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INTRODUCCION

Desde hace muchos ahos el teatro de Bertolt Brecht ha
ejercido una gran atraccién hacia mi. He visto varias puestas en
escena de sus obras de teatro en distintos idiomas y siempre ha
sido un dramaturgo que me dice mucho sobre diferentes temas v de
diversas maneras. Puse en escena La honesta persona de Sechuan en
1985 vy gquedeé bastante insatisfecho por no haberlo entendido
profundamente. As! ogue después de un recorrido por 1la 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 derivardn en obras de teatro v en
su teoria teatral. Esto es porque sus obras no se hubieran notado
tanto sin las ideas de una poética mavor v una actitud critica en
todosllos campos.

Hablar de Bertolt Brecht es hablar de un poeta-pollitico, de
un joven ansioso, de un panfletario politico, de un redactor de
manifiestos v documentos socialistas, de un gran critico, orador,
dramaturqo, director de escena; o meijor dicho de un hombre de
teatro. Hablar de un hombre de teatro es hablar de una préactica
teatral y de una teoria teatral.

Al acercarnos a una obra de teatro especlfica, en nuestro
caso Galileo Galilei, vy al hablar de un estudio dramatdrgico
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 dramatdrgico gue nos



proporcione los suficientes elementos dramdticos Brechtianos para
degpués elaborar nuestras consideraciones para la puesta en
escena de Galileo Galilei. El estudio dramatdrgico, como lo

entiende el director alemdn Peter Stein, permite al director

"buscar, para encontrar horizontes, impulsos, preguntas,
imadgenes, pensamientos para el trabajo de los actores"' vy con
esto preparar un enmargue, un canino por donde todos los

participantes del hecho teatral transitaremos.

Nuestro estudio dramatdrgico lo realizaremos a partir del
texto dramdtico Galileo Galilei y de una investigacién contenida
en los siquientes elementos:

a} Estructura dramidtica de su forma y contenido,

b) Estudio de las acciones y ensenanzas de Brecht en el momento
en que fue escrita esta obra.

c) La construccién de los personajes y su relacién con los
conflictos sociales.

d) Acercamiento semidotico del texto.

Podo 1o anterior lo utilizaremos para realizar algunas
consideraciones para la puesta en escecna. Las consideraciones
para la puesta en escena servirdn al director para organizar su
proyecto de puesta en escena en donde se pueda hacer visible "lo
que se ha perdido en el texto, lo que no se ve"?. También sirven

para hacer presentes las relaciones del texto coincidentes con la

'Marla Grazia Gregori, Il signore de la Scena, Milano, 1979,
p. 36. Traduccién de Marina Plazza Forlani, Febrero de 1993.
Entrevista publicada en la revista Escénica No. 6-7 Abril de
1984, México D.F. UNAM.

=Ibid, p. 38.
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sociedad y el momento histérico en el cual estamos viviendo.

Por otra parte, el estudio previo asi como las
consideraciones para la puesta en escena, servir&n a todos los
integrantes de 1la puesta en escena para tomar conciencia del
proyecto y se vuelvan elementos activos que ayuden a la
construccién de un microcosmos comén. Todos significa: director,
actores, escendgrafo, iluminador, disenador de vestuario,
compositor musical, y cualquier otra persona que intervenga en la
puesta en escena. Este microcosmos comdn serd la estructura de la
obra, la cual reflejard la visién del mundo del grupo teatral gue
realice la puesta en escena. Si un director hace todo, convierte
a los actores en solamente ejecutantes. Mi concepto de director
coincide con Peter Stein, el cual se considera como un director-
organizador. Un director que une un teatro de actor y un teatro

de direccién.



CAPITULO 1

1.- ESTRUCTURA DRAMATICA DE BERTOLT BRECHT

El problema de la estructuracién del lenguaje e€s importante
cuando surge una unidad de cualquier especie como resultado de un
discurso. Una conversacién 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 una carta.
Podemos tomar como unidad el fendmeno carta Yy considerarla como
una forma literaria. Tal es el caso de las Heroidas, cartas de
amor ficticias de héroes europeos conocidos. Abelardo y Eloisa,
Eneas y Dido, Hero y Leandro, vy 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 estructuracién de su discurso. En
estos casos existen reglas exactas radicadas en su propia
estructura. La literatura crea un discurso propio como resultado
de un ordenamiento producto de ls creacién personal. Eljemplo de
esto lo podemos encontrar en las grandes epopeyas, en los dramas,
en los poemas y canciones.

Para centrarnos en el problema de la estructura dramitica
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) Estructuracién de la accién

c) Lenguaje y canciones

d) Titulos y carteles

e) Acotaciones

f) Proposiciones actorales

g) Escenogratia

Primero daremos una breve definicidn del concepto, después
como fue evolucionando este en sus obras dramiticas, hasta llegar
a la obra de Galileo Galilei como un ejemplo de la conformacién

de la poética Brechtiana.

a) La escena y el acto

La escena y el acto surgen en el renacimiento, gue a su vez
buscé su origen en el drama latino, principalmente en Séneca. La
escena sirve sobre todo como medio de divisién puramente externo,
que encuentra su Justificacién en la practica teatral, sin
referirse a la construccién interna del drama. Su uso es
predominantemente para dar el principio y fin de una escena con
la entrada vy salida de los personajes. El acto es diferente,
puesto gque es concebido como parte de la accidén dramdtica. EI1
drama aleman como el inglés y el frances prefieren la divisién en
cinco actos. Aungue en los dramas naturalistas de Ibsen, Berhart
y Hauptmann, también utilizaron cuatro o tres actos. Asi como

también el simbolista Maeterlinck escribi¢ dramas sélo de un



acto, algunos dramaturgos nunca atendieron a la divisién de
actos, articularon sus obras en escenas o cuadros, conservando
independencia en cuanto al nfmero.

