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El Teatro de la nueva objetividad

En el siglo XX la Poética de Aristoteles cobré una inesperada vigencia gracias al nuevo
drama que pretendia irrumpir en el mundo del teatro con categorias estéticas opuestas. El eje
de reaccioén del teatro moderno responde basicamente al rechazo de las posturas sentimentales
o0 de entrega afectiva. El planteo del teatro moderno consiste en evitar todo aquello que limite
o frene la responsabilidad concreta del espectador, que ensombrezca su capacidad de
captacion racional.

Bajo la consideracion del desarrollo del teatro aleman contemporaneo nos interesa
penetrar en la sucesién de movimientos artisticos que se originan con posterioridad al
expresionismo para rastrear en ellos las deudas que tienen con él en primer lugar y, en
segundo lugar, para esclarecer sus afirmaciones cismaticas en el plano estético.

Partiremos de la nociéon de Marianne Kesting del teatro moderno al cual denomina teatro
épico en tanto se define por contraposicién el teatro tradicional. “Quisiéramos denominar a
esta estructura que en la Edad Media se origind en la exclusiéon de la tradicién antigua y, en los
nuevos tiempos, en la contraposiciéon con ella, como estructura dramatica no aristotélica en
reconocimiento a la autoridad de Aristdteles. Bertold Brecht acufié este término para la
dramaturgia de sus dramas que también denomino épica™.

Mediante la lectura de la Poética de Aristételes se podria caracterizar la estructura
dramatica aristotélica por excelencia, la tragedia griega. Y como correspondientes a ese
modelo abstracto de perfeccién, una serie de caracteristicas y condiciones: la accién completa,
los personajes acabados, la verosimilitud y necesidad como condiciones de la accién, la
importancia de la fabula, etc. Todas ellas sometidas a dos grandes conceptos que las
comprenden explican que son el de imitacién y el de catarsis. Como aspecto separado de ese
nucleo de conceptos se reconoce la teoria aristotélica de los géneros literarios y su distincion
de lo épico y de lo dramaético, en la cual los tedricos del teatro moderno se han apoyado para
fundar los principios estéticos de su obra.

El conjunto de ideas aristotélicas acerca del drama solo serviria para hallar remotas
semejanzas con el teatro moderno y nunca su identidad total, sin embargo, cabe hacer una
importante salvedad. Ocurre que generalmente se utiliza la denominaciébn de “drama
aristotélico” al forjado por la tradicibn neoclasica, con todo lo que ella tiene de desconocedora
de aspectos basicos de la teoria draméatica griega. En una segunda instancia el término vuelve
a ser aplicado con error toda vez que con gran libertad se lo usa para la obra que, mas alla de
todo requisito, se limita a respetar la tradicion del drama neoclasico. Segun esta denominacion
amplia de “drama no aristotélico” es aquel que se opone a la perspectiva francesa del siglo
XVIII, o sea el drama de Shakespeare y todo el teatro isabelino, el drama de Biichner y de
Sturm and Drang. ¢Pero cual de todas estas corrientes estd mas cerca realmente de la esencia
del drama proclamado por el filésofo griego? Evidentemente su proclamada sucesora, pero sin
que los rebeldes hayan perdido todo lazo posible con la Poética.

Valdria la pena pues que examinaramos algunas excepciones del drama épico o “no
aristotélico” para considerar en términos estéticos hasta qué punto hay una ruptura con la
esencia del drama anteriormente dado y si se puede decir que en Alemania surgié un teatro
nuevo sin lazo alguno con la tradicién. Con ese fin tomaremos las reflexiones tedricas de
Brecht, considerandolo el introductor de esa nueva corriente en la escena alemana.

Brecht es uno de los que rescatan el teatro de su decadencia e impone continuidad a la
corriente del teatro aleman que ha persistido hasta en estados de latencia a pesar de los
avatares tragicos de su pueblo. Desde este punto de vista Bertold Brecht es un vocero de todo
un grupo de dramaturgos que persiguieron una nueva esencia para el teatro y que hizo surgir
casi “ex nihilo” un arte diferente. Lo Unico que aceptd en un principio de Aristételes fue que la
fabula sea el punto basico del alma del teatro. Su consonancia con Aristételes responde a su
interés por relatar hechos tratados de forma no dramatica.

Las reflexiones sobre el teatro comenzaron a partir de 1930, fecha en la que Brecht
persigue una forma tedrica explicativa para sus obras juveniles. Este objetivo lo lleva a echar
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mano de un término mas que drastico para caracterizar su programa, a saber, “teatro épico” o
“Teatro no aristotélico”. Como bien dice Holthusen? el concepto es similar al que los cientificos
crearon para la nueva manera de concebir la geometria o la fisica (fisica no clasica, geometria
no euclidiana). Lo curioso es que las geometrias no euclidianas corrieron la misma suerte que
el teatro no aristotélico, porque tanto una como la otra demostraron ser variaciones posibles
pero siempre referidas a un modelo, el de Euclides en un caso, el de Aristételes en otro. Brecht
quiso atacar los falsos idolos de la tradiciébn que dirigian el teatro hacia su decadencia y asi
como Bacon escribié en 1620 al Novum Organum, Brecht redactdé en 1948 el Novum Organum
para sustentar una nueva realidad teatral.

