrian que participar del asombro de
Agripa ante la concesién del Senado.

B. Por mi parte no quisiera decidir nada. Tampoco sé
si eso puede representarse sin texto, de un modo puramente
pantomimico. Ademés, es preciso que nuestra multitud, si a
ella pertenece un solo individuo en favor de la mitad plebeya
de Roma, sea concebida como una parte que representa al
todo. Pero bien veo que ustedes se mueven dentro de la pieza
v en los complicados sucesos de ese dia de Roma, donde un
ojo agudo puede captar toda clase de cosas, sorprendido y
siempre a la bisqueda. Y, naturalmente, si encuentran uste-
des las claves de los sucesos... jque la decisién sea del pui-
blicol
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W. Se podria hacer la prueba.

B. Eso en todos los casos. _ ‘

R. Y debemos establecer cuidadosamente toda ]u_p-:eza
antes de formular una decision, Lo veo con poco entusiasmo,
Brecht.

B. No haga usted caso...
del estallido de la guerra? o ,

W. Marcio la saluda, segin hizo Hindenburg en su épo-
ca, como un vinculo de acero, .

B. Cuidado! werra de

R. ¢Piensa usted que esta gueira es una guerra de-
fensiva? N

P. Tal vez alli no tiene ¢l mismo significado que en al-
gunas de nuestras consideraciones y estimaciones. Esas gue-
rras llevaron a la unificacion de Italia,

R. Bajo el dominio de Roma.

B. Bajo la Roma democratica. .

W. Que se habia desembarazado de sus Coriolanos,

B. La Roma de los tribunos del pueblo.

P. Sobre los acontecimientos sucedidos tras la muerte de
Coriolano, Plutarco dice lo siguiente: “P}r}_irneram(-mtc, a causa
del mando supremo, los volscos indispusiéronse con l:os .ccuo.s,
sus amigos y aliados, llegindose al extremo ‘de que hubo en-
tre ellos heridas y muertes. Hicieron una salida contra los ro-
manos y quedaron entre ellos aniquilados casi por compkle::ro.
Después fueron vencidos por los romanos en una gram ba-
talla...” o

R. En suma, que sin Marcio, Roma no se debilito, sino
que se hizo mds fuerte. : _ |

B. 8i, no solamente es bueno leer toda la pieza hasta el
fin antes de comenzar con el estudio del principio, sino tam-
bién consultar las biografias que escribieron Plutarco y Tito
Livio, a quienes el dramaturgo tomé como fuentes. Lo que yo
quise significar cuando dije “jCuidadol” es esto: Que no se
puede sin previa investigacién condenar sin mas ni mas las
guerras; no basta con clasificarlas en guerras d’e agresion 'y
guerras defensivas, Ambas se confunden entre si. Y ‘s!o-lo una
sociedad sin clases, en un elevado estadio de produccién, pue-

dComo es recibida la noticia
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de pasarse sin guerras. Por mi parte creo indiscutible que Mar-
cio debe ser mostrado como patriota. Acontecimientos inmen-
sos, incluso los de la pieza, son los que lo convierten en un
enemigo mortal de su patria.

R.  4Cbmo reciben los plebeyos las noticias del estallido
de la guerraP '

P.  Eso debemos decidirlo nosotros; nada dice el texto so-
bre el particular.

B. En el examen critico de este problema, nuestra gene-
racion, desgraciadamente, lleva la delantera a muchas otras.
No nos queda otra opcién que dejar caer la noticia a modo del
rayo que atraviesa por todas las precauciones de seguridad,
o bien sacar consecuencias del hecho de que solo produce
muy poca conmocion, Una tercera posibilidad, es decir, que
la noticia produce poca conmocién ¥y que nosotros no desta-
quemos el hecho expresamente como algo terrible, no existe.
P. Tiene que ser mostrada como algo de grande efecto,
dado que viene a modificar la situacién de manera tan radical.

W, Admitamos que la noticia deja a todos paralizados o
120CC menos.

R.  ¢Incluso a Marcio? Este manitiesta de inmediato que
la guerra lo llena de alegria.

B. Sin embargo yo opino que no debemos exceptuarlo
de la paralizacién que produce la noticia. Su célebre frase:
“Me llena de alegria. Hemos de librarmos de la escoria, Ya

pudre”, puede pronunciarla una vez repuesto de la emocidn.

W.  aY los plebeyos? No serd cosa facil tabricar estupor
de un texto que no existe en Shakespeare. Ademés, hay otros
interrogantes. ¢Saludan los plebeyos a los nuevos tribunos?
4Reciben algin consejo de ellos? ¢Cambian de actitud con res-
pecto a Marcio?

B. La solucién escénica para todo esto ha de deducirse
del hecho de que se trata de interrogantes no contestados, es
decir, que tienen que ser planteados. Los plebeyos deben aglo-
merarse en torno a los tribunos para saludarlos, pero sin lle-
gar a saludarlos. Los tribunos tienen que manifestar el propé-
sito de impartir algin consejo, pero sin llegar a impartirlo.
Ein cuanto a los plebeyos, no han de Hegar a adoptar una ac-
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titud nueva con respecto a Marcio. La nueva situacién debe
neutralizar todas estas cosas, En la siguiente apuntacién escé-
nica, tan molesta para nosolros: Citizens steal away, tenemos
precisamente el cambio introducido desde el momento en que
éstos aparecen, Enter a company of mulinous citizens with
clubs, staves and other weapons. A partir de alli, todo ha cam-
biado repentinamente; no hay ya atmosfera favorable para
insurrecciones; fodos se ven grandemente amenazados, y en
cuanto al pueblo, se apunta, es completamente negativa esta
inminente amenaza,

R. En nuestro andlisis hemos anotado, por consejo de
usted, nuestra disconformidad, .

B. Juntamente con la admiracidn que despierta el rea-
lismo de Shakespeare. No hay ninguna razon para que vaya-
mos a la zaga de Plutarco, quien nos habla de la “favorable
disposicién” del pueblo bajo frente a la guerra. Tritase de una
nueva unidad de las clases, que alli se produce de no buena
manera, y nosotros tenemos la obligacion de estudiarla y ar-
marla sobre la escena.

W. Ante todo, en la nueva unidad estin los tribunos del
pueblo, quienes, inutilizables y en suspenso, se muestran como
pulgares lesionados. ¢De qué modo deducir, de ellos v de su
no reconciliado e irreconciliable opositor Marcio, tan necesa-
rio a la sazdn para toda Roma, esa palpable unidad de las dos
clases contrincantes?

B. Por mi parte creo que no saldriamos adelante si lo
hiciéramos de una manera ingenua, a la expectativa de los su-~
cesos. Hemos pues de recurrir a la forma clasica de dominar
tan complejos acontecimientos. En el estudio que eseribié Mao
Tsé-tung Sobre la contradiccion, yo he subrayado un pasaje.
dQué es lo que dice?

R. Que en cualquier proceso donde se dan muchas con-
tradicciones siempre existe una contradiccion principal que
desempefia un papel rector ¥ decisivo, al paso que las restan-
tes son de significacién de segundo rango y subordinada.
—A modo de ejemplo Mao cita la disposicién de los comunis-
tas chinos a interrumpir su lucha contra el régimen reaccio-
nario de Chang-Kai-Shek, cuando la invasion de los japo-
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neses. Todavia puede mencionarse otro ejemplo: cuando Hitler
invadié la Unién Soviética, hasta los mismos generales rusos
blancos desterrados, y hasta los banqueros, diéronse a la tarea
de organizar en ¢l exterior la lucha contra aquél.

W. Esto dltimo, no es acaso algo diferente?

B. Algo diferente pero también algo semejante. Por aho-
ra tenemos que seguir adelante. Tenemos una unidad llena de
contradicciones entre patricios y plebeyos, la cual se ha enre-
dado en contradiccién con el vecino pueblo de los volscos.
Iista iltima es la contradiceién principal. La contradiccién en-
tre patricios y plebeyos, la lucha de clases, queda “anulada”
por la aparicién de la nueva contradiccién, es decir, la guerra
nacional contra los volscos. Pero dicha oposicién no ha desapa-
recido. (Los tribunos del pueblo “estin como dedos pulgares
lesionados™) El tribunado del pueblo se ha establecido por
obra del estallido de la guerra. Pero, simultineamente, por obra
del estallido de la guerra, la conduccién de ésta se con-
creta en favor de los patricios (v en favor de Marcio, enemi-
go del pueblo).

W. Ahora bien, gpero de qué modo se puede mostrar el
eclipse de la contradiccién pdéricios-plebeyos operado por la
nueva contradiceién principal romanos-volscos, y, desde luego,
de tal modo que incluso resulte notoria la superioridad de
conduceion de los patricios sobre la nueva conduccién de los
plebeyos? '

B. Para llevarlo a cabo no es facil hallar la sangre fria
suficiente. ¢De qué se trata? Los desmirriados estin frente a
hombres acorazados. Caras rojas de célera adquieren otros co-
lores todavia, Las nuevas miserias sobrepasaran a las antiguas.
Los desavenidos observan los brazos levantados unos contra
otros. ¢Seran lo bastante fuertes para contrarrestar el peligro
comin? Tedo eso que sucede es poético. dDe qué modo lo-
graremos presentarloP

W. Tenemos que mezclar los grupos unos con otros, debe
existir algin ablandamiento, tiene que haber pasos hacia alla
y hacia acd. Tal vez podamos servirnos de aquel episodio en
que Marcio ofende de palabra al patricio Larcio, que llega en
muletas, a quien dice: “;Cémol jEstds tieso? Entonces apar-
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tate.” Al hablar de la rebelién de los plebeyos, Plutarco refiere
el episodio del modo siguiente: “Los enteramente pobres eran
llevados y encerrados, aunque sus cuerpos estaban cubiertos
de las heridas que habian cosechado en las batallas de las
campaiias sostenidas por la patria. Habfan vencido al enemi-
go, pero no habian alcanzado de los usureros la menor con-
sideracién,” Hace un rato hemos dicho que entre los plebeyos
podria haber algim invalido. Ese patriotismo ingenuo que tan
a menudo encontramos en el hombre comun y del que tan
herriblemente se abusa, podria moverlo a aproximarse a Tito
Larcio, si bien es cierto que éste pertenece a la clase que tan
malamente lo ha tratade. Ambos lisiados, al evocar la ultima
guerra combatida en comtn, podrian abrazarse, animadoes des-
de todas partes, v luego alejarse cojeando.