Podemos observar que las primeras obras de Brecht estan

influenciadas por el teatro expresionista de Wedekind', quien
compone sus obras con varios cuadros o escenas. Asl tenemos que
Baal (i918), su prinera obra esti ccnstituida de 24 escenas

breves y contrastantes. En Tambores de la noche (1920) utiliza S

actos. También pasa por ordenar su material al estilo de una
®pera cldsica con 3 actos con 3 escenas cada acto, como es el
caso de La 9pera de dos centavos (1928). Después vuelve a las

escenas cortas con la Pieza didactica de Baden Baden (1929) vy

desde esta obra todas se compondradn de escenas cortas 1’4

PFrank Wedekind (Hannover 1864-1918). MAs Iinfluenciade por
Strindberg que por Ibsen, Wedekind siente con fuerza la crisis
de las instituciones vy de las relaciones humanas. Es un
inquieto y un pesimista, y tiene sus propias ldeas averca de
la vida, a la gue considera como una tragedia. “"anto es asi,
que sus obras, por reflejar la culminacién de una crisis
personal y social, incluso tienen interés histdrico. El centro
de su mundo dramdtico lo constituye la lucha entre el hombre y
la mujer. Lucha sin cuartel, en gue la mujer es retratada con
tonos 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 mérite? Es un defecto? No es
facil establecerlo. Lo dnico cierto es gue en toda relacidn
descubre violencia, siendo también cierto gue 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
mds célebres, Espiritu de la Tierra (1895) y La caja de
Pandora (1904-1906). Historia del Teatro, Madrid, Biblioteca
TemAtica Uteha. Tomo V. pp. 68 y 69.



autdnomas, en dénde cada escena es una pardbola que nos repite el
mismo tema a lo largo de toda la obra; como ejemplos tenemos: La
madre (1932) con 14 escenas y su dnica comedia Fl senor Puntilla
y su chofer Matti (1941) organizada en 12 escenas. Una excepcidén
la observamos en £l circulo de Tiza Caucasiano (1944} ddnde
vuelve a los 5 actos.

En la obra Galileo Galilel (3a. versién de 1956) coxisten 15
escenas autdénomas, 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. E1
quiere producir con esto pequenas historias auténomas, cuyas
narraciones estan construidas por conflictos, contradicciones y
esquemas culturales gque nos muestran un conocimiento de 1las
causas internas de los fenémenos de la vida. También, al ser
escenas cortas, ayuda al espectador a distanciarse de la
narracién, a sorprenderse constantemente de la representacién de
lac contradicciones de las relaciones humanas. otra
caracteristica de las escenas cortas es que son cénicas, esto
quiere decir que cada escena nos lleva a una conclusién
independiente, que al mismo tiempo noes conduce a la mnisma

conclusién de la obra.

b) Estructuracién de la accién

531 nos preguntdramos cudl es la sustancia mds importante en
la estructuracién de un drama, podriamos contestar que es la
accién dramdtica. En efecto, la construccién de un drama estd

determinada en dltimo término por sus fuerzas mis profundas



creadoras de la obra. Podemos conocer primeramente cuales son las
escenas principales v cuales las secundarias, dénde estdn, y como

se prepararan los momentos culminantes vy cémo se articulan los

actos entre si. También nos avudaremos de los conceptos
morfoldégicos de G. Frevtag? términos técnicos utilizados
comunmente en la investigaecidn literaria. "Asf en un andlisis

simple debemos preguntarnos como el autor da a conocer la
situacién inicial de los personajes y sus circunstancias, asi como
sus antecedentes gue constituyen la situacidén en que la accién va
a buscar ovigen. A continuacioén deben observarse los ‘factores
excitantes’! (erregendes moment, inciting moments), a los que se
oponen los ‘factores retardantes’ (retardierendes moment, moment
of less suspense), que parece gue detienen o desvia el
desenlace.”"™

A veces habrd que tomar en cuenta que hay escenas o partes
de escenas en donde el autor ostenta su retérica o su maestria en
un tema determinado que podriamos concluir que no pertenece a la
accién o es el uso de estrofas ague favorecen la relativa
independencia de escenas o partes de una escena.

Podremos decir que desde La madre (1932), y con excepcién de
El cCircule de Tiza Caucasiano (1944), Brecht nos presenta el
nisno patrédn de estructuracién de la accidn que consiste en: una
situacién inicial y presentacién de los personajes, dos o tres

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

1Kayser Wolgang, Interpretacion y analisis de 1la obra
literaria, Madrid, Editorial Gredos. 1985. p. 227.

“Ibid. p. 228.



factores excitantes, uno o dos factores retardantes, nuevamente
uno o dos factores excitantes, sequido de uno o dos factores
retardantes para terminar con dos o tres factores excitantes
dénde también encontramos el desenlace.

En &Galileo Galilei (1956) podemos observar que existe el
mismo patrén descrito anteriormente: la primera escena es la
presentacion de las circunstancias de los perscnajes, 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 exclitantes y la séptima es retardante; la octava, novena Yy
décima escena son excitantes y por iqgual la decimoprimera. La
decimosegunda y decimotercera son escenas retardantes; la
decimocuarta y decimoquinta escena son escenas excitantes.
Presentaremos un breve resvimen de las escenas de Galileo para

comprobar esta estructuracién de la accidn.

La primera escena nos presenta a un Galileo de 46 anos,

fisico-matemAtico, que vive dando clases en la universidad vy
clases particulares. No le alcanza para vivir desahogadamente vy
ponerse a investigar para probar sus hipétesis que son muchas.
Entre ellas ge encuentra la de probar la teoria de Copérnico
sobre la gravitacién universal. Galileo vive en la ciudad de
Padua, republica de Venecia con su hija virginia de 15 afios, su
ama de llaves la Sra. Sarti y el hijo de esta de 10 anos llamado
Andrea. El ano en gue se sitda la escena es 1609, Discusién sobre
la ciencia, la investigacién y su relacién con su utilizacidén y

comercio.



Presentacién de los personajes y sus antecedentes.

Segunda escena. Galileo entrega un nueve invento a la
repiblica de Venecia y a su gobernante el Duque y a otras
personalidades del gobierno. Con esto le ascienden su pago a 1000
escudos mensuales. Discusién sobre la utilizacién de la ciencia.

Factor excitante.

Tercera escena. Galileo puede demostrar el sistema de
Copérnico por medio de sus descubrimientos con el telescopio.
quredo, su amigo, le previene de los problemas que pueden traer
sus investigaciones. Discusién sobre el enfrentamiento de la
ciencia y la fe.

Factor excitante.

Cuarta escena. Galileo deja la repdblica de Venecia por 1la
corte de Florenci;, puesto que le pagan mds dinero y con esto
tiempo para sue investigaciones. Sus descubrimientos chocan con
los eruditos de la corte que no quieren ver por el telescopio la
verdad hasta que una opinién oficial lo permita.