La esencia de lo tragico en AristOteles es el efecto catartico, porque produce el placer
artistico mas elevado para el hombre y a su vez se combina con el fin social de la tragedia que
es la filantropia. La catarsis es un proceso similar al ocasionado por el principio “similia
similibus” de la homeopatia griega en el enfermo, ya que el espectador como el paciente son
curados por lo mismo que les ocasiona perturbaciones. La tragedia ensefia a controlar las
pasiones y produce la eliminaciéon del exceso de ellas mediante el “efecto purgativo”. Vale decir
que Aristdteles no propone exaltar emocionalmente al ciudadano griego hasta la inconsciencia
por medio de la tragedia con un mero fin placentero, sino que quiere hacerlo conciente de las
consecuencias que trae un desajuste entre razén pasion.

Los espectadores no se comunican entre si. Estan reunidos como durmientes
que tienen suefios inquietos... Es verdad que tienen los ojos abiertos, pero no
miran, ven, tampoco escuchan, aunque son todos oidos. Tiene ojos fijos sobre
la escena como hechizados... Ver y escuchar son actividades y en ocasiones
también medios de goce pero esta gente no solamente se aliena de toda
actividad sino que parece materia pasiva. El rapto en el que parecen
abandonarse a sensaciones imprecisas y violentas es tanto mas profundo
cuanto mejor saben recitar los actores...?

La descripcion de Brecht apunta a la concepcidon aristotélica de la catarsis ya que supone
un estado de “rapto” por parte del espectador, en el cual es incapaz de oir cualquier mensaje o
enseflanza que la obra puede dejar. En realidad es dificil la obra que imponga tal hechizo al
publico, que provoque una identificacién tan ciega entre espectador y actor. Sin embargo esta
hipérbole de Brecht alude al teatro que origina una fuerte ilusién de realidad para lograr un
seguro compenetramiento emocional del que observa la escena. Si el mecanismo es muy
cautivante el espectador se ve arrastrado hacia pasiones turbulentas, fuera de su voluntad.
Quiza en los instantes cruciales. Por légica comprendemos en nuestro autor la necesidad de
pretender su polo opuesto con rasgos expresivos ya que esto define su posiciéon ante epigonos
del teatro naturalista y expresionista que habian abusado de un efectismo simplista e
incongruente. A un teatro donde domina el sentimiento, Brecht le opone uno épico donde rige
la razén. Sus primeras obras son un vivo esfuerzo por llevar a la préactica el aislamiento de
todas las emociones tragicas. El espectador debe estar frente a la obra y en actitud
plenamente reflexiva en vez de participar con sus sentimientos en la accion. Debe dejar ese
sentimiento de vinculo como es la identificacidon entre espectador y actor y asumen una mirada
cientifica como Bacon o Galileo. Todo intento de ilusién teatral es eliminado de base como
peligro potencial para el publico que busca la identificacion. ;Pero qué se pretende con este
ascetismo de la escena? Segun su introductor, realizar una critica a los sentimientos que no
nos permiten ver la realidad con nitidez, al estado de espiritu irreflexivo que nos impide captar
lo que sucede en torno a nosotros de manera clara y distinta. Contrariamente a la proyecciéon
sentimental por el héroe hay que tener sorpresa por las relaciones entre los hechos. En suma,
ver el mundo que nos rodea con 0jos nuevos tomando una perspectiva diferente. ¢(Es que
acaso cuando Aristoteles habla de catarsis pretende otra cosa? La catarsis por via de las
emociones que la tragedia suscita persigue la reflexion del espectador sobre ciertos actos
humanos. Ya que también la compenetracion emotiva con algo representado permite aprender
el mensaje y aceptar la critica espiritual. Pero supone el escalén de las pasiones, lo cual es
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rechazado de plano por Brecht porque ha visto las graves consecuencias que acarred el teatro
europeo. Concluimos que hay dos caminos para llegar al fin ultimo del drama, uno meramente
racional y directo y otro compuesto y mas tortuoso que arranca de un choque emocional, de
una remocién, de sentimientos claves y desemboca en un aprendizaje ejemplar. La diferencia
ente ambos es clara, en el racional existe como ventaja la seguridad absoluta de llegar al
objetivo propuesto, sin que deje de existir el placer estético ademas de la intencidon critica.
Cuando Aristoteles hablé de las emociones eligié aquellas mas elevadas que permitieron al
espectador hallarse en una posicién receptiva no sélo fisica sino espiritual. La compasion y el
temor apuntan al cultivo de virtudes filantropicas y no a la mera excitacion corporal. La
estrecha unién de lo estético con lo ético existente en el pensamiento griego se diluy6 al correr
de los siglos con la tradicidon postaristotélica, como también se perdid el sentido especial de la
compasion y el temor, produciéndose un desvirtuamiento asombroso, como bien lo comprendié
Lessing en su Dramaturgia Hamburguesa. Queremos decir con ello que Brecht atacé una
tradicibn completa en conjunto, con toda variedad de interpretacion y decantamiento de
conceptos primigenios. Si bien en ambos hay un evidente fin social del drama que da forma a
la esencia del mismo: la transformacién positiva y parcial del espectador, ya sea por la catarsis
o por el efecto de distanciamiento, en provecho de la polis en uno; de la sociedad en otro, no
se podria pensar atrevidamente en compararlo ya que existe una ideologia politica de por
medio. La necesidad de controlar la actividad afectiva del espectador surgié de postulados
tedricos nacidos del teatro y de su actividad extra artistica. En un primer momento la creacion
de piezas didacticas parecia ser el modo mas directo de llegar racionalmente al publico con su
mensaje de renovacidon social. Sin embargo la anulacion de expectativa argumental, la
ausencia de tragicidad por los mecanismos escenograficos adoptados ad hoc (férmulas —
carteles —titulos) produjeron un convencimiento del dramaturgo acerca de las exigencias
desmesuradas propuestas por él anteriormente. Brecht debidé reconocer la necesidad de un
placer estético en la obra como acompafante de su mensaje. Brecht no acepté la conciliacion
entre razonamiento u sentimiento sin0 que su experiencia como dramaturgo,
fundamentalmente con sus piezas didacticas lo llevé a reconocer que sus exigencias
racionalistas eran excesivas. Veamos una serie de afirmaciones contradictorias:

