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INTRODUCCION 

Desde hace muchos años el teatro de Bertolt Brecht ha 

eiercido una gran atracción hacia mi. He visto varias puestas en 

escena de sus obras de teatro en distintos idiomas y siemore ha 

sido un dramaturgo aue me dice mucho sobre diferentes temas y de 

diversas maneras. Puse en escena La honesta persona de Sechu~n en 

1985 y quedé bastante insatisfecho por no haberlo entendido 

profundamente. As! oue después de un recorrido por la vida, 

regreso a .investigar nuevamente su obra teatral. 

A Brecht se le debe de conocer, como afirma Martin Esslin en 

su libro Mediations-Ensavos sobre Brecht, Beckett y los Medios, 

desde sus poemas donde después derivarán en obras de teatro y en 

su teoria ~eatral. Esto es porque sus obras no se hubieran notado 

tanto sin las ideas de una poética mavor v una actitud critica en 

todos los campos. 

Hablar de Bertolt Brecht es hablar de un poeta-polltico, de 

un ioven ansioso, de un panfletario politice, de un redactor de 

rn~nifiP~tos v documentos socialistas, de un qran critico, orador, 

dramaturqo, d.irector de escena; o meior dicho de un hombre de 

teatro. Hablar de un hombre de teatro es hablar de una prActica 

teatral y de una teorla teatral. 

Al acercarnos a una obra de teatro especifica, en nuestro 

caso Galileo Galilei, v al hablar de un estudio dramatórqico 

previo a la puesta en escena, tenemos invariablemente que hablar 

del modelo teatral Brechtiano. Para descubrir este modelo teatral 

Brechtiano es necesario realizar un estudio dramatórgico que nos 



proporcione los suficientes elementos dramáticos Brechtianos para 

después elaborar nuP.stras consideraciones para la puesta en 

escena de Galileo Galil.ei. El estudio dramatérgico, como lo 

entiende ei director alem~n Peter Stein, permite al director 

"buscar, para encontrar horizontes, impulsos, prequntas, 

irn~qenes, pensamientos para el trabajo de los actores 111 y con 

esto preparar un enmarque, un c::unino por donde todos los 

participantes del hecho teatral transitaremos. 

Nuestro estudio dramatñrqico lo realizaremos a partir del 

texto dramático Galileo Galilei y de una investiqación contenida 

en los siquientes elementos: 

a) Estructura dram~tica de su forma y contenido. 

b) Estudio de las acciones y enseñanzas de Brecht en el momento 

en que fue escrita esta obra. 

c) La construcción de los personajes y su relación con los 

conflictos sociales. 

d) Acercamiento semiótico del texto. 

'!'oda lo anterior lo utilizaremos para realizar algunas 

consideraciones para la puesta en escena. Las consideraciones 

para la puesta en escena servir~n al director para orqanizar su 

proyecto de puesta en escena en donde se pueda hacer visible 11 10 

que se ha perdido en el texto, lo que no se ve";!· También sirven 

para hacer presentes las relaciones del texto coincidentes con la 

1 Mar!a Grazia Greqori, Il signare de la Scena, Milano, 1979. 
p. 36. Traducción de Marina Piazza Forlani, Febrero de 1993. 
Entrevista publicada en la revista Escénica No. 6-7 Abril de 
1984. México D.F. UNAM. 

'!bid. p. 38. 



sociedad v el momento histórico en el cual estarnos viviendo. 

Por otra parte, el estudio previo as! corno las 

consideraciones para la puesta en escena, servirAn a todos los 

inteqrantes de la puesta en escena para tornar conciencia del 

proyecto y se vuelvan elementos activos que ayuden a la 

construcción de un microcosmos camón. Todos significa: director, 

actores, escenóqrafo, iluminador, diseñador de vestuario, 

compositor musical, y cualquier otra persona que intervenqa en la 

puesta en escena. Este microcosmos camón ser~ la estructura de la 

obra, la cual refleiará la visión del mundo del qrupo teatral que 

realice la puesta en escena. Si un director hace todo, convierte 

a los actores en solamente eiecutantes. Mi concepto de director 

coincide con Peter Stein, el cual se considera corno un director­

orqanizador. Un director que une un teatro de actor y un teatro 

de dirección. 



CAPITULO 1 

1.- ES'l'RUC'l'URA DRAMA'!'ICA DE BER'l'OLT BRECHT 

E! problema de la estructuración del lenguaje es importante 

cuando surqe una unidad de cualquier especie como resultado de un 

discurso. Una conversación suelta, no aspira a ninguna unidad, 

simplemente una palabra se hila a la otra. Pero es diferente si 

cualquiera escribe lo que se le va ocurriendo en un.J carta. 

Podemos tornar corno unidad el fenómeno carta y considerarla como 

una forma literaria. Tal es el caso de las Heroidas, cartas de 

umor ficticias de héroes europeos conocidos. Abelardo y Eloisa, 

Eneas y Dicto, Hora y Leandro, y otras parejas de enamorados 

célebres que se vieron obligados a sostener correspondencia 

epistolar. También el autor de un articulo o de una conferencia, 

tiene que preocuparse de la estructuración de su discurso. En 

estos casos existen reglas exactas radicadas en su propia 

c~tructurd. La literatura crea un discurso propio como resultado 

de un ordenamiento producto de lQ creación personal. Ejemplo de 

esto lo podernos encontrar en las grandes epopeyas, en los dramas, 

en los poemas y canciones. 

Para centrarnos en el problema de la estructura dramática 

Brechtiana estudiaremos dos aspectos principales: la forma y el 

contenido. 

1.1. Conceptos elementales de la forma brechtiana. 

Los conceptos elementales de la forma brechtiana son: 



a) La escena y el acto 

b) Estructuración de la acción 

c) Lenguaie y canciones 

d) Titulas y carteles 

e) Acotaciones 

f) Proposiciones actor;:ilen 

g) Escenoqratia 

Primero daremos una breve definición del concepto, después 

corno fue evolucionando éste en sus obras dram6ticas, hasta llegar 

a la obra de Galileo Galilei como un ejemplo de la conformación 

de la poétic~ Brechtiana. 

a) La escena y el acto 

La escena y el acto surgen en el renacimiento, que a su vez 

buscó su origen en el drama latino, principalmente en Séneca. La 

escena sirve sobre todo como medio de división puramente externo, 

que encuentra su justificación en la prActica teatral, sin 

referirse a la construcción interna del drama. su uso es 

predominantemente para dar el principio y fin de una escena con 

la entrada y salida de los personajes. El acto es diferente, 

puesto que es concebido corno parte de la acción dram~tica. El 

drama aleman como el inglés y el francés prefieren la división en 

cinco actos. Aunque en los dramas naturalistas de Ibsen, Berhart 

y Hauptmann, también utilizaron cuatro o tres actos. Asi como 

también el simbolista Maeterlinck escribió dramas sólo de un 



acto, algunos dramaturgos nunca atendieron a la división de 

actos, articuluron sus obras en escenas o cuadros, conservando 

independencia en cuanto al nómero. 

Podemos observar que las primeras obras de Brecht estan 

influcnciudas por el teatro exprcsioni~ta Je Wedekind 1
, quien 

compone sus obraf:'. con varios cua.dros o escenas. Asi tenemos que 

Baal ( 1C)l8)' st1 prinera obra está ccnstituicta de escenas 

breves y contrastantes. Bn Tambores de la noche (1920) utiliza 5 

actos. También pasa por ordenar su material al estilo de una 

ópera clAsica con J actos con J escenas cada acto, como es el 

caso de La ópera de dos centavos (1928). Después vuelve a las 

escenas cortas con la P.ieza didtlctica de Badcn B.Jden ( ig29) y 

desde esta obra todas se compondr~n de escenas cortas y 

'Frank Wedekind (Hannover 1864-1918). Más influenciado por 
Strindberg que por Ibsen, Wedekind siente con fuerza la crisis 
de las instituciones y de las relaciones humanas. Es un 
inquieto y un pesimista, y ticn~ sus propias lJ~ds ct~~rcd de 
la vida, a la que considera como una tragedia. •ranto es as!, 
que sus obras, por reflejar la culminación de una crisis 
personal y social, incluso tienen interés histórico. El centro 
de su mundo dramático lo constituye la lucha entre el hombre y 
la mujer. Lucha sin cuartel, en que la mujer es retratada con 
tono~ crudos y siempre mantenida en estado de acusada. 
Resumiendo, con tal de destruir Wedekind acepta el riesgo de 
lo grotesco e incluso de la comicidad involuntaria. Carece de 
medios tonos y va de exceso en exceso sin preocuparse 
demasiado de la forma. Es un mérito? Es un defecto? No es 
f6cil establecerlo. Lo ónice cierto es que en toda relación 
descubre violencia, siendo también cierto que la Europa de su 
época, la Europa en que viven todos los personajes de sus 
dramas, se estan dirigiendo insensiblemente hacia la ruina de 
la guerra. Todo su teatro obedece a esta poética de la 
violencia como fuerza vital, desde su primera obra 
significativa, Despertar de la primavera (1891), a sus dramas 
mas célebres, Esp1ritu de la Tierra (1895) y La caja de 
Pandera (1904-1906), Historia del Teatro, Madrid, Biblioteca 
Temática Uteha. Tomo V. pp. 68 y 69. 



autónomas, en dónde cada escena es una par6bola que nos repite el 

mismo tema a lo largo de toda la obra; como ejemplos tenemos: La 

madre (19J2) con 14 escenas y su ónica comedia El señor Puntilla 

y su chofer Matti (1941) organizada en 12 escenas. Una excepción 

la observarnos en El circulo de 'l'iza Caucasiano ( 194'1) dónde 

vuelve a los 5 actos. 

En la obra Galileo Galilei (Ja. versión de 1956) existen 15 

escenas autónomas, que si se quiere se pueden representar 

aisladas. Esto quiere decir que Brecht escoge las escenas cortas 

como la mejor forma de ordenar el material de sus obras. El 

quiere producir con esto pequeñas historias autónomas, cuyas 

narraciones estan construidas por conflictos, contradicciones y 

esquemas culturales que nos muestran un conocimiento de las 

causas internas de los fenómenos de la vida. También, al ser 

escenas cortas, ayuda al espectador a distanciarse de la 

narración, a sorprenderse constantemente de la representación de 

la~ contr~dicclones de las relaciones humanas. Otra 

caracteristica de las escenas cortas es que 

quiere decir que cada escena nos lleva 

independiente, que al mismo tiempo nos 

conclusión de la obra. 

b) Estructuración de la acción 

son cónicas, esto 

a una conclusión 

conduce a la misma 

Si nos preguntáramos cuál es la sustancia más importante en 

la estructuración de un drama, podr!amos contestar que es la 

acción dram6tica. En efecto, la construcción de un drama est6 

determinada en óltirno término por sus fuerzas m6s profundas 



creadoras de la obra. Podernos conocer primeramente cuales son las 

escenas principales y cuales las secundarias, dónde estAn, y como 

se prepararan los momentos culminantes y cómo se articulan los 

actos entre si. También nos ayudaremos de los conceptos 

morfolóqicos de G. Freytaqi términos técnicos utilizados 

comunmente en la investigación literaria. 11 As! en un análisis 

simple debemos prequntarnos como el autor da a conocer la 

situación inicial de los personaies y sus circunstancias1 asl corno 

sus antecedentes que constituyen la situación en que la acción va 

a buscar origen. A continuación deben observarse los 'factores 

excitantes' (erreqendes moment, incitinq rnornents), a los que se 

oponen los 'factores retardantes' (retardierendes moment, moment 

of less suspense), que parece que detienen o desv!a el 

desenlace ... .-. 

A veces habrá que tornar en cuenta que hay escenas o partes 

de escenas en donde el autor ostenta su retórica o su maestría en 

un tema determinado que podriamos concluir que no pertenece a la 

acción o es el u:::o de ~strofR~ 011e favorecen la relativa 

independencia de escenas o partes de una escena. 

Podremos decir que desde La madre (1932), y con excepción de 

El circulo de Tiza Caucasiano (1944), Brecht nos presenta el 

misr-ao patrón de estructuración <ie la acción que consiste en: una 

situación inicial y presentación de los personajes, dos o tres 

factores excitantes, uno o dos factores retardantes, uno o dos 

1Kayser Wolqang, Interpretacion y análisis de la 
literaria, Madrid, Editorial Gredas. 1985. p. 227. 

"Ibid. p. 228. 

obra 



factores excitantes, uno o dos factores retardantes, nuevamente 

uno o dos factores excitantes, seguido de uno o dos factores 

retardantcs para terminar con dos o tres factores excitantes 

dónde también encontramos el desenlace. 

En Galileo Galilei (1956) podemos observar que existe el 

mismo patrón descrito anteriormente: la primera escena es la 

presentación de las circunstancias de los personajes, asi como de 

sus antecedentes; la segunda y tercera escena son escenas 

excitantes y la cuarta es retardante; la quinta y la sexta escena 

son excitantes y la séptima es retardante; la octava, novena y 

décima escena son excitantes y por igual la decimoprirnera. La 

decimosegunda y decimotercera son escenas retardantes; la 

decimocuarta y decimoquinta escena son escenas excitantes. 

Presentaremos un breve resómen de las escenas de Galileo para 

comprobar esta estructuráción de la acción. 

~r1mera escena nos presenta a un Galileo de 46 años, 

fisico-matemático, que vive dando clases en la universidad y 

clases particulares. No le alcanza para vivir desahogadamente y 

ponerse a investigar para probar sus hipótesis que son muchas. 

Entre ellas se encuentra la de probar la teoria de copérnico 

sobre la gravitación universal. Galileo vive en la ciudad de 

Padua, repñblica de Venecia con su hija Virginia de 15 años, su 

ama de llaves la Sra. Sarti y el hijo de esta de 10 años llamado 

Andrea. El año en que se sitña la escena es 1609. Discusión sobre 

la ciencia, la investigación y su relación con su utilización y 

comercio. 



Presentación de los personajes y sus antecedentes. 

Segunda escena. Galileo entrega un nuevo invento a la 

repñblica de Venecia y a su gobernante el Duque y a otras 

personalidades del gobierno. Con esto le ascienden su pago a 1000 

escudos mensua.Les. Discusión sobre la utilización de la ciencia. 

Factor excitante. 

Tercera escena. Galileo puede demostrar el sistema de 

copérnico por medio de sus descubrimientos con el telescopio. 

S~gredo, su amigo, le previene de los problemas que pueden traer 

sus investigaciones. Discusión sobre el enfrentamiento de la 

ciencia y la fe. 

Factor excitante. 

Cuarta escena. Galileo deja la repóblica de Venecia por la 

corte de Florencia, puesto que le pagan más dinero y con esto 

tiempo p:i.ra su'3 investiqaciones. Sus descubrimientos chocan con 

los eruditos de la corte que no quieren ver por el telescopio la 

verdad hasta que una opinión oficial lo permita. 

Factor retardante. 

Quinta escena. Galileo continña con sus investigaciones a 

pesar de la peste que amenaza a toda la ciudad de Florencia. Con 

un trabajo ininterrumpido de 5 años reune todas las pruebas para 

ir a Roma a mostrarlas. 

Factor excitante. 

Sexta escena. El Instituto de Investigaciones del Vaticano 

confirma los descubrimientos de Galileo a pesar de que cuestiona 

10 



las ideas religiosas dominantes. Discusión sobre el conflicto 

entre lo que dicen las sagradas escrituras y los nuevos 

descubrimientos. 

Factor excitante. 

Séptima escena. La Inquisición pone la teor!a de Copérnico 

en el Index Lib~orum Prohibitorum (Libro de la Inquisición en la 

que incluían J.os titulas de los libros nocivos para los fieles i 

se puede seguir investigando pero no saberse que se investiga. Se 

amenaza a Galileo para que abandone la teor!a de Cupérnico. 

Discusión sobre lo que pone en duda la existencia de Dios y el 

orden establecido. 

Factor retardante. 

Octava escena. Galileo regresa a Florencia para seguir 

trabajando en otros temas de Física. Escucha las razones para no 

divulgar las teorías de copérnico, planteadas por un pequeño 

monje participante de la sesión del Instituto de Tnv0~tig~ciones 

de Roma. Al final de la pl~tica el pequeño monje cede ante los 

argumentos de Galileo. Discusión sobre una ética del bienestar 

en lugar de una ética del sufrimiento. 

es 

Factor excitante. 

~avena escena. Existe 

el cientifico Barberini. 

un cambio de Papa en el vaticano, 

Galileo al saberlo retoma sus 

investigaciones sobre el tema prohibido después de ocho años de 

silencio. Discusión con Ludovico sobre divulgar la verdad de 

las causas del movimiento de la tierra, haciendo una analogía 

ll 



sobre las causas de la explotación de los campesinos. 

Factor excitante. 

Décima escena. Las teorias de Galileo se difunden en el 

pueblo por ser publicadas en florentino. En el carnaval de 1632, 

muchas ciudades escogen a la astronom!a corno motivo para las 

comparsas de sus gremios. i La 'l1ierra gira alrededor del sol t 

iGalileo, el triturador de la Biblia! 

Factor excitante. 

Décima primera escena. En 1633, Galileo recibe la 

instrucción de trasladarse a Roma por órden de la Inquisición. Su 

libra DitJ.logos es acut;ado de ser hereje a la fe. 

Factor retardante. 

Décima segunda escena. El Papa es presionado por el 

Inquisidor y deciden la suerte de Galileo. Discusiones sobre la 

validez de la fe frente a la ciencia. 

Factor rct~rdúnt8. 

Décima tercera escena. Revocación póblica de Galileo ante la 

Inquisición de sus teorias del movimiento de la tierra alrededor 

del sol el 22 de Junio de 1633. Discusiones acerca de la verdad y 

la necesidad de héroes. 

Factor retardante. 

Décima cuarta escena. Galileo vive hasta su muerte (1642) en 

una casa de campo cerca de la ciudad de Florencia como prisionero 

de la Inquisición. En este tiempo escribe Los Discorsi. Una copia 

escrita a escondidas se la da a su disc!pulo Andrea. Discusiones 

12 



acerca de la finalidad de la ciencia. 

Factor excitante. 

Décimaguinta escena. Los Discursi atraviesan la frontera de 

la Inquisición Italiana. Discusiones acerca de la fe, la ciencia 

y los valores humanos. 

Factor excitante. 

Desenlace. 

Podemos concluir que Brecht escoge como constante en su 

poética el modelo de estructuración de la acción descrito 

anteriormente. Algunas de las razones para escoger esta 

especifica forma dramática son: 

1) Es un modelo sencillo de presentar una historia. También es un 

modelo cient!fico, didáctico y dialéctico, en donde se pueden 

sacar conclusiones fAcilmente de la historia y de las ideas 

planteadas. 

2) Es un modelo que nos presenta a héroes que descubrimos por sus 

acciones en su vida cotidiana. Por sus penosas luchas para 

avanzar poco a poco en los factores excitantes contra sus 

circunstancias y retroceder o desviarse en los factores 

retardantes. Las dificultades no los acobardan, los estimulan. 

c) Lenguaje y canciones 

Podernos distinguir en el lenguaje utilizado por Brecht en 

sus obras dramAticas dos formas literarias: el verso y la prosa 

dialogada. 

El verso podernos definirlo corno un grupo de unidades menores 

13 



de articulación (las silabas) con una articulación ordenada. En 

el verso español el órden consiste en un determinado nómero de 

silabas y en la fijación de algunos acentos al igual que en otras 

lenguas rornAnticas. A diferencia del verso germánico, el cual 

atiende al peso de las silabas, es decir, segón el grado de 

acentaci6n, son incluidas en las dos categorias de tónicus y 

Atonas. El verso se presenta como una serie de silabas acentuadas 

y no acentuadas. Dentro del verso surgen as! pequeñas unidcides 

que designamos con el nombre de pies (takte). Los pies sólo 

existen en una proyección esquemática del verso sobre el papel. 

El verso se determina por el nñmero de silabas acentuadas 

{tiempos marcados o Hebengen). La parte átona se llama tiempo no 

marcado o Senkung. Ejemplos de los pies son: 

n) el yambo constituido por una unidad de tiempo breve y 

otra larga. Una silaba Atona y otra tónica. 

Befiehl du deine Wege 
K X 1 X x' X x'x 

b) el troqueo compuesto por un tiempo largo y otro corto. 

e) el d!l.cti1o ~ompuPsto de un tiempo largo y dos breves. 

d) el anapesto compuesto de dos breves y uno largo. 

No estudiaremos los versos en las obras de Brecht porque 

no haremos esta tésis con las obras originales en alernAn sino con 

traducciones ol espnñol. Lo que si puedo decir es que Brecht 

utilizaba con frecuencia la estrofa o versos con movimientos en 

la repetición. La estrofa que más utilizaba era la de cuatro 

versos, en la que siempre se corresponden dos versos, esta 

estrofa se llama 'estrofa de la canción popular o 



Volksliedstrophe'. También utiliza la glosa, que consta de un 

lema, la mAs de las veces de cuatro versos, que es parafraseado 

en estrofas de diez versos, de suerte que un verso del lema 

aparece sucesivam8nte en el final de cada estrofa. 

Un ejemplo de estrofa de cuatro versos lo tenemos en el 

'primer final' de la obra La ópera de dos centavos (1928): 

"POLLY Y LA SENORA PEACHUM: 

Es ésa la gran pena, 

y eso es el gran asco. 

iY ofrézcanos Dios su perdón! 

Es triste: suya es la razón. 

PEACHUM: 

Es triste: tengo yo razón. 

iY ofrézcanos Dios su perdón~ 

iSer bueno en lugar de cruel! 

iMas cada cosa va seg~n su ley! 

POLLY Y LA SEÑORA PEACHllM: 

iYa nada nos podr~ salvar, 

pues todo ech6se a rodar! 

PEACHUM: 

iY ofrézcanos Dios su perdón! 

Es triste: tengo yo razón. 

LOS TRES: 

Es esa la gran pena 

y eso es el gran asco. 

iYa nada nos podr~ salvar, 

IS 



pues todo echóse a rodar!"" 

Otro ejemplo lo encontrarnos en Elogio De La Instrucción en 

su obra La madre (1932)' 

"CANTADO POR LOS ALUMNOS: 

Aprende lo m6s simple. 

iPara aquellos cuyo tiempo llegó 

Nunca es demasiado tarde! 

Aprende el ABC. No basta, pero 

iApréndelo! iDebes saberlo todo! 

-Debes asumir la conducción. 

iAprende, hombre que estAs en el asilo! 

iAprende, hombre que est~s en la prisión! 

iAprende, mujer que est~s en la cocina! 

iAprende, sexagenaria! 

Debes asumir la conducción. 

iConcurre a la escuela, hombre sin techo! 

iRu~~A el calor del bdber, to que tienes frie! 

Hambriento, toma el libro: es un arma. 

Debes asumir la conducción. 

iNo temas preguntar, camarada! 

No te dejes engañar. 

iAverigualo todo! 

Lo que no sabes por ti mismo 

No lo sabes. 

"Bertolt Brecht. La ópera de dos centavos. Buenos Aires, 
Ediciones Nueva Visión. 1981. p. 44. 
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Revisas la cuenta, 

Tó debes pagarla. 

Pon el dedo sobre cada cifra, 

Pregunta: ¿por que está aqu!? 

Debes de asumir la conducción.'' 7 

En Galileo Galilei, Brecht utiliza diversidad de versos, 

pero s6lo en lugares cspccificos. Un ejemplo lo tenemos en la 

escena novena. 

"ANDREA (tarareando): 

Las escrituras refieren que no se mueve 

y los doctores demuestran que está quieta, 

la cola del mundo coger el Papa debe, 

pero igual se mueve nuestro inmóvil planeta. 110 

Otro ejemplo lo encontramos en la escena décima, cuando El 

Cantor De Baladas canta: 

"El Todopcdcros..:i, con don crt::!ctJur, 

dar vueltas a la Tierra al sol ordenó. 

Y una lámpara a su vientre colgó 

para que girar~ como un buen servido. 

Porque crn cu deseo ferviente 

que en torno al señor se afanara el sirviente. 