Factor retardante.

Quinta escena. Galileo continda con sus investigaciones a
pesar de la peste que amenaza a toda la ciudad de Florencia. Con
un trabajo ininterrumpido de 5 afins 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
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las ideas religicsas dominantes. Discusién sobre el conflicto
entre lo que dicen las sagradas escrituras y los nuevos
descubrimientos.

Factor excitante.

Séptima escena. La Inguisicién pone la teorla de Copeérnico
en el Index Librorum Prohibitorum (Libro de la Inquisicién en 1la
que inclufan los titulos de los libros nocivos para los fieles ),
Se puede seguir investigando pero no saberse que se investiga. Se
amenaza a Galileo para que abandone la teoria de Coupérnico.
Discusién sobre lo que pone en duda la existencia de Dios y el
érden establecido.

Factor retardante.

Octava escena. GCalileo regresa a Florencia para seguir
trabajando en otros temas de Fisica. Escucha las razones para no
divulgar las teorias de Copérnico, planteadas por un pequefio
monije participante de la sesién del Instituto de TInvectigacicnes
de Roma. Al final de la pldtica el pequeno monje cede ante 1los
argumentos de Galileo. Discusién sobre una ética del bienestar
en lugar de una ética del sufrimiento.

Factor excitante.

Novena escena. Existe un cambio de Papa en el vaticano,
es el cientifico Barberini. d<¢alileo al saberlo retoma sus
investigaciones sobre el tema prohibido después de ocho afos de
silencio. Discusién con Ludovico sobre divulgar la verdad de

las causas del movimiento de la tierra, haciendo una analogia



sobre las causas de la explctacidn de los campesines.

Factor excitante.

Décima escena. Las teorilas de Galileo se difunden en el
pueblco por ser publicadas en florentino. En el carnaval de 1632,
muchas cludades escogen a la astronomfa como motive para las
comparsas de sus gremios. iLa Tierra gira alrededor del sol!
iGalileo, el triturador de la Biblia!

Factor excitante.

Décima primera escena. En 1633, Galileo recibe la

instruccidn de trasladarse a Roma por 4rden de la Inquisicién. 5Su
libro Dialogos es acusado de ser hereje a la fe.

Factor retardante.

Décima sequnda 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 rcoctardante.

Décima tercera escena. Revocacidn pdblica de Galileo ante la

Inquisicidn 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 Inguisicién. En este tiempo escribe Los Discorsi. Una copia

escrita a escondidas se la da a su disclpulo Andrea. Discusiones



acerca de la finalidad de la ciencia.

Factor excitante.

Décimaquinta escena. Los Discursi atraviesan la frontera de

la Inquisicidn 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 estructuracién de la accién descrito
anteriormente. Algunas de las razones para escoger esta
especifica forma dramatica son:

1)} Es un modelo sencillo de presentar una historia. También es un
modelo cientifico, didactico y dialéctico, en donde se pueden
sacar conclusiones fdcilmente 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 poce en los factores excitantes contra sus
cjrcunstancias y retroceder o desviarse en los factores

retardantes. Las dificultades no los acobardan, los estimulan.

c) Lenguaje y canciones

Podemos distinguir en el lenguaje utilizado por Brecht en
sus obras dramdticas dos formas literarias: el verso y la prosa
dialogada.

El verso podemos definirlo como un grupo de unidades menores

13



‘de articulacién (las silabas) con una articulacién ordenada. En
el verso espanol el érden consiste en un determinado ndmero de
silabas ¥y en la fijacién de algunos acentos al igual que en otras
lenguas romanticas, A diferencia del verso germdnico, el cual
atiende al peso de las silabas, es decir, segtn el grado de
acentacién, son incluidas en las dos categorias de ténicus y
Atonas. El verso se presenta como una serie de silabas acentuadas
y no acentuadas. Dentro del verso surgen asi pequenas unidades
que designamos con ol nombre de pies (takte). Los pies sélo
existen en una proyeccidn esquemdtica del verso sobre el papel.
El verso se determina por ¢l ndmero de silabas acentuadas
{tiempos marcados o Hebengen). La parte Atona se llama tiempo no
marcado o Senkung. Ejemplos de los pies son:

a) el vyambo constituido por una unidad de tiempo breve vy
otra larga. Una silaba Atona y otra ténica.

Befiehl du deine Wege
X x’ x %' x x'x

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

c) ¢l dactilo compuesto de un tiempo largo y dos breves.

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

No estudiaremos 1los versos en las obras de Brecht porgue
no haremos esta tésis con las obras originales en alemdn sino con
traducciones al espafiol. Lo que si puedo decir es que Brecht
utilizaba con frecuencia la estrofa o versos con movimientos en
la repeticién. La estrofa que mds utilizaba era la de cuatro
versos, en la gue siempre se corresponden dos versos, esta

estrofa se llama testrofa de la cancién popular o



Volksliedstrophe’. También utiliza la glosa, que consta de un
lema, la mas de las veces de cuatro versos, gque es parafraseado
en estrofas de diez versos, de suerte gque un verso del lema

aparece sucesivamente en el final de cada estrofa.
Un ejemplo de estrofa de cuatro versos lo tenemos en el
‘primer final’ de la obra La dpera de dos centavos (1928):

"POLLY Y LA SENORA PEACHUM:

Es eésa la gran pena,

Yy eso es el gran asco.

iY ofrézcanos Dios su perddn!

Es triste: suya es la razén.

PEACHUM:

Es triste: tengo yo razén.

i¥ ofrézcanos Diocs su perddn!

}Ser bueno en lugar de cruel!

iMas cada cosa va segédn su ley!

POLLY Y LA SENORA PEACHUM:

iYa nada nos podré& salvar,

pues todo echdse a rodar!

PEACHUM:

iY ofrézcanos Dios su perdén!

Fs triste: tengo yo razén.

LOS TRES:

Es esa la gran pena

Yy eso es el gran asco.

iYa nada nos podrd salvar,



pues todo echdse a rodar!i"®

Otro ejemplo lo encontramos en Eleglio De La Instruccion en
su obra La madre (1932)*

"CANTADO POR LOS ALUMNOS:

Aprende lo mds simple.

iPara aquellos cuyo tiempo llegd

Nunca es demasiado tarde!

Aprende el ABC. No basta, pero
iAprendeio! iDebes saberlo todo!

