Bertolt Brecht:
El ejercicio permanente de la critica

Esvon Gamaliel

on la celebracién del cente-
nario del nacimiento de Ber-
tolt Brecht (1898-1956), la
S importancia de su trabajo
como tedrico, dramaturgo y director es-
cénico se acrecienta, no sélo por la abun-
dancia de los textos dramdticos y ensayos
teatrales publicados, sino por la repercu-
sién que generd su pensamiento artistico
en otras latitudes del mundo, particular-
mente en México y Latinoamérica.

Las concepciones de Brecht sobre el
teatro en general fueron ampliamente di-
fundidas y estudiadas por especialistas,
tanto que en la actualidad muchas de sus
ideas forman parte del acervo comun de
los teatristas y el publico recurrente que
asiste a las salas, es decir, el piiblico deno-
minado profesional.

Actualmente, como un lugar comin,
se habla de una total crisis humana; de los
valores, los sistemas, los lenguajes artfsti-
cos. Por eso valdria la pena reconsiderar
el pensamiento de este autor; sobre todo
porque gran parte de sus esfuerzos los
dedicé a reflexionar sobre las relaciones
entre el teatro y la sociedad.

En nuestros dias, el estado de contin-
gencia que acecha a todos los fendmenos
vitales es por demds evidente. El teatro,
como punto esencial de la cultura, tuvo
que resentir las influencias de tal situacion
ante las modificaciones tan radicales que
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experimenta el orbe por el fenémeno his-
térico llamado “de la globalizacién®, los
cambios ocurridos han encontrado en el
teatro un canal de expresién, a la vez que
lo han afectado, trastocdndolo. La teatra-
lidad de los tltimos afios asi lo ha demos-
trado: nuevamente las propuestas escéni-
cas enfrentan la dificil tarea de asumir una
busqueda orientada entre el pasado y el
presente, la tradicién y la renovacion, el
universo ritual o la racionalidad enalteci-
da. Dichas tendencias se suceden ciclica-
mente unas a otras, creando nuevas sin-
tesis, diferentes contenidos temdticos y
formas expresivas. Merino Lanzilotti dice:

Es claro que si la historia de la cultura tra-

za efectivamente un movimiento pendular

ascencionista ya sea como lo describen la

filosoffa idealista o, ya bien, como lo plan-

tea el materialismo histérico, el fendmeno

teatral, tanto creativo como critico en Oc-

cidente, puede concebirse como una gran
sintesis dindmica de la escena pagana y del
drama religioso cristiano, sintesis, a su vez,

de periodos puramente mdgicos anterio-

res.!

Otro fenémeno que enfrenta el teatre en
la actualidad es el de la ausencia del pu-
blico en las salas. Mucho se ha debatido
al respecto en encuentros, coloquios y
muestras; sin embargo, poco se ha escla-
recido.

Este hecho, como todo lo que compe-
te al teatro, es por demds complejo. Al-
gunos lo atribuyen a la crisis econémica,
otros a la enajenacién y manipulacién te-
levisiva; a la deformacién del gusto del
publico causada por los medios masivos.




En ¢l polo contrario se acusa a los teatristas de ser los responsables:
pésima eleccién y tratamiento de los temas, endebles construcciones
dramdticas; textos reiterativos que agotan las historias mds manidas;
deficientes puestas en escena; actores que actian mal o no actdan; en
fin, multiples ideas y posturas y poca claridad sobre el asunto.

Ante el panorama actual, tan rico en proposiciones escénicas, mas
con tantos problemas por resolver, resulta interesante y se hace necesa-
ria la revaluacién de la propuesta brechtiana, ya que el centro de su
atencién se asienta en una afieja necesidad: cémo crear un teatro que
surja de la critica, un teatro para nuestros dfas.

Desde el momento en que los textos de Brecht fueron publicados en
espafiol, el impacto causado sobre el publico creé tal controversia que
el campo de la creacién se polarizé entre politicos y apoliticos, com-
prometidos y reaccionarios, “distanciados” y “alienados”. Actitudes
comprensibles si se les enmarcan debidamente.