Y entonces los pobres menesterosos 

7 Bertolt Brecht, La madre, Buenos Aires, Ediciones Nueva 
Visión. 1976. p. 41. 

"Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Ediciones Nueva 
Visión. 1980. p. 167. 
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en torno a los poderosos comenzaron a girar. 

y en torno al Papa giraban Jos cardenales. 

y en torno al cardenal giraban los arzobispos. 

y en torno al arzobispo giraban los sacristanes. 

y en torno al sacristc!n giraban los secretarios. 

y en torno ;,l secretario gira.b~n los artesanos. 

y en torno al artesano giraban los servidores. 

y en torno al servidor giraban los ganapanes, 

las gallinas los pobretes y los canes·""' 

Podemos concluir que el lenguaje de Brecht es muy preciso y 

estudiado, tanto en su prosa dialogada como en su contundente 

poes!a. La poesia como la prosa también deben de responder a la 

lógica de la dialéctica y del distanciamiento a que han sido 

semetidos. Los versos deben de pronunciarse como algo muy 

especial, no como algo improvisado sino corno lo que son, no corno 

una expresión elegida entre varias alternativas, sino corno la 

ñníca. 

d) Titulas y carteles 

Titulo es un letrero o inscripción con que se indica o da a 

conocer el contenido, objeto o destino de otras casas. Ya en sus 

primeras obras Brecht recomendaba la utilización de carteles 

puestos en las plateas mismas del teatro, como lo indica en la 

acotación inicial de su obra Tambores en la Noche (1920): 

11 ••• Se recomienda colgar en la platea algunos carteles con 

~rbid. p. 172. 
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leyendas como 'Todo hombre se siente mejor dentro de su 

pellejo' 'Uo pongas esos ojos rom8.nticos'. 11 J.º 

En La t!lpera de dos centavos (1928), Brecht fundamenta 

teóricamente el porqué de los titulas y carteles. Los carteles en 

que se proyectan los titulas de las escenas constituyen un primer 

paso para la literalización del teatro; a esta literalización, 

como a todas las cosas de interés póblico, hay que darles el 

mltximo impulso. Literaljzar para Brccht significa sustituir lo 

f~gurado por lo formulado y con esto confiere al teatro la 

posibilidad de servir de punto de partida a otras instituciones 

dedicadas a la actividad espiritual. El seftalar un objeto, el 

indicarlo nos ayuda en nuestra reflexión sobre el objeto mismo y 

a no reflexionar indirectñrnente a partir de ese objeto. El 

póblico también participa de esta literalización y a través de 

ella se fortalece para resolver problemas m~s arduos. Brecht nos 

~~lffrR ~~s cuando noo co~cnta la impo~lct11clct Je los carteles en 

el nuevo estilo de interpretar: el teatro épico. 

Además, los carteles exigen y hacen posible un nuevo 

estilo de interpretación: el estilo épico. Cuando lee los 

titulas proycct3do~ en lo~ cnrteles el espectador asume la 

actitud de alguien que observa a distancia, fumando 

tranquilamente un cigarrillo. Con esta actitud obtiene el 

lector, necesariamente, una interpretación mejor y más 

honesta, pues seria vano intento querer mantener en una 

.l.ºBertolt Brecht, Tambores en la noche, Buenos Aires, Ediciones 
Nueva Visión. 1957. p. 10. 
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especie de encantamiento a un hombre que fuma y que, 

precisamente por eso, ya esta bastante ocupado consigo 

mismo. 111 1 

En La ópera de dos centavos los pcrconajes, en todas las 

canciones se ubican delante del telón y cantan. 

"Peachum y su esposa se ubican dtdantt> del telón y cantan. 

Luz dorada. Se ilumina un organito. Desde lo alto bajan tres 

l~mparas sostenidas por un varal, y un cartel que dice: 

CANCION DEL: 'EN l'EZ DE ••• '."'"' 

Estos carteles tienen escrito los versos que van a cantar 

los diferentes pcrsondjes. 

Es a partir de La ópera de dos centavos que el uso de los 

titules son sugeridos en las obras de Brecht. 

En Galileo Gal.ilei, al principio de cada escena se sugiere 

mostrar los titulas en dónde se re~tJT'l¡:lo l".:'1 que v;::. a ocurrir en la 

acción. También en otros momentos de la obra se sugieren 

carteles. Tal es el caso de la escena tercera, en donde debe de 

aparecer escrito en un telón la ~ltima hoja de la carta que manda 

Galileo al gran duque de Florencia. 

"En un telón aparece la óltima hoja de una carta: A las 

nuevas estrellas que he descubierto las bautizaré con el alto 

nombre de la estirpe de los Medici. Bien sé que a los dioses y 

héroes les ha bastado la elevación de su nombres a lo alto para 

11Bertolt Brecht, La ópera de dos centavos, Buenos Aires, 
Ediciones Nueva Visión. 1981. p. 96. 

12 Ibid. p. 19. 
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gozar de eterna gloria, pero en este caso ocurrir~ lo contrario, 

el nombre de los Médicis asegurars a las estrellas que lleven un 

inmortal recuerdo. Por mi parte os saludo como uno de vuestros 

mtls fieles y devotos servidores, y considero un gran honor el 

haber nacido como sl:lbdito vuestro. Nada anhelo tanto como poder 

estar cerca de vos, sol naciente que iluminar~ nuestra era. 

Galileo Galilei. 111 1 

Otros letreros los utiliza para apoyar las canciones del 

carnaval de la décima escena: 'buscad el disgusto', 'sobre el 

trono', 'la nueva era'. También al finalizar la escena 

decimotercera nos dice que debe de existir una lectura delante 

del telón de una parte de 'Los discorsi 11 • 

Los titulas y carteles nos ayudan a romper la ilusión, a 

distanciar al espectador de la acción, no dejando que se 

identifique sino que observe los seres y sucesos desde un ángulo 

desde el cual resulten evidentes las contradicciones que existen 

y cómo pueU.en ser modit icadas. Esto tambien cumple ccin la 

construcción de un teatro épico que derivará en un teatro 

dialéctico. 

e) Acotaciones 

Las acotaciones son las anotaciones del autor de una obra 

dramática destinadas a señalar movimientos y gestos, o a 

13Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Ediciones Nueva 
Visión. 1980. p. 124. 
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describir personajes, decorado, etc. Las acotaciones generalmente 

se intercalan en el texto entre paréntesis o en tipo diferente de 

letra al de los parlamentos. 

En Haal (1918) al igual quü ün Tambores en la noche (1920) 

Brecht nos describe poco los lugares con escenografía, las 

acciones de los personajes, ambientes y emociones. 

"UNA 'l'AbERNA 

De mañana. Baal. Carreteros. Al fondo, Ekart con 1~ 

sirviPnta Loise. l-'or la ventana se ven nubes blancas. 

BAAL (cuenta a los carreteros): Me echó de sus blancos 

aposentos porque yo no paraba de vomitar su vino. Pero su 

mujer me siguió y por la noche h11bo festejos. Ahora la tengo 

encima y estoy harto de ella . 

... JOHANllES (entra con Johanna): Esta es Johanna. 

BAAL (a los carreteros que se dirigen hacia atrSs): Después 

iré para alll! y cantaré algo. Buenos dias Johanna. 1114 

Desde En la espesura de las ciudades (l.920) Brecht mantiene 

Pl u~o a~ las acotaciones constantemente hasta su dltima 

obra, tercera versión de Galileo Galilei (1956). 

También a partir de La ópera de dos centavos (1928) Brecht 

nos hace un pequeño comentario de la escena junto con el titulo 

de la rnisr.h.1. 

"ACTO PRIMERO 

Para constrarestar el endurecimiento de los corazones 

111 Bertolt Brecht, Baal, Buenos Aires, Ediciones Nueva Visión. 
1973. pp. 20 y 21. 
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humanos, el comerciente Peachum ha abierto un negocio en ei 

cual lo m~s miserable entre los miserables pueden procurarse 

un aspecto capaz de conmover los corazones mtls 

recalcitrantes.11 1
i::. 

En la obra Galileo Galilei existen los pequeños comentarios 

después del titulo de las diferentes escenas. Los comentarios .son 

pequeños resómenes de lo que va a ocurrir en la escena. Sirven 

para que los hechos que vamos a presenciar no nos tomen por 

sorpresa y estemos preparados o distanciados. 

"ESCENA I 

GALILEO GALILEI, PROFESOR DE MATEMA1'ICAS EN PADUA, QUIERE 

DEMOSTRAR LA VALIDEZ DEL NUEVO SISTEMA UNIVERSAL DE 

COPERNICO. 

El pobre gabinete de trabajo de Galilei en Padua. Es de 

mañana. Un muchacho, Andrea, hijo del ama de llaves, trae un 

vaso de leche y un bollo. 11 Lc. 

Existen alrededor de 362 acotaciones distribuidas en 10n 

p~glnds . .Podemos agruparlas en cinco principales tipos. 

1) Indicaciones a los actores sobre alguna acción o actitud 

especifica para acompañar un texto. 

"GALILEI: Si (sectlndose) es lo que yo senti también cuando vi 

el armatoste por primera vez. 11
i

7 

1 !.•Bertolt Brecht, La ópera de dos centavos, Buenos Aires, 
Ediciones Nueva Visión. 1976. p. 13. 

1 ~Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Ediciones Nueva 
Visión. 1980. p. 97. 

,-,Ibid. p. 98. 
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Algunas otras acotaciones cortas son: ruge; desayunando; 

riendo; cas.i amistoso; desesperado; incredulo; radiante; 

decepcionado; riuto; c;ri tando, dcsconf iudo ~ j mportant:e; fuera de 

st;· furioso; sorprendido; ronco; r'rio; muy curioso. Estas 

acotaciones ayudaran al actor a mantenerse analitico, objetivo y 

distanciado sin CHer Pn ln scnsiblcriü. Su objetivo es mostrar 

las acciónes dram~tico-ideológicas m~s que las sicológicas del 

personaje. 

2) Indicaciones a los actores sobre una acción escénica 

sencilla. 

"GALILEI: ¿Qué? (Vuelve la manzana a la primera posición)."\A 

Algunas otras acotaciones son: posa su mano sobre el corazón 

de Virginia; señala algo a través de la ventana; mira el 

reloj de sol en el jardin; se ha sentado como para recibir 

el dictado. 

3) Indicaciones a los actores sobre una acción escénica 

compleia. 

"GALILEI: ¿Asf que tu ves? ¿QuC es lo que ves? No ves nada. 

Tu miras sin observar. Mirar no es observar. (Coloca el 

soporte con la palangana donde se ha lavado en medio de la 

habitación) . 111 '"> 

Algunas otras acotaciones son: 'inquieto, camina arrastrando 

los pasos, irresoluto, mirando al extraño con desconfianza y al 

fin, incapaz de resistir la tentación por mtls tiempo, pesca de 

'"Ibid. p. 102. 
'"'Ibid. p. 100. 
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atr~s de unos mapas otro modelo de madera, que representa esta 

vez en el sistema de Copernico': 'Cierra la ventana de 11n golpe. 

Unos ninos bajando la calle y al ver a Galilei huyen con grandes 

gritos. Este se da vuelta y ve venir corriendo a dos soldados 

con armadura comple'Ca '· 

4) Indicaciones para sefialar a quien se le habla. 

"SRA. SARTI: iAja! ¿pero tu las entiendes, no es cierto? (A 

Galilei). u:.>n 

AlgunuG otras acotaciones son: a Sagredo; a Virginia; a 

Ludovico; al escribiente; a Andrea. 

5) Indicaciones para señalar. salidas o ~ntradas de los 

personajes. 

11ANDREA: Seguro, yo te lo traeré, senor Galilei. (Se va. 

Galilei se reira ... ).''~L 

Otras acotaciones son: 'Entra uri cardenal muy viejo, 

apoy~ndose en un monje. se le hace lugar con mucho respeto'; 

'Virginia J1ace una profunda reverencia y sale 

r~pid.:i:;wntfí ·';"Virginia sale furiosa.'. 

Podemos concluir que con tantas acotaciones Brecht requiere 

de tareas escénicas muy precisas y siempre cambiantes. Esto 

ayudar~ al actor, como ya dijimos anteriormente, a mantenerse 

analitico, oLjetívo y distanciado del texto para no caer en la 

sensibleria o en la ilusión. 

"ºIbid. p. 121. 
"'lbid. p. 141. 
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f) Proposiciones Actorales 

Podemos concluir a simple vista que Hrecht nos sugiere una 

actuación sincera con verdad escénica como diría 

stanislavski 1'cada movimiento en el escenario y cada palabra 

deben de ser el resultado ele la verdadera vida de la 

imaginación. 11 -~ ..! Pero Brecht buscaba m~s ln verdad de un suceso, 

la ideologta de las acciones rn~s que un sentimiento. ''Y si la 

verdad es dificil de descubrir (o, mejor dicho, es fttcil de 

dafiar), mtts dificil a~n es descubrir la verdad socialmente 

ótil ... y esa verdud es la que necesitarnos. Porque ¿para qué 

quiere el p~blico una verdad, por bella que sea, si no puede 

hacer nada con ella? 112
J 

Para la mayor comprensión de lo que es la actuación para 

Brecht debemos de tomar en cuenta las indicaciones para los 

actores que hace desde 1928, en La ópera de dos centavos: 

"Para entrar en contacto con la materia del drama, no debe de 

conducirse el espectador por el camino de la sensiblería; 

entrA ~l y el ~ctor J~Le, por el contrario, verificarse un 

intercambio; cuanto m&s pueda el actor mantenerse en una 

linea de objetividad y de distanciamiento, mejor podri! 

entenderse con el espectador. Con este fin, el actor debe 

comunirnr al cGtJCctador, en lo que se refiere al personaje a 

su cargo, mi!s de lo que indica su papel; tendri! que adoptar 

~~stanislavski Konstantin, El arte escénico, México D.F., siglo 
Veintiuno Editores. p. 292. 

2 ~aertolt Brecht, Escritos sobre teatro, Buenos Aires, Ediciones 
Nueva Visión. 1976. p. 148. 



una actitud que haga mas accesible el desarrollo de la 

acción; pera también tendr~ que poner de manifiesto las 

posibles relaciones con otros hechos que escapan a la trama 

en si y, por eso mismo, no se limitarA a servir a esta 

óltima. Polly, por ejemplo, en una escena de amor con 

Macheath, no es la mujer amada por éste, sino también la 

hija de Peachum, y no sólo la hija, sino la empleada de su 

podre. En sus relaciones con el espectador debe poner en 

evidencia su critica a los conceptos vulgares que el 

espectador se forma cerca de los bandidos, las hijas de los 

comerciantes, etc.••J 4 

También cuando el actor pasa de la conversación corriente a 

la declamación o al canto, éste debe de darse cuenta de su cambio 

de función y de interpretación ctel papel de alguien que canta o 

declama. También el espectador debe de saber cuando el actor va a 

cantar o declamar. Por esto, Brecht nos permite hacer cualquiP.r 

preparativo a la vista del póblico, inclusive la orquesta se hace 

vislUl~ en el teatro. 

"Los tres planos-conversación corriente, declamación y canto-

deben ser siempre distintos uno de otro¡ en ningón caso la 

declamación puede significar un grado superior con respecto 

d la conversación corriente, y el canto un grQdo superior 

con respecto a la declamación. Es evidente que el canto no 

debe de comenzar alli donde, por exceso de sentimiento, 

comienzan a faltar las palabras. El actor no debe de 

248ertolt Brecht, La ópera de dos centavos, Buenos Aires, 
Ediciones Nueva Visión. 1981. p. 100. 
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limitarse a cnntar, debe de interpretar el papel de alguien 

que canta. No se esforzará tanto en destacar el contenido 

sentimental de 1~ canción (¿se puede ofrecer a los demAs un 

alimento que ya hemos comido?) como seri.é.tlar uctitudes que 

corresponden, por decirlo nsi, a los usos y costumbres del 

cuerpo. Para lograrlo, en el estudio de las canciones debera 

valerse preferentemente no de las palabras del texto, sino 

de locuciones profanas de uso camón que signiti4uen más o 

menos lo mismo, pero en al desenfadado lenguaje cotidiano. 

En lo que respecta a la melodia, no deberá seguirla 

ciegamente; existe un modo de 'hablar contra la mósica' que 

puede ser muy eficaz, gracias a un prosaismo deliberado, 

incorruptible e independiente de la mósica y llel ritmo ... Es 

bueno para el actor que, durante su actuación, los 

componentes de la orquesta estén visibles; es bueno también, 

que le esté permitido cumplir a la vista del póblico sus 

prcp:i::::J.ti •1cs ( pnr PjPmplo, poner una silla junto a la pared, 

maquillarse, etc.). En las canciones, especialmente, es 

importante que 'quién se~ale sea también sefialado. 11 ~·· 

Las obras de Brccht no persiguen unicamente el fin de 

ser rcprcscntad3s 1 sino de transformar al teatro y a sus 

espectadores. Para esto el actor dcbcrA de hacerlos pensar, no 

nada mAs durante el curso de la acción, sino también en el curso 

de la acción y acostumbrarlos a una visión de conjunto. El 

póblico tiene que crear mentalmente otras formas de 

,''Ibid. p. 104. 
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cowportarniento y otras situaciones y compararlas con las que se 

le est~n mostrando en escena en el curso de la acci6n. De esta 

manera el póblico está activo y se convierte también en relator. 

Esto tiene que ver con el p~so del teatro épico al dialéctico 

materialista. En d6nde nos damos cuenta que el mundo es 

transformable porque es contradictorio. Hay algo que hace a las 

gentes y n los sucesos como son, y al mismo tiempo hay algo que 

los hace diferentes. Esos sucesos y esas gentes evolucionan, se 

transforman, hasta volverse irreconocibles, nat.1a perm.anece 

estático. Y esas formas irreconocibles actuales tienen el germen 

de cosas anteriores y futuras en pugna con las actuales. Esto es 

lo que forma el teatro dialéctico. Galileo Galilei es un ejemplo 

de este tipo de teatro. 

g) Escenografia 

Podernos definir a la escenograf !a como el arte y técnica de 

crear la escena para una representación teatral. A a la utilerla 

como el ~unjunto ñc abj~to$ y nr.cesorios que maneja el nctor. Y a 

la muebleria como los muebles y elementos fisicos que adornan el 

decorado. 

Desde su primera obra Baal (1918), Brecht nos sugiere 

elementos csccnogrtt.ficos y de ntiler!a. 

"UNA TABERNA 

De mañana. Baal. Carreteros. Al fondo, Ekart con la 

sirvienta Louise. Por la ventana se ven nubes blancas. 1126 

2 <-·Bertol t Brecht, Baal, Buenos Aires, Ediciones Nueva Visión. 
1973. p. 20. 
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.t:n 'l'ambores en la noche (1920}, Brecht nos describe la 

escenogratia compuesta por elementos como el dibujo infantil de 

la gran ciudad, o la luna rojo que se enciende cada vez que 

Kragler aparece en escena. La escenografía era expresionista y 

muy sencilla en su manejo para producirnos los cinca diferentes 

espacios propuestos en la obra~ r.os elementos de utilér.la son 

apenus los necesarios pnra ln acción de los personajes. 

"Esta comedia se _interpretó An Munich con los siguientes 

decora.dos: detrt1s de uno de los paneles de cartón de dos metros 

de alto representando las paredes de la habitacíón, se hallaba 

dibujada la gran ciudad de una manera infantil. Algunos segundos 

antes de cada aparición de Kragler se encendía la luz roja. Los 

ruidos estaban suavemente sugeridos. E:n el óltimo acto, u11 

gramófono tocaba la Marsellesa ... se recomienda colgar en la 

platea algunos carteles con leyendas como ''l'odo hombre se siente 

mejor dentro de su propio pellejo' o 'No pongas esos ojos 

romllnticos' ."-'";!' 

En 1928 en La ~r~r~ d~ dos centavos observamos que utiliza 

varios elementos escenogr6ficos,de utileria y de muebler!a para 

obtener cinco espacios diferentes que conforman las nueve escenas 

de la obra. Los elementos ya no son expresionistas sino reales, 

por ejemplo: En la pri~cra escena tenemos un armario con cinco 

manequies representando los prototipos de la miseria, una biblia, 

un mostrador, una escalera hacia la habitación de su hija Polly, 

~ 7Bertolt Brecht, Tambores de la noche, Buenos Aires. 1957. p. 
10. 
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un nlnno metronolitnno de la ciudad de Londres, etc. En la escena 

dos Pñ.ra transformar la caballeriza en unrt. ambiente de exaqerada 

eleqancin. propone: ñlfombras, muc--!bles, vaiillas, un reloi de 

péndulo Chippendale, viandas, etc. 

En sus observaciones sobre estn obra Brecht comenta que no 

debe de preocuparnos demasiado la escenoqraf ia para el desarrollo 

de la acción, sino que debe de estar al servicio de la acción. 

"··.En otras palabras, no deben de producir un ambiente sino 

un hecho. 11 .... 

El nuevo teatro propuesto por Urecht nos quiere narrar una 

acción, sin que caiqamos en la ilusión, en el encantamiento. Asi 

pues la escenoqrafia, la utileria y la mueblería deben de ayudar 

a pensar en el curso de la acción, a tener perspectiva de lo que 

se muestra en la obra. 

En sus obras posteriores Brecht reqresa a los elementos 

estrictamente necesarios de escenoqrafia, utileria y muebleria 

para la construcción de sus espacios. En La madre (1932), nos 

presenta siete espacios diferentes construidos con elementos 

csenciR1Ps 0P Psr.Pnoaraffa, utiler!a, mueblería y carteles: 

comedor con pequeññs mesas y un qiqantesco mostrador, una 

carreta, una imprenta portátil, una biblia, una puerta con una 

bandera y la inscripción 'Colecta Patriótica de Cobre' ,etc. 

En ~ali leo Galilei, tenemos 11 diferentes espacios los 

cuales pueden ser construidos con elementos esenciales de 

---------~·--·-----

~ABertolt Brecht, La ópera de dos centavos, Buenos Aires, 
Ediciones Nueva Visión. 1981. p, 101. 
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escenograf!a, utiler!a, muebler!a y carteles. Los espacios son: 

estudio de Padua, plaza de Venecia, estudio de Florencia, calle 

de Florencia, sala del Colegio Romano, casa de Bellarmino, 

palacio de Florencia en Roma, antesala del palacio en Florencia, 

aposentos del Papa, casa de campo en Arceti, fr.ontera italiana. 

Algunos elementos de utileria son: una palangana, una 

manzana, los modelos astronómicos de madera, una almohadilla de 

terciopelo, etc. 

1.2. Conceptos elementales del contenido 

h) Asunto 

Asunto, Kayser, es la historia que se va 

desarrollanrto en el drama, generalmente no es invención del 

autor. La mayor parte de las veces la fuente es indicada en 

alguna parte del texto por boca de alg~n personaje. As! tenemos 

que desde las tragedias griegas se dramatizan mitos fñmlll~r~s a 

todo el pueblo. Los griegos presunonion la existencia de tales 

conocimientos para poder ser bien comprendidas. Los dramas de 

Shakespcure, no solo son históricos, también se basan en 

leyendas, cuentos, consejos que flotaba en el aire de su tiempo~ 

generalmente su asunto no es inventado. Algo semejante sucede con 

Goethe y Shillcr. El asunto est~ ligado a determinadas figuras y 

comprende un per.iodo de tiempo y espacio determinado. 

Brecht no es afecto a inventar, sino que torna el asunto de 

diversas fuentes. Desde su primera obra Baal (1918), Brecht toma 

corno base la biograf ia de un hombre que existió realmente en 
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Alemania y que murió en 1911, esta historia la mezcla con un 

drama expresionista de Bares Yohart E.l solitario. 

El tema de La ópera de dos centavos (1928), lo toma de 

Beggar' s Opera de .John Gay ( 1700). Incluso los personajes 

principales, las situaciones y aón di&logos completos son sacados 

de la misma ópera. 

Santa Lruana de los mataderos ( 1930) es una obra donde retoma 

la historia de Juana de Arco, trasladando un problema histórico a 

otro contexto histórico-social diferente. Santa Juana de Arco 

(1412-1431), su vida se ubica en Francia, en la guerra de los 100 

años. santa Juana de los mataderos la ubicarnos en 1929, en la 

ciudad de Chicago, E.U., en el crack económico del 29. 