-Debes asumir la conduccidn.

iAprende, hombre que esté&s en el asilo!
iAprende, hombre que estds en la prisién!
iAprende, mujer que estas en la cocinal
iAprende, sexagenaria!

Debes asumir la conduccidn.

iConcurre a la escuela, hombre sin techo!
iBusma el calecr del saber, ta que tienes friot
Hambriento, toma el libro: es un arma.
Debes asumir la conduccién.

iNo temas preguntar, camarada!

No te dejes enganar.

iAverlgualo todo!

Lo gue no sabes por ti mismo

No lo sabes.

“Bertolt Brecht. La opera de dos centavos. Buenos Aires,
Ediciones Nueva Visién. 1981. p. 44,



Revisas la cuenta,

T4 debes pagarla.

Pon el dedo sobre cada cifra,
Pregunta: épor que estd aqul?

Debes de asumir la conduccién."?

En Galileo Galileli, Brecht utiliza diversidad de versos,
pero sélo en lugares especlfices, Un ejemple lo tenemos en la
escena novena.

"ANDREA (tarareando):

Las escrituras refieren gue no se mueve

y los doctores demuestran que estad quieta,

la cola del mundo coger el Papa debe,

pero igual se mueve nuestro inmévil planeta.'®

otro ejemplo lo encontramos en la escena décima, cuando El
Cantor De Baladas canta:

"El Todopcderosa, con don creador,

dar vueltas a la Tlierra al sol ordend.

Y una lampara a su vientre colge

para que girara como un buen servido.

Porgue era su deseo ferviente

gue en torno al sernor se afanara el sirviente.

Y entonces los pobres menesterosos

“Bertolt Brecht, La wmadre, Buenos Aires, Ediciones Nueva
Visién. 1976, p. 41.

“Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Ediciones Nueva
Visioén. 1980. p. 167.



en torno a los poderosos comenzaron a girar.

Y en torno al Papa giraban los cardenales.

Y en torno al cardenal giraban los arzobispos.

Y en torno al arzobispo giraban los sacristanes.
Y en torno al sacrist&n giraban los secretarios.
Y en torno al secretario giraban 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 conecluir que el lenguaje de Brecht es muy preciso ¥y
estudiado, tanto en su prosa dialogada comec en su contundente
poesla. La poesla como la prosa también deben de responder a la
légica 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 como lo gque son, no como
una expresién elegida entre varias alternativas, sino como la

dnica.

d) Titulos y carteles

Titulo es un letrero o inscripcién con que se indica o da a
conocer el contenido, objeto o destino de otras cosas. Ya en sus
primeras obras Brecht recomendaba la wutilizacién de carteles
puestos en las plateas mismas del teatro, como lo indica en 1la
acotacién inicial de su obra Tambores en la Noche (1920):

",..Se recomienda colgar en la platea algunos carteles con

°Ibid., p. 172.



leyendas como “Todo hombre se siente mejor dentro de su

pellejo’ ’No pongas esos ojos romanticos’ W<<

En La opera de dos centavos (1928), Brecht fundamenta
tedricamente el porqué de los titulos y carteles., Los carteles en
que se proyectan los titulos de las escenas constituyen un primer
paso para la literalizacién del teatro; a esta literalizacién,
come a todas las cosas de interés publico, hay que darles el
m&ximo impulso. Literalizar para Brecht significa sustituir lo
figurado 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 sehalar un objeto, el
indicarlo nos ayuda en nuestra reflexién sobre el objeto mismo vy
a no reflexionar indirectamente a partir de ese objeto., El
publico tambieén participa de esta literalizacién vy a través de
ella se fortalece para resolver problemas m&s arduos. Brecht nos
anlara mAs cuando noc comenta la impovtancia de los carteles  en
el nuevo estilo de interpretar: el teatro épico.

"... Ademds, los carteles exigen y hacen posible un nuevo
estilo de interpretacién: el estilo épico. Cuando lee los
titulos proyectados ¢cn los carteles el espectador asume la
actitud de alguien que observa a distancia, fumando
tranquilamente un cigarrillo. Con esta actitud obtiene el
lector, necesariamente, una interpretacién mejor y mas

honesta, pues serla vano intento querer mantener en una

*oBertolt Brecht, Tambores en la noche, Buenos Aires, Ediciones
Nueva Visién. 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."?’

En La opera de dos centavos los personajes, en todas las
canciones se ubican delante del teldn y cantan.

"Peachum y su esposa se ublican delante del telon y cantan.

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

lamparas sostenidas por un varal, y un cartel gque dicer

CANCION DEL: *EN VEZ DE...’."31%

Estos carteles tienen escrito los versos que van a cantar
los diferentes persondjes.

Es a partir de La opera de dos centavos que el uso de 1los
titulos son sugeridos en las obras de Brecht.

En Galileo Galilei, al principio de cada escena se sugiere
mostrar los titulos en dénde se resume 10 QUC va 4 ocurrir en la
acciédn. 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 teldn la #ltima hoja de la carta que manda
Galileo al gran dugue de Florencia.

"En un telon aparece la nltima hoja de una carta: A las
nuevas estrellas que he descublerto las bautizaré con el alto
nombre de la estirpe de los Medici. Bien sé que a los dioses y

heroes 1les ha bastado la elevacion de su nombres a lo alto para

*1Bertolt Brecht, La opera de dos centaves, Buenos Aires,
Ediciones Nueva Vigién, 1981. p. 96.

*2Ibjd. p. 19-



gozar de eterna gloria, pero en este caso ocurrira lo contrario,
el nombre de los Meédiclis asegurard a las estrellas que lleven un
inmortal recuerdo. Por mi parte os saludo como uno de vuestros
mas fieles y devotos servidores, Yy considero un gran honor el
haber nacido como subdito vuestro. Nada anhelo tanto como poder
estar cerca de vos, Sol naciente que 1iluminara nuestra era.

Galileo Galilei."**

Otros letreros los utiliza para apoyar las canciones del
carnaval de la decima escena: ‘buscad el disgusto’, 'sobre el
trono’, ‘la nueva era’. También al fipalizar 1la escena
decimotercera nos dice gue debe de existir una lectura delante
del telén de una parte de ‘Los discorsi".