En ese sentido, el trabajo de Brecht es significativo ya que fue here-
dero de cierta tradicién de pensamiento que €l supo llevar a una nueva
sintesis. Lessing, Goethe, Schiller y Diderot ya habfan apuntalado el
camino. También ¢l supo analizar y proyectar, con un nuevo sentido,
las ideas del “teatro politico” de Erwin Piscator. El didactismo teatral y
el enraizamiento en lo popular aparecen en su visién como resultantes
de una busqueda tedrica asentada en teatralidades anteriores.

El enconado debate que durante afios sostuvieron los mds impor-
tantes hombres de teatro en torno de cudl deberia ser el perfil de éste
para cumplir una funcién auténtica en el seno de la sociedad se prolon-
g6 por varias décadas llegando hasta nuestros dfas.

Si hacemos un recuento de sucesos histdricos, resalta la importancia
de tan acendradas actitudes ideolégicas en torno al teatro.

El lapso abarca desde las crisis del capitalismo industrial de finales
del siglo XIX, la primera y la segunda guerras mundiales, la segunda
postguerra hasta los movimientos estudiantiles de los sesenta. Sin em-
bargo, la época dlgida del debate inicié en la década de los veinte.

Algunos signos son relevantes: la revolucién rusa del 17, el nazis-
mo, la explosidn de la bomba atémica, el genocidio bélico, la divisién
del mundo en capitalistas y comunistas, el macarthismo estaduniden-
se, la revolucién cubana, el fascismo militar en Latinoamérica, las in-
vasiones de Estados Unidos a Vietnam y de Rusia a Checoeslovaquia,
¢l estalinismo y la revolucién cultural china.

La preocupacién por crear un teatro que partiera de la realidad y la
expresara, ya s¢ habfa originado medio siglo antes de las teorizaciones
de Bertolt Brecht. Dice David Caute:

Histéricamente, tanto el naturalismo como el realismo poseen un sentido es-

pecifico y un sentido general. Por una parte expresan dos filosoffas coherentes

y completamente articuladas, no sélo literarias, sino también sociales [.--]?

Tales empresas dedicadas intensamente a construir una imagen escéni-
ca sobre la realidad, fueron sostenidas en diversos pafses por los tea-
tristas y compaiifas mds importantes de cada década: Antoine y el Tea-
tro Libre de Parfs; la Compafifa del Duque Saxe de Meinningen; la
férmula Stanislavski-Danchenko, en el Teatro de Arte de Moscy; Gor-
don Craig, Adolph Appia y el teatro de los simbolistas, etcétera.

Las ideas de Brecht son producto de un periodo de grandes revolu-
ciones sociales y agudas controversias sobre la naturaleza de cada una
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de las artes; se cuestionaba su papel ante las diversas necesidades hu-
manas. El desarrollo de la ciencia y la tecnologfa, la movilidad del capi-
tal, el contacto con culturas desconocidas hasta entonces, produjeron
trastocamientos en las nociones y las actitudes.

Es el momento en que el cine se inclufa como un arte m4s. La elec-
tricidad y la aerondutica llegaban para reemplazar a la méquina de va-
por. Se comenzd a hablar de lo especifico, de lo pertinente, de lo parti-
cular de cada arte; a la par que la idea wagneriana del teatro total como
suma de artes, se vefa como un ideal a conseguir.

Con la perspectiva cientifica se teorizé sobre los vinculos existentes
entre la forma y el contenido; se condujo a un punto critico la relacién
teatro-sociedad.

Ya entrado el siglo XX, con la aparicién de la lingiifstica y la semi6-
tica, se introdujeron las nociones de signo, lenguajes artisticos, discur-

so y produccién de sentido.