La madre (1932) es la adaptación de la novela de Máximo 

Gorki. 

Cabezas redondas, cabezas puntiagudas (1932), fue al 

principio una adaptación de Medida por medida de Shakespeare, la 

versión finñl P~ Muy distinta a cc't¡), cbr.:i.s y solo con~trvd en 

cierto modo a los personajes. 

circulo de 'I1iza caucasiano ( 1944) retoma el proceso 

perteneciente a una antigua leyenda china, el juicio de Salomón y 

una obra del poeta austrtaco Klabund El circulo de Tiza. 

Podemos concluir que la mayor parte de las obras de Brecht 

son sacadas de hechos históricos as! como de obras de otros 

autores ( ~rarnaturgos, poetas o novelistas), elementos que el 

mismo retoma y los actualiza haciéndolos pasar a través de su 

propia poética. 

La obra Galileo Galilei no es la excepción con respecto al 

JJ 



asunto, puesto que retoma parte de la vida de Galileo Galilei 

(1564-1642). La obra comprende un periodo determinado de su 

vida (1609 a 1642) y un espacio determinado, las ciudades 

italianas de Padua, Venecia, florencia, Roma. Brecht cambia 

algunos personajes y acciones de la vida real de Galileo para 

contarnos a través rle su vida un drama social. 

Para constatar lo anterior efectuaremos una comparación 

escena por escenn rte lo que nos narra l.J. obra Gdlileo Galilei de 

Brecht; situaciones y personajes con la biografta histórica de 

Galileo. 

ESCENA 1 

GALILEO GALILEI, PROFESOR DE MATEMATICAS EN PADUA, QUIERE 

DEMOS1'RAR LA VALIDEZ DEL NUEVO SISTEMA UNIVERSAL DE 

COPERNICO. 

Galileo vive con la señora Sarti, su ama de llaves y madre 

de Andrea, niño de diez años. Galileo tiene cuarenta y seis años 

como lo afirma en el mismo tPY.to. 

"GALILEO: ... Tengo cuarenta y seis üúos y no he hecho nada 

que me tranquilice.''~~ 

Ludovico Marsili, un jóven de acaudalada familia, llega a 

pedir clases particulares con Galileo. Ludovico le informa que en 

Holanda exi..stc un estuche de cuero verde con dos lentes, através 

del cual todo se ve!a cinco veces m6s grande. 

También se nos presenta al secretario de la Universidad de 

~ 9Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Ediciones Nueva 
Visión. 1980. p. 109. 
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Padua, el señor Priuli, el cual niega el aumento económico a 

Galileo. Galileo para conseguir el aumento deberá inventar algo 

bonito y sorprendente, que produzca dinero constante y sonante. 

Este afirma la existencia de un nuevo invento que agradará al 

secretario. 

BIOGRAFIA 

Segón Geymonant, en su obra Galileo Galilei, Galileo nace en 

Pisa el 5 de febrero de 1564. hijo de Vicenzio Galilei, mrtsico y 

comerciante, y de Giulia Ammannati di Pescia. Era el mayor de 

siete hermanos. A los diez años su familia se traslada a 

Florencia. Estudia medicina en la Universidad de Pisa (1581-

1585), de la cual sale sin obtener ning~n titulo. Del año 1585 al 

1587 estudia matemAticas no en la universidad sino con maestros y 

en la práctica. Escribe varios tratados sobre mec6nica. En 1589 

se le concede la cátedra de matemáticas en la Universidad de Pisa 

por tres años. Tiene algunas enemistades en dicha Universidad. Su 

padre muere en 1591 recayendo sobre su persono el peso Pr::on6rnico 

de su familia. Lo anterior hace que busque mejores sueldas. 

Obteniendo en el año de 1592, a los 28 años, la cátedra de 

rn¡-;tetn<\ticas en la Universidad de Padua, percibiendo 180 florines 

anuales, con la posibilidad de futuros aumentos. 

''En Padua permanece dieciocho a~os de 1592 a 

conslder6 los mejores de su vida puesto 

1610, lo que 

que halló un 

ambiente muy vivo y estimulante entre sus colegas y amigos 

adem6s de una extraordinaria riqueza de intereses 

culturales, asegurados par la libertad de pensamiento que 

35 



mostraba la Repóblica de Venecia a todos los estudiosos. 11 .:-io 

Podemos observar que en la biografía de Galileo no existe 

ninguna amistad estrecha con alguna a1na de llaves ni con un hijo 

de algón sirviente que después se convierta en disc!pulo suyo, 

como es el caso lie la Sra. Sart! y su hijo Andrea. 

La historia de Galileo cuenta la noticia de un curioso 

aparato que llegó a sus o!dos en la primavera de 1609, y supone 

la existencia de .:ilgón ejemplar en sus manos. Esto coincide con 

la forma de contarlo en la obra por Brecht, el cual hace que 

aparezca Ludovico Marsili, cuyo nombre es inventado, pero que 

cumple con el objetivo anteriormente descrito. 

En lo que respecta al secretario de la Universidad de Padua 

es real el nombre. Antonio Priuli era el procurador el 

reformador de la Universidad de Padua y el representante del 

Gobierno Ver1eciano en Padua. 

'l'ambién es real que cuando Galileo tenia 46 años, en 1610, 

fué el óltimo ano en que trabajó en la Universirl~d de P~du~ como 

maestro de matemáticas. 

ESCENA 2 

GALILEI ENTRE."'GA UN NUEVO INVENTO A LA REPUBLICA DE VENECIA 

En el puerto de Venecia, el Dux y sus regidores presiden 

junto con: Sagredo, amigo de Galilei, su hija Virginia de quince 

años, su nueva dic!pulo Ludavico y Federzoni, el pulidor de 

lentes, la ceremonia de entrega por parte de Galileo del anteojo 

~ºLuctovico Geymonat, Galileo Galilei, Barcelona, Ediciones 
Peninsula. 1986. p. 23. 
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de larga vista a las autoridades de la Rep~blica de Venecia. 

Galileo confiesa a Sagredo sus observaciones dirigidas a la 

luna y la posibilidad de demostrar la teor!a de Copérnico. 

El secretario de la Universidad de Padua asogura el aumento 

de quinientos escudos más paro Galileo por este nuevo invento. 

BIOGRAFIA 

La situación es real seg~n Geymonat, aunque sólo tiene un 

año de diferencia, puesto que el 25 de agosto de 1609 se presenta 

el telescopio ~ntc las ctutoridades venecianas, no en 1610 cuando 

Galileo tenia 46 años. Las autoridades venecianas le proponen la 

renovación perpetua de su contrato como maestro de matem6ticas 

dentro de la Universidad de Padua. A la par aumentaban su 

remuneración de quinientos florines a mil florines anuales. 

Sagredo es el nombre real de un amigo veneciano con el cual 

tuvo relaciones Galileo desde eJ año 1592, su nombre completo era 

Giovanfrancesco sagredo (15'/1-1620). Durante su estancia en Padua 

asistia con frecuencia a los circulas culturales de Venecia, 

donde cultivó varias relaciones amistosas lR~ cunlc~ lo 

acompañaron toda su vida. 

Virginia Galilei es real puesto que Galilei tuvo tres hijos 

con Marina Gambn con la cual vivió diez años de 1600 a 1610. 

Virginia fue la mayor (1601-1634), Livia (1601- ) y Viccnzio 

(1606- ). En el año de 1609 Virgini.a apenas contaba con nueve 

años, no con quince corno Brecht escribe en su obra. 

Federzoni, el pulidor de lentes y colaborador de Galileo, no 

lo encontramos como un amigo real de Galileo. 
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ESCENA 

10 DE ENERO DE 1610: POR MEDIO DEI, 7'ELESCOPIO, G/l.LILt:I 

REALIZA DESCUBRIMIENTOS EN EL CIELO QUE DEMUESTRAN EL 

SISTEMA DE COPERNICO. PREVENIDO POR SU /l.NIGO DE LAS POSIBLES 

COI/SECUENCIAS DE SUS INVESTIGACIONES, GALILEI MANIFlES2',1 SU 

FE EN L;\ RAZON HUMANA. 

Galileo dialoga con sagredo sobre como desmostrar que hay 

planetas con ~ut¿lltes que giran alrededor de éste. Un ejemplo lo 

tenemos en J~piter y sus cuatro lunas; en pocas palabras trata de 

probar la teoria de Copérnico. Se preguntan sobre la implicación 

de estos de~cubrimientos en la sociedad. 

La idea de ponerle a estos satélites el apellido de los 

Medicis, st!rgc al enviarle una carta al gran duque de Florencia, 

Cosrne de Medici, en la cual Galileo .agradece de ser un só.bdito de 

tan noble familia y que espera ser llamado por la corte de 

Florencia para prestar sus servicios y tener con esto tiempo y 

dinero para sus i.nvestigacioneR. 

BIOGRAFI/\ 

Segón Geyrnonat es real que en los primeros dias de enero de 

1610: 

11Galileo podia anunciar ya ñ11Junoc resultados sorprendentes: 

la luna tenia la forma de un cuerpo muy parecido a la 

tierra, con montes bastante elevados, y la Via Láctea 

aparecia como 'un montón de estrellas pequñ!simas'. Poco 

después descubria los satélites de Jópiter (primero tres, 

luego cuatro). wJ 1 

"'Ibid. p. 48. 
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Galileo vincula a la Casa de los Medicis con las cuatro 

lunas de Jñpiter llamándolas planetas mediccos. cosme de Medici 

no tenia nueve arios como lo propone Brecht en su obra, sino que 

Cosimo II de Medici nació en el año de 15go y muere en 1621. As! 

tenemos que para el añc 1610 tendria la edad de veinte años. Por 

otra par~e el Gran Duque de Florencia notificó a Galileo Pl r.in~o 

de junio de 1610 que lo contrataba como 'Primer Matemático del 

Estudio de Pisa y como Filósofo de su alteza seren!sirna sin la 

obligación de dar clases ni residir en el Estudio de Pisa' y que 

podia contar con e.L sueldo de mil escudos al año. Galileo se 

trasladó de Padua a Florencia en septiémbre de 161.0, lo cual 

también significó la separación definitiva de la madre de sus 

hijos, Marina de Gamba. 

ESCENA 4 

GALILEO HA DEJADO LA REPUBLICA DE VENECIA POR LA CORTE 

FWRENTINA. WS DESCUBRIM.TENTOS WGRADOS POR MEDIO DEL 

TELESCOPIO CHOCAN CON LA INCREDULIDAD DE I,OS CIRCUI,OS 

ERUDITOS DE LA CORTE. 

La obra narra el encuentro entre Andrea Sarti de once años y 

Cosme de Medicis de nueve arios en la casa de Galileo. Algunos 

eruditos que acompañan a su alteza en su visita quieren discutir 

sobre la existencia de tales planetas que ponen en duda a las 

escrituras. Inclusive insinuan a Galileo que a lo mejor estaban 

pintadas las estrellas al telescopio. Al final sólo acaban 

admitiendo su subordinación: 

''al más grande de los astrónomos de nuestro tiempo, el padre 

cristóforo Clavius, astrónomo jefe del Colegio Pontificio de 
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Roma." 1 ~ 

BIOGRAFIA 

Sogón Stillraan Drake, en su obra Galileo, es real la 

historia sabre la insinuñci6n de las estrellas pintadas en el 

telescopio: 

11 En Homa, el padre Clavius decl .. 1r6 que le parec!a que las 

cosas que recientemente se habia observado no estaban 

realmPntc> r>n ,.1 ci(•lo, sino que se rtcbian a liJ.S propias 

lentes. 11 1 1 

Tambión se'J'Ón Drake, varias autoridades se negaron a mirar 

por el telescopio, entre ellos podemos contar al padre Clavius y 

al profesor de folosof!a on Pisa, Giulio Libri. 

El padre Clnvius PrH rPnlm0nt0 c>l ilustre profesor de 

matemáticas del collcgio Homano y mAxima autoridad sobre los 

asuntos astronómicos de la lqles.ia. 'rambién contaba con el 

reconocimiento, al igual que Kepler (1571-1630), de ser los 

mayores autoridades cientificas de la ópoca. 

ESCENA SA 

SIN INTIMIDARSE POR LA PES'I'f:, GAf,ILEO CONTINUA CON SUS 

INVESTIGACIONES. 

La obra narra lu cxi~tcncia de una cpidcr.i.ia de peste qutl 

azota a Florencia. No nos dice el ano, pero pareciera ser el 

~~aertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Ediciones Nueva 
Visión. 1980. p. 134. 

~~stillman Drake, Galileo, Madrid, Alianza Editorial. 1986. p. 
74. 
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mismo año de 1610. Galileo no hace caso de esta enfermedad y 

sigue trabajando en sus pruebas para demostrar sus tcorias. 

BIOGRAFIA 

No se comentu en su b1ografia sobre la peste en los primeros 

dias del ario de 1610 en Florencia. Goymonat ~olarncntn nos 

menciona una grave enfermedad de Galileo lo~ ~rimeros neses del 

afio de 1616 y unH cuarentena impuesta n torlos los viajeros como 

medida de persecución contra la difusión de la peste en enero de 

1633. 

ESCENA 58 

Se narra la misma enfermedad de la peste que azota a 

Florencia. Tambien sobre la enfermedad que adquiere la Sra. Sarti 

y el regreso de Andrea a Florencia al saltar del coche que lo 

sacaba de la ciudad infestada por la peste. 

BIOGRAPIA 

No se tienen noticias sobre estos n~ontPcimi0ntos en zu 

biografia. 

ESCENA 6 

1616. EL COLEGIO ROMANO, INSTITU1'0 DE INVESTIGACIONES DEL 

VATICANO, CONFIRMA LOS DESCUBRIMlE'NTOS DE GALILEI. 

Algunos monjes y eruditos se burlan de Galileo y de sus 

teorias sobre la luna y sobre el movimiento de la tierra en el 

Colegio Romano mientras el padre Clavius investiga en una sala 

contigua la validez o no de las teor!as de Galileo; las cuales 

afirma qJJe son exactas y que los teólogos tienen que 

arregl~rselas para componer el cielo. 
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BIOGRAFIA 

Segñn Geyrnonat en diciembre de 1610 el padre Clavius le da 

la razón ñ Galileo sobre sus observaciones astronómicas. 

"No obstante, en diciembre, Clavius -habiendo realizado con 

seriedad las observaciones astronómicas- se vió obligado a 

reconocer que Galileo tenia raz6n. 11
:i'1. 

Esto confirma que es real este momento de la vida de 

Galileo, pero se realiza en Roma sin su presencia. 

Y no es hasta el 1 de abril de 1611, cuando Galileo llega 

triunfal a Roma, donde es recibido con exagerada cortesía por 

varios carden3les y posteriormente por el papa Pablo V. También 

sostiene con varios sacerdotes, entre ellos el padre Clavius, 

largas conversaciones cientificas. Los padres estaban de acuerdo 

con sus observaciones astronómicas pero no con la interpretación 

de las mismas. 

ESCENA 7 

PFRO LA INQUISICION PONE LA TEORIA DE COPERNICO EN EL INDEX 

(.5 DF MARZO DE 1616) 

se realiza un baile en la casa del Cardenal Belarmino en 

Roma. Galileo llega en compañia de su hija Virginia y de Ludovico 

Marslli, su prometido. En este baile de carnaval el Cardenal 

Belarmino, acompañado del Cardenal Barberini, previenen a Galileo 

de abandonar la teoria de Copérnico. 

11 BELARMINO: ... señor Galilei, el Santo Oficio ha decidido 

:' 4 Ludovico Geymonat, Galileo Galilei, Barcelona, Ediciones 
Peninsula. 1986. p. 53. 
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anoche que la teor!a de Copérnico, por la cual el Sol es el 

centro del Universo y se hallarla inmóvil, y la Tierra, en 

cambio, no contormaria ese centro y estar!a en movimiento, 

es disparatada, absurda y hereje en la fe. He recibido la 

misión de prevenirle a usted para que abandone esas 

opiniones." 

BIOGRAFIA 

Segón Gcymonat, Galileo ~oncll.Je un programa politico-

cultural desde el año de 1611, en el cual su interés por la 

investigación cient!fica pura pasa a ser una acción de propaganda 

cultural. Los dos puntos principales que quer!a demostrar son: 

a) difundir el copernicanismo entre las cap~s sociales más 

altas y entre el mayor n~rnero de personas. 

b) demostrar la concordancia de la teor!a copernicaniana con 

el dogma católico. 

En noviembre de 1615 el proceso contra Galileo es denunciado 

por los padres dominicos Nicolo Lorini y Tomasso Caccini al Santo 

Oficio. Y en diciembre Galileo acude a Roma para defender sus 

puntos de vista. El 24 de febrero de 1616 el Santo Oficio decretó 

lo siguiente: 

1) los libros de copérnico y de Diego de Zuñiga son 

supendictos. 

2) el libro del padre Foscarinl era objeto de condena y 

prohibición total. 

:J '.iBertol t Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Ediciones Nueva 
Visión. 1980. p. 151. 



J) todos los demas libros que profesaban la misma doctrina 

no eran condenados sino prohibidos en general. 

También e~ real que el papa Pablo V, ordenó al cardenal 

Belarrnino amonestar y disuadir a Galileo de abandonar ~u opinión 

con respecto a capérnico. Esto se realizó el 26 de febrero de 

1616 ante notario y con varios testigos. El acta afiarle que 

Galileo ~cceUió y prometió obedecer por lo que no pasó a la 

cárcel. 

El Cardenal Maffeo Berberini, próximo papa Urbano VIII es 

real. Galileo lo conoce y cultiva su amistad desdo el año 1611. 

El Cardenal Belarmino es real. Era el mayor teólogo de la 

órden de los jesuitas, primer profesor de Retórico en el Colegio 

Romano, examinador de obispos y conSultor del Santo Oficio. 

Escena 8 

UN DIALOGO 

L~ wc~lón transcurre en noma en el mismo año 1616 y se trata 

tie loe puntos de vista que argumenta un pequeño monje para que 

Galileo no siga investigando. Al finalizar Galileo le da a leer 

un manuscrito sobre el flujo y reflujo del mar, el cual lee 

rApida~cnte ~1 monje. 

BIOGRt\FIA 

No se tienen noticias de este encuentro, solamente que 

Galileo utiliza por primera vez el famoso razonamiento de las 

mareQs a principios del año 1616 en una conversación con el 

cardenal Mafeo Barberini. Estos argumentos los publicara en la 

~ltima jornada del Di~logo dei massimi sistemi. 
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ESCENA 9 

EL ADVENIMIENTO DE UN NUEVO PAPA, OVE ES 7'AMBIEN CIEN'I'IFICO, 

ALIEN1'A A GAJ,IDEI A PROSEGUIR CON SUS INVESTIGAC\'IONES SOBRE 

LA MATERIA PROHIBIDA, .WEGO DE OCHO AÑOS DE 8.TLE.'NCIO. LAS 

MANCHAS SODARES. 

En Florencia, Gnl ilt?O con ~U!:i d i~·cipulos realizan 

experimentos sobre los cuerpos que flotan en el agua. fia cumplido 

ocho afias de silencio. son nvisndos por el pro11ctido de ~u l1ija, 

Ludovico Marsili,que el nuevo Papa ser~ el Cardenal Barberini. 

Galileo inmediatamente cambia sus experimentos por las 

observaciones del sol con su telescopio. El sr. Ludovico rompe la 

promesa de casarse con su hija. 

BIOGRAFIA 

No es verdad, seg~n Geymonat, que Galileo en los años de 

silencio no haya continuado con las observaciones astronómicas. 

"De regreso a Florencia, en junio de 1616, Galileo se retiró a la 

villa Segni, en Bellosguardo, dedicando todas sus energías a 

precisas observaciones astronómicas." 1 ~. También encontramos en 

una carta escrita por él a Leopoldo de Austria el 23 de mayo de 

1618, en dónde env!a al poderoso emperador dos telescopios, y 

entre otras cosas, incluia un ejemplar de la Istoria delle 

macchie solari, obra inspirada en al copernicanismo y una copia 

del Discorso sul flusso y riflusso del mare. En el año de 1623 

publica Il saggiotore, escrita tres años antes y que después 

dedicara al nuevo Papa Urbano VIII. Con estas publicaciones 

1 "'Ludovico Geyrnonat, Galileo Galilei, Barcelona, Ediciones 
Peninsula. 1986. p. 109. 
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afirmamos la actividad que tuvo Galileo no fue reducida aón con 

la advertencia del Santo Oficio sobre no publicar sobre las 

doctrinas prohibidas. 

Por otra parte es cierto que el Papa cambia en 1623, es 

nombrado el Cardenal Belarmino con el nombre dc: UrbQno vr11. 

Galileo lo visita el primer mes de 1624, para que acepte la 

teor!a de Copérnico, la cual nunca es aceptada. Solamente aceptó 

dar una beca a Vincenzio, el hijo de Galileo. La narrución de 

como nos enteramos de este suceso es inventada por Brecht, al 

igual que el frustrado matrimonio de su hija Virginia con el sr. 

Ludovico Marsili. 

ESCENA 10 

EN EL DECENIO SIGUIENTE, LAS TEORIAS DE GALILEI SE DIFUNDEN 

EN EL PUEBLO. PANF'LETISTAS Y r"~NTOI!ES DE BALADAS f(J:."COGEN LAS 

NUEVAS IDEAS POR DOQUIF:R. EN EL CARNAVAL. DE 1632, 

MUCHAS CIUDADES ELIGEN A LA ASTRONOMIA COMO MOTIVO PARA LAS 

COMPARSAS DE SUS GREMIOS. 

son b~sicamente di~loqos y cancionc~ primero de unos 

comediantes semihambrientos y luego es la entrada de los 

comparsas que también son hombres con harapos representando a el 

sol, la tierra, el telescopio, un monje, Galileo Galilei y una 

gran Biblia. 

BIOGRAFIA 

No se tienen noticias sobre la utilización de estos 

elementos de astronom!a eii algón carnaval de Florencia o Venecia. 
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Escena 11 

1633. EL FAMOSO INVESTIGADOR RECIBE ORDENES DE L,\ 

INQUISICION DE TRASLADARSE A ROMA. 

Galileo quiere presentar al Gran Duque cte 

Medici, sus diálogos sobre los dos 

Florencia, Cosrne 

gnmdes sistemas 

universales. El Duque no recibe a Galileo, solamente intercambia 

sal11dos y sin tomar el libro continua su camino. cuando Galileo 

intenta salir del palacio recibe la información de trasladarse 

inmediatamente a Roma en el coche de la santa Inquisición. 

BIOGRAFIA 

Segón Geyrnonat, Galileo termina su nialogo, en enero de 

1630, después de seis años de trabajo. Consigue la benevolencia 

de la Iglesia para imprimirlo. Y a finales de marzo Galileo va a 

Roma paca solicitar su aprobación. Después de varias revisiones, 

incluso por el inquisidor de Florencia, la obra se imprime el 21 

de febrero de 1632 en Florencia con el titulo Dialogo di Galileo 

Galilci lincBu, Juve ne i congresi di quattro giornate si 

discorre sopra i due massimi ssistemi del mondo, tolemaico o 

copernicano. 

Los adversarios de Galileo consiguieron conve~cer al Papa 

que Galileo lo l1abia retratado en la figura de simplicio para 

burlarse de él. También es necesario recordar las tensiones 

politicas 

España y 

francesa. 

que atravesaba el Papa. Habia actuado en contra de 

el Imperio de los Habsburgo favoreciendo la politica 

España exigió al Papa ponerse al frente de la liga de 

los estados católicos. También el embajador español lo acusó de 

proteger herejes, de nepotismo desenfrenado y de ambiciones 
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decididamente terrenas. Fueron meses verdaderamente dram~ticos: 

el Papa vela por todas partes enemigos y traidores dispuestos a 

envenenarlo. El Papa humilla a Galilei para recuperar su 

prestigio y para demostrar que el Papa era lo bastante fuerte, 

para incluso humillar al famoso sabio. Por otra parte, dernostr~ba 

al mundo católico que sabia defender la Contrar.eforma aón 

sacrificando sus vinculas personales con el autor de la obra 

condenada. El 25 de septiembre de 1632 el Cardenal Antonio 

Barberini, hermano menor del Papa escribió al inquisidor de 

Florencia para que ordenara a Galileo sobre su inmediato traslado 

a Roma. Galileo habiendo perdido el respaldo del Gran Duque 

partió hacia Roma el 20 de enero de 1633. 