Espectadores y lectores no deberian aproximarse entre si, sino mas bien
diferenciarse unos de otros. Es mas, cada uno deberia distanciarse
(entfernen) de si mismo. Si no faltaria el temor que es necesario para el
conocimiento (Erkennen)?.

Utiliza el temor como emocidén que se produce cuando un individuo se aleja de si mismo y
se observa como ajeno a si mismo. El temor seria ademas un sentimiento que acompafa al
conocimiento de una situacién dada. En la Poética el temor tragico es lo que hace que el
espectador, habiéndose compadecido del personaje, es decir, habiendo sentido como suyos los
sufrimientos, reconozca posibles esos sufrimientos en su vida real sin que medie el uso de su
mente en el momento crucial de la catarsis. En el primer caso el espectador se aleja de si
mismo y razona el mensaje dramatico, el temor aparece al conocer la situacién descripta en
escena, 0 sea, es posterior al proceso racional que es lo basico del distanciamiento. ¢Pero por
qué esa emocidn, sino es porque racionalmente se da cuenta de que él puede estar en lugar
del personaje? Lo importante es reconocer que los ejes de ambas situaciones son opuestos
radicalmente. Brecht rechaza la identificacibn emocional como paso previo para un proceso
mental porque no asegura el efecto racional del mensaje en el espectador. Este muy bien
puede quedarse en estado de conmocién sin ascender al paso siguiente.

Lo esencial en el teatro épico es quizds que no se apele tanto al
sentimiento sino mas a la razén del espectador. Este no debe identificarse
(miterleben) sino distanciarse (auseneinandersetzen). Pero seria
totalmente incorrecto querer con ello negarle a este teatro el sentimiento.
Esto resultaria algo asi como afirmar que la ciencia hoy en dia quiere negar
el sentimiento®.
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El teatro épico no combate las emociones sino que las examina y no duda
en producirlas. El teatro convencional se hace culpable de la separacion de
razén y sentimiento eliminando practicamente la razén. Sus defensores
protestan ante el mas infimo intento de insertar algo de razén en la
practica teatral como si se quisiera extirpar el sentimiento®.

En estos dos fragmentos se observa que lejos de negar en forma rotunda el factor
emocional como fuente de placer, Brecht pretende ubicarlo en su justo lugar y en su exacta
medida. La emocidon se subordina a la razén ya que ésta la controla y analiza, procurando un
equilibrio arménico en la mente del individuo, que siente placenteramente bajo el control
atento de su razén. Su tarea de tedrico no es mas que una preocupaciéon por la decadencia del
teatro y del arte en general. La realidad artistica que rodeaba a Brecht era lo que mas lo
incitaba a la revolucién dramatica. Los dramaturgos y guionistas de cine dia a dia presentaban
masivamente sus obras al publico de la “era cientifica” y pretendian ser herederos de una
tradicion aristotélica, habian llegado a una creacidn dramatica elemental y burda, casi
diriamos, visceral. De alli que Brecht acusara al teatro convencional de negar la posibilidad de
una tematica mas elevada y valiosa, de resistirse a la razén.