Los titulos y carteles nos ayudan a romper la 1ilusién, a
distaﬁciar al espectador de la accién, no dejando que se
identifique sino que observe los seres y sucesos desde un 4dngule
desde el cual resulten evidentes las contradicciones que existen
y «<dmo pueden ser modificadas., ksto tambien cumple con la
construccién de un teatro épico que derivard en un teatreo

dialéctico.

e) Acotaciones
Las acotaciones son las anotaciones del autor de una obra

dramdtica destinadas a seflalar movimientos y gestos, o a

13Bertolt Brecht, Galileo Galilai, Buenos Aires, Ediciones Nueva
Vvisién. 1980. p. 124.



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  Baal (1918) al igual que en Pambores en la noche (1820)
Brecht nos describe poco los lugares con escenografia, las
acciones de los personajes, ambientes y emociones.

"UNA TABERNA

De manana. Baal. cCarreteros. Al fondo, Fkart con 1la
sirvienta Loise. pPor la ventana se ven nubes blancas.

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

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

mujer me siguid y por la noche hubo festejos. Ahora la tengo
encima y estoy harto de ella.

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

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

ireé para allA y cantareé algo. Buenos dias dJohanna."**

Desde En la espesura de las ciudades (1920) Brecht mantiene
el uco de las acotaciones constantemente hasta su dltima
obra, tercera versidn de Galileo Galilei (1956).

También a partir de La opera de dos centavos (1928) Brecht
nos hace un peguefo comentario de la escena junto con el tiltulo
de la misma

"ACTQ PRIMERO

Para constrarestar el endurecimiento de los corazones

r4Bertolt Brecht, Baal, Buenos Aires, Ediciones Nueva Visién.
1973. pp. 20 y 21.



humancs, el comerciente Peachum ha abierto un negocio en ed

cual lo mAs miserable entre los miserables pueden procurarse

un aspecto capaz de conmover los

recalcitrantes.m'®

corazones mas

En la obra Galileo Galilel existen los pequefos comentarios

despues del titulo de las diferentes escenas. Los comentarios son

pequenos restmenes de lo que va a ocurrir en la
para que los hechos que vamos a presenciar no
sorpresa y estemos preparados ¢ distanciados.

"ESCENA I

GALILEO GALILEI, PROFESOR DE MATEMATICAS EN

DEMOSTRAR LA VALIDEZ DEL NUEVO SISTEMA

COPERNICC.

E1 pobre gabinete de trabajo de Galilei en

escena. Sirven

nos tomen por

PADUA, QUIERE

UNIVERSAL DE

Padua. FEs de

mahana. Un muchacho, Andrea, hijo del ama de l1laves, trae un

vaso de leche y un bollo."**®

Existen alrededor de 362 acotaciones distribuidas en 106

p&ginas. Podemos agruparlas en cinco principales tipos.

1) Indicaciones a los actores sobre alguna accidn o actitud

especifica para acompanar un texto.

"GALILEI: Si (secandose) es lo gue yo senti también cuando vi

el armatoste por primera vez.!"'*7

1uBertolt Brecht, La opera de dos centavos,
Ediciones Nueva Visién. 1976. p. 13.

1oBertolt Brecht, Galileo Galilel, Buenos Aires,
visién. 1980. p. 97.

r71bid. p. 98.

Buenos Aires,

Ediciones Nueva
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Algunas otras acotaciones cortas son: ruge, desayunando;
riendo; casi amistoso; desesperado,; incredulo; radiante;
decepcionado; rudo,; gritando, desconfiado, importante; tuera de
st furioso; sorprendido, ronco,; frio; muy curioso. Estas
acotaciones ayudaran al actor a mantenerse analitico, objetivo y
distanciado sin caer en la sensibleria. 5u objetivo es mostrar
las acciénes dramAtico-ideoldgicas mis que las sicoldgicas del
personaje.

2) Indicaciones a los actores sobre una accidén escénica
sencilla.

"GALILEI: éQue? (Vuelve la manzana a la primera posicién).,"'”

Algunas otras acotaciones son: posa su mano sobre el corazon
de Virginia; senala algo a través de la ventana; nmira el
relioj de sol en el jardin; se ha sentado como para recibir
el dictado.

3) Indicaciones a los actores sobre una accién escénica
compleia.

MGALILEI: ¢Ast que tu ves? <SQué 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 1la

habitacién).n'?

Algunas otras acotaciones son: ‘ingquieto, camina arrastrando
los pasos, Irresoluto, mirando al extrano con desconfianza y al

fin, incapaz de resistir la tentacion por mas tiempo, pesca de

1eIbid. p. 102.
*°Ibid. p. 100.



atras de unos mapas otro modelo de madera, que representa esta
vez en el sistema de Copérnico'; ‘Cierra la ventana de un golpe.
dnos ninos bajando la calle y al ver a Galilei huyen con grandes
gritos. FEste se da vuelta y ve venir corriendo a dos soldados
con armadura comnpletal.

4) Indicacicnes para senalar a guien se le habla.

WSRA. SARTI: iAjd! (Pero tu las entiendes, ho es cierto? (A

Galilei)."?°

Algunas otras acotaciones son: a Sagredo; a Virginia, a
Ludovico; al escribiente; a Andrea.
5) Indicaciones para sehalar salidas o entradas de los

personajes.

"ANDREA: Seguro, Yo te lo traere, senor Galilei. (Se va.
Galilel se reira...)."=t
Otras acotaciones son: *Entra un cardenal muy viejo,

apoyandose en un monje. Se le hace lugar con mucho respeto.’;
‘Virginia hace una profunda reverencia Yy sale
rapidazente °;’Virginia sale furiosa’.

Podemos concluir que con tantas acotaciones Brecht requiere
de tareas escénicas muy precisas y siempre cambiantes. Esto
ayudard al actor, como ya dijimos anteriormente, a mantenerse
analitico, objetivo y distanciado del texto para no caer en la

sensibleria o en la ilusién.