B. Ello dejaria felizmente establecido que, en términos
generales, existe una época de guerras.

W. Ademis: usted no ha considerado que dicho invali-
do podria aportar a nuestra multitud la evidencia de una pars
pro tolo.

B. IEn efecto. Representaria a los veteranos... Por otra
parte, podriamos continuar nuestros pensamientos acerca del
armamento. El cénsul y generalisimo Cominio podria proce-
der luego a una revista burlona de las armas improvisadas por
los plebeyos para la guerra civil y devolverlas a sus duefios
para la guerra por la patria.

P. 4Y en cuanto a Marcio y los tribunos?

B. Bueno, es una decision muy imiportante. Entre ellos
no puede darse ninguna confraternidad. La unidad que aca-
ba de formarse no es absoluta. Es quebradiza precisamente en
las junturas.

W. Y muy bien puede ser que Marcio, en forma displi-
cente y no sin desprecio, invite a los plebeyos a seguirlo has-
ta €] Capitolio, y los tribunos por su parte bien pueden ani-
mar a los lisiados de la guerra a que saluden a Tito Larcio; pero
Marcio y los tribunos no han de mirarse, han de volverse las
espaldas.

R. En suma, ambas partes se han de mostrar como pa-
triotas, pero sus oposiciones han de permanecer bien visibles.
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B. Y también tiene que quedar claro el hecho de que
Marcio es el que manda. La guerra sigue<siendo asunto suyo,
especialmente suyo, mas que de los plebeyos; sélo suyo.

R. La vision de todo el desarrollo y la captacién de las
contradicciones y su identidad nos ha ayudado sin duda a lo
largo del argumento o fabula. ¢Qué hacer con el caricter del
héroe, que desde luego debe ser establecido y precisamente
en esta pieza?

B. Tratase de uno de los papeles con cuya elaboracion
no se puede uno ocupar desde su primera aparicién en escena,
sino a medida que las apariciones se repiten. Me gustaria
indicar para Coriolano una escena bélica, si no fuera porque
aqui en Alemania, luego de dos guerras estiipidas, seria muy
dificil presentar grandes hechos de guerra.

P. Su propaésito es disponer de Busch para Coriolano,
Busch, el gran actor del pueblo y que ademis es un luchador.
4Es acaso porque usted necesita de alguien que hard el papel
de héroe de manera no demasiado simpética?

B. No demasiado simpatica y lo bastante simpdtica. Si
queremos producir placer en su tragedia tenemos que poner
a disposicion del héroe el cerebro y la personalidad de Busch.
Busch transferird su propio valor al héroe, y podrd compren-
derlo, en su grandeza y su alto valor,

P. Usted ya conoce el modo de pensar de Busch. Dice
que no es un atleta ni una presencia aristocratica,

B. En lo que hace a las presencias aristocraticas creo
que se equivoca. Por lo demas, no hay necesidad de corpulen-
cia para meter espanto a los enemigos. Es preciso no olvidar
un elemento “exterior”, o sea: nosotros, que cubrimos la mi-
tad de la plebe romana con cinco o siete hombres y todo el
ejéreito romano tal vez con nueve —y esto no por falta de
actores—, dificilmente podriamos utilizar un Coriolano de dos
quintales de peso.

W. En términos generales, usted es de parecer que los
personajes deben desarrollarse paso a paso. gPor qué no Co-
riokano?

B. Tal vez porque no tiene un desarrollo justo. Su trans-
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formacion desde el mas romano de todos los romanos hasta el
mayor enemigo de los romanos tiene lugar precisamente a
onusa de que siempre permanece igual.

P. Se ha dicho de Coriolano que es la tragedia del or-
gullo.

R. En nuestro primer examen de la obra vimos lo tré-
gico, asi con respecto a Coriolano como con respecto a Roma,
en la fe que tiene el héroe en su propia insustituibilidad.

P. 4Ello no proviene acaso de que tal interpretacién
hace actual la pieza para nosotros porque hallamos lo mismo
también entre nosotros, sintiendo como algo tragico las luchas
que de todo ello resultan?

B. Seguramente que si.

W, Tlo dependerd en mucho de si representamos a Gorio-
lano v a lo que con él y en torno a ¢l sucede, de tal modo que
so justifique que sienta la fe que acabamos de decir. Su uti-
lidad ha de estar por encima de toda duda.

B. Un solo detalle entre muchos: ya que se habla de su
orgullo, investiguemos dénde muestra humildad, conforme al
pensar de Stanislayski, quien exigia del que representaba
al avaro que lo mostrase cuando se manifestaba liberal y
generoso,

W. dPiensa usted en la toma del mando del ejéreito?

B. M4s o menos. Démonos por satisfechos con esto.

P. Y bien, gqué es lo que podria ensefiar dicha escena
representada de la manera que se ha dicho?

B. Que la posicién de la clase oprimida puede consoli-
darse por efectos de una guerra posible y debilitarse por efec-
tos de una guerra que es va realidad.

R. OQue la desesperacién puede unir a la clase oprimida,
que la presencia de una solucién puede dividirla, y una gue-
rra puede considerarse una solucién de ese tipo.

P. Que las diferencias en los ingresos pueden dividir a
la clase oprimida.

R. Que los guerreros v hasta los lisiados de guerra en-
vuelven a la guerra padecida en un resplandor de leyenda y
pueden ser los responsables de nuevas guerras,
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W. Que los mds bellos discursos no pueden aventar las
realidades, aunque en ocasiones pueden ocultarlas.

R. Que los “orgullosos” amos no son lo bastante orgullo-
sos cuando se inclinan frente a sus iguales.

P. Que tampoco la clase de los opresores estd completa-
mente unida.

B. FEtcétera, etcétera.

R. (Cree usted que todo esoy todo lo demés puede de-
ducirse de la obra?

B. Puede ser deducido y aprendido.

P. Es entonces a causa de estos conocimientos ¢ue nos
proponemos representar dicha pieza?

B. No s6lo por eso. Quisiéramos diversién y Facilitar ade-
méis el manejo de un trozo de historia dilucidada. Y experi-
mentar la dialéctica.

P. Esto ultimo, gno es acaso algo muy refinado, reserva-
do sélo para algunos entendidos?

B. No. Incluso en las imagenes de los puestos de ferias
de diversiones y en las baladas populares, las gentes simples,
que son tan poco simples, gustan de las historias del encum-
bramiento v el derrumbe de los grandes, del cambio eterno de
las cosas, de la malicia y astucia de los oprimidos, de las posi-
bilidades personales de los hombres. Buscan, a decir verdad,
esa verdad “que est4 detris” de todo el espectaculo.

1954

2. Relativa prisa

En La hija adoptiva, obra de Ostrovski, hay una escena
de té, en la que la “caritativa” propietaria juzga muy de pa-
sada la vida de su hija adoptiva. Hubiera sido cosa facilisima
hacer de esta escena del té en si misma un suceso pasajero,
casual, pero mosotros nos decidimos por una ceremonia muda
que convirtié al acto de tomar el té en algo muy importante.
Tos sirvientes debian preparar el té de un modo infinitamente
lento, pero minucioso, y lo mismo al traer el samovar, exten-
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der el mantel sobre la mesa y demés cosas. El mis viejo de
los siervos observaba cémo las mucamas preparaban la mesa,
La direccion escénica le hacia ejecutar, transcurrido cierto
tiempo, una amplio movimiento de brazos, pero un movimien-
to no apresurado, con el cual incitaba a las muchachas para
que se apurasen en la tarea. Ello mostraba control y dominio.
La prisa es relativa. Lo realmente dificil de realizar era el
“lento precipitarse” de un sirvienle retrasado que aparecia con
una bandeja de bizcochos. Este acto pertenecia por su natu-
raleza al mismo problema ya mencionado.

1955

3. Un rodeo (EI circulo de tiza caucasiano)

P. En X se propone climinar el “Camino a las montafias
del norte”. Se argumenta que la picza es larga v que todo ese
acto es en fin de cuentas sélo un rodeo. Se ve cémo la criada
quiere deshacerse del nifio una vez que lo ha sacado de la zona
de peligro inmediato, pero después lo retiene consigo, y eso es
lo que importa, segtin se dice.

B. En las nuevas piezas sc ha de estudiar puntualmente
los rodeos antes de emprender un camino acortado, porque su
efecto puede resultar més largo. Algunos teatros suprimieron,
en La dpera de tres centavos, vmo de los dos arrestos del la-
drén Macheath, ya que ambos se producian, Jas dos veces,
porque en lugar de huir se metia en el burdel. Se lo hizo caer
por haber ido al burdel, y no por haber ido demasiado a me-
nudo; porque fue negligente, y no por haber sido demasiado
negligente. En suma, que por ser breve se incurrié en abu-
rrimiento.

P. Se argumenta que el derecho de la criada sobre el
nifio, en el proceso posterior, queda debilitado cuando se re-
duce su inclinacién por &l

B. En dicho proceso, lo que importa no es el derecho de
la criada sobre el nifio, sino el derecho del nifio a una madre
mejor, v la aptitud de la criada para madre, su responsabili-
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dad y eficacia quedan demostradas precisamente por su razo-
nada vacilacion en hacerse cargo del nifio.

R. Inchliso esa vacilacion me parece hermosa. La bon-
dad estd limitada, alli existe una medida. De un modo u otro,
en un ser humano existe mucha bondad, ni menos ni mas, y
ello depende en gran medida de cada situacidn., Esa bondad
puede agotarse, puede ser restablecida, etebtera, eteétera.

W. Eso corresponde a una concepcién realista,

B. Para mi es demasiado mecénica. Poco generosa. jPor
qué no considerarlo del modo siguiente? Los malos tiempos
hacen de todo sentimiento de humanidad un riesgo para quie-
nes sienten humanamente. Fn la criada Grusche estin en con-
flicto el interés por el nifio y su propio interés personal. Ella
tiene que conocer ambos intereses e intentar seguir las leyes
de ambos. Fsta consideracién conduce, segiin yo pienso, a una
mds rica vy mas movida representacién del papel de Grusche.
Es verdadera.