Ahora bien, (Qué entiende por razén?, ;Qué implica este concepto tan vasto? Desde el
punto de vista programatico Brecht aspira a introducir en el teatro una corriente renovadora
que corte de raiz y mate para siempre la hierba mala del teatro vulgar y lacrimégeno. La
manera mas drastica para ello es anular el sentimiento como movil decisivo en las acciones
dramaticas y como medio de identificacion para el espectador. Pero el hecho de que el
sentimiento pase a segundo término no quiere decir que se anule, sino que se somete
completamente a la reflexion, al estudio.

El gobierno de la razén sobre la escena se impuso casi como tirania hasta
aproximadamente la década de 1940, fecha en que su teoria da un vuelco muy significativo
respecto de su mentada oposicion al teatro tradicional. En escritos y en notas de su diario
Brecht rehabilita nociones aristotélicas pero acondicionadas a una nueva época. Analicemos su
opinién acerca de la catarsis en Kleines Organon:

Y la catarsis que habia en Aristételes, la perfecciéon a través del
horror y la piedad, o por el horror y la piedad es un lavado que no
sélo ocurria de modo divertido, sino que se hacia con el propésito de
divertir. Exigir mas del teatro, o concederle mas es despreciar su
verdadero fin’.

Este fragmento es tan ambiguo como casi todas las afirmaciones que hace sobre el teatro
“aristotélico” ya que utiliza términos imprecisos. Si bien el placer que causa el arte es
connatural al hombre, de alli que hay una inclinacién hacia él, esto no quiere decir que ese
placer sea superfluo. Porque el arte es una forma de aprendizaje, nos ensefia a observar la
realidad. De manera que ese propoésito de divertir que anuncia Brecht esconde otro adyacente
e implicito en la esencia del placer estético. Porque el teatro siempre encierra un mensaje a
través de la imagen de la realidad que representa, mensaje que se transforma en ensefianza
cuando el espectador lo experimenta en la contemplacidon. De manera que la actitud critica del
publico tiene necesariamente que acompafarse de una diversion para que penetre la
ensefianza y sea gustosamente aceptada.

Es necesario en teatro que no admita solamente las sensaciones, las
intuiciones y los impulsos propios de un limitado campo histérico de
las relaciones humanas en que se desenvuelve la accién, sino que
aplique y produzca aquellos pensamientos y sentimientos que
tienen una funciéon en el cambio de la sociedad misma®.

® Op.cit., p. 186.
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Vale decir que si consideramos la necesaria presencia y participacion de las emociones en
el proceso cognoscitivo del que observa, conjuncién aceptada como natural a cualquier
reaccion del individuo y como necesaria para un efecto mas profundo en él, podria aceptarse
que Brecht reconoce la afectividad en su teatro.

Tampoco podriamos decir que en ese autor no puede darse jamas la tragedia. La tragedia
debe ser “un desastre predestinado e inevitable” pero en una concepcidn marxista la razon
domina el mundo y controla todos los acontecimientos, de modo que existe el error pero no lo
irreparable. No por ello cay6é Brecht en una visidon optimista, antes bien tendi6é a ver el angulo
de los fracasos. Despleg6 su realismo desolado, su propensién a la satira y su ingenio revoltoso
frente a la ideologia que profesaba abiertamente y con sinceridad. Asi, se encuentra en sus
obras, como en las de Corneille, un choque deliberado entre las virtudes naturales de la mente
del poeta y la direcciéon exterior de la retérica.

Por otra parte, a Brecht no le preocup6 en especial la paradoja de la “tragedia optimista”.
Era un virtuoso de los estilos teatrales y se hallaba igualmente cémodo con la musica y el cine,
e la lirica y en la propaganda. Rara vez aprovecho el género tragico para su juego astuto y
revolucionario. Pero en el Gnico caso en que lo hizo, en Madre Coraje, la nociéon de tragedia no
dista mucho en Brecht de la de un poeta cristiano®. Sin identificarnos con esta opinion
podemos reconocer de ella que Brecht sélo se acercé a la tragedia por desvio en una sola
oportunidad, en Madre Coraje, una obra que nunca considerd perfecta ni mucho menos. En el
resto de sus obras no hubo héroe tragico porque las acciones del drama estan desarticuladas y
la atencidon se centra mas en el relato de luchas que en la actualidad del personaje. Tampoco
se respeta el término basico de la tradicidon aristotélica de la tragedia que es la catarsis.

Una nueva actitud en el teatro implica modificar tres niveles basicos que conforman el
hecho teatral:

1) La estructura del drama;

2) La puesta en escena; vy,

3) La técnica actoral.