20Tbid. p. 121.
2:1bjd. p. 14l.



f) Proposiciones Actorales

Pedemos concluir a simple vista que Brecht nos sugiere una
actuacién sincera con verdad escénica como dirfa
Stanislavski "cada movimiento en el escenario y cada palabra
deben de ser el resultado de 1la verdadera vida da la
imaginacién."=* Pero Brecht buscaba mas la verdad de un suceso,
la ideologla de las acciones m&s que un sentimiento. "Y si la
verdad es dificil de descubrir (o, mejor dicho, es facil de
danar), mas dificil a¥n es descubrir la verdad socialmente
#til...y esa verdad es la que necesitamos. Porque <¢para qué
quiere el pdblico una verdad, por bella que sea, si no puede
hacer nada con ella?"=>

Para la mayor comprensién de lo que es la actuacién para
Brecht debemos de tomar en cuenta las indicaciones para los
actores que hace desde 1928, en La Opera de dos centavos:

“Para entrar en contacto con la materia del drama, no debe de
conducirse el espectador por el camino de 1la sensibleria;
entre &1 vy ol actor debe, por el contrario, verificarse un
intercambio; cuanto mas pueda el actor mantenerse en una
linea de objetividad y de distanciamiento, mejor podra
entenderse con el espectador. Con este fin, el actor debe
comunicar al espectador, en lo gue se refiere al personaje a

su cargo, mas de lo que indica su papel; tendrs que adoptar

==gtanislavski Konstantin, El arte esceénico, México D.F., Siglo
Veintiuno Editores. p. 292,

23pgertolt Brecht, Escritos sobre teatro, Buenos Aires, Ediciones
Nueva Visién. 1976. p. 148.



una actitud gque haga maAs accesible el desarrolle de la
accién: pero también tendrd que poner de manhifiesto las
posibles relaciones con otros hechos que escapan a la trama
en sl y, por eso misme, no se limitarad a servir a esta
dltima. Pelly, por ejemplo, en una escena de amor con
Macheath, no es la mujer amada por éste, sino también la
hija de Peachum, y no sélo la hija, sino la empleada de su
padre. 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."-<
También cuando el actor pasa de la conversacién corriente a
la declamacién o al canto, éste debe de darse cuenta de su cambio
de funcién y de interpretacieén del 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 cualquier
preparativo a la vista del pdYblico, inclusive la orquesta se hace
visible en el teatro.

"Los tres planos-conversacién corriente, declamacién y canto-
deben ser siempre distintos uno de otro; en ningdn caso la
declamacidn puede significar un grado auperior con respecto
a la conversacién corriente, vy el canto un grado superior
con respectoc a la declamacién. 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

2epertolt Brecht, La opera de dos centavos, Bueneos Alres,
Ediciones Nueva Visién. 1981. p. 100.
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limitarse a cantar, debe de interpretar el papel de alguien
que canta. No se esforzaré tanto en destacar el contenido
sentimental de la cancién (<ise puede ofrecer a los demads un
alimento que ya hemos comido?) como senalar actitudes que
corresponden, por decirlo as{, 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 com#n que signitiquen mas o
menos lo mismo, pero en el desenfadado lenguaje cotidiano.
En lo que vrespecta a la melodia, no deberd seguirla
ciegamente; existe un modo de ‘hablar contra la mésica’ que
puede ser muy eficaz, gracias a un prosaismo deliberado,
incorruptible e independiente de la m#isica y del ritmo...Es
bueno para el actor que, durante su actuacién, los
componentes de la orquesta estén visibles: es bueno también,
que le esté permitido cumplir a la vista del péblico sus
preparatives (pnr ejemplo, poner una silla junto & la pared,
maguillarse, etc.). Fn las canciones, especialmente, es
importante dque ‘quién senale sea también senalado."?"

Las obras de Brecht no persiguen unicamente el fin de
ser representadas, sino de transformar al teatro y a sus
espectadores. Para esto el actor deberd de hacerlos pensar, no
nada mAs durante el curso de la accién, sino también en el curso
de la accién y acostumbrarlos a una visién de conjunto. El

ptblico tiene que crear mentalmente otras formas de

==1bid. p. 104.



comportamiento Yy otras situaciones y compararlas con las que se
le estdn mostrando en escena en el curso de la accién. De esta
manera el pédblico estd activo y se convierte también en relator.
Esto tiene que ver con el paso del teatro epico al dialéctico
materialista. En dénde nos damos cuenta gue ¢l mundo es
transformable porqgque es contradictorio. Hay algo que hace a las
gentes y a les sucesos como son, Yy al mismo tiempo hay algo que
los hace diferentes. Esos sucesos y esas dgentes evolucionan, se
transforman, hasta volverse Iirreconocibles, nacda permanece
estdtico. Y esas formas irreconocibles actuales tienen el germen
de cosas anteriores y futuras en pugna con las actuales. Esto es
lo gue forma el teatro dialéctico. Galileo Galilel es un ejemplo

de este tipo de teatro.

g) Escenografia
Peodemos definir a la escenografla como el arte y técnica de
crear la escena para una representacién teatral. A a la utileria

como el cvonjunto de okjetos arcesorios gque maneja el actor. Y a

w

la muebleria como los muebles y elementos fisicos que adornan el
decorado.

Pesde su primera obra Baal (1918), B8recht nos sugiere
elementos escenograficos y de utileria.

"UNA TABERNA

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

sirvienta Louise. Por la ventana se ven nubes blancas."2®

24Bertolt Brecht, Baal, Buenos Aires, Ediciones Nueva Visién.
1973. p. 20.



En  Pambores en la noche (1920), Brecht nos describe la
escenografia compuesta por elementos como el dibujo infantil de
la gran ciudad, o la luna roja que se enciende cada vez que
Kragler aparece en escena. La escenograffa ora expresionista vy
muy sencilla en su manejo para producirnos los cinca diferentes
espacios propuestos en la obra. Los elementos de utileria son
apenas los necesarios para la accién de los personajes.

“Esta comedia se interpreto en Mupich con los sigulentes
decorades: detrds de uno de los paneles de cartéen de dos metros
de alto representando las paredes de la habitacion, se hallaba
dibujada 1la gran ciudad de una manera infantil. Algunos segundos
antes de cada aparicien de Kragler se encendia la luz roja. Los
ruidos estaban suavemente sugeridos. En el ultime acto, un
gramofono tocaba la Marsellesa...Se recomienda colgar en la
platea algunos carteles con leyendas como ‘Todo hombre se siente
mejor dentro de su propio pellejo’ o ‘No pongas esos o0jos
romanticos”’ . "7

En 1928 en La apera de dos centavos observamos que utiliza
varios elementos escencgraficos,de utileria y de muebleria para
obtener cinco espacios diferentes gue conforman las hueve escenas
de la cobra. Los elementos ya no son expresionistas sino reales,
por ejemplo: En la primera escena tenemos un armario con cince
manequies representando los prototipos de la miseria, una biblia,

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

27Bertolt Brecht, Tambores de la noche, Buenos Aires, 1957. p.
10.
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un plano metronolitano de la ciudad de Londres, etc. En la escena
dos para transformar la caballeriza en una ambiente de exaaerada
eleqancia npropone: alfombras, muebles, vadillas, un reloej de
péndulo Chippendale, viandas, etc.