La situación de la obra de Brecht es inventada, puesto que 

Galileo no sale el mismo dia en que presenta su trabajo al Gran 

Duque, sino que sale a Roma hasta enero de 1633, después de 

cuatro meses de insistencia de la Santa Inquisición en su 

traslado. 

ESCENA 12 

EL PAPA 

El Papa esta discutiendo sobre el futuro de Galileo. El Papa 

insiste ante el inquisidor que es el fisico más grande de esa 

época y un orgullo para Italia. El Inquisidor insiste sobre la 

desfachatez de Galileo al poner corno el personaje más tonto de su 

Dialogo al represente de la iglesia y de las ideas aristotélicas. 

Afuera se oyen pasos furtivos de muchos pies. Al final de la 

escena el Papa acepta que Galileo merece ser castigado pero sin 

tortura alguna. 
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BIOGRAFIA 

Los pasos furtivos parecen significar las presiones 

personales y pol!ticas a las cuales estaba sometido el Papa para 

condenar a su amigo Galileo, las cuales ya fueron comentadas en 

la escena anterior. La situación es irreal pero muy simbólica 

sobre los sucesos reales. 

ESCENA 13 

22 DE ,TUNIO DE 1633. GALILEO GALTLEI REVOCA ANTE LA 

INQ/JISICION SU TEORIA DEL MOVIMIENTO DE LA TIERRA. 

En Roma los discipulos de Galileo esperan la muerte de su 

maestro, puesto que no creen que este abjure. Al final Galilei 

abjura y sus discipulos se encuentran desilusionados. 

BIOGRAFIA 

Seg~n Geymonat es real que Galileo abjure p~blicamente el 22 

de junio de 1633, el texto que se oye por una voz en la obra, es 

una s!ntesis de la abjuración real. La situación con sus 

discipulos es inventada, puesto que estuvo pr~cticarnente seis 

meses sin ver a nadie mientras duró el proceso con el Tribunal de 

la Santa Inquisición. 

Galileo es condenado a la carcel formal pero gracias al 

arzobispo Niccolini le fue concedido abandonar Roma el 6 de julio 

rumbo a Siena. Los enemigos de Galileo consiguen que esta 

situación cambie y el Santo Oficio ordena a Galilei a trasladarse 

a la Villa Arcetri, donde vivira en contacto con sus hijas. La 

6rden del Santo Oficio lo obliga a vivir en absoluta soledad sin 

recibir visita alguna. 
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ESCENA 14 

1633-1642. GALILEO GALILEI VIVE HASTA SU MUERTE EN UNA CASA 

DE CAMPO EN LAS CERCANIAS DE F'LOllENCIA, COMO PRISIONERO DE 

LA INOUISl.CION. WS DISCOllSI. 

Galileo poco a poco empieza a perder la vista y su hija 

Virginia viva con él, lo ayuda a escribir y a leer. Un monje 

siempre se mantiene vigilando a Galileo, porque todo lo que 

escribe tiene que ser entregado a el clero. Andrea su antiguo 

disclpulo lo visita y Galileo le entrega a escondidas una copia 

del manuscrito de Les Discorsi que ha escrito. 

Biograf ia 

Segón Geymonat, Galileo siempre habla mantenido una muy 

buena relación con su hija Virginia, que si recordamos su nombre 

era el de Sor Maria Celeste desde el año 1613, cuando a los 16 

años torn6 los habitas. 

"Por tanto no sorprende que el anciano Galileo experimentara 

una alegria muy tierna en el momento en que pudo volver a Arcetri 

y abrazar nuevamente a qulen le habla consolado tanlu, aunque 

desde lejos, con el calor de su afecto. u.J? 

su hija muere el 2 de abril de 1634, cuando contaba con 

treinta y cuatro aií.os, su desaparición fue para Galileo una 

pérdida muy grande y dolorosa. Asl es que su hija Virginia no 

pudo acompañarlo hasta sus óltimos dias. Muy cierto fue que 

existió la prohibición de visitar al prisionero de Arcetri para 

:
17Ludovico, Geymonat, Galileo Galilei, Barcelona. Ediciones 

Peninsula. 1986. p. 179. 
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que su escuela no continuara. Cierto fue también que las visitas 

se tuvieron que hncer en la presencia de un fraile inquisidor. 

En el año de 1638 se publica en Leyden, Holnnda, su obra 

Discorsi e Dimo.strazioni matematiche in torno a due novo scienze, 

atinnenti alla meccanica e i movimenti local.i. Holanda fue el 

encargado de publicar los Discorsi debido a la prohibición de 

hacerlo rjgurosamente en los paises católicos. con esto podemos 

concluir que Brecht inventa la forma de publicar la obra por 

parte de Andrea fuera de Italia. 

ESCENA 15 

1637. J,OS DISCORST DE GALILEI A1'RAVIESAN L/I FRONTERA 

ITALIANA 

La óltima escena transcurre en una pequeña ciudad fronteriza 

de Italia. Andrea es interrogado sobre su salida del pais y 

revisadas sus pertenencias y libros. 

Biografia 

Scgrtn Geyrnonat, Galileo se pone de ncunrrln con la famíliu 

Elzevires, editores holandeses, pñ:rn publicar sus Discarai en 

Leyden en 1638. La situación de Andrea cruzando la frontera, los 

guardias revisando el equipaje y los niños haciendo preguntas es 

ficticia. 

i) Motivos 

El motivo de una acción se entiende corno el jmpulso para 

realizar esta acción. En mósica por ejemplo, se puede designar 

como una secuencia caracter!stica de sonidos que desde el 

principio apunta a un conjunto m~s elevado y vasto que es el tema 
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o la melodiu. Un asunto estA, como lo hemos indicado en el inciso 

11, fijado en cuRr1to a lt1gar, al tiempo y Ja~ figuras. Por ejemplo 

el asunto eta Romeo y Julieta, que es la historia de dos jóvenes 

llamados Romeo y Julictct los L:uales son hijos de determinados 

padres, que viven en una x ciudad italiana y que tienen un 

dcterninado destino. El motivo, en canbio, no esta fijado de una 

manera tan exacta, aunque después que lo hemos generalizado y 

qujtado su fijación individual, queda con una firmeza estructural 

muy clara. El motivo es una situaci6n t!pica que zc puede repetir 

siempre. 'l'arnbién podemos decir que un asunto puede albergar 

muchos motivos, tñl es el ejemplo del asunto de Romeo y Julieta, 

en donde uno de Jos motivos es el amor entre los descedientes de 

dos familias enemigas. otro motivo es el error de la muerte 

aparente, que encontramos desde Pi ramo y •risbe. 

Cuando una situación surge, residen en ella uno o varios 

motivos t!picos y aqu! es dónde reside la capacidad de los 

motivos para aludir a un antes y un después. Cuando surge la 

situación, su tensión exige una solución. Los motivos están 

imbuidos de una fuerza motriz, lo cual justifica en el fondo, el 

nombre de motivo (derivado de movere). 

Existen también los motivos ciegos que son tensiones 

provocadas por motivos que no llegan n liberarse en la obra. Se 

presentan con bastante frecuencia al principio de dramas o 

pel!culas para despertar el interés o para inducir al espectador 

a conclusiones falsas. 

El motivo, como lo expone Wolgang Kayser, en su libro 

Interpretación y AnAlisis de la obra literaria, sirve también 
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para diferenciar determinados qéneros. Asi tenernos que en la 

literatura épica. alqunos motivos tipicos en los cuentos 

poculares son: el reconocimiento mediante el zaoato que se adapta 

al pie, el reconocimienmto por ensenar la mitad de un anillo 

después de muchos años de ausencia, el realizar una tarea 

imposible de ejecutar en donde un ser sobrenatural se presenta y 

entrega uno o mAs objetos rnAqicos para lograr su objetivo. En la 

literatura dramática algunos motivos tipicos son: el tener un 

amor simultáneo con dos hermanas, el ser enemigos a muerte dos 

hermanos, el cumplimiento de una promesa do fidelidad. En la 

lirica también podemos hablar de motivos o situaciones 

significativas: la corriente del ria, la despedida, la salida del 

sol, la noche, etc. 

Si existe un motivo central que se repite en una obra o en 

la totalidad de las obras de un poeta podemos concluir que hay 

un motivo dominante o un leit motiv en ese autor. 

En Galileo el motivo central es el cumplimiento de una 

promesa~ investiaar la verdad, probar lo descubierto mediante un 

mótodo cientifico y divulgarlo a todo el mundo ann en contra del 

de la contrareforma permitiendo con esto el pensamiento 

desarrollo de la acción. Galileo vive en una época hostil a la 

aunaue esto no frenó sus investiqaciones las cuales ciencia, 

realizó hasta el final de su vida sin imoortarle el precio. 

Podemos decir que existen, en el texto de Galileo Galilei, 

otros motivos secundarios, otras tensiones que exigen su solución 

como son: 

1) el problema constante de consequir el dinero necesario 
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para tener el tiempo libre para cumplir su objetivo principal la 

invcntigación teniendo todo lo nocc~ario. 

2) el problema constante del desafio hacia las viejas 

teor!as y las instituciones (Iglesia-Religión, Universidades­

Aristótclc~) que las so~ticncn y que inpidcn el paso a las nuevas 

teorlas cientificas. 

1) el problema dP la iqnoranciil como freno pura transformnr 

el mundo y mejorar las fatigas fisicas de la existencia humana. 

4) el problema de la utilización de la ciencia para el 

beneficio de la humanidad y no para unos cuantos. 

j) Terna 

El tema o argumento de una obra segón Wolgang Kayser, eB la 

reducción del desarrollo de la acción a una extrema sencillez, a 

un esquema puro. Muchas veces en la práctica es necesario 

invertir el orden del contenido puesto que la obra comienza por 

ln mitad del desarrollo de la acción, para volver m~s tarde al 

principio. 

El tema es una de las nociones mtas antiguas de la 

literatura. Aristóteles la designa con el nombre de mythos y 

Horacio con el de forma. Seg'On La poética de Aristóteles la 

composición de las cosas, su organización, estructura y 

planteamiento se organizan de una forma bella y perfecta. As! es 

como se manifiestan en el tema los motivos centrales del 

desarrollQ de la acción. 

El terna de la obra Galileo Galilei es: El desafio, la lucha 

y el sometimi~nto , que hace un hombre solitario e idealista, a 
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través de la ciencia , frente al poder establecido (Iglesia, 

Inquisición y filosofia Aristotélica). 

k) Conflictos 

Conflicto viene del latin conflictus y es el punto de 

choque, de lucha en que aparece incierto el resultado de un 

combate. En la literatura dramática se entiende como conflicto 

a las fuerzas en pugna que constituyen 1R sl1stancia de la acción. 

Algunos conflictos tratados en la obra Galileo Galilei son: 

1) El sistema de Ptolomeo y el de Copérnico sobre la 

gravitación universal. 

2) Entre los que tienen dinero, bienes, tierras, f~bricas; 

que son terratenientes, grandes empresarios y los que son 

trabajadores, sirvientes, obreros, etc. 

3) Entre el conocimiento, la ciencia, la verdad y la 

ignorancia, la superstición, la mentira. 

4) El pensamiento aristotélico y el pensamiento cientifico 

Renacentista .. 

5) El humanismo cristiano, el hombre es el centro del 

universo y el humanismo práctico el hombre gira alrededor de las 

cosas junto con la tierra y no es el centro del universo. 

6) La ética y la moral fundada en la rlgida jerarqia 

medieval y una nueva ética y moral fundada en la duda. 

7) La moral individualista de los héroes y la moral de un 

conjunto de personas interrelacionadas en donde todos dependen 

de todos. 
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CAPI'ruLo 2 

2. ENSEÑANZAS DE 13ER'I'OL'I' BRECH'I' CONTENIDAS EN GALILEO GALILEI 

(1939) 

2.1. Momento histórico social de los aftas 1933-1939. 

La obra Galileo Galilei fue escrita en los años 1938-1939, 

durante el exilio de Brecht en svendborg, Dinamarca. Este 

periodo duró quince años, desde 1933 hasta 1948 y es cuando 

Brecht escribe sus principales obras de teatro. 

Recordemos los acontecimientos sucedidos en Europa en 1938, 

año en que Alemania pusiera en jaque a la misma Europa y al 

mundo. 

En Alemania, Hitler tenia cinco años en el poder absoluto, 

ya que desde 1933 fué nombrado canciller por los dirigentes de la 

gran industria alemana. 

acciones: 1.- fusiona 

En 1934, liitler realiza las siguientes 

la presidencia del Reicht con la 

cancillerJ.a. 

2.- UlSUt!lVt: tui.los l•:.i.S partido.:; pol!tico::, 

estableciendo el sistema Lle partido ónico. 

J.- suprime el federalismo alemán. 

4.- crea el servicio militar obligatorio. 

5.- se separa de l~ Sociedad de las Nacianc~. 

6.- crea la poderosa policía Gestapo que manejaba 

los campos de concentración, en dónde fueron 

victimados millones de seres humanos cuyo ts.nico 

delito era no compartir las ideas nazistas o ser 

judio. 
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En 1936 Alemania se anexa el territorio del Sarre al oeste 

de su oa!s tras un olebiscito favorable. También en ese año aoova 

al General Francisco Franco contra las fuerzas pronresistas 

espafiolas, e Italia se anexa el territorio de Abisinia. Todo lo 

anterior se realizó ante la sorpresa e indiqnación de las 

potencias democrAticas que en ese momento se encontraban 

dlvididas e indecisas sobre las acciones a tomar en contra de 

Alemania. Inqlaterra quer!a por.er un freno a Mussolini en Italia 

Y a sus conquistas en Atrica. Francia so oponía u unct dcción 

coniunta contra Mussoli;li, puesto que veian que su enerniqo 

principal era Alemania. Hitler aprovechó rauy bien esta indecisión 

y por otra parte reforzó su interés en invadir el este o se~ 

Rusia, en luqar de Francia. Rusia en esos momentos representaba 

el comunismo internacional, lo cual hacia que para muchos 

europeos aparentara un peliqro mucho mayor que incluso el III 

Reicht. Hitler propone muchos acuerdos de paz para tranquilizar a 

sus vecinos, primeramente lo hace con Austria y Checoslovaquia. 

En 1937 se firmó el Antikomitern, convenio de alinzas mutuas 

entre Alemania, Italia y Japón. 

En marzo de 1938, las fuerzas alemanas entraron a Austria 

sin hallar resistencia, dcspuós se hizo un referendum al estilo 

nazi, sin voto secreto, en el cual, seqón el nuevo Estado nazi el 

99,37% de la población aprobaron el retorno al Reich. 

En septiérnbre de ese mismo año se f irrnaron por separado 

tratados de no aqresi6n entre Alemania con Inqlaterra y Alemania 

con Francia. Diez meses después se firmó un tratado de no 

aqresión con Rusia. Todo lo anterior demostró la división de 
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intereses entre estos paises, lo cual facilitaba a Hitler seguir 

anex~ndose territorios sin haber siquiera declarado la guerra. 

As! se anexa todu Checoslovaquia en marzo de 1939. También el lo 

de scptiémbrc de ese mismo año Alemania invade Polonia, después 

de haber firmado el pacto ruso-germano de no agresión. Segón 

R.A.C. Parkcr en su libro El siglo XX-Europa 1918-1945, esta es 

la techa donde se considera el inicio de la segunda guerra 

mundial. 

Por otrn parte, recordemos ahora en dónde estaba Brecht en 

1938. Brecht sale de Alemania el 28 de febrero de 1933, un dia 

después del incendio del Reichstag y unos d!as m~s tarde de ser 

interrumpida la representación de su obra La decisión por la 

polic!a de Erfurt y de ser declarado enemigo de Alemania por alta 

traición. La decisión contribuyó grandemente a agudizar la lucha 

de clases en visperas del nazismo.su obra La decisión trata sobre 

cuatro agitadores que someten su actvidad ilegal al juicio de un 

Kontrollchor, encarnación poética del partido comunista chino. 

Alternando sus papeles, loe:: p0 r~0najc:::: rcl.:ttau como tueron 

inducidos a liquidar a un jóven camaru.d.:::i.. Drecht huye de Alemania 

con su familia y algunos amigos, pasa por Praga, Viena y Zurich. 

En mayo de ese mismo arlo sus libros son quemados por los nazis 

junto con los de muchos otros autorAs dcclí:1rados inlleseables por 

el régimen nazi. En junio tiene una corta estancia en París, pués 

se presenta su obra Los siete pecados capitales. De Paris pasa 

por Copenhagen y es en svendborg, una pequena ciudad de Dinamarca 

en donde se instala en una granja. En este lugar permanece siete 

años (1933-1940) y es desde aqui en donde escribe varias obras de 
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teatro, articulas para revistas, conferencias, etc. (1933-Cabezas 

redondas, cabezas puntiagudas, 1934-Los horacios y los curiacios, 

1935-Cinco diticultades quo ::;urgen par.:i escribir la verdad, 1936-

Escritos sobre e.l 'I'eatro Ch.ino, Los fusiles de madre carrar, 

1938-1939-Galilco Galilei, El alma buena de Sezuan, El proceso de 

Ldculo, Madre Cnrñje, PoemJ.s de Svcdenborg). 

En el afta de 1940 1.os cjórcltos nazis invaden Dinamarca y 

Brecht se refugia en f'jnJ<indid con el escritor Hcll.::1 t-i'uolijokl. 

En mayo de 1941, 

donde se embarca 

Brecht huye de Finlandia y atraviesa la URSS, 

hasta llegar a california, E.U. Cerca de 

Hollywood compra una villa, en la cual permanece seis anos hasta 

noviembre de 1947. 

2.2. Análisis de las acciones en cada escena. 

Después de haber recordado lo anterior puedo acercarme a las 

acciones encubiertas y cnserianzas de Brecht a lo largo de la obra 

Galileo Galilei. Lo anterior me servirA para conocer las 

aspiraciones, contenidos de las acciones, la utilización de sus 

teorias dramáticas, as! como los comentarios que Brecht nos 

plan~ea sobre el momento histórico en que fue escrita la obra. 

Para facilitarnos este trabajo enumeramos cada parlamento de 

la obra escena por escena y utilizamos la palabra p. para 

referirnos a un parlamento determinado. Parlamento lo definimos 

como la frase que dice un personaje hasta que es interrumpido por 

otro. 

ESCENA 

p. l al 26 
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En las primeros 26 parlamentos Brecht nos ubica a través de 

un modelo de madera de gran tamaño del sistema de Ptolomeo-H•con 

Galielo que investiga por medio del mCtodo de la descripción el 

modelo propuesto. Este modelo data probablemente de entre los 

aiios 90 a 170 de nuestra era. 

p. 26 al 28 

Brccht al igual que Galileo, ve.!an un mundo estrecho, lleno 

de supersticiones y de peste, al igual qu(~ un mundo que muchos 

consideraban como el fin de la civilización por el avance 

in.:;ontcnlble tiei nazismo. También Brecht ve!a un mundo en que el 

tiempo viejo ha pasado y estamos en una nueva epoca. Muy pocos 

eran los que veian que se iban gestando nuevas fuerzas y nuevas 

ideas. (Un ejemplo lo tenemos en los partidos comunistas de la 

URSS y de China, o en la teor!a de la relatividad de Einstein 

publicada en 1916 .) 

Posiblemente el advenimiento de la nueva era, del nuevo 

Renacimiento en donde todo se duda y se descubre algo nuevo todos 

los d!as. La nueva éra en que cada uno de nosotros se vuelve el 

centro, en donde existen un n~mP.ro infinito de ellos, como dec!a 

Galileo 11 El universo entero hn pArdido do la noche a la mai'lana su 

centro, y al amanecer tenia miles, de modo que ahora cada uno y 

'"Ptolomeo Claudia. (90 h. 168) Matam6tico, astrónomo y geógrafo 
griego. Descubrió la evección de la luna y estudió el 
movimiento de los planetas. Sus trabajos de astronomía y 
geograf!a fueron cl6sicos hasta la aceptación de los 
descubrimientos de Copérnico. 
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ninguno sertl su centro. 11 ~ 0 

p. 29 al 4 7 

Brecht nos enseña a descubrir las causas de las cosas por 

medio de la observación v la experimentación. Esto nos avudarA a 

descubrir la verdad, verdad "que cuesta trabaio y estudio el 

hallarla 11 ·'"~ como dice Brecht en su n.rtlculo Cinco dificultades 

que suraen al escibir la verdad. Es preciso distanciarse de las 

cosas para conocerlas, salirse de ellas, cortar el cordón 

umbilical por medio de la ciencia que va acomoanado de dolor y 

placer. 

Galileo al iqual que Brecht necesita dinero para procurarse 

ocio oara combatir al sistema de creencias de su época. 

p. 48 al 56 

Brecht nos muestra a la señora sarti, ama de llaves de 

Galileo, preocupada por las cosas mundanas, como pacrar al lechero 

el d!a de mañana o el arreqlo de la casa. Brecht nos señala a los 

héroes o sabios como qente cornñn, viviendo y dependiendo de 

resolver la problemAtica de su mundo cotidiano y materialista. 

p, 57 al so 

Brecht nos vuelve a repetir la necesidad de observar con 

cuidado los fenómenos que ocurren, no nada mAs mirar, antes de 

aventurar conclusiones erroneas que nos aleien de la verdad. 

P. 81 al 109 

'ºBertolt Brecht, Galileo Galilei, Arqentina, Editorial Nueva 
Visión. 1980. p. 198. 

~nsertolt Brecht, Escitas Pol1ticos, Caracas, Editorial Tiempo 
Nuevo S.A. 1970. p. 91. 
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La conversación entre Galileo y Ludovico Marsili, ·joven de 

acaudalada familia nos muestra la importancia deJ. obse~var no 

nada m6s de mirar. 

''LUDOVICO: ... Por ejemplo, ah! tiene usted ese tubo que 

venden en Amsterdam. Lo he estudiado detenidamente, un 

cstucl1e de cuero verde y dos lentes, uno ast (describe una 

lente concava) y otra as!. (describe una convexa). He o!do 

C)Ue un.:i .::u71p1.i..:i l<l lmogen y otra la empequeñece. cualquier 

hombre razonable pensaría que ambas juntas se neutralizan. 

Pues no es as!. Se ve todo cinco veces más grande can el 

aparato. Esta es su ciencia. 11 ~ 1 

p. 110 al 134 

Brecht nos muestra la lmportancia que ha tenido la ciencia 

sobre el desarrollo de las fuerzas productivas y en particular 

sobre el desarrollo de la técnica. Y que todo est& inmerso en las 

leyes de competencia capitalista, en dónde se necesitan nuevas 

máquinas capaces de d::ir cada vez mejor rendimiento para producir 

a costos más bajos para poder quedarse con el mer:-cado. También 

nos recuerda que 11el valor de una cosa se mide por la cantidad 

de escudos que puede proporcionar. si quiere ganar dinero debe 

mostrarnos otras cosas. Usted no puede exigir para 1~ ciencia que 

venda tanto como la ganancia que recibir~ aquel que se la 

compra. 114 ,.,. o sea que todo objeto final creado mediante un proceso 

de trabajo se llama producto y este se mide por su valor de 

41 Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Editorial Nueva 
Visión. 1980. p. 200 

'"Ibid. p. 107. 
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cambio. Estas definiciones cstan tomadas del materialismo 

dialéctico de Karl Marx en su libro El Capital. 

En la óltima conversación del primer capitulo Brccht nos 

ensaña que es una hipótesis; 

11 GALILEI: Es cuando se considera una cosa por cierta pero 

todavia no se ha demostrado como hecho real 11 ~ 1 

Hdy que demostrar con hechos reales y cientif icamcnte 

comprobables las hipótesis para que sean verdaderas. En P.sto va a 

ocupar gran parte de su trabajo Galileo, demostrar que la tierra 

no es el <::entro del Universo y la aceptación por parte de la 

Iglesia de este principio. 