1955

4. Otro caso de dialéctica aplicada

Cuando cierto joven director ensayaba con el Ensemble
Los fusiles de la madre Carrar, pieza breve que B. habia es-
crito siguiendo cierta obra en un acto de Synge, el papel de
la madre Carrar lo desempefié la Weigel, quien ya lo habfa
desempefiado afios antes durante el exilio, bajo la direccién
de B. Nosotros nos vimos en la obligacién de hacer saber a B.
que el final, en donde la pescadora entrega a su hermano y
a su hijo menor los fusiles enterrados y marcha con ellos al
Irente, no era de efecto verosimil, Tampoco la Weigel supo
decir qué era lo que fallaba. Cuando B. concurrié a los ensa-
yos ella representaba magistralmente el creciente agotamiento
animico a que habian dado lugar las renovadas visitas de los
aldeanos, con siempre nuevos argumentos, en aquella mujer ya
para entonces piadosa y enemiga de toda violencia; magis-
tralmente representé su derrumbe a la vista del cadéver del
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hijo que habia ido pacificamente a pescar. Y, sin embargo,
también B. establecié que el cambic de orientacion en ella no
era del todo verosimil. Rodeamos a B. v cambiamos puntos
de vista, “Se la comprenderia si sélo la agitacion de los veci-
nos y del hermano obraran profundamente en ella; la muerte
del hijo es demasiado”, dijo alguien. “Veo que ustedes sobre-
estiman la agitacion”, dijo B. moviendo la cabeza. “Si sélo se
limitara a la muerte del hijo”, agregd otro. “En cuyo caso ella
se derrumbarfa sin mas ni mas”, dijo B. “Es increible —expre-
s6 finalmente la Weigel con impaciencia—, la mujer recibe
golpe tras golpe y no se cree en los efectos de esos golpes.”
“Repite eso”, dijo B. La Weigel repitié las palabras. “Ese avan-
zar de a poco lo ablanda todo”, manifesté P. Es decir, acabi-
bamos de dar con la falla. Era cosa evidente que la Weigel
habia hecho ceder a la Carrar tras cada golpe, para derrum-
barla con €l més violento. En vez de esto, ahora tenia que
representar de modo que la Carrar, tras cada golpe, méas se
endurecia, para derrumbarse repentinamente luego del ltimo.
“Si, asi la representé en Copenhague —dijo la Weigel sorpren-
dida—; y estuvo muy justo.” “Es notable —dijo B. una vez que
el ensayo confirmé nuestra suposicién— que cada vez se ten-
ga nuevamente necesidad del mismo esfuerzo a fin de respe-
tar las leyes de la dialéctica.”

1953

5. Carta al actor del joven Hérder en La batalla del invierno

Tiene ya usted el Abendberichten v sus propias declara-
clones tocantes a las importantes dificultades que surgen en
la representacién del joven Horder en esta pieza de Johannes
R. Becher. Usted se queja de que en algunas veladas no en-
cuentra el tono justo, y ciertamente en una escena en la que
todo lo que sigue se vuelve del revés.

Con respecto a la expresion de “encontrar el tono justo”
ya lo hemos prevenido ocasionalmente, dado que alude a una
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determinada forma de representar que, segin nuestra opinién,
no es la justa. Cuando usted habla de “tono justo” no alude
& una “entonacién natural”, Por “encontrar el tono justo” es
evidente que entiende usted un proceso o procedimiento usual
en los quioscos de tiro al blanco de las ferias de diversiones,
donde todo un mecanismo musical se pone en movimiento
cuando el proyectil hace centro en el punto negro, La compa-
racion com la feria de diversiones no es empleada despectiva-
mente vy sdlo “apunta” a dejar de manifiesto algo falso. Lo
que sucede es que usted, por una parte, no ha establecido
su papel de manera suficiente, de modo que “el tono” puede
resbalar, y, por la otra, lo ha fijado o establecido excesivamen-
te, de tal suerte que de un solo tono dependen rigurosamente
todos los demés. También el vocablo “fijado” merece aqui una
consideracién. Por lo general lo usamos para indicar un pro-
cedimiento por el cual los dibujos o imigenes quedan “fHja-
dos”, se hacen imborrables.

En rigor de verdad, lo que debiera usted fijar, establecer,
no son los tonos, sino la conducta del personaje a representar,
independientemente de los tonos, aunque ocasionalmente tam-
bién unidos con aquélla, Y lo mas importante de todo es su
conducta de usted con respecto a este personaje, el cual de-
termina la conducta del personaje. ¢Cémo es esto?

Las dificultades de que usted habla comienzan con la es-
cena del gran mondlogo. En casa de Nohl, amigo y camarada
de Horder, en esa noche de invierno las dudas hécense plena-
mente manifiestas v empujan a la accién, a la desercidén. En el
curso de su mondlogo, Nohl alcanza el sosiego de la decisién.
Horder, rechazando apasionadamente la duda a la que ve “su-
cumbir” a su amigo, cae como consecuencia en una inquietad
extraordinaria, y entonces viene lo dificultoso, La violenta afir-
macion del punto de vista (nazi) que a él le resulta familiar,
conmociona profundamente a éste (o muestra su conmocién),
de tal modo que comienza a hacer su aparicién algo, morbosa.
Ese proceso de la enfermedad, consistente en que este joven
adoctrinado por los nazis, expuesto a los ataques de la duda
que siente Nohl, inserta excesiva violencia en el dmbito de la
duda, es una escena que usted ha logrado de manera desta-
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cada. Todo ello es un proceso de enfermedad solamente desde
el punto de vista nazi y sirve para mostrar la produnda dolen-
cia del nazismo, de la cual quiere librarse el joven Hérder
anhelando una nueva salud. La escena le sale a usted menos
lograda cuando introduce un tono “demasiado alto”, es decir,
cuando desde el comienzo de la escena introduce un “tono”
estridente ¥ una mimica grotesca.

A partir de aqui, en el proceso de transformacién desem-
penia un papel decisivo la oposicion enfermo-sano. En su pré-
xima escena el joven Horder es arrojado solo entre la compa-
fija de los oficiales nazis por parte de Nohl, que se pasa a
los rusos; la soledad de Hérder ahéndase mas todavia, La vi-
sita a la pabria muestra el aislamiento de la patria. Segin
puedo ver, cuatro son los golpes mortales que recibe, a sa-
ber: el desprecio de la otrora venerada mujer del desertor
Nohl; una cancién popular alemana de conmovedora ternura;
la terrible revelacion que hace su madre a su hermanc sobre
el crimen estatal, y cierto pasaje de un libro de Frnst Moritz
Arndt sobre los derechos y obligaciones civiles de un soldado
civil. Lo que viene después, la amenaza del padre de entre-
garlo a la Gestapo, ya apenas lo preocupa,

El llanto puerilmente infantil con que usted hace huir a
Horder —quien deja a cargo de su madre el pedir cuenta al
padre~ ha imprcsionado a algunos criticos como algo “pato-
I6gico™; esos mismos criticos que presumiblemente tienen tam-
hién por patolégico el temor a la muerte del Principe de
Homburg, v, lo que es todavia peor, son (casi) irremediables
burgueses que de buena gana despojan al hombre de sus ras-
gos de clase para Hegar «l hombre, al hombre mismo, al hom-
bre a secas. En ese momento el joven no es ciertamente un
héroe, y bajo ninguna condicién debemos hablar de héroes “en
sus momentos de mas debilidad, en sus momentos no heroi-
cos”; es mucho mas saludable hablar de hombres en sus mo-
mentos heroicos. No limpia los establos de Augias como IHam-
let ni por lo demés le importa mucho. Vuelve de su licencia
al fréente con mansedumbre. Agui usted tiene razdn; usted
representa esa escena con tanto interés como dominic de las
circunstancias y brinda, en esas bohardillas del panteén del
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arte, donde los maestros se pasean, un agradable clisé del
héroe.

Después, naturalmente, vuelven a comenzar las dificulta-
des. Tiene usted todavia otras dos escenas. (Horder rehusa
tomar parte en la ejecucion de guerrilleros, es condenado a
muerte v rechaza la posibilidad de suicidarse.) Usted ha de
mostrar de qué modo el restablecimiento de la salud espiritual
provoca la muerte,

Los honores méas deslumbrantes (la Cruz de Caballero)
no han conseguido alejar a Horder del pueblo, que es el que
los paga; el esplendor no lo ha deslumbrado por mucho tiem-
po. Horder interrumpe su actividad en favor de Hitler; pero
no logra ya entrar en actividad en contra de Hitler, Y asi co-
mo no ha limpiado antes los establos de Augias de la familia,
tampoco limipia los del Estado. En suma, aléjase.

(Puede presentarse la objecién de que las circunstancias
no le permitieron ya convertirse en un héroe. Tampoco eso
importa. Sea como fuere, no se convierte en héroe. La clase
burguesa enteia a la que él pertenece y de la que no se sepa-
ra, hillase en la situacién siguiente: las circunstancias no per-
miten algunas cosas.)

En la escena de los guerrilleros halla usted —esto segura-
mente no es nada para los que claman por héroes— una expre-
sién grandiosa, es decir: el contradictorio espanto de Ilorder
porque se ha negado a dar la orden para que sepulten a los
guerrilleros; espanto ante la barbarie y espanto por su propia
insubordinacion, simultineamente. En la escena de la muerte
logra usted raramente mezclar rasgos heroicos y rasgos lasti-
meros en la composicion del que estd yva abandonado de todos
los espiritus malos. En la “cartilla de guerra®, que nunca le
mostré, podra ver cudnto se ha acercado usted en la actitud
al soldado alemén completamente desorientado que hallaron
los rusos delante de Moscl. Pero la invocacién de la otra Ale-
mania por parte de Horder es una suerte. Ha de ser el grito
de Raolando por “otra” Alemania. Aqui no lo detiene a usted
el miedo del énfasis, si es que se abstiene usted de toda con-
mocidn, sino el miedo de incurrir en el falso énfasis, es decir,
ese patetismo ingenuamente nacional, ¢l propio patetismo his-
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torico de Rolando, que se ha convertido en algo hueco y que,
degradado hasta la caricatura, entusiasma en nuestros escena-
rios. En este punto debe sentir usted respeto por Horder y al
mismo tiempo compasién, la cual aparece frente a ese respe-
to. Ello quiere decir que la clave estd en la actitud de usted
con referencia al personaje que representa, Solo el conoci-
miento de la situacién histérica y la capacidad para dar forma
a las actitudes contradictorias podran ayudarlo a usted en
€s0s €asos.