Como resultado de dicha revolucién gnoseo-
légica, se comenzé a hablar de la autonomia
del arte escénico, se decretd su acta de inde-
pendencia al respecto de las demds artes, se le
considerd por fin un fenémeno completamen-
te diferente a la literatura: dejé de ser el uni-
verso de la ilustracidn de los textos para alcan-
zar una nueva categorfa estética y social. El pro-
ceso fue largo, penoso y muy fructifero; se ha
escrito tanto sobre ello que recitar cada uno de
los acontecimientos y conceptos emitidos po-
dria parecer una ociosidad.

La tradicidn hace aparecer a Brecht, junto
con Erwin Piscator, como los mds radicales crea-
dores que asociaron el teatro a la politica. Al-
gunos estudiosos de Brecht, como Robert
Brunstein, desmienten tal versién. Este ve la
politizacién de Brecht como resultado de un
proceso de concientizacion, que oculta una irre-
sistible y fascinante atraccién hacia la parte os-
cura del alma humana:

[..-] El comunismo de Brecht es una disciplina

impuesta mediante un poderoso esfuerzo de vo-

luntad sobre un “yo” esencialmente mérbido, sen-
sual y andrquico. Habiendo iniciado su carrera
como un rebelde existencial, anormalmente pre-
ocupado por el crimen, el instinto ciego y la co-
rrupcién, Brecht se transforma en un revoluciona-

rio social después de haber investigado todos los

caminos sin salida de su nihilismo original.?

No obstante es importante hacer notar que en
dicho proceso interior, que culminar4 con la in-
vencién de El Teatro Epico, logré creaciones con
un innegable matiz oscuro, expresionista: Baal,
estrenada en 1923; Tambores en la noche, en
1922; En la jungla de las ciudades, en 1924.

Con una marcada influencia del Voyzeck de
Buchner, (dentro del Sturm und Drang),* el




neorromanticismo germano de Brecht
se nutre de la dramatizacién de lo es-
catolégico y lo putrefacto, mds la bus-
queda frenética de la libertad absolu-
ta.

En Baal, emplea imdgenes sondm-
bulas, estdticas y demenciales. Es la
ruta hacia la muerte de un poeta bi-
sexual, instintivo, que sélo vive para
regodearse en el imperio de los senti-
dos. Es un barco ebrio que se consu-
me en las fragancias del mal baudele-
riano.

Tamboves de la noche contin\a la re-
creacién de un mundo de soledad y
anarquia; lo mismo E# la jungla de las
cindades, donde el caos universal se
hace patente. Esta linea se mantendrd
aun vigente en Un hombre es un hom-
bre, en la que el changador Galy Gay
decreta su propia muerte para conver-
tirse en un autdmata al servicio de la
guerra.

En fin, una visién que con el paso
del tiempo y un punto de vista larga-
mente reflexionado, alcanza su madu-
rez y se consolida en una ética y una
estética. Obviamente, fue el resultado
de un sistema riguroso de trabajo.

Tal cambio paulatino de ideas prin-
cipié cuando Brecht comenzé un es-
tudio sistemdtico del marxismo, junto
a Fritz Sternberg, en 1926; en 1929
inauguré su periodo de dramas diddc-
ticos.

Durante su exilio, que va de 1933
a 1948, continué con su tarea, hasta
su retorno a Alemania en 1949, cuan-
do fundd el Berliner Ensambie, con el
que trabajé junto a su esposa Helen
Weigel, hasta su muerte acaecida en
1956.

Las ideas teatrales de Brecht son
multiples y complejas. En su Pequesio
Organdn para el Teatro expone algunas
de ellas que devienen de una actitud
fundamental: el ejercicio permanente
de la critica:

En caso de que queramos entregarnos
a la poderosa pasién de producir, {qué
aspecto han de representar nuestras re-
producciones de la convivencia huma-
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na? {Cudl es la actitud creadora frente a
la naturaleza y a la sociedad, que nos
cabe adoptar, hijos de una época cienti-
fica, en lo referente al teatro que nos
interesa? [...] La actitud es una actitud
critica.’