ESCENA 2 

p. 1 al 5 

13recht nos describe el mecanismo por medio del cual el 

investigador entrega su trabajo a la universidad en la que 

trabaja, la universidad vende esta investiqaci6n a una empresa 

que aplicar~ estos estudios a un producto espéc!fico que vender~ 

masivamente. También Brecht nos analiza como este sistema aisla a 

la conciencia del cient!f ico para ser utilizado su conocimiento 

en fines económicos y politices. Un ejemplo lo tenemos en la 

utilización de la fórmula de Einstein E~mJpara la construcción 

de la bomba atómica. 

"EL SECRETARIO: ... un sabio de fama mundial entrega hoy a 

ustedes y sólo a ustedes un valiosísimo tubo para ser 

fabricado y vendido en la forma que mejor les plazca. 

4 ~'rbid. p. 109. 
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(Aplauso cerrado) ¿Han pensado ya que por medio de este 

instrumento podremos reconocer en la guerra el no.mero y 

poderlo de los buques enemiqos dos horas antes de que ellos 

puedan observar los nuestros? ... 11 ~ 4 

p. 22 al 34 

El Duque y el secretario de la universidad agradecen a 

Galileo con un aumento de su sala.ria hasta los 1000 escudos 

anuales, comprobando los mecanismos del mercado y del valor de 

cambio. 

"EL DUX: Desgraciadamente necesitamos siempre un pretexto 

para nuestros concejales si queremos hacerles llegar algo a 

nuestros sabios.•1 4 ~ 

ESCENA 3 

p. l al 21 

Brecht nos enseña historia y con esto cumple con un objetivo 

de las Cinco dificultades que surgen al escribir la verdad, al 

mencionarnos la historia de Giordano Bruno el cual fue quemado el 

nno 1600 po:::- h::ibcr dicho que lrt luno ... l 9 tiP.rrn: PrRn il)UñlPs. La 

misma verdad cG ahora demostrada por Galileo con sus 

observaciones. 

p. 110 al 124 

Brccht al igual que Galileo co"Mo cualquier ser humano es 

complejo y se mueve siempre en un sistema polltico-econórnico-

ideológico y social que nos determina. No podemos vivir fuera del 

ººIbid. p. 111. 
"'ºIbid. p. 113. 
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sistema, nos podernos servir de él para alcanzar nuestros 

propósitos, pero nunca eludirlo. Un e;t.~rnplo lo tenemos cuando 

Galileo decide escoger entre Venecia la cual protege a sus 

sabios pero les paga mal o entre Florencia la cuul censura los 

escritos de los sabios pero les ofrece buena paga. Con deudas y 

sin ocio Galileo no puede continuar con su objetivo, as! que 

escoge Florencia. 

"GALTLEI: Ariiqo m!o, necesito tranquilidad. Y tambien la 

olla llena ... iTiernpo para poder llegar a mis pruebas! ... Mi 

ónica preocupación es que la corte no llegara a 

aceptarme. 114 ... 

ESCENA 4 

p. 9J al 99 

Brecht con Galileo nos proponen que la verdad y la justicia 

no son un absoluto sino un hecho social,. Una justicia perfecta 

sólo se dar!a en una sociedad sin clases "donde la conciencia de 

cada uno seria su propio juez y toda falta implicarla en si misma 

su pena." 47 El pudre de la verdad es el tiempo y no la autoridad. 

Y es por lo cual los cientif icos no deben de temer por los 

descubrimientos dónde los puedn llevar la verdad. 

ESCENA 5 

p. 24 al 28 

Brecht nos enseña que todo hombre tiene su parte racional e 

4 '°Ibid. p. 12J. 
4 ""Walter Weideli, Galileo Galilei, México D.F., Editorial Fondo 

de Cultura Eccnómica. p. 1J2. 
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irracional. Galileo defiende las reglas y el sentido camón, pero 

también es el primero en perderlo. ¿No es irracional que cuando 

toda Florencia se encuentra sumergida en la peste, el p.!nico y fll 

hambre, él sólo piense en un libro~' Igualmente actóa la Sra. 

Sarti al no seguir a sus hijos para no abandonar a Galileo en 

Florencia. Su razón ha sido ct!ctada por su corazón. Se deja 

entrever que dos seres amenazados se unen sin importarles los 

convencionalismos soci3les. 

11 SRA ShR'rr: iSeñor Galilei! iVen inmediatamente! Est6s 

loco ... 

GALILEI: Usted debe de llevarse a Virginia y Andrea. Yo los 

seguiré después. 

SRA. SARTI: En una hora no podrá salir ya nadie de aquí. 

iVen! iTienes que venir! ... 

SRA. SARTI: Ya se ha ido. A Virginia la tuvieron que 

contener. En Bolonia ya se ocuparán de ellos. lPero quién le 

guisará a usted aquí ..• 

GALILEI: iEstás Loca! ..• 

SRA. SARTI: No necesita disculparse. No me dirá que esto no 

es razonable. 11 "'º 

ESCENA 6. 

p. J7 al J9 

Brecht nos muestra como la razón y las pruebas evidentes 

pueden vencer a las ideas retrógadas y sin fundamento cient!fico. 

"'ºBertolt Brecht, Galileo Galilei, Argentina. Editorial Nueva 
Visión. l~BO. p. 136. 
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No es un hombre-héroe el vencedor de la iqnorancia sino son los 

hombres humildes, son un grupo de compañeros que trabajan por 

alqo comñn. 

''EL PEQUEÑO MONJE: El padre Clavius dijo antes de marcharse: 

Ahora tienen que arreglárselas los teólogos para componer el 

cielo. Usted ha \tencidu. 

GALILEI: iEh, yo no, la razón!"<1 ... 

ESCENA 7 

p. 41 ill 51 

i3re(.;ht nos rauestra cor.\o el sistema amenaza a un hombre para 

detener la divulqaci6n de sus conocimientos, pués sabe que con 

esto pone en peligro a la misma institución. Si sigue difundiendo 

sus ideas lo juzgarán como hereje ante el Santo Oficio. Los 

mecanismos que utilizan para amedrentar son los utilizados por 

cualquier institución: tortura, juicio, cárcel y muerte. 

11 BELLARMINO: ... Sei1or Galilei, el Santo Oficio ha decid.ido 

anoche que la teor!a de Copérnico, por la cual el sol seria 

el centro del universo y se hallar~ inrn6vil, y la tierra, en 

cambio, no conformaria ese centro y estarla en movimiento, 

es disparatada. absurda y hereje en la fe. He recibido la 

misión de prevenirle a usted para que abandone estas 

opiniones. ll!Hl 

ESCENA 8 

p. 8 

Enfrentar la verdad como una arma es otra utilización del 

•
9 Ibid. p. 146. 

''°Ibid. p. 151. 
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articulo cinco dificultades que surgen al escribir la verdad. 

También Brecht nos enseña, a lo largo de Galilei, las causas de 

la guerra, contra las cuales se debe de luchar. 

11 GALILEI: ... ¿Por qué el orden en este paises sólo el orden 

de una arca vacia? ¿por qué la llamada necesidad significa 

trabajar hastn reventar? iY todo esto entre viñedos 

rebosantes, al borde de los triqales! sus campesinos de la 

Campania son los que pagan las guerras que libran en España 

y Alemania el representante del dulce Jesñs. ¿por qué sitña 

él la tierra en el centro del universo? Para que la silla de 

Pedro pueda ser el centro de la Humanidad. Eso es todo ... 11 ~l 

Declara que el fascismo, no es una cat~strofe natural sino 

la consecuencia de un capitalismo engañoso, opresivo y descarado. 

Para luchar contra el fascismo es necesario luchar contra sus 

verdaderas causas, el capitalismo. 

11si se pretende escribir exitosamente la verdad acerca de 

cituac::.anc::: gro.vcc, ce ncnc:::tcr c::::cribirl.:i de t.:il w.:incr.:i que 

puedan descubrirse sus causas evitables. Si las cuusas evitables 

pueden ser descubiertas, esas graves situaciones podrán ser 

cornbatidas. 11052 

Brccht en este ni~no parlo.ncnto pone de ~anif icsto la lucha 

entre dos concepciones filos6ficas diferentes, la aristotélica-

medieval contra la renacentista. En la primera el hombre es la 

!;
1 Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Editorial Nueva 
Visión. 1980. p. 158. 

~ .. 2 Bertol t Brecht, Escritos Poli ticos, Caracas, Editorial Tiempo 
Nuevo S.A. p. 100. 
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corona de la creación, que aparece en la tierra (lo relativo) que 

se encuentra sometida al cielo (lo absoluto), En la sequnda 

concepción el hombre es lo absoluto y qira ñlrededor de las 

cosas. El antiquo órden medieval da razones ilusorias a los 

hombres para vivir, iustificando su miseria con valores saqrados 

e inmutables. Si les quitarnos este sentido, esta iustificaci6n 

con las cuales qanaban pruebas y méritos para la vida eterna, 

lcon qué justificarA~ s11 fatiqn y su hambre? La respuesta de 

Brecht-Galileo es dura y exiqente. La miseria no tiene sentido, 

pero la lucha contra la miseria lo tiene. A la moral ascética del 

pasado, Galileo propone una moral de la salud y del bienestar. 

"GALILEO: .. ,¿sabe usted cómo produce sus perlas las ostras? 

Encerrando con peliqro de muerte un insoportable cuerpo 

extraño, un qrano de arena, por ejemplo y rodeándolo con su 

mucosa. La ostra da casi su vida en el proceso. iAl diablo 

con la perla! Yo prefiero las ostras sanas. Las virtudes no 

tienen por qué estar unidas a la miseria, mi arniqo •.• 11 " ... 

ESCENA 9 

p. 126 a lJO 

Brecht en sus Escritos Pol1ticos nos muestra como se apoyan 

alqunas mentiras actualmente utilizando ciertas palabras como si 

fueran sinónimos, pero siqnificando cosas a veces opuestas. 

Alqunas de ellas son: pueblo en luqar de población, tierra en 

~ ... aertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Editorial Nueva 
Visión. 1980. p. 158. 
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lugar de propiedad rural, disciplina en lugar de obediencia. As! 

tenemos que la palabra disciplina también es posible sin 

gobernantes. 

11 GAL!LEI: ¿ustedes no azotan a los perros solamente para 

mantener la disciplina, verdad, Marsili? 11 !• 4 

ESCENA 12 

p. l al 18 

Brecht nos enseña el verdadero mecanismo del poder. cuando 

un hombre adquiere poder, se cnv is to en el poder y t~sto lo hace 

cambiar. Porque el poder trae consigo intereses y con estos 

interese;. existen nuevos amigos y enemigos. Y sl la persona en el 

poder no acata estas reglas no puede mantener el poder. As! es 

como el Papa, el ex.cardenal Darberini, amigo y colega de Galilei, 

permite que la inquisición lo juzgue. 

p. 19 y 20 

También podemos observar cómo Brecht maneja el humor con 

mucha irania e inteligencia. 

11 EL PAPA: A lo sumo que se le muestren los instrumentos. 

EL INQUISlDOH: Eso bastará, vuestra Santidad. El señor 

Galilei entiende de instrumentos. 11 :!.> 5 

ESCENA 13 

p. 40 al 47 

Brecht nos enseña que un verdadero ser humano tiene 

cualidades y defectos, y que las verdades y creencias van 

variando; lo anterior sucede en el momento de la retractación de 

5 ºIbid. p. i10. 

~~Ibid. p. 185. 
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Galilei. Y en su misma debilidad funda una nueva moral, cotidiana 

y realista. Donde la moral no es absoluta, ya que tenemos que 

reconocer las limitaciones de uno y con esto tener la posibilidad 

de superarlas. La historia es la ó.nica capaz de iuzqarnos. Ya no 

estamos en los tiempos en que la salvación de todos depend!a del 

sacrificio de uno solo.. Ahora todos dependemos de todos en mayor 

o menor qrado. Si damos demasiada importancia a los héroes nos 

distraemos de las causas verdaderas de los aconteclmientos de la 

vida cotidiana y de la historia. 

Brecht quie<·e desmitificar a los héroes y proletarizarlos, 

por esa razón los reduce a la categoria de maniobra de la 

historia. Para él los héroes son arrastrados por sus 

circunstancias, son marionetas de los acontecimientos colectivos 

pues éstos rebasan sus intenciones personales. Tienen la 

cateqor!a de héroes por encontrarse en el buen momento y en el 

lugar apropiado. No escogen sAr héroes, estan acorralados y 

sometidos al iueqo social de la oferta y la demanda. Para el 

homhr~ de la ffidsa, la historia no cornenzard verdaderamente hasta 

el d!a en que haya conquista su libertad. Y esa historia será no 

heroica, ser~ social y no ya individual. 

"ANOREA: iOesqraciada la tierra que no tiene héroes! No 

quiero verlo. Que se vaya. 

FEOERZONI: Tranquil!zate. 

ANDREA: iBorracho! iTr.aqón! lSalvaste tu tripa, eh? 

GALILEI: iDénle un vaso de aqua! .•• 
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ANDREA: No. Desgraciada es la tierra que necesita héroes ... uHo 

ESCENA 14 

P. 105 

Brecht nos muestra la importancia de definir un fin a la 

ciencia; para él el ónice fin deberA ser aliviar las fatigas de 

la existencia humana. Esto lo hace al recordarnos los mecanismos 

actuales del comercio con lé1 cienci.:i; donde se fragmenta el 

proceso de conocimiento y se compra, atemoriza o premia a los 

cientificos para manejar su producto con cot.:il libertad. Galileo 

confiesa que incluso él se dejó manejar por los poderosos, 

reconociendo con esto sus limites. ¿será el mismo Brecht 

reconociendo los limites de sus acciones en la vida? lDeja a la 

historia que lo juzgue? 

"GALILEI: •.• Mi opinión es que el 11nico fln de la ciencia 

debe de ser aliviar las fatigas de la existencia humana. Si 

los hombres de ciencia, atemorizados por los déspotas, se 

conforman solamente con acumular el saber por el saber 

mismo, se c0rre el peligro de que la ciencia sea mutilada y 

dP. que 1.-:is IU6.quinas solo signifiquen nuevas calamidades ... Y 

entregué mi saber a los poderosos para que lo utilizaran, 

para que no lo utilizaran, para que abusaran de él, es 

decir, para que le dieran el uso que m~s sirviera a sus 

finE=!s. Yo traicioné mi profesión. Un hombre que hace lo que 

hice yo no puede ser tolerado en las filas de las 

ciencias. 11 ·"'.,,. 

56 Ibid. pp. 189 y 190. 

57Ibid. pp. 199 y 200. 
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Otras enseñan:zas que podemos concluir de la obra Galileo 

Galilei, es la utilización oue hace Brecht de su conocimiento de 

la dialéctica. Brecht recomendaba en sus l::scritos pollticos que 

todos los escritores necesitan un conocimiento de la dialéctica 

materialista, de la econom!a y de la l1istoria. Con esto método 

sólamente se lcorar4 una descrioción de la verdad tal cual es v 

contribuirA para que los hombres secan cómo deben de obrar. 

Brecht utiliza también el método dialéctico materialista"", 

como ya lo mencionarnos anteriormente, en sus versos, novelas¡ as! 

como también en la concepción lóoica y en el lenquaie de sus 

obras de teatro. Un eiernplo lo tenemos en Galileo Galilei, que 

consiste, a qrandes rasqos, en plantearnos en cada escena una 

tésis, una antítesis para que el espectador haqa su síntesis en 

la vida cotidiana. También con este método encuadra toda la 

totalidad de la obra en una tésis qeneral, unil antítesis qeneral 

El método dialéctico proviene del materialismo dialéctico. 
Alqunos elementos son: lo real es la materia v no P.1 espiritu, 
~l cual surqe de la materia. Todos los hechos (históricos, 
naturales o qnoseolóqicosl sufren un proceso constante de 
transformación. Las ideas tienen su oriqen en las cosas y se 
revierten en ellas. si aplicamos el materialismo dialéctico a 
la sociedad humana surqe el materialismo histórico que 
consiste en: 
a) las sociedades tienen una base económica. 
b) esta base es doble: por un lado están los elementos que 
constituyen la producción económica (la materia prima, los 
instrumentos, el trabaio, etc.), las fuerzas materiales y los 
otros elementos están en las relaciones de car6cter económico, 
o sea los elementos de cambio, propiedad y distribución. 
c) de la dinámica de las dos bases anteriores surqe la 
superestructura, corno son: las formas de qobierno, las leyes, 
las artes, las reliqiones, etc. Y estas fuerzas productivas al 
entrar en lucha hacen que surian nuevas superestructuras. De 
aqui se derivan los tres qrandes momentos dialécticos de la 
evolución social: tésis, antítesis y sintesis. 



y una síntesis qeneral que deber(§ hacer el póblico asistente. 

Otra enseñanza de Brecht es la exigencia de que la verdad 

sea escrita a alguien que pueda hacer algo con ella. LJe esto 

podr!arnos deducir que su discurso teatral estA dirigido a las 

clases trabajadoras, quienes tienen l3S situaciones m~s graves y 

en donde debertumos de averiquar éstas causas. El tono de la 

verdad es combativo, combate no sólo a la mentira, sino también a 

las gentes que la difunden. 

principales que propone 

trabajadores cuya manera 

Por esta razón el tipo de p~rsonajes 

Brecht en sus obras siempre son 

de hablar es utilizando un tono 

combativo. Galileo mismo es un trabajador de la ciencia, no es un 

héroe, es parte y consecuencia de un equipo de trabajo. 
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CAPI'ruLO 3 

3 .- CONS'rRUCCION DE GALILEO GALILEI 

3.1. CarRcterlsticas del personaie 

La obra r;Alileo Galilei no es nn drama realista ni 

sicolóaico. Por lo tanto el personaie principal Galileo no se 

construye como un oersonaie aristotélico desde un punto de vista 

meramente sicolóaico. Brecht construye sus personaies buscando 

mAs la verdad de un suceso social que de un suceso individual o 

de una sicoloq!a o un sentimiento. Retornando lo dicho por Brecht 

en sus Observaciones sobre la Opera de dos centavos, diremos que 

el personaie debe de tratar siempre de poner en primer luqar la 

verdad socialmente en su acción para convertirse en un personaie 

social v no individual. Para esto el actor deberá de construir 

su personaie manteniéndose obietivo y distanciado de la 

sicoloo!a de su personaie. Adoptando una actitud que haqa m6s 

accesible el desarrollo de la acci6n y acentuando las relaciones 

socialc~ con los otros pPr~onA;Ps v con los otros hechos de la 

obra que determinarán la construcción de su personaie. 

Galileo no puede ser enqoblado en la desiqnaci6n de 

cient!fico. Es sin duda 

trabaiador del conocimiento, 

también: 

maestro, 

inventor, investiqador, 

amiao, Padre y un qlotón. 

seaón su concepto, todo es insuficiente, es un eterno 

insatisfecho con lo encontrado en sus investiqaciones. Duda de 

todo como método hasta que pueda demostrar sus 

cientificamente como hecho real. 

hipótesis 

Galileo valora mucho la amistad pero descarta cualquier 

75 



amistad improductivu.. sus relaciones humanas se establecen casi 

por contratos muy racion~Jcs. El siempre se mueve en busca de la 

verdad "/ la razón y por los problemas mtis urgentes. su pasión por 

la verdad es un vicio 4ue puede 11eVHrlo a la desgracia. Es 

exigente consigo mismo t1asta el sacrificio pero él nunca se 

sacrifica. 

El actor deber~ de cf)nstruir un Galileo con contornos y 

comportamientos emlnentemente burgueses con características de 

hombre de negocios. Tambi~n con caracteristicas de un profesor 

universitario al no tolerar que sus ayudantes firmen nlngón 

trabajo, todo el mérito es p~ra él. 

Con las mujeres no despierta ningó.n tipo de relación. 

Es un hombre de unos 50 afias, rechoncho pero vigoroso, con 

mucha dignidad, rebeldia y mucho pelo. Es muy activo, con mucho 

humor, su solidez se manifiesta en el hecho rlP 'Jll.0 c::plotn. d 8Us 

subordinados, en cu gr;tn inteligencia y Sl1s RtrQvidas l1lpótesis. 

con las autoridades se halla 9n buenas relaciones, 

esto lo hace por motivos de ~eguricJttd personal y por su 

pr~ctico. 

aunque 

sentido 

cuando mira al tuturo nunca se ve quemado en una hoguera, 

sino investigando en ur1 lugar tranquilo tje su propiedad. 

El actor no debe de hacer del personaje un veh!culo para 

conducir a.l especta:dor por el cnmino de la sensibleriu. Por el 

contrario, el actor debe de mantenerse objetivo y distanciado del 

personaje a su cargo para hacer m.-1s nccesible el desarrollo de la 

acción a su pt1blico. Deben de mostrar las acciones f'Jll~ forman un 

hecho, para que los personajes puedan ser entendidos a través de 
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los procesos en que se encuentran y con los cuales condicionan su 

existencia. ·rambién con lo anterior el ilctor podr~ poner de 

manifiesto todas las posibles relnciones de su personaje con 

otros personajes y otros hect1os ~ue Jo definen. Un ejemplo lo 

tenemos en Virqinia, on la escenn 'l, no os s61amente lR mujer 

amada por Lutlovico, sinn tnn1bien ln J1i ja do Galileo, y 110 sólo la 

hija, sino la ay11dnnte do In seftorn Snrti. 

El actor, como ya lo dijimos unteriormente, cuando canta 

interpreta el papel de alguien que canta. Jtnblard contra la 

mOsica, jndependientemente de la mósica y del ritmo, en un 

desenfada.do lenguaje cotidiano. 'l'nmbien el distanciamiento lo 

reforzaremos con presentar a todos los integrantes de ln orquesta 

visibles, al igunl que todos los preparativos de los actores y 

preparativos de comblos de escena n la visto del póblico. 

Con esta construcción de los perso11ajes, la representación 

brechtiana espera provocnr cptP. Pl pt'lhl írn imrtqinP nt-rr¡c:::: fon,.,i'l~ r_h:~ 

comportamiento de los pPrsonAjPs y ntrAs sitt1~ciones para 

compararlas con las acciones de los personajes en escena. Con 

esto el pOblico estar~ acti.vo y se convertirá en relator, creando 

su propia tésis, antitesiH y stntP.siR, Jn r.nnl dAsnrrol ln.rA PO RU 

vida cotidiana transformando al mundo social en que vJvimos. 

La forma épica del arte dramático concibe un pensamiento 

dialéctico y materialista nl alcance de todos. 

es la tmica que puede construir este tjpo de 

narración que explique el conjtinto de todas 

sociales y amplie la comprensiór1 del universo. 

Esta forma épica 

personajes y de 

las relaciones 

77 



3.2. Conflictos Sociales 

De la biografía de Galileo Galilei ((1564-1642), Brecht 

escoqe las partes que le sirven para contar, a través de su vida, 

un drama sociol. Por tal razón altera la biogrñfia real de 

Galileo su conveniencia, reduciendo los 

individuales-históricos frente tt los conflictofi 

conflictos 

sociales-

histOricos-cientifi.cos y filos6ficos, por ser éstos los m~s 

importantes para el objetivo de su obra. No queremos decir con 

esto que el parsonaje principal de la obr3 Galileo, no tenga 

ninguna sicologia, o sea una absoluta abstracción sin ninguna 

profundidad convertido en un tipo o representante de un grupo 

determinado de la sociedad. E. Bentley nos afirma que Brecht, a 

pesar de no haberlo querido, le transmitió a Galileo un sentido 

de lo misterioso. 

11 Tal sentido dP lo misterioso era algo que Bertolt Brecht 

nunca hubiese deseado pñra si mismo; no obstante, malgré lui, lo 

transmitió a sus arquetipos de la duplicidad, Galileo y Madre 

coraje. Si el efecto óltimo de la grandeza en la caracterización 

dramática es el de lo misterioso, comprobamos, una vez mAs, la 

incoveniencia para nosotros, el pilblico, de exigir o ae esperar 

que todos los personajes sean tipos abstractos definidos de 

antemano o individuos concretos definidos de nuevo. El carácter 

de misterio de un personaje hace de él una definición abierta, no 

totalmente abierta, pues no habria entonces personaje y el 

misterio se reduciría a una confusión, sino abierta, m4s bien, 

como se hall3 ~hierto un circulo cuando gran parte de la 
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circunferencia ha sido trazada. 11 ~~ 

Para nosotros, los conflictos individuales y sociales del 

personaje Galileo se desarrollan paralelamente a lo largo de la 

obra, con un predominio de los conflictos sociales sobre los 

individuales. Para ejemplificar esto veremos su utilización en 

algunas escenas. 