Cuando se da el caso de un hombre que abarca la labor teatral en calidad de dramaturgo,
director teatral, escendgrafo, etc, como Brecht, la historia del arte se relaciona con profundos
cambios para el drama. Porque sencillamente es el mismo creador del texto quien puede
dirigir su obra segun ideas primigenias y estar atento a los mil y un detalles que normalmente
el autor sacrifica por su tarea confinada al escritorio. A su vez ejerce sobre su obra una tirania
tan ciega como la que surgid en su época con los famosos gobiernos personalistas, al punto de
crear el problema de la validez de cualquier puesta en escena que no sea la suya. Salvo el
Berliner Ensemble nadie que quiera hacer una obra de Brecht luego de su muerte tiene
aspiraciones a hacerla como el autor deseaba, ya que la minuciosidad de exigencias convierten
la labor del director de escena en un rompecabezas sin la pieza Ultima que era la presencia de
Brecht.

Podriamos decir que la gran reforma de los tres niveles mencionados se vertebra en el
concepto de extrafiamiento o “Verfremdungseffekt”. Esta palabra aparece en 1936 en su obra
Die Rundképfe un die Spitzképfe (Las cabezas redondas y las cabezas puntiagudas) y surge
como variante del término ruso “ostratenije”. Victor Schklowskij, famoso dirigente del
formalismo ruso, habia mencionado en un ensayo sobre “El arte como artificio” (1917) el
concepto del fendmeno de transformacion de una sensaciéon que se ha vuelto cotidiana en algo
extrafio, raro y singular:

8 Op.cit.; p. 35.
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La automatizacidon devora los objetos, los habitos, los muebles, la
mujer y el miedo a la guerra. “Si la vida compleja de tanta gente
se desenvuelve inconscientemente es como si esa vida no hubiese
existido. Para dar sensacion de vida, para sentir los objetos, para
percibir que la piedra es piedra, existe eso que se llama arte. La
finalidad del arte es dar una sensacion del objeto como visiéon y no
como reconocimiento; los procedimientos del arte son el de
singularizacién de los objetos y el que consiste en oscurecer la
forma, en aumentar la dificultad y la duracion de la percepcion.

Los objetos percibidos muchas veces comienzan a serlo por un
reconocimiento, el objeto se encuentra delante de nosotros,
nosotros lo sabemos, pero ya no lo vemos. Por este motivo no
podemos decir nada de él. En arte, la liberacién del objeto del
automatismo perceptivo se logra por diferentes medios™®.

Evidentemente no es el mismo concepto de extrafiamiento el de Schklowskij. En el
formalista ruso el concepto se halla en un contexto opuesto al de Brecht y su funcién tampoco
es similar. Empero la combinacién de “ostratenije” con métodos originales en los misterios
medievales o en el teatro chino convierten al recurso en brechtiano.

Brecht pudo haber conocido los escritos de Schklowskij cuando viajé a Rusia en 1935, si
bien la idea de extrafiamiento como simple recurso poético estaba presente en los poetas
romanticos ingleses y en mil y un ensayista europeo. Lo importante es que Brecht lo aplica
concretamente a la escena como recurso escénico. También se dice que pudo haberse
inspirado en Hegel cuando el fildsofo analiza el fendbmeno de “Entfremdung” o alineacién. Lo
importante, mas alla de todo origen, es que el efecto extrafiamiento intenta presentar la
escena bajo a luz racional y desnuda de actitudes y textos criticos, de modo que las cosas
representadas aparezcan al espectador como si fuera que por primera vez las viese y
carecieran de toda relacién con él. Aunque existiese una profunda carga emotiva en el publico
ésta quedaria reprimida bajo el peso de todos los recursos contra el ilusionismo que evitan un
nivel de exagerado compenetracion con la obra.

El efecto de extrafiamiento descansa practicamente en su totalidad en la labor actoral ya
que el eje de toda identificacion gira primariamente en torno a la técnica interpretativa sin que
por ello neguemos la puesta en escena o el texto, los cuales colaboraron por cierto en forma
decisiva también:

Para producir efectos de extrafacion, el actor debe evitar todo lo
que ha aprendido con el fin de hacer que el publico quede
ensimismado con su personaje, no buscando hipnotizar al publico;
tampoco tiene el actor por qué hipnotizarse a si mismo™.

En Rusia, Brecht presencié la actuacion de un famoso actor chino, Mei Lang Fang, quien
trabajaba sin maquillaje, ni vestuario, ni luces y que parecia estar separado de su papel y
hacer ver que era conciente de estar observado. Lo cierto es que tampoco era necesario
recurrir a Oriente para un problema teatral que ya habia planteado Diderot en La paradoja del
comediante. El actor no debe identificarse con el personaje y mucho menos sentirse arrastrado
por él. El intérprete estudia y expone su personaje con la mayor objetividad posible:

10 schklowskij, V. “El arte como artificio” (en: Antologia del formalismo ruso, Buenos Aires, Centro Editor, 1971; pp.
14-15.
11 B B. Breviario; p. 41.