En sus observaciones sobre esta obra Brecht comenta que no
debe de preocuparnos demasiado la escenografia para el desarrollo
de la accién, sino que debe de estar al servicio de la accién.

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

El nuevo teatro propuesto por Brecht nos guiere narrar una
accidn, sin que caigamos en la ilusién, en el encantamiento. Asi
pues la escenografia, la utileria y la muebleria deben de ayudar
a pensar en el curso de la accién, a tener perspectiva de lo que
se muestra en la obra.

En sus obras posteriores Brecht reqresa a los elementos
estrictamente necesarios de escencgraffa, utileria y muebleria
para la construccién de sus espacios. En La madre (1932}, nos
presenta siete espacios diferentes construidos con elementos
egenciales de escenoarafia, wutilerla, muebleria vy carteles:
comedor con pequehnas mesas Yy un gigantesco mostrador, una
carreta, una imprenta portatil, una biblia, una puerta con una
bandera vy la inscripcién ‘Colecta Patriética de Cobre’,etc.

En Galileo Galilei, tenemos 11 diferentes espacios los

cuales pueden ser construidos con elementos esenciales de

?"Bertolt Brecht, La ¢pera de dos centavos, Buenos Aires,
Ediciones Nueva Visién. 1981. p. 101.
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escenografia, utileri{a, muebleria vy 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 Fiorencia en Roma, antesala del palacio en Florencia,
aposentos del Papa, casa de campo en Arceti, frontera italiana.
Algunos elementos de utileria son: wuna palangana, una
manzana, los modelos astrondmicos de madera, una almohadilla de

terciopelo, etc.

1.2. Conceptos elementales del contenido

h) Asunto

Asunto, seqgdn Kayser, es la historia que se va
desarrollando en el drama, generalmente no es invencién del
autor. La mayor parte de las veces la fuente es indicada en
alguna parte del texto por boca de algtn personaje. Asl tenemos
que desde las tragedias griegas se dramatizan mitos familiares a
todo el pueblo. Los griegos presuponian la existencia de tales
conocimientos para poder ser bien comprendidas. Los dramas de
Shakespeare, no sclo son histdricos, 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 Shiller. El asunto estd ligado a determinadas figuras y
comprende un periodo de tiempo y espacio determinado.

Brecht no es afecto a inventar, sino gque toma el asunto de
diversas fuentes. Desde su primera obra Baal (1918), Brecht toma

como base la biografia de un hombre gue existié realmente en



Alemania y gue murié en 1911, esta historia la mezcla con un
drama expresionista de Haves Yohart El solitario.

El tema de La épera de dos centavos (1928), 1lo toma de
Beggar’s Opera de John Gay (1700). Inclusc los personajes
principales, las situaciones v atn didlogos completos son sacados
de la misma dépera.

sSanta Juana de los mataderos {(1930) es una obra donde retoma
la historia de Juana de Arco, trasladando un problema histérico a
otro contexto histérico-social diferente. Santa Juana de Arco
(1412-1431), su vida se ubica en Francia, en la guerra de los 100
anos. Santa Juana de los mataderos la ubicamos en 1929, en 1la
ciudad de Chicago, E.U., en el crack econdmico del 29.

La nadre (1932) es la adaptacién de la novela de Maximo
Gorki.

Cabezas redondas, cabezas puntiagudas (1932), fue al
principio una adaptacién de Medida por medida de Shakespeare, 1la
versién final es muy distinta a ccta cbras y solo conserva en
cierto medo a los personajes.

¢irculo de Tiza Caucasiano (1944) retoma el proceso
perteneciente a una antigua leyenda china, el juicio de Salomdn y
una obra del poeta austtviaco Klabund El circulo de Tiza.

Podemos concluir que la mayor parte de las obras de Brecht
son sacadas de hechos histéricos as! como de obras de otros
autores (iramaturgos, 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 excepcién con respecto al
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asunto, puesto que retoma parte de la vida de Galilec Galilei
(1564-1642). La obra comprende un periodo determinadoc de su
vida (1609 a 1642) y un espacio determinado, las ciudades
italianas de Padua, Venecia, Florencia, Roma. Brecht cambia
algunos persconajes y acciones de la vida real de Galileo para
contarnos a traves de su vida un drama social.

Para constatar lo anterior efectuaremos una comparacion
escena por escena de lo que nos narra la obra Gaiileo Galilei de
Brecht; situaciones y personajes con la biografla histérica de

Galileo.

ESCENA 1

GALILEC GALILEI, PROFESOR DE MATEMATICAS EN PADUA, COQUIERE

DEMOST'RAR LA VALIDEZ DEL NUEVO SISPEMA UNIVERSAL DE

COPERNICO.

Galileo vive con la senora Sarti, su ama de llaves y madre
de Andrea, nino de diez afos. Galileo tiene cuarenta v seis anos
como lo afirma en el mismo texto.

"GALILEO: ...Tengo cuarenta y seis anos y no he hecho nada
que me tranquilice.v2%

Ludovico Marsili, un jéven de acaudalada familia, 1llega a
pedir clases particulares con Galileo. Ludovico le informa que en
Holanda existe un estuche de cuero verde con dos lentes, através
del cual tocdo se vela cinco veces m4s grande.

También se nos presenta al secretario de la Universidad de

*»Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Alires, Ediciones Nueva
Visién. 1980. p. 109.
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Padua, el sefior Priuli, el cual niega el aumento econdmico a
Galileo. Galileo para conseguir el aumento debera inventar algo
bonito y sorprendente, que produzca dinero constante y sonante.
Este afirma la existencia de un nuevo invento que agradard al

secretario.