Tal conocimiento y tal capacidad pueden adquirirse. Am-
bos elementos presuponen que en una época de grandes gue-
rras de clases y de pueblos se ha de adoptar un sélido punto
de wista,

1954

6. Madre Coraje en sus dos formas de representacion

Conforme al estilo corriente de representacién, el cual
produce una compenetracién emocional con la protagonista, el
espectador adviene (tras muchos testimonios) al disfrute de
un placer muy peculiar: el triunfo sobre la indestructibilidad
de una persona vigorosa castigada por las calamidades de la
guerra. La activa participacién de esa mujer en la guerra no
es tomada como cosa de importancia; la guerra es una fuen-
te de recursos, probablemente la tinica. Abstraccién hecha del
momento de la participacidn, v a pesar de ella, el efecto es
similar al que produce Schwejk, obra en la cual —si bien en
una estera por cierto comica— el espectador triunfa junto con
Schweijk sobre los planes proyectados para su inmolaciéon por
los grandes poderes rectores de la guerra. Tl efecto similar en
el caso de la mujer es, empero, de valor social mucho menor,
puesto que precisamente su participacién, por indirecta que
sea la forma en que se la presenta, no es puesta sobre la ba-
lanza. Dicho efecto es, a la verdad, directamente negativo. La
Coraje se presenta principalmente como madre, y, al igual que
Niobe, no puede proteger F sus hijos de la fatalidad de la
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guerra. Su oficio de cantinera y la manera en que lo ejerce
le confiere a lo sumo algo de cosa “no ideal, realista”, pero
no le quita a la guerra nada de su cardcter de fatalidad. La
guerra es también aqui puramente negativa, pero finalmente
ella la sobrevive, aunque desfigurada. La Weigel, por el con-
trario, empleando una técnica que impedia la total compene-
tracidon emocional, trataba el oficio de cantinera no como un
oficio corriente, sino historico, es decir, perteneciente a una
época histérica y pasajera, y la guerra como la época mejor
para el comercio. También en este caso el comercio era pre-
sentado como una fuente natural de recursos, pero sucia, de
la cual la Coraje bebia la muerte. La madre cantinera con-
vertiase en una enorme contradiccidn viviente, y fue esta con-
tradiceidon la que acabé destigurdndola y deformandola hasta
lo irreconocible. En la escena del campo de batalla, suprimida
por lo general en el estilo corriente de representacién, la mu-
jer era realmente una hiena; s6lo se retira al ver el odio de
su hija y ademdis porque temia el empleo de la violencia, y
maldiciendo salta come una tigra sobre el soldado que se va
con ¢l capote. Tras la desfiguracién de su hija maldecia la
guerrra con la misma sinceridad profunda con que la ponde-
raba en la escena inmediatamente anterior. De este modo, la
Weigel manejaba las contradicciones en todo su aspecto abrup-
to e irreconciliable. La sublevacién de la hija en su contra
(en la salvacién de la ciudad de Halle) la aturde por com-
pleto pero no le enseiia nada. La tragedia de la Coraje, pro-
fundamente sentida también por el ptblico, y de su vida con-
sistia alli en la espantosa contradiccion que aniquilaba a un
ser humano, contradiccién que podia ser resuelta, pero sélo
por la sociedad misma y a través de largas y espantosas lu-
chas, Y la superioridad moral de esta forma de representacidn
consistia en que el hombre era mostrado como algo destructi-
ble, jincluso el dotado de la mayor energia vitall
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7. Ejemplo de una invencibn escénica originada en un error

En Mijo para el Octavo,' pieza teatral china de propagan-
ideoldgica, los campesinos pasan de contrabando semillas de
mijo con destino al ej(',rcito revolucionario de Mao Tse-tung.
Armada ya la presentacién de la pieza, el joven director B.
procedi6 a aclarar algunos detalles de la organizacién bésica.

La obra transcurre en un ambiente principal vy otro am-
biente secundario de un municipio. Cuando el director hablé
de una mesita que queria colocar en la mitad del escenario
y en la que debian aparecer sucesivamente un comerciante
colaboracionista de los japoneses y el jefe del grupo de la
guarnicidn de los campesinos, B. llamé la alencidn sefialando
que dichos personajes vendrian a quedar sentados con la es-
palda hacia la puerta de entrada... con lo cual quedaba de
manifiesto que en un territorio donde eran mirados de mala
gana, no alcanzarian éxito alguno. El director convino en ello
inmediatamente, pero vacilé en llevar la mesa hacia el costa-
do, ya que en ese caso el ambiente de la escena perderia todo
su equilibrio; aungue reconocia que le quedaba el ambiente
secundario tan raramente utilizado. “Ah, eso es un error de su
escenografia —dijo entonces B. muy interesado en el asunto—.
dNecesita usted incondicionalmente ambos ambientes? En
cuanto al ambiente secundario, ¢no podria armarle usted re-
cién cuando lo necesitase, es decir, cuando los campesinos
levantan un tabique?” El director explicé entonces por qué
eso no podia ser. (B. habia tomado parte en la adaptacién de
la obra, pero cuando se hablé de la presentacién escénica se
olvidé de todo cuanto sabia por las lecturas o el trabajo per-
sonal y “dejose arrebatar por la continuacién de la historia”,)
“Bien —dijo entonces B.—, tenemos que infundir animacién al
ambiente secundario, Tenemos mnecesidad de una aceién que
esté conectada con la accién principal y que lleve a algo. jQué
podria hacerse alli por el contrabando proyectadoP Alli hay
todavia otro error que recuerdo muy bien. El guerrillero que

1 Tratase del Octavo ejército de ruta que luché junto a Chang-
Kai-Shek contra la invasién' japonesa, (N. del T.)
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finge un ataque del Octavo contra la aldea, a fin de que los
campesinos puedan pretextar la desaparicién del mijo ante
los japoneses, sale de la escena sin que quede en claro que lo
hace para transportar dicho mijo a la montafia. “;Qué estacion
del afo es?” —“El mes de agosto, cuando se ac aba de recoger

el mijo, o sea que usted no puede modificar eso.” —“sDe modo
que no puede haber ningén abrigo caliente que es cosido para
éI?. .. Quiero que usted comprenda que en el ambiente se-

cundario podria haber, por ejemplo, una mulrcr que estuviera
cosiendo dicha prenda, es decir, remendéndola.” Nos pusimos
de acuerdo sobre que la albarda del mulo que montaba el
intendente debia ser remendada. El mulo era utilizado para
el transporte,

Resolvimos introducir dos mujeres, Il’lddle e hija, para
que aparecieran cuchicheando v riéndose en el momento en
que el colaborador era encerrado en el armario del archivo.
Dicha idea demostré de inmediato ser fructifera en varios sen-
tidos. Lo burlesco del ataque fingido, con la presencia del
colaborador encerrado en el armario, podia muy bien ser sub-
rayado por el parloteo de ambas mujeres. [El colaborador, por
su parte, podria mostrar su desdén por las mujeres, al hacer
de ellas el mismo caso que del colchén de paja tendido en el
suelo y demds objetos. Pero sobre todo, de ese modo quedaba
patente la colaboracién de toda la poblacién, y el remendar
la albarda v su posterior entrega al gucnilluo por parte de
las mujeres constitufa un momento de poesia. “En la vecindad
de los erroves florecen los efectos” —dijo B. al despedirse del.
grupo.

1953

8. Algo sobre la representacién de caracteres

En la pieza popular del teatro chino Mijo para: el Octavo
se muestra de qué modo un aldea, bajo la conduccién de su
intendente municipal, logra sustraer con astucia su cosecha
de mijo de manos de los invasores japoneses y las bandas de
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Chang-Kai-Shek aliadas con aquéllos, para entregarla al ejér-
cito revolucionario. '

El director buscaba para el papel de intendente un actor
que estuviese en condiciones de representar al hombre astuto.
B. hizo ofr su critica en lo relativo a este asunto. ¢Por qué
no habria de ser el intendente —dijo— un hombre simple y
prudente? Sus enemigos lo obligan a efectuar rodeos y a echar
mano de la astucia. El plan proviene acaso del guerrillero que
tiene ocurrencias extravagantes; pero cl intendente ejecuta el
plan, aun cuando el guerrillero lo tiene por impracticable a
la vista de cada vez més peliagudas dificultades y quiere pen-
sar e improvisar otros. Tratase de una aldea de la China, no
de lg aldea donde hay un hombre particularmente astuto. En
la necesidad, el hombre se hace astuto.

1953

9. Dialogo sobre la necesidad de la compenetracion emocional

B. Tengo aqui la Poética de Horacio en la traduccién de
Gottsched. Formulase alli una teoria que a menudo nos ha ocu-
pado y que Aristételes sefialé para el teatro.

Tienes que embelesar y ganar el pecho del lector. .
Riese con los que rien, v corren nuestras lagrimas
cuando otros estin tristes. Por ello, si yo debo lorar,
‘primero muéstrame tus ojos anegados en lagrimas.

Frente a este célebre pasaje, Gottsched remite de inme-
diato a Cicerén, quien, escribiendo sobre el arte del orador, dice
del actor Polus que debia representar a Electra llorando a su
hermano. Como este actor acababa de perder su propio hijo,
llevé al escenario la urna cineraria v recitd los versos pertinen-
tes “aplicindoselos a si mismo con tal vigor que su propia pér-
dida le arrancé Mgrimas verdaderas. Y no hubo uno solo en la
platea que pudiese reprimir €] llanto”,

Verdaderamente ello podria ser caracterizado como proce-
dimiento bérbaro.
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W. {Del mismo modo, el actor de Otelo podria clavarse
un pufial para producir en nosotros ¢l sentimiento de la com-
pasion! Menos caro le resultaria si, antesde la célelre escena,
hiciese que le leyeran algunas criticas elogiosas sobre algin co-
lega suyo, pues de ese modo también llegarfamos, presumible-
mente, al estado ideal en el que no podemos reprimir las 14-
grimas,

B. De cualquier manera, ¢l objetivo es alimentarnos de
algtn dolor que sea transportable, es decir, que esté alejado de
su causa 'y que pueda ser puesto a disposicidn de otra causa.
El procedimiento propiamente dicho de la poesfa desaparece
lo mismo que la carne dentro de una bien condimentada salsa
de determinado gusto, '

P. Bien, en este punto Gottsched puede ser un barbaro,
al igual que Cicer6n. Pero Horacio alude a un sentimiento au-
téntico producido por el proceso representado mismo, y no a
uno tomado de prestado.