La observaciéon es un elemento fundamental del arte dramatico. El
actor observa a los otros hombres con todos los musculos y todos
los nervios en un acto de imitacién que es al mismo tiempo un
proceso mental?.

El intérprete debe mostrar sin mas que sabe desde el comienzo
cudl sera el fin y debe por eso “conservar una serena libertad”. El
actor cuenta, representa la historia del personaje, sabe mas que él
y no le impone el “ahora” y el “aqui” como ficciones autorizadas
por las reglas del juego, sino que diferencia el “ayer” y el “lugar”
para que se haga asi visible la conexién de los acontecimientos®.
Nunca, ni por un instante se transforma el actor intimamente en su
personaje (...), él debe limitarse a mostrar su personaje, o —mejor
dicho- no debe limitarse a vivirlo solamente (...). Pero en un
principio sus sentimientos no deben ser los de su personaje pues
en caso contrario también el espectador identificara por principio
sus propios sentimientos con los del personaje. En esto el publico
debe quedar absolutamente libre'.

La actitud exigida se asemeja a la escuela de actores de Stanislavsky, quien, si bien
exigia del actor una comunién con su papel, el de poder unir su propia personalidad al “molde”
de hechos y pensamientos del personaje recomendaba un control racional ultimo en el actor.
De esa manera el actor podia trasmitir al publico la carga realista de la obra. Sin embargo,
Brecht considerd que eso de seguir un teatro chejoviano habia que hacer surgir un teatro chino
que asegurase la actitud critica del espectador. El actor desde el primer ensayo habla en
tercera personaje de su personaje y en pasado. En escena debe marcar todas las alternativas
del caracter, o sea todo lo que hace y deja de hacer por haber decidido entre una y otra cosa.
El gesto teatral implica pues una decisidn, una respuesta razonada y medida, jamas es fruto
de un arrebato emocional.

Sin embargo Brecht comprendié en la practica que sus exigencias para el actor eran
excesivas respecto de las condiciones de creacion del personaje y reconocié la existencia de
una compenetracion ineludible, mas alla de todo propdsito racional.

Sin embargo cuando (el actor) necesita proporcionar una imagen de determinados
personajes y mostrar su conducta, no necesita renunciar del todo al recurso de
identificacion. Utilizara ese medio en la medida en que cualquier persona sin
condiciones de actor y sin vanidad de actor lo utilizaria para representar a otra
persona, es decir, para mostrar su comportamiento. Este “mostrar el
comportamiento de otras personas” se da a diario en incontables oportunidades
(...) sin que por ello esta gente intente sumir a sus espectadores en algun tipo de
ilusién. Sin embargo, se estan identificando con el personaje para apropiarse se sus
particularidades.

Como hemos dicho también el actor recurrira a este acto psiquico. Pero — (...) —
buscara la identificacidn en una etapa previa, e algn momento de elaboracion del
papel, durante los ensayos*®.

Si los actos de una persona tienen maéviles emocionales como cognitivos es légico que en
el proceso de reconstruccién de un hecho debamos recuperar las dos facetas de la motivacion
pura. Si Brecht quiere controlar el aspecto emotivo ilusionista no es mas que porque ve en las
condiciones y vanidad del actor una tierra fértil para todos los vicios y deformaciones del
trabajo escénico; por eso acepta la identificacion en los ensayos, cuando corresponde a una
persona ajena al medio teatral, y siempre que no introduzca un ilusionismo desmedido.

12 op.cit.; p.46.

18 op.cit; p. 43-44.

1% op.cit; p. 42.

15 Bertold, Brecht. Escritos sobre teatro. Tomo I. Seleccion y Traduccion de Jorge Hacker. Buenos Aires, Nueva Vision,
1970.




A riesgo de equivocarnos podriamos decir que el efecto de distanciamiento parece estar
centrado fundamentalmente en el recurso actoral para controlar el manejo del personaje antes
que en la relacién entre el espectador y el intérprete. En casi todos los textos la referencia
constante a la actitud controlada corresponde al actor y sus consejos apuntan a evitar el
“divismo” de la gran estrella. Quiza John Willet pensaba lo mismo cuando, a propésito del
Ensemble en comparaciéon con otros grupos, cita la afirmacién de un critico que confiesa no
poder distinguir en una actriz como Helene Weigel la escuela a la que pertenecia, o a la de
Stanislavsky o la de Brecht. Ademas, segun este autor, en la representacion del Ensemble
pocos hechos daban la pauta de que la obra, la escena y el actor se basaran en una teoria
caracteristica.