Como buen hombre de teatro Brecht
siempre estuvo consciente de su acti-
tud, aunque ésta tuviera variaciones en
cada una de las etapas creativas. Asi-
mismo, siempre tuvo claridad sobre las
diferencias entre literatura y escenifi-
cacién. A esta tltima le confirié un lu-
gar privilegiado ya que su destino era
el de convertirse en una leccién hist4-
rica, dialéctica y social. Su misién era
la de concientizar al puablico al deve-
larle los intereses materiales e ideolé-
gicos participantes en la lucha de cla-
ses y el devenir social.

De ahi que aparte de dotar a la tea-
tralidad de recursos idéneos para crear
un teatro “distanciado”, el arte del ac-
tor deberia simultdineamente revolucio-
narse, ya que su actividad en escena re-
vestia un caricter cientifico y proposi-
tivo. Por eso, a la nocién del actor vi-
vencial, que cae en trance, opuso la del
intérprete que es critico de la historia,
del autor y del personaje que constru-
ye.

En sus escritos acotd sobre el pro-
blema de la formacién actoral, a la que
seglin €l no se habia considerado con
el rigor ni la profundidad suficientes:

Se le ensefia un peco de diccién, un poco

de gimnasia, un par de expresiones para

producir determinados estados de 4ni-

mo, maquillaje y memorizacién. Se es-
tudian obras antiguas, y desde el co-
mienzo se insiste en que el alumno pon-

ga color en su actuacién, y que se “sal-

g2” lo menos posible del personaje.s
En otra parte del mismo texto aclara
que ¢l inico escrito importante que co-
nocié sobre el trabajo del actor fue el
de Stanislavski; aunque lo pone en tela
de juicio ya que la finalidad de con-
mover al espectador le parece pobre y
equivoca.

Desde su 6ptica, fincada en las ne-
cesidades del publico, el actor deberia
de resolver algo mds complejo y de



mayor alcance: el problema de la representa-
ci6n de la vida del hombre en sociedad. Es aquf
cuando en el concepto del teatro cientifico apa-
rece la nocién del compromiso en el arte del ac-
tor, y todos los creadores de la obra.

Abhora, en un momento de ideas tan circula-
res y recurrentes, cuando el trabajo del actor se
encuentra tan asediado por las ilusorias prome-
sas de la difusién masiva y su inclusién en el
firmamento de las “estrellas”, la idea del com-
promiso brechtiano aparece como un llamado
a la ética; es decir, al compromiso disciplina-
rio, riguroso y cotidiano que posibilita la crea-
cién de la ficcién. Trdtese del estilo que se tra-
te, ya que de una manera u otra todas las esce-
nificaciones guardan un vinculo con la realidad,
aunque ésta sea simbolizada o representada abs-
tractamente: todas nos dan una imagen del
hombre o sobre el hombre, del mundo real y
los posibles existentes.

Para Brecht representar la vida del hombre
en sociedad es lo bdsico:

Se¢ muestra la vida del hombre en sociedad; pero -

para representar esa vida social se necesita algo mds

que talento interpretativo, algo mds que condicio-

nes innatasf...]”

De ahi que el papel creativo del actor es priori-
tario. En el cuadrildtero de las relaciones publi-
co-autor-director-actor, este Gltimo aparece, con
todas sus capacidades, para interpretar el per-
sonaje a partir de su propio punto de vista: una
mirada critica sorpresiva, debe acompaiiarlo en
tal tarea. : .

Tal actitud, deberd entrar principalmente en contradiccién con la
vision del autor. Su comprensién de la historia social lo posibilita: “[...]Y
el actor debe mostrar su desacuerdo con esos puntos de vista”

Asi, la interpretacién actoral aparecerd transformada a partir de la
presencia del publico. Al poner en evidencia esa contradiccién entre el
actor y el personaje, surgird una interpretacion distanciada, con lo que
el personaje tendrd dos “yo”, y uno de ellos ser el del actor.?