Pr i r.i.era Escena 

Galileo hace patente sus dificultades económicas y la 

necesidad de dar clases especiales a estudiantes de acaudaladas 

familias. Pero la tensión dramática no se centra en sus problemas 

económicos o en otros problemas cotidianos de Galileo. La tensión 

dramática existe en el conflicto entre la investigación 

científica libre contra el comercio libre de los resultados de 

las investigaciones. En este conflicto existe un plano ideológico 

al decidir sobre la propiedad y el uso de esos descubrimientos. 

otra tensión social es la definición económica de el valor de 

cambio, el cual reduce d LoJ~ pcrson~ u obieto en nuestra 

sociedad capitalista de acuerdo al dinero que seamos capaz de 

producir. 

Escena Tercera 

Galileo enseña los óltimos descubrimientos hechos en el 

cielo a través del telescopio a su amigo Sagredo. Observan la 

luna, la vía l~ctca y jópiter con sus satélites. El real 

conflicto de esta escena radica en la implicancia de estos 

descubrimientos en la sociedad. Si el hombre habita en la tierra 

~}qEric Bentley, La vida del drama, Barcelona, Ediciones Paidos, 
1982. p. 74. 
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y esta da vueltas alrededor del sol igual que otros planetas 

(teor!a de Copérnico). Esto nos lleva invariablemente a 

preguntarnos: 

¿Dónde estA Dios? lDónde quedarAn los fundamentos de la iglesia? 

ir.a biblia miente? ¿cómo podrAn dejar libre los poderosos a 

alguien que posee la verdad, pero que atenta con sus intereses, 

contra los cimientos da su poder? Otra idea que nos mantiene en 

el conflicto social es plantearnos si el hombre debe de tener fe 

en su razón para cambiar las cosas. PPnsamiento netamente 

renacentista y con implicancia en la época actual. 

Escena Sexta 

Se lleva a cabo una reunión de altos representantes de la 

iglesia, monjes, 

descubrimientos de 

y eruditos en Roma, para confirmar 

Galileo. El conflicto no se basa en 

los 

los 

pensamientos y sentimientos de Galileo, sino en las consecuencias 

producidas ante las ideas medievales e inamovibles. Algunas de 

estas son: La tierra tarnbión es una estrella cualquiera que da 

vueltas alrededor del sol en un cielo vacio. Estamos ubicados en 

un extremo de la galaxia via láctea y no en el centro de la 

misma. ¿cómo el Señor Todopoderoso pudo colocar al hombre, la 

corona de la creación, su hijo hecho a imdgen y semejanza en un 

planeta cualquiera apartado del centro de todo? lC6mo me va a ver 



Dios y saber si alcanzo la bienaventuranza eterna? ¿Mienten las 

sagradas escrjturns al decir sol, no te muevas de encima de 

Gabaón, ni tó, Lu11a de encima del Valle do Ayalón? 

Escena Séptima 

Baile en la cñ.s21 del cardenal Belarmino en Roma. Galileo es 

recibido con aplausos. 

El verdadero conflicto n~ otr.J. vez la tH~cución tilosófica y 

social entra el cardenal Belarrnino, el cardenal Barberini y 

Galileo. Galileo coma representante de la ciencia y la razón 

humana quiere avanzar siempre, contra los representantes de la fe 

y la doctrina de la iglesia. La iglesia posee el poder de 

determinar lo que existe y Jo quo no existe y pctra esto cuenta 

con mecanismos de control como las confesiones y la Santa 

Inquisición. Algunas ideas en conflicto son: Si no hay Dios hay 

que inventarlo. ¿Porqué quiere demostrar Glileo que Dios ha 

cometido los errores más terribles en astronomía, como si Dios nn 

hubiera estudiado suf icicntcmente esa materia antes de escribir 

la sagrada biblia? ¿El creador no sabe m6s que su criatura acerca 

del mundo creado? ¿ser6 acaso la ciencia la legitima y mds 

querida hija de la iglesia? 

Escena Octava 

Estudio de Galileo. 

Galileo y sus discipulos son los representantes de la razón 

humana y del pueblo , se enfrentan a Ludovico quién representa a 

la nobleza y a los terratenientes. Ludovico quiere mantener el 

orden establecido que nada ni nadie se mueva porque se les 

caerán los castillos y no podrian vivir como viven sin pisotear 
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al pueblo. Galileo quiere hacer pensar al pueblo y cambiar el 

orden establecido. Por eso escribe en el idioma de los oprimidos, 

para que comprendan que todo S<~ mueve por una causa. Al igual que 

los planetas se mueven alrededor del sol, porque el sol es la 

causa de su movimiento. 

Escena Decimotercera. 

Hevocación de Galileo en Roma. 

Galileo no se muestra con n.ingón cambio notable en su 

carácter o en sus convicciones, a pesar de tener setenta años y 

tener dificultades en la vista. Los conflictos internos y 

personales de Galileo continuan sin sEr los principales móviles 

de esta obra. Las principales tensiones dramAticas siguen 

desarrollándose en los conflictos sociales e ideológicos. Algunos 

ejemplos de este capitulo son: ¿con alegria y las comodidades 

poedemos desarrollar lo mejor de nosotros mismos o necesitam0s 

del sufrimiento y la miseria? ¿cuál ética humana es la correcta? 

lH~hrA nPcP~irl~rl riP hérnP~ Pn l~ ~nriPrl~~? ¿curnplir~n el ~i~rno 

objetivo que las historias de amor que nos distraen 

permanentemente de los verdaderos problemas económicos-politicos 

y sociales cotidianos? lEs valido trabajar por •Jn ideal hasta el 

sacrificio de los plncerPs personales y rle ln propia vida? 

Escena Decimocuarta 

Galileo 

Florencia. 

vive hasta su muerte en Arcetri, cerca de 

El conflicto dramatice continóa sin ser de !ndole personal 

en Galileo, a pesar de sus principios de ceguera, su incapacidad 

para escribir él sólo, su estado de Animo después de su 
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revocación o su vida aislada de prisionero. su edad no le hace 

perder su lucidez mental la cual se mantiene como en la primera 

escena. No cambia tampoco su car~cter, no evoluciona, es el mismo 

Galileo a lo largo de la obra en esencia. Sus ideas slempre 

mantienen Ja tensión dramática de toda la obra. Algunos ejemplos 

en esta escena son: La ciencia tiene que estar hasada en una 

nueva ética basada en la duda, en la observación y en la 

comprobación. El ónice fin de la ciencia debe de ser el de 

aliviar las fatigas de la existencia humana. Los cienttficos no 

se deben dejarse r.tanejar por los poderosos y permitir que su 

conocimiento sea mal utilizado. Ln nueva ciencia, el n11cvo 

conocimiento habra que difundirlo para todos. Para hacer de cada 

uno un desconfiado. Esto ayudara a los pueblos a saber calcular 

los movimientos de los poderosos. 'l'a.mbien interesar~ a la ciencia 

el alivio de la vida diaria, asi como las debilidades del hombre, 

igual ']Uf?' 19. luch.:i p0i. :::.eguir midiendo y nvanzando con base en la 

duda. 

Podemos concluir que Brecht retorna la historia de Galileo y 

la utiliza como sosten de las ideas sociales-económicas-paliticas 

y filos6ficas lnc cuales nos plantea a lo largo de la obra. Por 

no estar la tensión draml!tica limitada al personaje principal, 

podemos afirmar que los conflictos principales son sociales. Y 

es esto lo que desarrolla la acción dramatica. Realmente no 

importan los sentimientos, ni pensamientos personales de Galileo 

sino las implicaciones sociales e ideológicas que sucitan sus 

actos, sus descubrimientos y sus acciones. El género de la obra 

podemos encuadrarlo en una obra didactica por la concepción 
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lógica del material, en un estilo no realista, en donde existe 

una distorsión de la realidad. Y con un tono informativo, el 

cual no permite la identificación con los personajes sino aue 

escuchemos el conjunto de información. Esta información siempre 

esta cornouestas por dos ideas en conflicto, una afirmando y otra 

negando. Estos conflictos son independientes en cada escena y 

cada una tiene su conclusión. Esto también nos lleva a una 

conclusión general de la obra que es el terna general de la misma. 

En Galileo es: El desafio, la lucha y el sometimiento, que hace 

un hombre solitario e idealista, a través de la ciencia, frente 

al poder establecido !Iglesia, Inquisición y Filosofía 

Aristotélica). 

CAPITULO 4 

4.- Acercamiento Semiótico 

Para realizar cualquier estudio dramatórgico, consideramos 

necesario complementar la investigación expuesta en los capítulos 

anteriores con un acercamiento semiótico al texto Galileo 

Galilei. 

La semiótica permite un acercamiento mAs formal al texto 

dramAtico y nos ayudar6 a formular las consideraciones para la 

puesta en e~cena. Tomaremos como modelo el an61isis semiótico de 
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Pierce t,•:i , aplicado por Daniel Meyran en su libro El discurso 

teatral de Rodolto Usigli. Pierce considera los signos producidos 

por el autor dramático en su texto y los que resultarían de una 

eventual puesta en escena. Pierce define a la semiosis como una 

acción o una influencia que implica, la cooperación de tres 

sujetos tales como: un signo, su objeto y su interpretante. Por 

otra parte vamos a considerar el sistema teatral de Brecht como 

un conjunto estructurado por signos pertenecientes a lo verbal y 

a lo 110 verbal, ~ lo textual y a lo visual, al texto y a la 

representación. 

Los signos mas importantes segun Pierce son: 

1) icono.- Es un signo que remite al objeto que denota 

sencillamente en virtud de los caracteres que posee sea que 

este objeto exista realmente o no. Esta unido al objeto por 

su semejanza. 

2) indice.- Es un signo gue remite al objeto que denota 

porque está realmente presentado por ese objeto. Esta unido 

al objeto por una relación de contigüidoñ. 

3) simbolo.- Es un signo que remite al objeto que denota 

en virtud de una ley, corndnrnente una asociación de ideas 

generales las cuales determinan la interpretación del 

6 ºDaniel Meyran, El discurso teatral de Rodolfo Usigli, México, 
centro Nacional de Inv.,stigación Teatral Rodolfo Usigli, 1993. 
p. 34. 
Pierce, Ch. s., Ecrits sur le Signe, reunidos, traducidos y 
comentados por Gérard Deledalle, París, Seuil, 1978. 
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s!mbolo por referencia a ese objeto. 

Estos signos funcionan relacionados en un proceso de 

semiosis formado por tres diferentes momentos ROI: 

R.- El representRmen c¡ue re-presenta un objeto, es el 

fundamento del signo como tal. 

o. - El objeto ~~s lo que el signo representa nqui y ahora. 

1.- El interprctante es el pensamiento que permite atribuir 

el signo presentado al objeto que ~eprcsenta. 

También tomaremos en cuenta el análisis del esquema 

relacional y del proceso de encodificación-desencodificación-

encodif icación de Gérard Deledallc'>J que nos proporciona la 

din~mica del signo teatral en el proceso de carnunicaci6n. 

Con este marco teórico analizRremos el signo teatral para 

obtener sus funciones especif ic:as en el texto Galileo Galilei de 

Bertolt Brecht. Estudiaremo5 para este propósito las tres partes 

en que se instituye el texto cuando se pone en práctica: semiosis 

de producción, semiosis de representación y la semiosis de 

interpretación. Cada una de ellas debe de ser entendida como la 

totalidad del objeta-texto teatral con un proceso semiótico 

particular. 

Semiosis de producción. 

Consideramos al texto-representación de Galileo Galilei de 

Bertolt Brecht como un objeto teatral. Primeramente no debemos 

hLibidem. p. 26. 
Oeledalle Gerard, Théorie et pratique du signe, ed. cit., 
p. 118. 
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olvidar que Brccht sintió la necesidad de dar una coherencia 

lógica a su discurso codificAndolo de una manera muy particular. 

Esto desa:crol16 una tcorla teatral que no podemos pasar por alto. 

Sus principales libros son: Escritos sobre teatro II. IIL; 

Escritos Pol J. t icos, ademAs ele escribir articulas en revistas, 

conferencias, prólogos y epiÁogos pura sus obras de teatro que 

sirven como rcflPxioncs teóricas acerca de la producción y 

representación teatral. Los principales puntos de su teorla 

teatral son: 

1) Una nueva dramaturgia llamada desde 1928 con el nombre de 

teatro épico. Con este nuevo estilo Brecht elaboraba un teatro 

correspondiente al periodo de la posguerra que le tocó vivir. 

11 La caracteristica esencial del 'teatro épico' reside quizás en 

que no apela tanto al sentimiento como a la razón de los 

espectadores. El espectador no debe de identificarse can los 

personajes sino discutirlos. 11 ~ 2 El espectador debe hacer 

comentarios sobre los personaje~ y n~rr3rno~ lo~ circunstancias 

que los definen. 

Brecht critica a La poética de Aristóteles en sus Escritos 

sobre teatro, en lo que se refiere a la catArsis por 

identificación. Brecht renuncia a cstu identificación transitoria 

dada dentro de una sociedad capitalista determinada. 

La forma épica surge en contra de la f icci6n dramática 

naturalista y de los temas vivenciales de la novela francesa. 

,, 2 Bertolt Brecht, Escritos sobre teatro, Tomo I, Buenos Aires, 
Nueva Vision. 197J. p. J7. 
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Posteriormente Brecht elabora la dramática dialéctica, 

retomando la forma Cpica y el elemento diliti.ctico. La dramática 

dialéctica tiene su origen en la burguasia (no as proletaria) 

posiblemente tambiCn lo sea su contenido argumental, puesto que 

Brecht no era proletario. Pero su destino no es burgués ni los 

son las posibilidades de su nplicación pr&ctica. La dramática 

dialéctica trabaja dejando a un lado la psicologla, diluye las 

situaciones personales en proc~sas colectivos. 

2) Una nueva manera de actuación y de interpretación tic lo~ 

personajes. Esta nueva forma no permite que el sentimiento sea lo 

más importante en su actuación. El actor muestra al personaje, su 

comportamiento; lo expresa por sus gestos y da mas énfasis a las 

circunstancias lus cuales han cercado al personaje a realizar una 

determinada acción. 

J) La bósq~eda de nuevos ternas para las nuevas relaciones 

entre los hombres de su tiempo. Algunos temas son: el dinero, las 

guPrras, las enfermedades, el matrimonio, etc. Lo primario es el 

tema porque las nuevas relaciones que de nhf se formen 

constituyen las respuestas de los hombres .J lris preguntas 

planteadas por el tema. 

4) Los nuevos personajes son arquetipos, y est~n mostrados 

siempre a travós de su comportamiento frente a otros tipos. Su 

proceder no se muestra como algo natural, sino como una 

resultante de sus relaciones con los procesos de determinados 

grupos de la sociedad. 

5) El nuevo espectador no quiere tutelas ni desea ser 

violentado, busca ver al hombre en diversas situaciones, aunque 
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no le resultPn clarag a primera vista. El objetivo del espectador 

es tener una actitud de observador calmo aue investiga, calcula y 

ordena él mismo. El espectador que es tan solo un consumidor 

placentero y no un investigador considerará estas obras poco 

claras. Con esto se propone al espectador la realización de un 

trabajo cualitativo el cual lo conduzca a realizar un cambio 

cualitativo en la realidad (actitud socialista revolucionaria). 

6) El nuevo personaj8 debe de hablar con palabras y gestos 

muv precisos y contundentes, ya que algunos diAlogos estan 

construidos con gotas de sangre de los mismos personajes como lo 

afirma Brecht en sus Escritos sobre teatro. Los argumentos deben 

extraerse de la vida cotidiana de los nuevos personajes como 

combatientes y nunca deben decir cosas m6s sabias de lo que su 

entendimiento les permita. 

7) La prosa y poesía debe estructurarse lógica y 

cuidadosamente para ayudar al objetivo dialéctico de involucrar 

al espectador en la producción teatral. 

Bl La nueva atmósfera deberd ser muv precisa en su tiempo y 

espacio. Ya que gracias a esta precisión podrán ser transpuestos 

el tiempo y el espacio de la obra a un tiempo y espacio del 

momento en que fue escrita o escenificada la obra. 

Al escenificar las nuevas obras sólo hay que dejar los 

elementos indispensables para la representación. También algunos 

accesorios reales se aqregan a la representación para reforzar 

visualmente los hechos reales. La atmósfera no deberA ser solemne 

sino mas bien con un espíritu casi travieso y alegre. Titulas y 



carteles, osi como otros elementos visuales, como dibujos, 

deberán de ayudar al espectador a tener una nt1eva actitud de 

distanciamiento de la ilusión teatral. Todos los objetos, 

accesorios y decorados deberán responder con precisión a las 

necesidades de la situación v acción dramática especifica. 

9) El tipo de construcci6n dramAticn consiste en repartir el 

material en varias escenas. En estas escenas siempre se presentan 

problemas nuevos, pueden ser fundamentales o sin imoortancia: 

haciendo ~uc en las escenas siemnre exi~t~n contradicciones~ 

enemistades, derrotas o triunfos. 

''Los nutorcs toatrales que ¡Jrctcndan describir al mundo como 

algo suieto a transformaciones V susceptible de 

transformarse deberAn tener en cuenta sus contradicciones; 

Porque son ellas las uue transforman al mundo v lo hacen 

transformable. 11 6l 

Después de esta lectura del modelo teatral de producción que 

propone Brecht se pueden obtener varias observaciones. En primer 

lugar notamos que el lenguaje teatral de Brecht es innovador. 

Innovador porque aunque esta inscrito en una tradición v una 

cultura teatral dt?sdeo ,.,.ric:;tc'.ltelPR o VPdekind,. es el primero en 

aplicar una mctodoloq!a dialéctic~ m~rxista rigurosa al teatro. 

Innovadora porque integra al espectador, a su concepción 

dramática como un productor más del hecho teatral. Permite 

63 Bertolt Brecht, Escritos sobre teatro. Tomo III. Buenos Aires. 
1976. p. 193. 
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también desempeñar al dramaturgo una relación semiótica entre el 

repres~ntamcn R, el objeto o y el interprctantc que puede 

esquematizarse asl: ROI 

Objeto 

(qnGcdoto-tema-sentido de la obra) 

Interpretan te Representamen 
(texto -representación) (el hábitus del espectador de la 

época considerada) 

Brecht es moderno e innovador porque se suma a una 

corriente que junto con Piscator y Mcyerhold, rompe con la 

costu~bre de concebir el teatro como una rnercancia meramente de 

consumo. Modificando con esto la función del teatro a un modo de 

producción de la realidad misma, donde los espectadores toman de 

inmediato una posición definida. 

También dentro de la semiosis de producción encontramos la 

construcción y el objeto del signo. El signo escogido por Brecht 

nombra ~· r.mc::::tr;). ~ 1"' vez. Se nombra en el texto principal 

(dialogo) y ~e muestra en el texto secundario (acotaciones). 

Aunque se utilizaran objetos autenticas sobre el escenario, éstos 

tienen valor solamente por la convención teatral. 

Los ~igno~ teatrales pueden ser signos icónicos en la medida 

que se expresan en el escenario reuniendo varias 

caracteristicns relacionadas con su objeto en la realidad. En la 

escena I encontramos los siguientes signos ocurrentes: manzana 6 

lentes 3, palangana 2, papeles 3, croquis 2. Los signos 

icónicos se vuelven indices en la medida en que son comunicados 

por el trabajo de los actores, por su gestualidad, mimica de 
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palabra o de tono. También los signos se vuelven legisignos 

indiciales porque se expresan en términos de conexión real con el 

objeto. Esos signos son mostrados y nombrados a la vez. Primero 

son remáticos porque llaman la atención sobre el objeto. Luego 

son dicentes porque dan inform.::iciones determinadas sobre el 

objeto. Un signo que es privilegiado, desde la primera escena y 

a lo largo de toda la obra, por el dramaturgo es un tubo y dos 

lentes que 

Historia de 

forman el telescopio. El telescopio determina la 

la ciencia que determina el Renacimiento que 

determina Iglesia-Edad Media. Estas relaciones las podemos 

colocar en el esquer.ia semiótico RO! siguiente: 

Objeto- Historia de la ciencia moderna 

Representamen- Telescopio: Interpretantc- Iglesia 

Modelo de Copérnico Inquisición 

Astronornla contrare-

Renacimiento (1400-1600) forma 

El objeto O es lo que está re~~ascnt~do, rcpr~sPntRmAn R es 

lo que representa y el interpretante I es lo que realiza la 

mediación entre R y o. Podemos concluir que todos los 

representámenes presentes en el escenario teatral, como se acaba 

de ver en el ejemplo anterior, están so~ctidos ~un proceso de 

establecimiento del sentido o serniosis escénica que debemos de 

valorar al hacer nuestra puesta en escena. 

El proceso semiótico de producción teatral es la información 

sobre la conexión real, fisica, establecida entre el objeto y el 

representamen, es decir entre la Historia de la ciencia y el 

telescopio como un slmbolo de la comprobación del modelo de 
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Copérnico. 

La cncodificaci6n segón el proceso descrito, debe de tomar 

en cuenta la encodificnción inicial del dramaturgo, después la 

del director-dramaturgo, la del escenógrafo, la del productor y 

la de los actores: puesto que todos contribuyen a la construcción 

del objeto teatral en la obra de Galileo Galilci. 

Semiosis da roprcsontnción 

El texto teatral necesita para existir, un lugar y un 

tiempo concreto donde se desplieguen las relaciones fisicas entre 

los personajes, donde se pongan de manifiesto las rel.aciones de 

los signos entre ellos mismos. 

La espacialidad del lugar escénico se construye a partir de 

los signos llamados didascalias que son J.as acotaciones del 

texto dram~tico. En Galileo nos proporcionan 

Un rcsómen de la acción que se va ~ desarrollar en la 

escena, los personajes que intervienen y el lugar 

geográfico donde se va a desarrollar. Las indicaciones son breves 

y precisas. 

Indicaciones de gestos, de desplazamientos y de 

movimientos en el espacio. 

- Las ubicaciones socioculturales y económicas mediante las 

indicaciones del decorado, de ruidos, de 

iluminación y de mósica están integradas en la acción dram~tica. 

Indicaciones de textos que deben de ser escritos en los 

telones o en los letreros. 

Estos signos sirven al lector o director para construir el 

lugar escénico donde se desarrolla la acción dramática. Estos 
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signos se vuélven visibles y se materializan sobre el escenario. 

Nos afirman que el escenario es siempre signo de algo y que el 

espectador lo ve como reproduciendo un lugur real, como un icono 

donde existen las funciones concretns de la vida. Este lugar 

escénico tridimensional como rcf lcjo icónico del mundo aparece en 

el teatro a la italiana a tinalcs del siylo XVI. 

El espacio dramAtico escogido por Brecht pc.ra sus obras y su 

ubicación gcogrAf ica ret erenL:idl son prcdoin i nantcmcnto europeos 

(un 90%). En Galileo Galilei lu ubicación geogrAfica permite al 

espacio escénico lnstituirse en signo. En el proceso de semiosis 

escénica podemos obtener el siguiente esquema. 

o ubicación geográfica espacial 

R espacio escenico actor 
espectador. 

El espacio en Gal.ileo Galilei es mimético, porque posee la 

propiedad de imitar las formas reales de los lugares que nos 

rodean. As! el espacio, en vez de ser la copia de un espacio 

histórico, social y cultural dado, es la tr~nspo~.!riñn retórica o 

metafórica. 

En Galileo Galilei, la primera escena que representa "El 

pobre gabinete de trabajo de Galileo en Padua ... 11 r• 4 el espacio 

escénico es construido con cuatro elementos sobre ~l escenario en 

un teatro a la italiana; un piso de madera, dos muros de madera, 

una puerta y una ventana. Lo anterlor nos representará un espacio 

social determinado. 

~· 4 Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenas Aires, Editorial Nueva 
Visión. 1976. p. 97. 
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•rambién en el texto existen algunas citas que tornan una 

forma espacial sociológica y cultural de 1956, un ejemplo lo 

tenemos en la escena 14; 

"ANOREA: ¿cree usted todav!a que ha comenzado una nueva 

época? 