Su proyecto de erradicar de la escena toda forma de proyeccién sentimental en la accién
0 en los personajes, 0 sea, de toda técnica de ilusionismo, sugiere a Brecht la ruptura de la
unidad de la representacién en tres planos:

1) Un plano dramatico que consiste en la fabula en escena;

2) Un plano moral, formado por los comentarios del actor a la accién;

3) Un plano poético, de la cancién que, como el coro griego, tiene la funcibn muy

especifica de resaltar un hecho o pensamiento a través de una reflexion.

Pero de estos tres niveles no se llega a la Gesamtkunswerk de Wagner porque jamas
existio la intencién de unir todo sino que el propésito es conservar la desunién de planos de
manera que el espectador es el que elabora la relacién entre ellos por si mismo.

Vale decir que la caracteristica vital del teatro épico es su desarticulacién como conjunto.
El resultado se obtiene combinando la estructura en actos por la estructura en episodios. La
eleccion supone la presencia de dos formas de drama basicas en el plano dramatico: la forma
abierta y la forma cerrada. La ultima corresponda al drama clasico y clacisista y consiste en
una unidad dramatica con comienzo, desarrollo y fin en la que la accién posee un denso
entramado donde todos los elementos apuntan al mismo final. La forma abierta tiene una larga
tradicion literaria; en ella se reconoce la estructura episdédica como una forma de secuencia de
hechos enfocados aisladamente, los que, aunados por contigiiidad dan una acciéon de rasgos
distintivos. De tal manera Brecht se impone la idea de que cada parte de la obra es una obra
pequefia, una “anécdota dramatica independiente”. Entre cada parte se pueden intercalar
canciones, entremeses, textos dirigidos al publico, etc. Ayudaria mantener distanciados a los
espectadores. Los nudos de la trama deben ser visibles al punto que jamas un acontecimiento
sea inesperado:

Los acontecimientos no deben sucederse inadvertidamente; es
necesario en cambio que el espectador puede intervenir con su juicio
entre las distintas etapas de la acciéon (...). Las partes del drama se
deben pues contraponer cuidadosamente entre si, teniendo cada
una su propia estructura de drama dentro del drama?®®.

El centro de esos episodios o etapas que forman la obra esta ocupado por los gestos o las
actitudes que toman los personajes, o sea la escenificacion de la fabula concretada en una
accion. El gesto incluye todo lo subjetivo y se refiere a la antigua mimica reelaborada para
hacer del personaje un tipo relativo a un grupo o clase de individuos. Este requisito exige del
actor su mayor finura y concisién en el manejo de su cuerpo, ya que por él deberia manifestar
cual sea el meollo de la historia. El gesto se entronca con la necesidad planteada de que no
parezca como elaborado, o como si ocurriera por vez primera. No es porque la escena no deba
aparecer como real sino que lo que quiere hacerse ver mas alla de todo realismo interpretativo
se busca dar la idea de “que es una interpretaciéon de una costumbre o uso”. El gesto asegura
la veracidad de la expresion y es mas facil de determinar que las palabras respecto de su
comienzo vy fin.

Esta nueva exigencia para el actor se inspira en antecedentes teatrales dados en Oriente
con el teatro noh, cuya influencia en Europa se inicia cuando Claudel, habiendo sido embajador
de Tokio, introduce la forma dramatica china con “Cristophe Colombe”. Lo épico también se
asoma en el drama naturalista y expresionista al intentarse llevar a escena temas nuevos de

16 B.B, Breviario; p. 56.



novelas recientes imponiendo la forma de novela, la épica. Es el caso de Ddblin segin Brecht y
mas aun de Georg Kaiser quien anticipa su teatro:

Kaiser apela a la Ratio (...). Desde hacia tiempo habia posibilitado
esta totalmente nueva posicidon del publico, esta fria, inquisidora,
interesada posicién, la misma posicion del publico de la edad
cientifica®’.

Lo basico para la puesta en escena “épica” es respetar la sucesion de nucleos dramaticos
de manera precisa y clara, aunque con ello se modifique el texto, no importa su autor. Pues
para Brecht se puede hablar de hecho teatral, no de drama en el sentido de que el texto en
una parte sometida a la organizaciéon del conjunto. Una vez que le texto se acomoda al
conjunto también debe tenerse en cuenta que cualquier actor puede hacer cualquier papel. La
falta de adecuacion del aspecto fisico del intérprete con su personaje permite lograr un
obstaculo para la identificacidon del primero. Esta manera de objetividad resulta novedosa aun
para los ensayos mismos en los que se hace la obra en forma narrada, se la analiza
criticamente en sus respectivos roles y se hacen aportes para la puesta en escena, todo
acontecimiento es histdrico y relativo a las circunstancias dadas.