W. ¢Por qué dice “Si yo debo llorar” (St vis me flere)?
¢Debe acaso penetrar tanto en mi alma, hasta el punto de pro-
vocar en mi las Jagrimas “liberadoras™ 4O, por el contrario,
deben serme presentados procesos que me ablanden tanto que
determinen en mi una conducta de humana compasién?

P.  gPor qué no habia de ser asi, cuando ves que un hom-
bre sufre y puedes compadecerio?

W. Porque para ello es preciso que yo sepa por qué su-
fre. Tomemos el caso del actor Polus. Su hijo probablemente
fue un canalla. Su padre puede haber sufrido, a pesar de todo,
pero, gpor qué tendria que sufrir yo?

P.  Por el proceso que él representaba en el teatro y para
el cual ponia a disposicién su propio dolor, puedes tenerlo por
establecido.

W. Si, cuando €l me lo permite. Cuando él me obliga a
entregarme a su dolor, que era lo que queria hacerme sentir.

B. Admitamos que la hermana llora porque el hermano
marcha a la guerra, y es la guerra de los campesinos; él, que es
campesino, marcha con los campesinos. jDebemos entregarnos
por completo al dolor que ella siente? 3O no debemos entre-
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garnos por completo? Tenemos que estar en condiciones de en-
tregarnos v a la vez de no entregarnos. Nuestra propia emocion
nacer4 por obra del conocimiento y del activo sentimiento que
tenemos del proceso doble a que asistimos.

1953
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ALGUNOS ERRORES SOBRE LA FORMA DE
REPRESENTAR DEL BERLINER ENSEMBLE

Breve didlogo sobre dramaturgia

P. El comentario de la prensa es otra vez malo.

R. Carecemos de la inspiracién justa, no tenemos el calor
justo, no logramos comunicar nada, la gente queda fria.

W. Lo mas cesagradable de todo son las frases elogiosas
que preceden a los juicios condenatorios. La direccién es ma-
gistral, pero lo echatodo al traste. Sobre el arte dramatico se ha
reflexionado sin ninguna duda con toda profundidad, pero sin
buen resultado. El actor principal tiene talento, pero no produ-
ce ningtn efecto. En una antigua historia lei que el verdugo
que decapité a Carlos I, rey de Inglaterra, le murmuré al ofdo
antes del acto: Su majestad sabrd disculparme. ..

P. Por mi parte, entre el pblico no he visto a nadie que
permaneciese frio durante la escena que presenta la retirada
del derrotado ejéreito de Hitler o en la que muestra el entie-
rro de los guerrilleros.

R. De acuerdo. Pero ahi el efecto se produce porque en
esas escenas abandonamos nuestros principios y sencillamente
representamaos teatro.

B. g¢Nuestro principio consiste en dejar frios a los espee-
tadores?

W. Eso es lo que se dice. Para eso tenemos presumible-
mente una razén, es decir, que frio se puede pensar mejor, v
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no olvidemos que nosotros queremos especialmente que en el
teatro se piense.

B. Desde luego estd mal que el espectador que viene a
nosotros deba pagar para tener que pensar. ..

W. ¢Qué le parece si dijera usted, clara y distintamen-
te, que a nuestro teatro no se viene solo para tener que pensar?

B. No pienso en eso.

W. Pero usted en modo alguno condena los sentimientos.

R. Claro que no, salvo los irracionales.

B. Digamos mejor los autométicos, envejecidos, perju-
diciales. ..

P. Si dice usted eso, quiere decir que no es frio.

R. Tampoco somos frios en el teatro cuando combatimos
y desenmascaramos tales sentimientos. Y, sin embargo, eso no
marcha sin tener que pensar.

W. ¢Quién ha dicho que frios se puede pensar, en tér-
minos generales?

R. Tampoco se puede pensar, claro ests, abrumado, inun-
dado de sentimientos.

P. Pero si elevado por los sentimientos,

W. De uno u otro modo, sentimientos y pensamientos no
pueden separarse, ni siquiera en la ciencia. Los cientificos son
conocidos a causa de su fogosidad.

P. Por lo tanto, también el teatro de una era cientifica
opera con emociones; digamos esto con toda claridad.

R. Pero no digamos que “opera”, porque produce de in-
mediato la impresién de frialdad vy célculo.

P.  Bien. Digamos que desencadena emociones.

R. Esti lleno de emociones.

W. Hum... “Lleno de...” No me gusta esa forma de de-
cir. Los completamente huecos estin, se supone, siempre “Ile-
nos”. Las abundancias son sospechosas.

B. La abundancia en Schiller no es mala.

W. La imitada, la creada artificalmente.

P. ¢Quiere decir usted que en Schiller abunda algo bue-
no y que por ello la abundancia es buena?

B. 4Qué dice concretamente la prensa sobre el conteni-
do de la pieza y ¢l objetivo politico de la representacion?
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P. Poco. Dice que el primero va fue revelado en L., en
Ja funcién del estrenc. .

B. (Y qué se dijo en esa ocasién sobre el contenido?

R. Que es bueno.

B. (Y qué mas?

R. No mucho. Nuestra prensa muestra su mayor interés
en la forma, v los politicos ni siquiera se enteran de las pie-
zas de contenido politico.

P. Por su parte, los criticos teatrales introducen general-
mente sus criticas mediante una exposicién del contenido poli-
tico, pero luego pasan, sin mirar nunca para atras, al contenido
“propiamente dicho”, “puramente humano”, o a los problemas
formales.

R. Invariablemente nuestra representacién ha producido
apasionadas discusiones relativas a la actitud politica y al des-
tino del joven Hérder, y por cierto en la direcciéon prevista
por nosotros, Nosotros tendriamos que haber logrado que nues-
tras representaciones se juzgasen no “en y por si”, sino toman-
do en cuenta si creaban una imagen justa de la realidad y del
impulso progresista, es decir, del impulso socialista.

B. FEs desde luego correcto que nuestra prensa no pueda
eseribir sobre la forma de una representacion sin involucrar-al
contenido. La forma de una representacién sélo puede ser bue-
na cuando es la forma de su contenido, y mala cuando no lo
es. De otro modo no puede probarse nada. ‘

P. Repare usted que alli otra vez muestra la cola el dia-
blo. Ellos siempre pretenden haber probado algo. En el arte
se siente que algo es bueno o se siente que algo es malo. Se
es conmovido o no. Y ese es el enfoque que prevalece.

W. ¢Qué podrd aprender el artista de una critica seme-
jante?

B. “{Sed mpatéticos!” ) o

R. Hay cierta frase notable de Rilla, que dice asi: La
vivencia y la materia de la vivencia. .. constituyen una umdad
artistica 'que ha de medirse segin el grado en que se apropian
de la realidad.” _

B. La forma de representacién del nuevo teatro realista
es una respuesta a las dificultades que le presentan el nuevo
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material y los nuevos problemas. Asi sucede con el nuevo arte
dramético, tomemos por cjemplo El ejército de caballeria, de
Wischewski, o mi propia pieza Vida de Galileo. La antigua
forma de organizar la accién ya no bastaba. Liberada de los
problemas, tampoco puede emitirse un juicio sobre la nueva
forma. Daria una impresién de arbitrariedad.

W. Como hemos de hablar de todas las cosas que no
brindamos, tal vez sea legitimo establecer ante todo qué es
lo que creemos brindar, Es decir, que tenemos que presentar lo
que nuestra forma de representacién, por defectuosa que pue-
da ser en muchos sentidos, invariablemente leva a cabo. En
Madre Coraje, por efemplo. Tomemos s6lo un punto. A la can-
tinera le es desfigurada la hija muda por la caal ya ha sacri-
ficado a uno de sus hijos. Maldice la guerra. Pero ya al co-
mienzo de la escena siguiente la vemos junto a su carro de
mercaderias yendo de agui para alld y la oimos decir: “Yo no
permito que me desacrediten la guerra; la guerra da de comer
tambien.” Conforme al estilo corriente de representacién esto
es apenas representable, y la mayorfa de los teatros omite
también la escena segunda. Entre nosotros, en el curso de una
discusién, dijo un espectador joven: “Yo no pienso como algu-
nos-agui-que el dramaturgo deja entrever al final que la Co-
raje ha actuado equivocadamente. Al final de la pieza le tengo
compasion porque no puede aprender.” Este es un sentimien-
to 1itil y muy noble, y sin duda no hubiera podido experi-
mentarlo si se le hubiera posibilitado el familiarizarse con la
cantinera,

R. Segin parece, nuestros espectadores llegan también
a conmociones de sentimiento muy cercanas a esas conmocio-
nes a que puede dar lugar una pura compenetracién senti-
mental con el personaje. Durante la representacién de La
madre vi ligrimas entre el publico, cuando los trabajadores,
en visperas de la Primera Guerra Mundial, no se interesan ya
por los volantes contra la guerra que reparte la anciana Wias-
sowa. Esas son —y quien conoce esa representacién lo sabe
bien— lagrimas politicas derramadas sobre oidos taponados,
sobre la cobardfa, sobre la indiferencia. Muchos de los que
alli asistian consternacos, estaban en contra de los bolchevi-
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ques, en conira de la Organizacién Comercial, en contra de
la Céamara del Pueblo, y podian ser también propietarios de ua
pequeio negocio o tener problemas y dificultades Jde otra
especie que, en suma, casi les impidiese por razones de clase
identificarse con la Wlassowa. .. pero no podian sustraerse al
reclamo del adormecido sentido de la verdad, y de este modo
se unian con el compafiero de butaca en el espanto que inspi-
ran los que no saben lo que hacen y no hacen.

P.  En El circulo de tiza €] juez Azdak pregunta a la ser-
vidora que ha criado al principesco nifio ¥ que no quiere
devolverlo, por qué no le ha brindado al nific una vida pria-
cipesca. La muchacha mira en su contorno el tribunal. Ve a
la principesca madre, ve a los coraceros a espaldas del juez,
siervos de los sefiores, armados de largas espadas; ve a los
abogados de la princesa, siervos de los sefiores, armados de
grandes cddigos, y entonces calla, Del 4ngulo de la musica
llega una cancién: “Si anduviera en zapatos de oro / Hegaria
en mi ayuda...” La cancidn parece aunar a juez y muchacha
en el silencio. Con el circulo de tiza, el juez suministra la
prueba que entrega al nifio a la madre adoptiva. Sin una drds-
tica ruptura con las convenciones de la escena no podrian
tener lugar las emociones que alli se suscitan.