GALILEI: Si. Presta atención cuando atravieses Alcmania. 11
fj& 

El espacio plural es cuando en el coexisten varios espacios­

tiempos. En Galileo, coinciden el cspacio-tJ.empo de la historia 

y el espacio-tiempo del mito. La historia del cient!fico que 

vivió en Italia en los años 1564 al 1642. Y el mito siempre 

actual de la primera metodolog!a cient!fica o del nacimiento de 

la ciencia moderna. 

El objeto escénico 

otro elemento importante en la construcción 

teatral es el objeto-accesorio. Estos elementos 

del espacio 

pueden ser 

elementos del decorado: cama, escritorio, silla, palangana, o 

elementos del vcstuarin~ M!t~c:ir.:i:::;, una yorra, una armadura. El 

objeto-accesorio es un ~igno sometido también al 

semiótico porque est~ en escena y porque es manipulado 

proceso 

por los 

actores. En Galileo lo importante es la conceptualización de los 

objetos no los objetos cotidiano~ en si. Los actores con acciones 

dramAtico-idcológicus son los que significan los objetos, los 

impregnan de ideología. 

ciertos objetos son signos redundantes ya que permanecen en 

casi todo el tiempo de la obra en el escenario. Algunos ejemplos 

h 5 Jdem. p. 200. 
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de la obra ctc Galileo pueden ser: el telescopio, el modelo de 

madera de Ptolomeo v el modelo de madera de Copérnico. 

Por otra onrte el obicto escénico codificado ideolóqicamente 

es portador de siqniticados sociales que lo estructuran. Los 

obietos son port<ulores de siqni f icados social es, portadores de 

una icrarqu!a t:ultur¿1l y social. St1 forma, material, color, 

composición en el espacio constituyen un códiqo y una 16qica 

social determinada. Un cicmplo lo tenemos en la silla de la 

primera escena al silló11 de cuero de la escena 14. Imolica un 

meioramiento económico de Galileo a lo larqo de la obra. Tarnbi.én 

en la prirneru escena tenernos El pobre qabi.~ete de trabajo en 

Padua que implica un espacio reducido, a diferencia del estudio 

de la escena 4, Casa de Galileo en Florencia o Una habitación 

grande en la escena 14. 

Brecht trata de desviar la pasividad del espectador llamando 

constantemente su atención, distanciandolo de la identificación y 

del sentimental 1smo nacid lu~ person:i jcc. El objPt'o t;~ vuelve un 

signo que se dirige a un póblico que tiene el poder de 

descodificarlo y de definir su significado social para tomar una 

postura politica y una acción posterior. 

En el proceso do semiosis c:::;cénic.:i, r] pPrsonaje ocupa un 

lugar esencial del texto. El actor es el elemento móvil del lugar 

escénico, es el nóclco que ordena todos los demAs componentes 

espaciales y temporales. Por lo tanto es el ónice capaz de 

manipular los objetos. El actor es un ser humano cuya prActica es 

hacer signos y ser un signo en si. El acto de representación del 

actor, dentro de un esquema semiótico, es a la vez objeto del 
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representarnen e interprete que remite al objeto (O R r). En la 

representación teatral no se puede prescindir de él. El actor es 

un ser que produce sus propios signos y represento otro ser 

humano, lo hace nacer, puesto que no exist!a totalmente 

configurado por el autor. Y es por esta construcción de un 

personaie que encarna con su cuerpo y su voz el soporte de los 

códigos visuGl y auditivo, idcolóqico y cultural, y de los 

subcódigos gestual, fónico y lingüístico. 

Brec:ht construye sus personajes a partir de un nombre que lo 

individualiza y caracteriza. En Ga.lil.eo existen 14 personajes con 

nombres propio: Galileo Galilei, sra. Sarti, Andrea Sarti, 

Ludovico Marsili, Scfior Priuli, Sagrcdo, Virginia, etc. y 

33 (hombres, mujeres y niños) personajes con nombres comunes y 

adjetivos: El teólogo, El filósofo, Una vieja dama de honor, Un 

prelado gordo, Un cantor de romances, Un guardia aduanero, etc. 

El nombre propio sirve de referencia, de ubicación. La 

ubicación del personaje en referencia a un código social es muy 

lmporLdllL~. Porqu~ ~slu ctyuLidr-.~ d Lrtl~ctr· lcts llllt=d.!:i Lit= fut=r.t;a::>, 

de tensiones, de contradicciones que apareceran en el campo del 

poder y del saber, haciendo posible con esto la construcci6n de 

un discurso sobre la sociedad. 

Si estdlJlecemos un cuddro sociolói.Jico de loo personajes de 

Galileo Gali.lei, observamos que son privilegiados los medios 

universitario y eclesiástico, seguido por el mundo politice. 

campesinos 

obreros 

empleados domésticos 5 
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comerciantes 1 

abogados 1 

terratenientes 1 

mundo artístico 

mundo científico 12 

mundo eclesiAstico 11 

mundo militar 3 

mundo politico ..2 
total 47 

Se trazan entre los personajes lineas de tensiones, de 

opuestos, de ambiciones en el campo del poder y del conocimiento, 

reforzando con esto el discurso ideológico. 

El actor primeramente construye sus personajes de una manera 

precisa e individual mediante un proceso de signif icaci6n 

conciente. De tal manera que los signos codificados conjuntamente 

con el director, el escenógrafo, el iluminador, el diseñador del 

vestuario, etc., adquieran un significado escénico por medio de 

los recursos kinésicos, proxémicos y paralingüí sticos"'"'-'. 

El paso siguiente para el actor es analizar. la carga 

Articulo La semiotización del trabajo del actor de Armando 
Partida. Revista La Cabra. México. 1983. p. 53. 

Kinésikos/kinesia: gestos; expresiones del rostro-
estructuras gestuales y su actitud. 

Paralingu!sticos: su voz; entonaciones, 
inflexiones, acento, vacilaciones, susurros, 
bostezo, etcétera. 

tonos, 
sollozos, 

Proxémicamente: distancia necesaria para el individuo; 
espacio necesario para la acción del individuo, su reacción 
fisica con el mundo. 

El elemento paralingüistico es el elemento 
en el oficio del actor-occidental; puesto que 
mucho m6s desarrollada que la teoría de 
signo •.. 

predominante 
la palabra estd 
cualquier otro 
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ideológica para identificar particularmente a su personaje que 

sistemáticamente codificar~ segón los siguientes elementos 

retomados por Armando Partida en su articulo: El actor y su 

trabajo escénico. 

1.0 Contexto social, 

l.O.l. Grupo social, 

1.1. Epoca 

1.1.1. Pais/localización geogr6fica: humana-etnia y f!sica. 

2.0.1. Cultura evidente, cultura no evidente: la religión, 

la ideologia, lo cotidiano-los hábitos/las costumbres: sociales, 

familiares y personales. 

J.0. Los aspectos que determinan la manifestación de esa 

cultura no evidente son: la edad, el sexo, la actividad; éstos a 

su vez determinan en el personaje: su concepción del mundo, su 

rol social, su sentido de la libertad/ obligación, su aceptación/ 

no aceptación social, su estado de ~nimo, su compromiso social. 

J.l. El primer indicio es el del comportamiento (la 

etiqueto ~acial), cstrcchamefitc r~ldclonado con la indumentaria 

(la moda) ... asi podrán ser los vestidos: nuevos-viejos-raidos, 

baratos-caros, neutros (socialmente aceptados) vs. extravagantes, 

aberrantes (nivel rninimo estético) vs. elegantes (marcados 

estéticamente). 

3.2. La forma de portar la vestirne11ta est~ igualmente 

marcada por esa cultura no evidente ... Es evidente que el borracho 

desarrapado y el borracho de frac estdn emitiendo mensajes 

diferentes y por lo tanto la codificación de signos es distinta. 

J.J. Incluso a nivel físico la cultura no evidente esta 
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codificada~ borracho: le faltan los diente delanteros, borracho 

con dientes completos, parejos y blancos. Lo mismo podrtamos 

decir de las demás partes del rostro y del cuerpo. 

Semiosis de representación 

Para Pierce cualquier signo es comunicación, formado segrtn 

un proceso de encodificaci6n-desencodif icaci6n-encodificaci6n. 

Para esto siempre se debe de tomar en cuenta el papel activo del 

espectador. El espectador existe en la mente del dramaturgo, 

existe en la mente del director-dramaturgo, existe en la mente 

del actor. El espectador es activo porque a lo largo de la 

representación escribe su propia obra, le da un significado 

particular a cada signo propuesto. El dramaturgo conduce al 

espectador a escoger las interpretaciones de su preferencia sobre 

otras interpretaciones posibles. Esto mismo hace Brecht, escoge 

un material escénico rico en significaciones dejando el decorado 

neutro, pero donde el actor elige los signos codificados con 

mucha precisión para su encodificación. 

Brecht escoge el drama social para llevar a la mayoría a los 

teatros. Puesto que sabe que el espectador, aunque sepa que est~ 

en el teatro, percibe el lugar escénico y las actividades que se 

desarrollan en él ce.me un pedazo de lo social. Estudia el 

horizonte de expectativas de su póblico; expectativas estéticas, 

.ideológicas y psicosocialcs. Sabe construir esa identidad de 

campos interpretantes, de esa cultura camón al autor, al 

director, al actor y al lector-espectador¡ para que la 

representación tenga sentido y sea por lo tanto eficaz. Sabe que 
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el póblico contesta también con signos perceptibles (suspiros, 

risas, protestas, etc.) a lo largo de la obra. 

Para concluir nos parece que la seraiosis teatral Uebe de ser 

dcscubiertu en el funcionamiento de ciertos signos, signos de 

producción, signos de representación y signos de interpretación. 

cualquiera que sea la intención del dramaturgo y el modo de 

funcionamiento que impone a los signos de los cuales se sirve, y 

la puesta en escena del director-dramaturgo y de los actores, el 

espectador-lector es el que decide sobre la recodificación de los 

signos. El espectador es el que decide sobre: la legibilidad o no 

del signo, su manera propia de recibir el signo de la acción, la 

palabra y el gesto, de acuerdo a su cultura y su visión del 

mundo. Y esa decisión se vuelve posible por las condiciones de 

interpretación y de producción que constituyen el discurso del 

espectador-lector. 

Lo importante de este acercamiento semiótico es mostrar cómo 

el análisis semiótico de Pierce ayuda a una ir.t13rpretacón r.1~:'.i 

formal y sociológica del texto drarn~tico. Este acercamiento 

semiótico aunado a los primeros tres capitulas de esta tésis nos 

permiten finalizar nuestro estudio dramat~rgico y proceder a las 

consideraciones para la puesta en escena. 
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CAPITULO 'i 

5.- Consideraciones para la nt1esta en escena 

Las consideraciones que a continunci6n elaboramos son ideas 

que podrian enriquecer la parte creativa del director para su 

posible puesta en escena. Prjmero, el director tendria oue 

elaborar las materias primas de la puesta en escena que son: 

1.- concepción 

2.- Texto 

J.- Esp<lr.io 

4.- Tiempo 

5.- Actor-movimiento 

El concepto sur9e a partir de reflexiones y de preguntas sobre 

lo que quiere decir y como lo quiere decir. Las reflexiones y 

preguntas se realjzan desde su percCpción del mundo/ su postura 

frente a la vida y al teatro. También tiene aue ver con su 

conocimiento de la historia, la politica, la literatura/ la 

filosofía, etc. En resórnen su idiosincracia. 

Después tendr!a aue escocer un texto~ y definir corno quiere 

que sea ese texto. Para esto se def inir!a el tratamiento del 

espacia, del tiempo y del actor-movimiento. Esto darA el estilo 

teatral, la estética y el lenguaje; los cuales se conformar!an en 

ficción y en narración. Dicha narración deberia de contener 

a todas las materias primas funcionando organicamente. 

A continuación expondremos un ejemplo de la elaboración de 

las materias primas para una posible puesta en escena: 

1.- concepción 
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Un ejemplo de concepción del mundo, 

histórico podria ser la siguiente: 

en este momento 

a) Vivimos rodeados de cambios vertiginosos en todos los 

cnmpos: tecnolory!n, ciencin, producci6n1 medios de 

comunicRción, reli9iones,., creación de nuevos µaises, grandes 

migraciones. etc. 

b) Existe unn crisis rlel Estndos-Nación como un mecanismo de 

autoregulación social. 

e) Por la caida del sistema 11 comunista 11 se oener6 un solo 

sistema económico aue degeneró en un Capitalismo salvaje, en el 

cual no importan los seres humanos, ni los empleos, la calidad de 

vida, sino la capacidad de obtener siempre mejores ganancias por 

el capital, no importando el pals donde esto exista. Esto trae 

consigo una hegemonía del capital financiero internacional. 

dl Existe un fenómeno de 9lobalización que tiende a unificar 

los hAbitos consumistas en el mundo; a la par que aumenta la 

lucha de grupos independentistas regionalistas. 

el El paradigma cientifico y filosófico de sustentación 

del conocimiento est~ agot~ndose. 

Todo esto trae consigo el encontrarnos en un aparente 

callejón sin salida., en donde una de los salidas serA saltar 

hacia un nuevo tipo de humanismo,, un renacimiento que dé 

respuestas y permita la construcción de un nuevo orden 

filosóf ico-politico-económico y cultural; en resómen un nuevo 

paradigma. 

El texto Galileo Galilei de Bertolt Brecht podria coincidir 

con el aqotamiento del paradigma cientifico y filosófico del 
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momento actual, puesto q11e Galileo vive en un tiempo de 

rompimiento de paradigmas, rle cambios muy rápidos cient!f icos­

filosóficos-económicos-de comunicaciones y descubrimientos aue 

marcaron el pnso de la edad media al Renacimiento. 

Galileo si<1nifica un luchador por tina nt1eva época, cor tln 

nuevo humanismo: v sus armas son su conocimiento, su metodolo<i!a, 

su ciencia, st1 telescopio, Stl ótica, cte. Todo esto avudarA a la 

ruptura del paradigma cient!fico-filosófico al cambiar el centro 

riel universo. Esto sucPdió Pn Pl nño rle 1413 v oodr!a ocurrir 

nuevamente en 1993, 360 años después. 

La idea principal de la conceoción ele la puesta en escena 

podria ser: 

La tragedia del ser humano frente a un salto evolutivo rnz\s 

en su historia. Otra vez tiene at1e saltRr al vRcio: desafiar un 

orden establecido v romper con un vieio paradigma. 

La concepción tendrla que contener la ruptura del paradigma 

cientifico v filosófico actual por un nuevo paradigma. Esto 

traerla consigo un nuevo Renacimiento., un nuevo ordenamiento del 

mundo. Un nuevo mundo donde la ciencia no siqnifique nuevas 

calamidades, sino un fin a las fatiqas de la existencia humana 

que permita al hombre dedicarse a ~ctividades mAs creativas y 

pensantes. El hombre contemporáneo carga con todos los problemas 

del mundo y es movido por hilos invisibles en su carrera por 

saltar a un orden más favorable., en su crecimiento corno ser 

humano y en su crecimiento como civilización. Las fuerzas que lo 

pueden detener son: el dios qucrra-violencia,, el dios dinero­

capital financiero, el dios de la división y la fragmentación. El 

104 



nuevo ser humano debe de cruzar éstas fronteras, encontrar una 

salida y saltar nuevamente a la luz de un mundo nuevo y meior. 

2. - 'l'exto 

El texto se poctria trabaiar de la siquiente mc=mera: 

Primeramente ubicando su género drrtmi\t.ico. Esto nos serviri'l como 

un cauce por donde fluirtt nuestra puesta en escena. El género de 

Galileo Galilei lo podriamos detinir como obrn didActic~ o nieza 

realista. Al ser obra didActica tendríamos que busc~r que se 

cumplieran los siqt1ientes el~mentos: 

a) los oersonaies serian sociales v estarian siempre al 

servicio del tema social de la obra. 

b) el efecto en el p6blico que se buscarla seria el de 

razonar sobre las contradicciones politico-sociales que traerla 

consigo la ruptura ue un p;iradigma cientlfico-filosófico y 

movilizarlos a la acción colectiva de moverse a favor de ese 

nuevo paradiqma y de ese nuevo mundo. 

e) el tono o la relación del material dram6tico con la 

re~lirlñrt tendr!a que ser informativo con el obieto de enterar y 

razonRr las ideas de Brecht-Galileo-Director. 

d) la concepción del material es lóqico y estA expuesto por 

una tésis, una antltesis y una slntcsis. 

F.l estilo que podrlamos manejar serla el realismo con 

algunos elementos de expresionismo. El len<Juaje que utilizar!amos 

seria una codificación a un lenguaje coloquial de nuestros d!as 

en la ciudad de México. Propondriamos adaptar toda la obra, tanto 

su prosa, su poesia y sus canciones. Las adaptaciones tendrian 

que efectuarase respetando la lógica dialéctica materialista 
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propuesta por Brecht. 

J\ Espacio 

El espAcio es un enmarque sobre el cuRl se fertilizará con 

la emoción de los actores. El espacio podria ser un planetario 

moderno, donde podr!arnos utilizar tanto el espacio central como 

el espacio que rodea los asientos del páblico como escenario. El 

espacio deberá de respirar por si mismo la idea principal de 

un salto evolutivo, de ruptura y de b~squcdn de un nuevo órden¡ 

se podria reforzar con la historia de los modelos astronómicos 

desde la antiguedad ha~ta nuestros dias apoyándonos en los 

aparatos del mismo planetario. 

El actor deberla convertirse en dueño del espacio, debería 

de ser capaz de manejar el espacio exterior para manejar su 

espacio interior. 

El espacio está relacionado con la iluminación y el color. 

En la puesta en escena se podria utilizar una estética de 

blAncos para los personaies de ruptura y una de colores obscuros 

para los personies opositores a dicha ruptura. La iluminación 

podria estar distribuida oor zonas: esto podria reforzar la idea 

de ruptura, de Renacimiento. 

El espacio también existe en relaci6n al tiempo. Se 

tendrlan aue construir atmósferas muy precisas para que se pueda 

juaar con el tiempo y el espacio de la obra, as! como con un 

tiempo y espacio del momento actual. La atm6sfera no deberá de 

ser solemne sino m6s bien alegre y con un esp!ritu travieso. 

Todos los objetos de utilerla 1 arquitectura y 
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muebleria tendrían que ser realistas v deberían de responder con 

precisión a l'ls necesidildes de la situación y acción draml'ltica 

espP.c!fica. La utiler!a, arquitectura y muP.bleria son siCJnos que 

se construir!ri.n rle acuP.rdo a las relaciones semi6ticrts tratadas 

al principio de este capitulo. 

El PS0-1.cio propuesto debería de cumplir con las propiedades 

de ser mimético y nlt1ral. 

4) Tiempo 

El hacedor del tiempo es el actor con sus emociones y 

acciones escénicas. Las emociones como las acciones escénicas 

deberian surryir de la lóqica de la historia v deberían de 

asumirse plenamente por los actores para que el tiempo funcione v 

no sea aplastado. oeria conveniente trabajar con un tiempo 

comprimido donde existan qrñndes tensiones y en algunos momentos 

para contrastar,, se podr!a utilizar un tiempo diluido. 

El espectllculo tendria una duración de una hora y media sin 

i ntermPrii ne:: parn no coctdr la acumulación de tensiones¡ las 

cu;:¡les nos permitirían llevar al pOblico a una crisis que 

pudiera producir una cattirsis. 

5) Actor-Movimiento 

El trabajo con el actor tendría que ser lo ml'ls importante en 

la puesta en escena. La técnica de actuación que pediríamos seria 

cercana al modelo brechtiano. La construcción de los personajes 

serla el resultado del an~lisis dialéctico y del anl'llisis 

semiótico. El análisis 

contradicciones personales, 

dialéctico comprende.ria: 

contradicciones sociales 

las 

o 
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ideol6qicas v la relación entre todos los personaies. El an~lisis 

semiótico comprender.!\: el sistema de siqnos kinésicos, 

po.ralinquisticos, proxémicos 1 y el sistema de sinnos pa.ra la 

construcción del nersonaie desarrollarlos en el capitulo anterior. 

Con Psto norl.rtnmos subrnyar el trabaio minllcioso con los nctores 

hasta obtener signos claros, profundos¡que rteriven Pn oersonr=t.ies 

legibles, contundentes, misteriosos y con una qran capacidad de 

comunicaci.6n. 

El movimiento externo tendria que ser muv sencillo, con pocos 

movimientos, pero con si11nos muv elaborados y relacionados con el 

tema principRl. Al iqual que el movimiento interno, que lo dan 

lfl·s emociones las cuales tendrian que ser también sencillas en 

la presentación pero con mucha elaboración en su profundidad y 

matices. 
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CAPITULO 6 

6. CONCLUSIONES 

Resulta evidente la imcortancia del estudio drarnatórqico 

previo a ttn~ puesta en escena. Porque el estt1dio drarnatórqico es 

indispensable oara conocer el modelo teatral de la obra escoqida, 

contenida es sus elementos estructurales en cuanto a su forma y 

contenido. El conocimiento de estos elementos iunto con: las 

enserlan2as del autor, la construcción de los personaies 1 su 

conflicto social y un acercamiento semiótico del texto, son 

suficientes para elaborar alqunas consideraciones para una 

posible puesta en escena de la obra estudiada. 

Pensamos que la parte creativa del director y de su quión 

final de dirección deberian basarse en el conocimiento profundo 

de la obra dramática la cual se quiere representar en escena por 

un qrupo teatral determinado. si lo anterior se realizara con 

base a un estudio dramatórgico como el propuesto en esta tési~, 

permitiría a la puesta en escena no caer Pn conccptan o 

ilustraciones primarias y superficiales del texto. También 

evitaría la construcción de lugares comunes 

espacio-tiempo y a la actuación. 

con respecto al 

Nuestro estudio dramat~rqico lo realizamos a partir de una 

investiqación sobre el texto dramático Galileo Galilei de Bertolt 

Brecht con base a los siguientes elementos : 

1) Estructura dramática de Bertolt Brecht. Conceptos 

elementales de la forma y el contenido. 

2) Enseñanzas de Bertolt Brecht contenidas en Galileo 

Galilei. (1939) 
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Jl Construcción de Galileo Galilei. 

41 Acercamiento semiótico. 

5) Consideraciones oara la puesta en escena. 

conclusiones acerca de nuestro estudio drumat~rqico. 

ll La estructura dramAtica de Bertolt Brecht se compone de 

los siguientes elementos en cuanto a su forma~ 

al Con reopocto a la eocena. Brecht esta influenciado por el 

teatro exoresionista de Wedekind 1 quién comoone sus obras con 

varios cuRdros o esce11Rs. As! tenemos auP nanl (1918) 1 su orirnPra 

obra esta construida de 24 escenas cortas y contrastantes. 

Después pasa por componer Tambores de la noche (1920) en 5 actos, 

La Ooera de dos centavos (1928) en 3 actos con tres escenas cada 

acto. En la Pieza didactica de Baden Baden (1929) Brecht retoma 

las escenas cortas, y es a oartir de este momento aue las escoge 

como la forma idónea de ordenar el material de sus obras. 

Hace esto ooraue las escenas cortas son oeaueñas historias 

autónomas construidas oor conflictosJ contradicciones y esauemas 

culturales que nos muestran un conocimiento de las causas 

internas de lon fenómenos de la vida. Las escenas cortas ayudan 

al espectador a sorprenderse constantemente al conocer las 

contradicciones de las relaciones humanas as! como también a 

configurar una conclusión independiente; que al mismo tiempo nos 

conduce a la misma conclusión de la obra. 

En Galileo Galilei existen 15 escenas cor.tas autónomas Por 

ser un modelo sencillo, científico, did6ctico y dialéctico de 

oresentar una historia, y en donde se oueden sacar conclusiones 
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f6cilmente. 

bl En lo aue respecta a la estructuraci6n de la acci6n, 

Brecht nos presenta el mismo patr6n desde La madre (1932), con 

exceoci6n del Circulo de Tiza caucasiano (1944). El patr6n de 

estructuración de la acción consiste en: una situación inicial v 

presentación de los oersonaies~ dos factores excitantes/ un 

factor retardante, dos factores excitantes, un factor retardante, 

cuatro factores excitantes~ dos factores retardantes, dos 

factores excitantes. 