En funciéon del movimiento escénico que ha surgido en los ensayos y se ha fijado, se
proyecta la escenografia. El escenégrafo — el clasico de Brecht fue Caspar Neher - debe hacer
resaltar detalles vitales de la accién del modo mas auténtico posible y sin estilizaciéon alguna.
Neher creaba una escena libre de colores pero con la atraccién histdrica de objetos reales
sometidos al juicio realista mas extremo. El mismo espiritu se repite con la utileria y el
vestuario del actor, quien no tiene lugar para hacer ningln movimiento simbélico; cualquier
actitud que tome en escena tiene el sustento de que una realidad bien concreta.

La atmdsfera de realismo se quiebra con la presencia de titulos anticipatorios de la accién
o de desenlace, o bien con el comentario de escenas. También la proyeccidon de diapositivas o
de peliculas documentales sirven al mismo fin, sin dejar de nombrar las luces claras para evitar
la penumbra, las cuales estan generalmente visible al espectador. La mdsica interviene pero
siempre en forma respecto del desarrolla de escena y con su separacion del texto marcado por
cambio luces, titulos o cuadros.

La fijacion de la puesta en escena se hace en los libros de modelos de representacion. La
idea es hacer respetar la creacidon conjunta por todos aquellos que hagan la obra, pero a la
larga carece de sentido. Las veces que se respeta se la hace ya como en estereotipo, mientras
que cuando el director pone su criterio personal incurre en errores segun la teoria de Brecht.

Tal vez el signo mas evidente de un hombre dotado con genio de artista sea el de que
nunca permanece eternamente en una misma escuela o movimiento, sino que mas bien
evoluciona rapidamente. Por ello no tiene sentido negar el origen expresionista de Brecht como
Klotz*®, caracterizando a éste con rasgos extraidos de malas obras expresionistas de
importancia secundaria. Pues el expresionismo es un movimiento dificil de caracterizar
tematicamente y mas enfocable por la actitud de renovaciéon espiritual del hombre y formal de
la escena. La nueva dramatica se revela contra el expresionismo en lo que respecta a las
manifestaciones del espiritu, pero al mismo tiempo acepta la abstraccién en el crudo realismo
esquematico, pero en el drama no es facil reconocer las caracteristicas, pues domina la
ampliacion de la escena realista tradicional con el nuevo ambito convulsionado del siglo XX. El
hombre nuevo del expresionismo ya no es abstracto, un arquetipo, sino que se lo “carnaliza” y
se lo implanta en su medio natural con un lenguaje naturalista al que se le agregan aportes
expresionistas tales como la esticomitia, la abreviacidon o condensacién del mensaje, la energia
expresiva, etc. Como un medio de apartamiento importa valorar la recuperacion de la realidad
concreta, si bien interesa no olvidar la deuda que queda pendiente.

Cuando Zuckmayer y Brecht presentaron sus primeras obras en la década del '20 ambos
dieron un paso mas en el desarrollo del teatro aleman, sin embargo aceptaron, como todos, los
avances técnicos del montaje cinematografico de Eisenstein, o la parabola usada en los filmes
expresionistas como Las tres luces, Metrépolis, Caligari, El vampiro, etc. Puesto que la violenta

17 B B. Schriften zum Theater. TII; p. 126.
18 Falta la nota




reaccion de Brecht fue causada por la decadencia del teatro y del cine comercializado, es
notable que los mismos hayan sido utilizados con fines contrarios. Es el caso de los recursos
visuales de filmacion que impresionaron mucho a los dramaturgos del momento y les
impusieron una forma de trabajo novedosa.

En sintesis, si planteamos la relacién de Brecht respecto del teatro absurdo y de éste con
el teatro anterior, comprendemos que el dramaturgo conservo el espiritu del drama, aunque
con signo opuesto, mientras que las corrientes coetaneas, como las del absurdo, redujeron la
manifestacion dramética a sinsentidos e incoherencias. Brecht, no obstante, seria una amenaza
para el teatro si perdurase su narracidon épica. Sus dos discipulos directos continuaron la
parabola de Brecht como simplificacion de la técnica teatral sin destruir totalmente la
estructura dramatica, pero algunas “repercusiones epigonales del teatro épico” revelan ya el
agotamiento de esa Optica teatral.

Frisch negd la repercusion de Brecht en el teatro aleman porque no puede transformar la
conciencia cotidiana y superar la realidad. Dirrenmatt es escéptico respecto de las
probabilidades de lograr los objetivos de Brecht. Algunos personajes de Brecht han logrado la
categoria de arquetipos como su Galileo, (Madre Coraje y Herr Puntila). Otras como las de
Martin Waser (Uberleben gross Herr Krot) o Peter Weiss (Mara-Sade), Gunter Grass (Die
Plebeyer proben den Aufstand) siguen algunos lineamientos de Brecht pero siempre
cuestionados.