B. Bien. Es desde luego nuestro nuevo publico el que
nos permite y convierte para nosotros en una obligacién el
procurar directamente esos efectos que se fundan en una na-
tural unidad de pensamiento y sentimiento. Pero creo que no
se puede dudar de que desaparecen ciertos complejos de sen-
timientos, familiares y queridos al piblico en su totalidad v
especialmente para quienes estin acostumbrados al teatro.

P. Complejos ya envejecidos.

R. Digamos histéricamente superados,

P. Los mismos en los que Goethe pudo haber pensado
cuando dice que el producir es sin duda siempre lo mejor,
pero que también el destruir no ha de carecer de felices re-
sultados.

B. ¢Puede tomarse en consideracién el tema clisico de
“la madre soltera™ Margarita, Magdalena, Rosa Bernd. gDe-
bemos dar lugar a que el piblico se identifique con la ver-
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glienza, con la mala conciencia de estas muchachas? Actual-
mente sostenemos que en el conflicto de conciencia de estas
jovenes, lo “malo” no es su placer de los sentidos, sino su auto-
proscripeidn; la sociedad que en la época de cada una de ellas
les hizo creer que la prohibicién era una ley moral eterna, no
tiene razén a nuestros ojos.

BU. Asi presentadas las cosas, el destino de Margarita
deja de ser conmovedor.,

B. ¢Por qué noP La sociedad las proscribe injustamente
y las obliga todavia a consentir y aprobar la proscripcién. La
escena de la carcel, en donde Margarita rechaza la liberacion,
tornase todavia mas conmovedora si la entendemos no como
una purificacién, sino como una auténtica locura a la que la
impulsa la sociedad. Tomemos otra escena célebre, En El rey
Lear, un leal sibdito del rey muele a palos a otro que es des-
leal. jDebemos nosotros compartir la célera del primero en
contra del segundo? Es interesante hacer notar que en el tea-
tro podemos ser inducidos a ello, y desde luego mediante una
forma de representacién completamente definida. s preciso
considerarla criticamente.

P. Precisamente a causa de que nuestras emociones son
una mezcla muy complicada y sumamente contradictoria.

B. Muchos sustentan la opinién de que el sentimiento
del hombre, su intuicién, su instinto, son algo seguro, “sano”
y muchas otras cosas. Echan la historia por la borda.

BU. Puedo citar a Heger? “Lo que se denomina sana
inteligencia humana, es a menudo algo muy insano. La sa-
na inteligencia humana contiene las miximas de su tiempo. . .
Es la forma de pensar de una época en la que estin conteni-
dos todos los prejuicios de dicha época: las determinaciones
de pensamiento la rigen, sin que esa sana inteligencia tenga
conciencia de ello.” _

B. Nosotros, por ejemplo —la verdad salta a la vista—,

tenemos un publico y tenemos artistas que han vivido bajo el -

Tercer Reich, en parte ya durante la reptblica de Weimar o
también durante la época del Kdiser, siempre bajo el capita~
lismo. Se habia intentado, las mas de las veces con buen éxito,
pervertirles la vida del sentimiento desde la infancia, A Ales
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mania no le fue dado el proceso purificador de una revolu-
cién. La gran transformacion que viene siguiendo a una revo-
lucion, llegd sin ella, Frente a la relacién de las clases entre
si, discutible para muchos espiritus, y frente a una nueva for-
ma de vida que cambiaba casi a diario y a la que en vastos
estratos faltaba todavia la nueva manera de pensar y sentir
corresponidiente, el arte no puede sin més ni mds apelar al
instinto y el sentimiento de su publico, compuesto de tan dife-
rentes maneras. No puede dejarse guiar ciegamente por el
aplauso o la desaprobacién; ni puede apartarse nunca de su
piblico, ejerciendo su funcién rectora, ya que representa los
intereses de las nuevas clases directoras. Tiene la obligacién
de combatir, de dejar al descubierto, de poner fuera de circu-
lacién los viejos sentimientos y los viejos pensamientos y de
rastrear 'y fomentar nuevas ideas y sentimientos. En este pro-
ceso muy bien puede suceder que en el teatro una parte del
publico no encuentre ya la acostumbrada vivencia teatral Y que
“ya no acompafie”, '

W. Al paso que la parte progresista de ese ptiblico toma
contacto con una nueva vivencia teatral.

B. Pero tampoco sin mas ni més. No pocos, y entre ellos
hasta los que en campos importantes buscan lo nuevo dia tras
dia y no retroceden en combatir antiguas costumbres cuando
se oponen a la elaboracién de una vida m4s moderna, todavia
suelen buscar en el teatro lo antiguo, lo habitual.

R. De estas contradicciones, el hombre politico tiene ple-
na conciencia, tarde o temprano. La verdad social liberard al
gue diariamente tiene que luchar contra la mentira y la igno-
rancia, y esto lo reconciliard con recursos mn poco desacos-
tumbrados. Si el teatro incorpora la dialéctica materialista a
sus métodos, podra operar dentro de las grandes profundida-
des de la conciencia humana y avanzar hacia las contradic-
ciones funestas y saludables. ;Cudntos prejuicios le serd pre-
ciso destruir, cudntas nuevas y audaces actitudes propomer vy
ejecutar, y cuantas energias desencadenar para la podercsa
ereccion de la sociedad socialistal Todo esto no sera posible
sin el aporte de los mds nobles recursos de épocas pasadas, pero
tampoco sin los que vayan descubriéndose. El socialismo con-
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tinuara las artes burguesas, las fendales, las antiguas, en vir-
tud de que a ellas opondrd las suyas propias. Muchos’ nuevos
métodos seran necesarios y habrén de ser hallades, a fin de
que los grandiosos conceptos e ideas de los ingenios de épo-
cas pasadas queden liberados de las escorias de la sociedad
de clases. :

P. Se dird que todo ello significa precipitar al especta-
dor dentro de la lucha de clases.

R. FEl espectador se precipita con placer, se precipita
como sohre un columpio.

B. ;Oh, la-lal Si no es una pequefiez la confrontacién
con la lucha de clases, tampoco lo es la de un cambio de for-
mas. Es forzoso comprender la desconfianza que inspira el
cambio de formas en las artes, y es preciso compartirla, Exis-
te, por cierto, un anhelo del publico de algo nuevo también
en lo tocante a la forma. Y los artistas no quieren atarse de
tal modo a las leyes del arte que terminen convertidos en
copistas. Cuando Schiller escribié Los bandidos se atuvo a
Shakespeare, pero no cuando escribié Cdbala y amor. Pero
cuando escribié Wallenstein ni siquiera se atuvo a Schiller.
La experimentacién de los clasicos alemanes ccn formas siem-
pre nuevas no tuvo como tnica motivacién el deleite en las
nuevas formas. Ellos procuraban alcanzar una configuracion
y una interpretacion cada vez mas legitimas, mas amplias y
més fecundas de los acontecimientos humanos. Incluso los
dramaturgos burgueses de época posterior Tlegaron al descu-
brimiento de nuevos puntos de vista y enriquecieron los Grga-
nOS eXpresivos. Y el teatro los seguia. Y por ello mismo hizose
oada vez mas patente la aspiracién de lograr, mediante el cam-
bio de la forma, hacer gustar al publico el contenido de temas
antiguos y envejecidos o pura y simplemente las tendencias
asociales. La realidad no fue ya dilucidada por el estilo de la
exposicidn, ni el trato entre los hombres, mitigado, sino que la
realidad fue cubierta de sombras y el trato de los hombres
pervertido. Debemos tolerar que, frente a semejante decaden-
cia de las artes, se nos mire con cierta desconfianza.

=" P. Me parece que nuestro dialogo se mueve en una di-
reccién poco placentera. Las mas de las personas que ven
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nuestro teatro, sin duda habran tomado muy poca cuenta de
todas estas dificultades, v los que lean este didlogo se imagi-
nardn un teatro mucho més raro de lo que realmente es el
nuestro. Entre nosotros la cosa no es ni pragmadtica ni preva-
lece un tono seco. IMay escenas conmovedoras, las hay diver-
tidas, hay patetismo, hay suspenso, hay musica y poesia. Los
actores hablan con mas naturalidad que lo que es habitual y
muévense también mas naturalmente. El puablico se divierte
de una manera real y concreta, como si estuviera en un ver-
dadero teatro. (Risas.)

B. Un historiador materialista podria vaticinar que las
artes que daban forma a la convivencia humana se habrian
modificado por efecto de las grandes revoluciones proletarias
y a la vista de la sociedad sin clases. Los limites de la ideolo-
gia burguesa se habian hecho visibles, La sociedad transfor-
mabase nuevamente de una magnitud rigida en una magnitud
variable. La productividad colectiva se habia convertido en el
fundamento de la moral, Los procesos regulares de la convi-
vencia humana y los de su desarrollo podian ya ser estudia-
dos en plena libertad. Luego de la eliminacién de la explo-
tacién del hombre por el hombre, las fuerzas de la naturaleza
podian aprovecharse de manera nunca imaginada. Los nuevos
enfoques a que daba lugar la aplicacion de la dialéctica ma-
terialista, modificaban la imagen del hombre, incluso para las
artes. Atendiendo a la poderosa transformacion de sus bases
y de su funcién, las transformaciones que hasta aqui ha cono-
cido el teatro no son demasiado grandes. También aqui ha
resultado que lo absolutamente Otro era también al mismo
tiempo lo Uno bajo una forma modificada. El arte, ya libera-
do, sigue siendo arte.

W. Una cosa estd probada y es: que si no hubiésemos
tenido a muestra disposicién ciertos recursos nuevos, hubiéra-
mos tenido que crearlos para La batalla del invierno.

P. Con lo cual hemos llegado a la técnica del distancia-
miento, tan chocante para algunos.

W. Y ciertamente es tan sencilla. ..

B. Cuidado...

W. Acaso debiéramos por una vez mo ser tan cautelosos.
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Usted, con sus cautelosos modos de expresion ya ha provocado
bastante confusion. Por ese medio todo esto sera tenido por algo
completamente alocado, y podrd comprenderlo uno en ciento.

B. Dignamente yo me he excusado ya muchas veces por
mi modo de expresion y lo haré una vez mas. Para los culto-
res de la estética el asunto es complicado; sélo resulta simple
para el publico.