La dCci6n descrita de Galileo Galilei se estructura con el 

mismo patrón descrito anteriormente. Comprobamos esto con un 

breve res~men escena por escena. 

c) El lenguaje de Brecht es muy preciso y estudiado, tanto 

en su prosa como en su contundente poesía. La poesía como la 

prosa deben de responder a la 16gica de la dialéctica a que han 

sido sometidos. 

En Galileo Galilei se utiliza el lenguaje con la misma 

precisión y contundencia. Se utilizan diversidad de versos, pero 

solo en lugares especificas como la ~nica ~lternátlva para decir 

algo muy especial. Existen glosas sueltas de cuatro versos as! 

como también canciones populares o Volksliedstrophe, cuando El 

cantor De Baladas canta en la escena décima. 

d) Brecht utiliza desde sus pri~eras obras carteles para 

mantener a distancia al espectador de la acci6n que se estd 

representando. También a partir de La ópera de dos centavos 

(1928) nos sugiere mostrar los titulas al principio de cada 

escena. 
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En Galileo Galilei existen los titulos al inicio de cada 

escena indicándonos alqunas acciones que van a ocurrir en el 

transcurso de la misma. 'l'ambién utiliza carteles escritos en 

telones, tal es el caso de la carta al Duque de Florencia en la 

escena tercera, as! como también en las canciones del carnaval de 

la décima escena. 

e) Con respecto a las acotaciones, Brecht requiere en su 

teatro tareas escénicas muy precisas y cambiantes. Por esto nos 

marca acotaciones muy precisas para los actores. Con esto ayuda 

al espectador a mantenerse analitico, objetivo y distanciado de 

la acción para no caer en la ilusión. Desde La PSpP.sura de 1as 

ciudades (1920) Brecht mantiene el uso de las acotaciones 

constantemente hasta su ~l~ima obra, tercera versión de Galileo 

Galilei ( 1956). 

En Galileo Galilei existen alrededor de 362 acotaciones 

distribuidas en 106 páginas. 

p~incipales ~ipos. 

Podernos aqruparlas en cinco 

1.- Indicaciones a los actores sobre alquna acción o actitud 

especifica para acompañar un texto. 2.- Indicaciones a los 

actores sobre una acción escénica sencilla. J.- Indicaciones a 

los actores sobre una acción escénica compleja. 4.- Indicaciones 

para señalar a quién se le habla, 5.- Indicaciones para señalar 

salidas o entradas de los personajes. 

f) Sobre las proposiciones actorales Brecht buscaba la 

verdad socialmente ótil de la acción más que la de un 

sentimiento. con esto el actor deberá de hacer pensar al póblico 

durante el curso de la acción, creando mentalmente otras formas 
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de comportamiento comparAndolas con las que se est~n mostrando. 

De esta manera el póblico estA activo v se convierte también en 

relator. Lo anterior nos lo señala en las indicaciones para los 

actores aue hace desde 1928 en La ópera de dos centavos. 

rrambién cuando el actor pasa de la conversación corriente a 

la declamación o al canto, éste debe darse cuenta de su cambio 

de función Y de interoretaci6n del papel de alguien aue canta o 

declama. El esoectador también debe de saber cuando el actor va a 

cantar o declamar. Por esto. Brecht nos permite hacer cualquier 

preparativo a la vista del oóblico, inclusive la orquesta se 

hace visible en el teatro. 

Galileo Galilei es un ejemplo de este tipo de teatro¡ que 

Brecht nombra como teatro dialéctico materialista. En dónde nos 

damos cuenta que el mundo es transformable porque es 

contradictorio. Hav algo que hace a las gentes y a los sucesos 

como son, y al mismo tiempo hav alqo aue los hace diferentes. 

Esos sucesos y esas qentes evolucionan, se transforman, hasta 

volverse irreconocibles, nada permanece estático. Y esas formas 

irreconocibles actuales tienen el germen de cosas anteriores v 

futuras en pugna con las actuales. 

q) Brecht nos suqiere, desde su primera obra Baal (1918) 

pocos elementos de escenoqrafia. Los elementos escenoqr6ficos 

pasan de ser expresionistas a realistas en 

centavos (1928). También erecht comenta 

La ópera de dos 

que no debe de 

preocuparnos 

acción, sino 

escenografia 

demasiado la escenografia para el desarrollo de la 

que debe de estar al servicio de la misma. La 

no debe de producir un ambiente sino un hecho. 
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Ayudando con esto a que el pdblico piense en el curso de la 

acción Y a tener Perspectiva de lo que se muestra en la obra. 

En Galileo Galilei se cumplen estas indicaciones puesto que 

los diferentes espacios eastan construidos con elementos 

esenclales de escenoqrafia, utileria, mucbler.ia y carteles, que 

apoyan el curso de la acción. 

La estructura dramática de Bertolt Brecht se compone de los 

siquientes elementos estructurales en cuanto a su contenido:. 

h) Azunto, seqOn nos indica Kavser en 

Interpretación y anslisis de la obra literaria, es la 

que se va desarrollando en el drama. BrBcht no es 

su libro 

historia 

afecto a 

inventar, sino que torna el asunto de diversas fuentes. Desde su 

primera obra Baal (1918), Drecht torna corno base la biografia de 

un hombre que existió realmente en Alemania v que murió en 1911, 

esta historia la mezcla con un drama expresionista de Hares 

Yohart El solitario. 

Podernos concluir que la mayor parte de las obras de Brecht 

son sacadas de hechos hist~rico~, usl como de otros autores 

(dramaturqos, poetas o novelistas). El retoma los asuntos y los 

actualiza haciéndolos pasar a través de su propia poética. 

La obra Galileo Galilei no es la excepción, puesto que 

retorna parte de la vida del qenio Galileo Ga!ilei (1564-1642). La 

obra comprende un periodo determinado de su vida (1609-1642) y 

un espacio determinado, las ciudades italianas de Padua, Venecia, 

Florencia y Roma. Brecht cambia algunos personaies y acciones de 

la vida real de Galileo para contarnos a través de su vida un 
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drama socinl. Comprobamos esto con una comparaci6n escena por 

escena entre la obra Galileo Galile.i v su biografia. 

i) El motivo de una acción se entiende como el impulso para 

realizar esta acción. En Galileo Galilei el motivo central es el 

cumplimiento de una oromesa: investigar la verdad, probarla 

mediante un método cientifico v divulgarla a todo el mundo adn 

desafiando a la iglesia. Galileo vivió en una época hostil a la 

ciencia1 aunque esto no bastó Para frenar sus investigaciones 1 las 

cuales realizó hasta el final de su vida sin importarle el 

precio. 

j) En el tema se van a manifestar los motivos centrales del 

a¿sarrollo de la acción de una manera sencilla. El tema o 

argumento. segdn Kavser, es la reducción del desarrollo de la 

acción a una extrema sencillez o a un esquema puro. El terna de 

Galileo Galilei es el desafio, la lucha v el sometimiento que 

hace un hombre solitario e idealista, a través de la ciencia, 

frente al poder establecido (Iglesia. Inquisjción y filosofia 

aristotélica 1. 

k) conflicto es el punto de choque o de lucha en que aparece 

incierto el resultado de un combate. En la literatura dram6tica 

se t:"ntlende por conflll!to a las fuerzas en pugna que constituyen 

la sustancia de la acción. Los principales conflictos en Galileo 

Galilei son: el sistema de Ptolomeo y el de copérnico sobre la 

gravitación universal; los hombres que tienen dinero, tierras, 

fAbricas 1 frente a los hombres Que no tienen nada¡ el pensamiento 

aristotélico y el pensamiento cientifico Renacentista; el hombre 

como centro del universo v el hombre que gira alrededor de las 



cosas, la <'tic;i y la moral fundad;¡ •>n la r!<Jida jerarqu!a 

medieval y una nueva ética y mornl f11n<iada en la duda. 

2l Enseñanzas de Bertolt Brecht contenidas en Galileo 

Galilei. 11939) 

La obra GAlil~o Galilei fue escrita en los años 1938-1939, 

durante el exilio de Brecht en Svendborr¡, Dinamarca. El exilio 

para Brecht comenzó en 1933 y finalizó en 1948. Primero viajó a 

Praga, Viena, zurich, Paris, Copenhaoen; y es en svendborg, donde 

permaneció siete años 11933-1940). En esta pequeña ciudad escribe 

varias obras de teatro~ Articulas pura revistas, conferencias, 

etc. (Cabf~zas redondas. cabezas ountiatTudas (1933), Los horacios 

v los curiacios fl934l. Cinco dificultades vara escribir la 

verdad 11935l, Escritos sobre el 7'eatro Chino (1936'1_. Los fusiles 

de madre Garrar 11936), Galileo Galilei (la. ver3ión), El alma 

buena de sezuan, El proceso de Lóculo, Madre Coraje, Poemas de 

svedemborg !1938-1939). En el año de 1940 los ejércitos nazis 

invaden Dinamarca y Brecht se refuqia en Finlandia. En 1941 huye 

de Finlandia y atraviesa la URSS, donde se embarca hasta lle<Jar a 

california, E.U. 1 en donde permanece hasta 1947. En 1946 jnnto 

con Charles Lauqhton elabora una sequnda versión de Galileo 

Galilei. Es exoulsado de los E.U. v viaja a través de zurich 

hasta Alemania oriental en el año de 1947. La tercera versión de 

Galileo Galilei la elaboró en 1956_. el mismo año de su muerte. 

El mismo Brecht, en sus apuntes para un prólogo a La vida de 

Galileo Galilei del libro Escritos sobre Teatro, nos señala las 

siguientes reflexiones como las motivaciones para escribir esta 

obra. 
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1) Muchos conside:rabRn incontenible el avn.nce rlel fascismo v 

daban oor sentado el fin de la civilización occirlental. Mt1v pocos 

ernn los ane veiRn oue se iban qestando nuevas fnerzas; wnv pocos 

eran los que sentt.":=tn la vitalidad de li'\s nnevas iderts 1 entre 

ellas las doctrinas socialistas de la URSS v China. En este mismo 

sentido podemos incluir a la teoria de la relatividad de Einstein 

(1916). Donrle cada uno de nosotroc; se vuelve el centro, Pn donde 

existe un ntlmero infinito de ellos, como decia Galileo El 

universo entero ha perdido de la noche a la mañAnn su centro, y 

al amanecer tenla miles, de modo aue ahora cada uno y nim7uno 

ser~ su ce1itro. 1'~7 

2) La burguesia aislaba a la ciencia de la conciencia del 

cientifico v la ubica en una isla autárquica. Esto hace aue se 

mezcle la ciencia con la politica y la economia más fz\cilmente. 

Esto nos enseña la importancia que ha tenido la ciencia sobre el 

desarrollo de las fuerzas productivas y en particular sobre el 

desarrollo de la técnica. Y que todo está inmerso en las leyes de 

cornpctcnci~ r.Rpitalista. También nos recuerda que el valor de una 

cosa se mide por l~ cantidad de dinero que pueda proporcionar. 

3) El mismo profesor distraido no se da cuenta que se separa 

totalmente del pueblo y que el se puede convertir en el terror V 

la amenaza para el mundo y también para él mismo. Brecht quiere 

desmitificar a los héroes y proletarizarlos. Para él los héroes 

son arrastrtados por sus circunstancias, son marionetas de los 

67Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Argentina, Editorial Nueva 
Visión. 1980. p. 198. 
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acontecimientos colectivos pues éstos rebasan sus intenciones 

personales. No escogen ser héroes, están acorralados y sometidos 

al iueqo social de la oferta y la demanda. 

4) La época en qt1e mAs dificil es arreqlarse sin 

conocimientos es la época en que mAs dificil resulta adquirirlos. 

3) Construcción de Galileo Galilei 

Brecht construye sus personaies buscando mas la verdad de un 

suceso social que de un suceso individuRl o sicol6gico. Para esto 

el actor deberá de construir su personaie manteniéndose objetivo 

y distanciado de la sicologta de su personaje. Adoptando una 

actitud que haqa mAs accesible el desarrollo de Ja acción y 

acentuando las relaciones sociales con los otros personajes v con 

los otros hechos de la obra que deterrninarAn la construcci6n de 

su personaje. 

Galileo valora mucho la amistad pero descarta cualquier 

amistad 

puede 

improductiva. 

llevarlo a 

su pasión por la verdad es un vicio que 

la 

eminentemente burqueses con caracter!sticas 

comportamientos 

rte hombre de 

negocios. También se comporta como profesor universitario al 

no tolerar que sus ayudantes firmen ningón trabajo, todo el 

mérito es para él. Es muy activo, con nucho humor, su solidez se 

manifiesta en el hecho de que explota a sus subordinados, en su 

qran inteliqencia y en sus atrevidas hipótesis. Con las 

autoridades se halla en buenas relaciones, aunque esto lo hace 

por motivos de seguridad personal y por su sentido prdctico. 

Con esta construcción del personaje, la representación 

brechtiana espera provocar que el pdblico imagine otras formas de 
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r.ompor~amiento de los personaies y otras situaciones para 

compararlas con las acciones de los personajes en escena. Con 

esto el pñblico estará activo y se convertirá en relator, creando 

su prooia tésis, ant!tesis v s!ntesis¡ la cual desarrollará en su 

vida cotidiana transformando al mundo social en que vivimos. Esta 

forma dramática materialista dialéctica es la anica que puede 

construir este tipo de personajes y de narración que explique el 

conjunto de todas las relaciones sociales y amplie la comprensión 

del universo. 

Sobre los conflictos sociales podemos concluir que Brecht 

retorna la historia de Galileo y la utiliza corno sosten de las 

ideas sociales-econ6micas-politicas y filosóficas que plantea a 

lo largo de la obra. Por no estar la tensión dramática limitada 

al personaie principal~ podemos afirmar que los conflictos 

más irnoortantes son sociales. Y es esto lo que desarrolla la 

acción dramática. No imoortan los sentimientos ni pensamientos 

personales de Galileo sino las implicaciones sociales e 

ideol6qicas aue sucitan sus actos, sus descubrimientos y sus 

acciones. 

41 Acercamiento semiótico 

La semiótica nos permitió un acercamiento más formal al 

texto dramático y nos ayudo a formular las consideraciones oara 

la puesta en escena. Tornarnos corno modelo el análisis semiótico de 

Pierce, aplicado por Daniel Meyran en su libro El discurso 

teatral de Rodolto Usigli. Los signos más importantes segñn 

Pierce son: !cono, indice y s!mbolo. Estos signos funcionan 
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relacionados en un proceso de serniosis formado por tres 

diferentes momentos ROI. Donde R es el representamen que 

representa a un objeto. o es el objeto y es lo que el signo 

representa uqu! v ahora. es el interpretante que es el 

pensamiento que permite atribuir el signo presentado al objeto 

que representa. ·rambién tomamos en cuenta el anttl is is del 

esquema relacional y del proceso de encodificación-

desencodif icaci6n-encodif icación de Gerard Deledalle que nos 

proporciona la dinámica del signo teatral en el proceso de 

comunicación. 

Con 

obtuvimos 

Para este 

este marco teórico analizamos el 

las funciones especificas del texto 

propósito estudiamos las tres 

signo teatral y 

Galileo Galilei. 

partes en que se 

instituye el texto cuando se pone.en pr~ctica. Las partes son: 

semiosis de producción, semiosis de representación y la semiosis 

de interpretación. 

Cualquiera que sea la intención del drarnaturqo y el modo de 

funcionamiento que impone a los siqnos de los cuales se sirve, y 

cualquiera que sea la intención de la puesta en escena del 

director y de los actores, al final el espectador-lector es el 

que decide sobre la recodificación de los siqnos propuestos. El 

espectador es el que decide sobre: la leqibilidad del siqno, la 

manera de recibir el signo de la acción, la palabra y el gesto; 

de acuerdo a su cultura y su visión del mundo. 

Lo importante de este acercamiento semiótico fue mostrar 

cómo el análisis semiótico de Pierce ayuda a una interpretación 

m6s formal y sociológica del texto dram6tico. Este acercamiento 
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aunado a los primeros tres capitulas de esta tésis nos permiten 

finalizar nuestro estudio dramatórgico con la elaboración de las 

consideraciones para la puesta en escena. 

5) Consideraciones para la puesta en escena 

Las consideraciones elaboradas son ideas que podrían 

enriquecer la parte creativa del director para su posible puesta 

en escena. 

a) Con respecto a la concepción el texto Galileo Galilei 

podr!a coincidir con el agotamiento del paradigma cientif ico y 

filosófico del momento actual, puesto que Galileo vive en un 

tiempo de rompimiento de paradigmas, de cambios cient1f icos­

econ6rnicos, de comunicaciones y descubrimientos que marcaron el 

paso de la edad media al Renacimiento. 

La idea principal podria ser la tragedia del ser humano 

frente a un salto evolutivo rnAs en su historia. Otra vez tiene 

que saltar al vacío, desafiar un orden establecido y romper con 

el vieio paradigma. Esto traería consiqo un nuevo Renacimiento, 

11n nt1AVn orrt~n~miPntn dAl m11ndn. 

El texto podria trabajarse como una obra did6ctica. Al ser 

obra did6ctica tendría que cumplir con los siguientes elementos: 

l) los personajes serian sociales y estarian siempre al 

servicio del tem~ social rte la obra. 

2) el efecto en el póblico seria el de informar sobre las 

c~ntradicciones politice-sociales que traerla consigo la ruptura 

de un paradigma cientifico-filosófico y movilizarnos en la acción 

colectiva, de maverseJa favor de ese nuevo paradigma y de ese 

nuevo mundo. 
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b) La concepción del material es lógico y está expuesto por 

una tésis, una ant!tesis y una sintesis. 

El estilo 

expresionistas. 

poctr!a ser realista, con algunas 

El lenguaje que utilizariamos 

secuencias 

seria una 

codificñción a un lenguaje coloquial de nuestros dias en la 

Ciudad de México. Propondríamos adaptar toda la obra respetando 

la lógica dialéctica materialista Brechtiana. 

e) El espacio podr!a ser un planetario moderno, dónde 

podr!amos utilizar tanto el espacio central1 como el espacio que 

rodea los asientos del pñblico como escenario. El espacio 

debería respirar por si mismo la idea principal de un salto 

evolutivo, de ruptura y de bósqueda de un nuevo orden. Se podrla 

reforzar con la historia de los modelos astron6micos 1 desde la 

antiguedad; hasta nuestros dias apoy~ndonos en la maquinaria del 

mismo planetario. 

En la puesta en escena se podr!a utilizar una estética de 

blancos para los personajes de ruptura y una de colores obscuros 

para los personajes opositores. La iluminación podr!a estar 

distribuida por zonas y reforzarla la idea de ruptura y de 

Renacimiento. 

En el espacie se tendrian que construir atmósferas muy 

precisas para que se pueda jugar con el tiempo y el espacio de la 

obra. Todos los objetos de utileria, arquitectura y muebleria 

tendrian que ser realistas y deberian de responder con precisión 

a las necesidades de la acción dramática. El espacio deberla de 

cumplir con las propiedades de ser mimético y plural. 
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dl El hacedor del tiempo es el actor con sus emociones y 

acciones escénicas. Las emociones como las acciones deberian de 

surgir de acuerdo a la lógica de la historia y asumirse 

plenamente por los actores para que el tiemoo funcione. Seria 

conveniente trabajar con un tiempo comprimido donde existen 

grandes tensiones v en algunos momentos para contrapuntear se 

podr!a utilizar un tiempo diluido. 

El espectáculo tendria la duración de hora v media sin 

interrnedios;para no cortar la acumulación de tensiones, las cuales 

nos permitir!an llevar al pñblico a una crisis, que pudiera 

producir una cat~rsis. 

e) El trabaio con el actor tendria que ser lo m~s importante 

en la puesta en escena. La tócnica de actuación que pedir!amos 

seria cercana al modelo brechtiano. La construcción de los 

personajes seria el resultado del análisis dialéctico y del 

an6lisis semiótico. Con esto podr!amos subrayar el trabajo 

minucioso con los actores hasta obtener signos claros y profundos 

que dcri•1cn en pcr::;on.:ijcs legibles, c.:ontunU~nte::;, mlsteriosos y 

con una gran capacidad de comunicación. 

El movimiento externo tendr!a que ser muy sencillo, pero con 

signos muy elaborados y relacionados con el tema principal. Al 

iqual que el movimiento interno,, que lo dan las emociones,, las 

cuales tendr!an que ser también sencillas en la presentación1 pero 

con mucha elaboración en su profundidad y matices. 

Por óltimo es necesario dejar asentado que sin haber 

realizado el estudio dramatórgico a partir del texto dram4tico 

Galileo Galilei no hubiéramos podido profundizar en los elementos 
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dramáticos que conforman el modelo teatral brechtiano, ni 

podr!amos haber realizado las consideraciones para la puesta en 

escena. Este estudio dramatórgico nos ha permitido ver la forma 

en que Orecht da coherencia a su teatro, con la cual podemos 

proponer una coherencia actual y alternativa, que sin divorciarse 

del dramaturqo, permita al director expresar su punto de vista. 

Las consideraciones para la puesta en escena ser6 el punto 

de partida para la traducción a un lenguaje escénica en donde: 

director, actores, escenóqrafoJ iluminador, diseñador de 

vestuari9 1 y todas las personas que intervenqan en la puesta en 

escena transitarán. 

Por otra parte es necesario conocer alqunas opiniones de 

teóricos teatrales contemporáneas sobre el modelo brechtiano. 

Nosotros expondremos alqunas ideas que Odette Aslan y Martín 

Esslin han formulado sobre el teatro brechtiano. 

Odette Aslan nos comenta que en el aspecto emocional del 

actor brechtiano, ~~n uti1izAndo la forma d~ interpretación 

distanciada del teatro épico, se ha demostrado quo los actores si 

se provocan emociones1 aunque de diferente !ndole a las provocadas 

por el teatro habitual. También producen diferentes emociones en 

el póblico porque el actor comprende, muestra y co~enta con su 

actuación otros signos sociales e ideológicos aprendidos al 

construir su personaje utilizando un análisis materialista­

dialéctico. 

o. Aslan también comenta las ventajas del teatro brechtiano 

corno las siquientes: el efecto distanciamiento, su naturalidad, 

su terrenalidad, su humor y su renuncia a todo elemento m!stico. 
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Por otra parte, Martin Esslin, nos comenta que Brecht creyó 

haber fundado una verdadera estética cientif ica del drama, 

aplicando el marxismo y su ideologia. También creyó haber hecho 

del drama un instrumento cientifico, un laboratorio del 

comportamiento social y politice. Esslin se prequnta ¿si 

actualmente el método marxista puede sostenerse? y ¿qué parte de 

su teoria dramática es válida en nuestro tiempo? 

Nosotros pensamos que después do la caida del muro de 

Berlin (1989) y del desmembramiento de la URSS (1990), el fracaso 

del marxismo ruso se hizo evidente. Pero no hay que olvidar que 

incluso Brecht se pronunciaba en contra del marxismo-stalinismo 

por su semeianza con el sistema totalitario nazi. También Brecht 

comentaba sobre el peligro para una revolución de transformarse 

en una burocracia y en un partido r~volucionario fascista aleiado 

de los trabajadores. Podríamos aventurar una hipótesis sobre el 

fracaso del rnarxismo-stalinismoJpero a la parJ tendriamos que 

fomentar una discusión critica sobre el marxismo y Brecht. Pero 

estos temas no corresponden al objetivo de nuestra tésis. 

t.:reemos 1 sin embarqo1 qut! lo vit.llUo Ue ld meLoLloloylct 

marxista aplicada por Hrecht en su teatro es la actualización del 

método dialéctico. Esto fue lo que hizo que su poesia y su teatro 

en general sea vigente. Y es por esto que Brecht sique siendo una 

gran personalidad de la literatura, la poesla y del teatro. 

Debemos de recordar que la dialéctica en el teatro no era 

desconocida 

Shakespeare. 

por los dramaturgos cl~sicos griegos ni por 

Pensamos que hemos cumplido con los obietivos planteados 
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originalmente, deseando pueda ser de utilidad este estudio a 

todas las personas relacionadas de diferentes maneras con el 

hecho teatral. 
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