Mediante el acto creativo, el actor establece un vinculo entre el pasa-
do (su personaje y la época en que vive) y el presente de la representa-
cién. Pone en crisis el mundo con el objetivo de lograr su transforma-
cién.

Cuando el actor aborda de esta manera los acontecimientos de la
obra escenificada, confronta la realidad de los espectadores con el uni-
verso del pasado: hace evidentes los intereses ideolégicos y materiales
que se ocultan tras cada una de las acciones. Se trata de encontrar el
gestus social correspondiente a un grupo histérico determinado.

Mediante un largo y minucioso proceso metodoldgico, el actor
brechtiano evita la actuacién vivencial y emotiva. Un sistema objetivis-
ta, cimentado en la dialéctica, le permite escindir su actuacién con el




afdn de generar en el espectador una distancia
critica. Su papel serd mostrar, hacer entender,
proporcionar un conocimiento.

En la escena, los decorados, la miisica, las
canciones, los trajes y accesorios han sido crea-
dos para lograr una representacidn distanciada,
Ia del teatro épico. Es el marco adecuado en el
que el actor se acciona para lograr el efecto V o
Verfrendung-Effekt (efecto de distanciamiento).

Respecto al gestus, aclara:

Por gestus debe entenderse un complejo de gestos,

ademanes y frases o alocuciones que una o varias
personas dirigen a una o a varias personas [...] Las

palabras pueden ser reemplazadas por otras pala-
bras; los ademanes, por otros ademanes, sin que
eso modifique el gestus, es decir, la actitud subya-
cente.)®
Son tantas las aportaciones de Brecht que, en
esta breve nota, serfa imposible siquiera inten-
tar resumirlas. Lejos de dogmatizar sus nocio-
nes busca revaluar algunas, en la medida que
puedan ser incorporadas a la teatralidad de
nuestros dfas. Ya Odette Aslang consider6 los
riesgos y la imposibilidad de asumir el modelo
brechtiano que se toma como un recetario al
pie de la letra:
Los principiantes han interpretado mal su volun-
tad de reflexidn critica, su rechazo de la lentejuela
deslumbrante, y se han perdido en un estilo tea-
tral 4rido, repelente, antiartistico y mal aceptado
por el piblico.!
Por ello habrd que subrayar que se trata de asir
las nociones brechtianas tomando en conside-
racién su propia actitud, es decir, el ejercicio
permanente de la critica. Sobre todo, ahora, des-
pués del derrumbe del socialismo, que nos aler-
té sobre los peligros latentes de todo pensa-
miento absolutizante; ahora, que se ha puesto
en crisis el mito del desarrollo cientifico, ahora
que la oleada neoliberal, el fin del siglo y del
milenio nos exigen otra vez nuevas respuestas
y actitudes ante los conflictos emanados del pre-
sente. o

Notas

1 Ignacio Cristébal Merino Lanzilotti, Aspectas sedrico-orisicas de
la creacitn dramdtica (antigiiedad y cristianismo), Tesis profesio-
nnlsparaopmr por ¢l grado de Macstro en Letras, UNAM, 1971,
p.8.

2 David Caute, Alienacién del teatro y la novela, Extemporaneos,
México, 1971, p. 95. ’

3 Robert Brunstein, De Tisen a Genet: La rebelion en el teatre, Tro-
quel, Argentima, 1970, p. 254.

4 Movimicnto prerromdntico alemdn que significa “Arrebato y
Tormenta™

5 Bertolt Brecht, La politica en el teatro, Alfa, Argentina, 1972, p.
72

6 Bertole Brecht, Escrito sobre teatro, seleccién de Jorge Hacker,
traduccién de Nélida Mendilaharzu de Machain, Nueva Visién,
Argentina, 1976, p. 9.

Op. cit.,p. 11.

Toidem.

Op. cit., p. 12

Op. cit., p. 26.

Odette Aslang, El actor en ¢l siglo XX. Evolucién de la técnica.
Problema ético, Colecci6n Comunicacién Visual, Gustavo Gili,
Espafia, 1974, p. 166.

CowvmN