W. Para mi, distanciamiento solo significa que en la es-
cena nada ha de ser “sobreentendido”, que aun en la méis enér-
gica participacién del sentimiento siempre s¢ sepa lo que se
siente, que no se ha de permitir que el publico sencillamente
se identifique con cualquier cosa, de tal modo que todo se
acepte como algo natural, determinado por Dios e inmodifica-
ble... v asi sucesivamente.

B. “Sélo que.”

R. Por mi parte creo que es preciso convenir en que Ia
discrepancia de nuestro modo de representar con respecto a
los modos habituales en toda su “normalidad”, no carece de
importancia. . . aun cuando Erpenbeck, con toda cautela, amo-
neste a los dramaturgos, directores y actores, en especial a los
jovenes: “|Cuidado alli, callején sin salida!” Pero sin esa dis-
crepancia, ghubiéramos podido representar La batalla del in-
vierno? Quiero decir, sin la pérdida de ciertos electos consi-
derables.

W. Segin yo pienso, esa pieza resulta dificil de repre-
sentar conforme a la modalidad habitual, a causa de que no
ha sido escrita conforme a la modalidad habitual. Recuerden
lo que con ocasién de otro modo de representacién ha sefia-
lado la prensa, diciendo que era “no dramatica”.

P. gQuieres decir con ocasién de un modo de represen-
tacién dramdtica?

W. Si, en el llamado modo de representacion draméti-
ca... Yo no creo que Becher haya intentado un drama del
nuevo tipo. Empalmé con el clasicismo alemén y siguié su
concepcién de lo poético, la cual no era ya reconocida por los
naturalistas.- Después, su propia concepeitn politica, su punto
de vista dialéctico, lo capacitaron para una construccién y con-
figuracién de su tema que se apartaba de lo acostumbrado.
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Brecher estd frente a las motivaciones de sus personajes colo-
cado de una manera diferente, contempla el encadenamiento
de los sucesos de una manera diferente, tiene del desarro-
flo de los procesos una concepcion diferente.

R. Todo cllo resulta particularmente bien controlable,
a causa de que en su mente, segin €l dice, tenia la imagen de
un nuevo Hamlet, He ahi la continuacién de la linea clasica,
he ahi una ejecucién moderna.

W. Y actuaJmente podriamos representar con mayor fa-
cilidad ¢l Hamlet shakespeariano segin el nuevo modo de
representacién, que el Horder de Becher segin el viejo modo.

R. Lo cierto es que no podemos representar a Horder
del mismo modo que a Hamlet, Eso ya se ha intentado.

P. Si, se lo ha convertido en un héroe positivo. .. lo
cual, por otra parte, tampoco. se puede hacer con Hamlet,
pero se lo hace, sin embargo.

R. También nos estuvo reservado el que el joven Horder
haya tenido en otros teatros algo mas esplendente. Claro est
que no hay nada mds facil, méis corriente y mas en boga ¢ue
hacer que un joven actor “emita rayos de heroicidad”. Pero el
esplendor propiamente dicho emana de la posicién y actitud
histérica de un hombre, y ol actor del teatro realista habra
de poner en vigencia tanto resplandor de este tipo cuanto
sea el que irradie el personaje que representa.

P. |No se trata de que en este joven Horder no haya
nada de ejemplar!

R. Para algunos trabajadores presentes en el debate, nues-
tro joven Horder resulto completamente claro... y por mi
parte asiento el hecho en la cuenta de las ganancias de nues-
tra representacién. El joven les resulté simpético, pero dijeron
lo siguiente: “Nosotros no podemos marchar en su compaiiia
ciega ¢ incondicionalmente. Es un burgués vy sigue siéndolo
hasta su Gltimo minuto. A diferencia de su camarada Nohl y
Jos servidores del tanque 192, él no se pasa a los rusos que
combatian contra el crimen y los criminales; é] solo se niega
a seguir obedeciendo a los nazis” Tse adverbio sélo resulta
alli sumamente tragico, y por nuestra, parte debiéramos repre-
sentar lo que hay alli de heroismo, y la representacion resul- .
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tarfa sin duda conmovedora, pero no podriamos omitir tam-
poco lo que separa, y ello también puede conmovernos. De
maodo que tendriamos que suscitar un doble sentimiento de
potencia considerable, el cual ciertamente no sobreviene con
igual potencia al espectador de teatro, ya que para tales cono-
cimientos y sentimientos le es menester, o bien un punto de
vista antiburgués o bien —Jy también?— una conciencia hist6-
rica altamente desarrollada.

B. El actor y su espectador tendrian que sentirse profun-
damente conmovidos por el destino de este nifio que, educado
y pervertido por los nazis, es arrojado después a un conflicto
de conciencia por todo lo que va viviendo. Como tinica con-
tribucién para él posible en favor de la humanidad, no ve
finalmente sino la negativa a participar en el crimen, lo cual
significa para é] una muerte segura, Para un socialista es con-
movedor ver en su mano una ofrenda tan lamentable, Y quien
posea el sentido histérico no podra contemplar sin honda emo-
cién la escena en la que el joven recibe en sus manos un es-
crito de Ernst Moritz Arndt sobre los deberes del soldado civil.
Aqui topa é! con los ideales de su clase en su fase humanista
y revolucionaria hace ya tiempo perimida. Ese encuentro tie-
ne un curso desastroso. El espectador histéricamente prepara-
do siente inmediatamente que estas maximas sublimes significan
la muerte para quien las sigue en el ejéreito de Hitler o en
rualquier otro ejército de nuestro tHempo. Y, sin embarge, jel
espectador tiene que desear que el joven las sigal

R. Y para ello necesitamos de ciertos recursos nuevos,
por ejemplo la técnica del distanciamiento. )

B. Por mi parte no veo de qué otra forma se podra re-
presentar la vida, la convivencia de los hurnjbres en su evolu-
cién y contradicciones, y hacer de la dialéctica una fuente de
la experiencia y del placer. .

R. Claro estd que usted no supone en nuestro publico,
en forma general y con la misma fuerza, el deseo de taleis re-
presentaciones y tales placeres. Usted admite que el joven
tiene que desarrollarse a cualquier precio, a través de II}(!)d('JS
de vida y de produccién en permanente cambio, y también a
través de aspiraciones como las nuestras, aspiraciones con la

160

misma base, la socialista, pero que sélo se desarrolla en opo-
sicibn a otros deseos. Los recursos que usted propone deben
satisfacer o suscitar este deseo. Pero como, por otra parte, yo
sé gue usted ne considera nuestros recursos como algo com-
pletamente desarrollado, ¢ne podriamos hablar también un
poco de este particular?

B. Es innegable que en la medida en que dichos recur-
sos causen extraiieza en el publico, es decir, que sean perci-
bidos por primera vez, no podrin cumplir plenamente con su
misién, consistente en librar a la consideracién —o a la expe-
riencia general— ciertos acontecimientos sociales. A menudo
introducimos nuestros recursos de un modo excesivamente
técnico, en vez de hacerlo poéticamente; también en ese as-
pecto tenemos que aprender. El piblico, arrastrado por su
mismo interés, aprende con rapidez. Especialmente en la me-
dida en que nosotros llenamos otros deseos. Y pienso también
que desde hace tiempo no podemos lo bastante.

P. Acuérdense ustedes del comienzo de la pieza, donde
se muestra el desfile de las fuerzas de Hitler. Cuando el gene-
ral ordena a su divisién acorazada tomar Moscl en el tiempo
relimpago a que estd acostumbrada, nuestros espectadores
sin duda se llenaron de espanto ante ese hueco, estiipido y
criminal empleo de la violencia a base de maquinarias y
hombres como méquinas. La compasién hacia esos ignoran-
tes y la célera contra los corruptores tiene que haberlos
abrumado.

R. Pero, siempre hay una buena parte de los especta-
dores que sélo ven una imagen complaciente en cierta ma-
fiana gris en la lejana Rusia, algo, en fin, que indudablemente
fue asi y gue apenas pudo haber sido de otra manera.. . bajo
las condiciones imperantes a la sazén y de las que no pueden
prescindir ni por un momento o en las que sélo pueden
pensar como -algo lejano y prescindible. FEsos espectadores
parecen poseer la capacidad para restaurar sus ilusiones.

W. Elo depende en parte de nuestra explicacidn y escla~
recimiento. Cuando en el primer ensayo el general iba leyendo
su discurso en el libro, el efecto existia, ustedes lo recuerdan
bien. Atn no se habfa terminado de construir los tanques,
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no se los habia pintado todavia, y el horizonte circular, falto
de una apropiada iluminacién, no se parecia todavia a un
cielo; el proceso no tenia entonces precisamente este pérfido
cardcter de naturaleza. No se miraba un rayo con los ojos
de un pastor medieval, sino que se pensaba en los fabricables
y evitables rayos que saltan del catodo al anodo dentro del
laboratorio.

P. Donde, como ti sabes, querido mio, no interviene
ninguna experiencia de arte.

B. En el boxeo eso se llama un golpe bajo. W. nos habla
de una vivencia de arte, o sea de un auténtico efecto artis-
tico que en el ensayo no intervenfa como ilusién totalmente
organizada y que ¢l percibia con toda claridad.

W. cPor qué no aparece en su totalidad la escena si-
guiente, la partida de los camiones con la tropa? También
ella muestra algo muy interesante. Las tropas avanzan hacia
Moscli porque para ellas eso representaba el camino mds
corto para regresar a Berlin o a Dresde o a Frankfurt,

R. Y nuevamente debemos reconocer que en una parte
de los espectadores no estd presente la otra forma de mirar,
es decir, la forma revolucionaria. Se necesitaria un coro que
describiese y recomendase esta nueva forma.

W. De un modo u otro, nuestros recursos de distancia-
miento no bastarian,

R. Tampoco para establecer la gran belleza de la obra,
la belleza politica, o sea su representacién de una rapida y
caudalosa evolucién. La Cruz de Caballerc es entregada cuan-
do ya se han perdido nuevamente las colinas conguistadas
cerca de Mosctt, Cuando el portador de la Cruz de Caballero
vuelve con la noticia de la “vergonzosa” deserciéon del amigo,
la wnujer del desertor esti en contra de Hitler. El joven por-
tador de la Cruz de Caballero se atiene todavia al ejemplo
del hermano “entregado de alma a Hitler”, en el mismo mo-
mento en que ese hermano es ejecutado a causa de su rebe-
lién contra Hitler, Ftcétera, etcétera.

P. Muchos, casi todos los criticos echan de menos el
desarrollo en nuestro héroe. Y precisamente ese desarrollo que
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nosotros imaginabamos haber representado de manera tan
cuidadosa e interesante.

R. No hay que olvidar que esos criticos se han acos-
tumbrado, por obra del teatro tradicional, a ver representadas
como propiedades del cardcter, de especie absoluta, lo que
para nosotros no son mis que estados y procesos animicos
determinados por “acontecimientos externos”, El joven Horder,
que, como se dice, encuentra un pelo en la sopa nacional-
socialista, es para dichos criticos un escéptico por naturaleza,
no un hombre normal que a través de bien determinadas
experiencias —que el teatro debe exhibir— con la conduccién
nacionalsocialista de la guerra, halla un motivo razonable para
sus dudas. Lo que ellos quieren ver es una lucha a brazo
partido con los problemas, una lucha por la lucha misma.
No quieren ver a alguien que ha caido o es empujado al agua
y que lucha con las olas para no ahogarse, sino a un luchador
profesional.

P. Lo cual harfa del joven Horder un caso especial. Pero
nosotros tenfamos que representar una tragedia nacional.

R. Nuestra concepcién del desarrollo es precisamente
algo muy distinto. Nosotros nos proponemos presentar un
conflictual encadenamiento de fuerzas sociales, y procesos
sumamente contradictorios de especie discontinua, etcétera.
Cudnta fatiga nos hemos dado, incluso en los preparativos
draméticos, para ordenar los sucesos de modo que pudieran
convertirse en experiencias del héroe, produciendo malenten-
didos y conocimientos, desesperacion y temaz espiritu de
Iuchal Pero para representar algo asi como el bello repen-
tismo de su vuelco “sobre la rampa”, nuestros recursos evi-
dentemente no bastaban. ..

W. No los hemos empleado con el suficiente rigor. En
Los fusiles de la madre Carrar hicimos completamente crei-
ble el “vuelco” de la Carrar frente a la muerte de su hijo.
Una serie de teatros se ha quejado de que su publico no
comprendié ese inesperado cambio repentino. Por su parte,
la Weigel iba robusteciendo incesantemente su oposicién, a
medida que se le iban presentando argumentos, y su cambio
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repentino se produce con rapidez conmovedora. Nadie ignord
los motivos de su vueleo fulminante.

B. Ella comprende la dialéctica... Para mi constituy6
uno de los mayores éxitos de nuestro teatro, cuando un
obrero metalirgico dijo en el curso de nuestro. debate: “Asi
sucederd también entre nosotros, no de otro modo. Los qille
ahora calumnian, alabarin después. Y no de una manera que
pueda inte”rprctarso por aquello de «Cuanto més comida, més
a}[aban{za». Lo uno va hacia lo otro, y de pronto ya no habla-
ran mas de comida y manteca. Iistaba completamente conmo-
vido. Ira evidente que habia comprendido algo de dialéctica.

P. Si el comunismo es lo simple, dificil de realizar, no
de otro modo sucederd con su teatro. ’

B. iNo dejen nunca de considerar cudn nueva es la
actitud que asumimos nosotros y que queremos comumnicar
a nuestro espectador! Nuestro amigo Eisler la ha mostrado
de manera magisfral en su hermosa musica, al prescribir para
{-L-’l 1'?[11'3(]-:1 del ejército de Hitler, triunfo y lamentacion simul-
E_u!u;zgmcn-te._J"Ir:r.lunl-o por la derrota de Hitler a manos del
gjercito sovictico y lamentacion por los sufrimientos de los
soldados alemanes y la ignominia de su incursién en la Uni6n
Soviética. o

P. Para tratar de resolver las dificultades que nacen
para el teatro por efectos de la profunda transformacién de
Ia sociedad, hemos adoptado ciertas medidas que, por su
parte, representan diticultades para un sector del publico.
Por ejemplo, el decorado en algunas representaciones. N

B. Eso es realmente lo de menos. El puablico acosttm-
brase ficilmente a que las decoraciones, en bello estilo, mues-
tren lo esencial de una comarca o de un ambiente. Por medio
de su propia fantasfa complementa nuestras indicaciones, las
que por clerto son de naturaleza realista y en modo alguno
simbolos o elaboraciones subjetivas de los escentgrafos. El
desnudo horizonte circular utilizado en la presentacién de
Madre Coraje se convierte para el ptblico en cielo, sin que
olvide que estd en el teatro. ’

X. Pero tal vez quiere olvidar que estd en el teatro,
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R. Esoc podemos soportarlo tan poco como gue olvida-
sen que estan siemp:e “en la vida”.

P. Eso trac a la memoria las interrupciones provocadas
por la intromisién de Htulos o cantos que luego de medio
siglo de representaciones mas o menos ilusionistas y matura-
listas ya no gustan a nadie.

B. Aungue tampoco son universalmente rechazadas.

W. La objecién principal viene de las gentes que han
leido su obra de usted Pequeiio Organon para el Teatro y que
esperan ¢ue entre nosotros, los actores no se permitan infil-
trarse en sus papeles, sino que han de permanecer junto a
ellos, ajenos a sus personajes, por asi decirlo.

R. En el Pequeiio Organon para el Teatro sélo se habla
de que los actores no han de compartir incondicionalmente
los sentimientos de los personajes, a los que por lo demds
tienen que presentar, es decir, que pueden tener otros senti-
mientos y que algunas veces deben tener otros sentimientos.

P. Si, o sea que frente a ellos deben colocarse critica-
mente.

B. Con ello queda resuelto, por lo demdis, uno de los
mas peliagudos problemas que preocupa a muchos, a saber:
gpor qué el principal personaje negativo es mas interesante
(ue el héroe positivoP Porque es presentado criticamente.

R. En consecuencia, nuestros actores no pueden simple-
mente v sin reservas zambullirse en los personajes de la pieza;
no pueden acomodarse cicgamente a ellos y presentar todo
cuanto aquéllos hacen como lo natural de ese personaje y no
pensable de otro modo, ni tampoco como una conducta pen-
sable por el pablico de manera diferente. Que, pese a toda
su critica, deben representar a sus personajes como Seres
vivientes, es algo que se entiende de suyo. Si logran esto,
ya no se podrd decir, desde luego, tal como se dice, que la
cosa sc logrd porque los actores actuaron no criticamente, y
porque precisamente “fueron” o la Wlassowa o Yago.

B. Tomemos a la Weigel como la Coraje. En virtud de
que ella misma considera criticamente a este personaje, tam-
bién el publico experimenta, ante su conducta siempre dife-
rente, sentimientos totalmente distintos frente a la Coraje.
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El publico la admira como madre y la critica como canti-
nera. Y tal como hace la Weigel misma, ¢l piblico toma a la
Coraje como un ser humano total con todas sus contradic-
ciones y no como un exangiic resultado de los andlisis reali-
zados por una actriz.

P. (Considerarfa usted que una representacion ha fra-
casado porque no permite o no estimula la eritica del per-
sonaje presentado?

B. i, por cierto.

P. gPero también en el caso de una representacion que
no muestra un personaje totalmente vivo?

B. Naturalmente.

’ 1’ P_m'_o no olvidemos que nosotros no permitimos al
publico vivir intimamente con los héroes.

R. De lo que se trata es de no vivir con ellos ciega-
mente.

P. Pero, 4no es que sélo deben ser observados?

R. No.

P. ¢Entonces debe seguirse brindando sentimdentos en
¢l teatro?

R. Si. Muchos de los antiguos, algunos nuevos.

B. Yo les aconsejo, sin embargo, ser particularmente
desconfiados frente a los que de alguna manera querrfan des-
terrar la razén del seno del trabajo artistico. Por lo comin
la denuncian como cosa “fria”, “inhumana”, “enemiga de la
vida” v como irreconciliable opositora del sentimiento, que
es el solo dominio del artista. Todo lo extracn de la “intui-
cién” y defienden con arrogancia sus “impresiones” y “visio-
nes” en contra de todas las objeciones de la razén, la cual
adquiere en boca de ellos algo de trivial y adocenado. Pero
la oposicibn entre razém y sentimiento sbélo existe en sus
irracionales cabezas y sélo como consecuencia de su vida sen-
timental sumamente dudosa. Mezclan los bellos y poderosos
sentimientos que reflejan las literaturas de las grandes épocas,
con los suyos propios, sentimientos imitados, emporcados,
espasmédicos, que ciertamente estin obligados a espantarse
ante la luz de la razén. Y razén denominan ellos a algo que
no es verdadera razén, ya que lo oponen a los grandes sen-
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timjentos. Ambos, razén y sentimiento, cuando la Era del
capitalismo se precipitaba hacia su fin, dego_nef‘ilron y caye-
ron en una perniciosa e improductiva contradiccion. La nueva
clase ascendente, por el contrario, y aquellos que ]'l](:h:’-.lﬂ.]un--
tamente con ella, se entienden con la razém y el sentimiento
en su grande y fecunda oposicién. A mnosotros mnos 1m]_;uls’an
los sentimientos hacia la mas extrema tensién de la razon,
y la razén purifica nuestros sentimientos.
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LA POLITICA
EN EL TEATRO

Editorial
Alfa Argentina

“No basta con reclamar del teatro tan sdlo conocimientos, t
reveladoras reproducciones de la realidad —dice Brechi—. Nuest
teatro debe despertar el gusto en ¢l conocimiento, debe

organizar el placer en la transformacion de la realidad.

Nuest1 »s espectadores no solamente tienen que escuchar de qué mo.
se libera al Prometeo encadenado, :

sinc que también deben :ejercitarse en el placer

de liberarlo. Todos los gustos y placeres

de los inventores y descubridores, todos los sentimientos de
triunfo que experimenta -el libertudor,‘tienen que ser A
ensefiades por nuestro teatro.” Tales palabras encierran iodo _
un credo estético y social, que, fue el que Brecht puso ‘en prdctica |
durante toda la vida: tanto en sus piezas teatrales, ¢onio en

sus ensayos y en su vida.

En las pdginas de este libro se retinen los mds

preciosos trabajos tedricos de Brecht, desde el “Pequeno

Organon para el Teatro”. y la “Teoria politica del
Distanciamiento” hasta “El Espacio Socioldgico del requenio
Burgués” y “Sobre la Teatralided del ‘Fascismo”,

incluyendo muchos otros. Se trata, en consecuencia, de una
sintética summa del pensar brechtiano.