BIOGRAFIA

Segdn Geymonant, en su obra Galileo Galilei, Galileo nace en
Pisa el 5 de febrero de 1564, hijo de Vicenzio Galilei, mdsico y
comerciante, y de Giulia Ammannati di Pescia. Era el mayor de
siete hermanos. A los diez anos su familia se traslada a
Florencia. Estudia medicina en la Universidad de Pisa (1581~
1585), de la cual sale sin obtener ningdn titulo. Del afio 1585 al
1587 estudia matematicas no en la universidad sino con maestros y
en la prdctica. Escribe varios tratados sobre mecdnica. En 1589
se le concede la cdtedra de matemAticas en la Universidad de Pisa
por tres anos. Tiene algunas enemistades en dicha Universidad. Su
padre muere en 1591 recayendo sobre su persona el peso econémico
de su familia. Lo anterior hace que busque mejores sueldos.
Obteniendo en el afo de 1592, a los 28 afhos, la cadtedra de
matemdticas en la Universidad de Padua, percibiendo 180 florines
anuales, con la posibilidad de futuros aumentos.

"En Padua permanece dieciocho anos de 1592 a 1610, 1lo que
consideré 1los mejores de su vida puesto que halld un
ambiente muy vivo y estimulante entre sus c¢olegas y amigos
ademas de una extracrdinaria riqueza de intereses

culturales, asequrados por la libertad de pensamiento que
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mostraba la Reptiblica de Venecia a todos los estudiosos."?©

Podemos observar que en la biografia de Galileo na existe
ninguna amistad estrecha con alguna ama de llaves ni con un hijo
de algén sirviente que después se convierta en discipulo suyo,
como es el caso de la Sra. Sarti y su hijo Andrea.

La historia de Galileo cuenta la noticia de un curioso
aparato que llegd a sus ofdos en la primavera de 1609, y supone
la existencia de algén 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. Antonioc Priuli era el procurador , el
reformador de la Universidad de Padua v el representante del
Gcbiefno Veneciano en Padua.

También es real que cuando Galileo tenta 46 afos, en 1610,
fué el daltimo ano en que trabajé en la Universidad de Padua como

maestro de matemdticas.

ESCENA 2
GALILEI ENTREGA UN NUEVO INVENTO A LA REPUBLICA DE VENECIA
En el pucrto de Venecia, el Dux y sus regidores presiden
junto con: Sagredo, amigo de Galilei, su hija virginia de quince
afios, su nuevo dicipulo Ludovico y Federzoni, el pulidor de

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

29Ludovico Geymonat, Galileo Galilei, Barcelona, Ediciones
Peninsula. 1986. p. 23.
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de larga vista a las autoridades de la Reptblica de Venecia.

Galileo confiesa a Sagredo sus observaciones dirigidas a la
luna y la posibilidad de demostrar la teoria de Copérnico.

El secretario de la Universidad de Padua asegura el aumento
de guinientos escudos mds para Galileo por este nuevo invento.

BIOGRAFIA

La situacién es real segdn Geymonat, aunque sélo tiene un
ano de diferencia, puesto que el 25 de agosto de 1609 se presenta
el telescopio ante las autoridades venecianas, no en 1610 cuando
Galileo tenta 46 aflios. Las autoridades venecianas le proponen la
renovacion perpetua de su contrato como maestro de matemAticas
dentro de la Universidad de Padua. A la par aumentaban su
remuneracién de quinientos florines a mil florines anuales.

Sagredo es cl nombre real de un amigo veneciano con el cual
tuvo relaciones Galileo desde el ano 1592, su nombre completo era
Giovanfrancesco Sagredo (1571-1620). Durante su estancia en Padua
asistia con frecuencia a los circulos culturales de Venecia,
donde cultivé varias relaciones amistosas las cuales lo
acompanaron toda su vida.

virginia Galilei es real puesto que Galilei tuvo tres hijos
con Marina Gamba con la cual vivié diez anos de 1600 a 1610.
Virginia fue la mayor (1601~1634), Livia (1601~ }) v Vicenzio
(1606~ ). En el ano de 1609 Virginia apenas contaba con nueve
afos, no con gquince como 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 3

10 DE ENERO DE 1610: POR MEDIO DEL, TELESCOPIO, GALILEI

REALIZA DESCUBRIMIENTOS EN EL CIELO QUE DEMUESTRAN EL

SISTEMA DE COPERNICO. PREVENIDO POR SU AMIGO DE LAS POSIBLES
CONSECUENCIAS DE SUS INVESTIGACIONES, GALILEI MANIFIESTA SU
FE EN LA RAZON HUMANA.

Galileo dialoga con Sagredo sobre como desmostrar que hay
planctas con satélites que giran alrededor de éste. Un ejemplo lo
tenemos en Jdpiter y sus cuatro lunas; en pocas palabras trata de
probar la teoria de Copérnico. Se pregquntan sobre la implicacién
de estos descubrimientos en la sociedad.

La idea de ponerle a estos satélites el apellido de los
Medicis, surge al enviarle una carta al gran dugue de Florencia,
Cosme de Medici, en la cual Galileo agradece de ser un st@bdito de
tan noble familia y gue espera ser llamado por la corte de
Florencia para prestar sus servicios y tener con esto tiempo vy
dinero para sus investigaciones.

BIOGRAFIA

Segdn Geymonat es real que en los primeros dias de enero de
1620:

"Galileo podia anunciar ya alqunos resultados sorprendentes:
la 1luna tenfa 1la forma de un cuerpo muy parecido a la
tierra, con montes bastante elevados, y 1la Via Lactea
aparecia como ‘un montén de estrellas pequnilsimas’. Poco
después descubria los satélites de Japiter (primero tres,

luego cuatro).'"?!

21Ibid. p. 48.
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Galileo vincula a la Casa de los Medicis con 1las cuatro
lunas de Jépiter llamindolas planetas mediceos. Cosme de Medici
no tenia nueve anos como lo propone Brecht en su obra, sino que
Cosimo II de Medici nacié en el ano de 1590 y muere en 1621. Asi
tenemos que para el afc 1610 tendria la edad de veinte anos. Por
otra parte el Gran Duque de Florencia notifticéd a Galileo el cinco
de junio de 1610 que lo contrataba como ‘Primer Matematico del
Estudic de Pisa y como Filésofo de su alteza serenisima sin la
obligacidén de dar clases ni residir en el Estudio de Pisa’ y que
podia contar con el sueldo de mil escudos al ano. Galileo se
trasladd de Padua a Florencia en septiémbre de 1610, lo cual
también significé la separacién definitiva de la madre de sus

hijos, Marina de Gamba.

ESCENA 4

GALILEO HA DEJADO LA REPUBLICA DE VENECIA POR LA CORTE

FLORENTINA. LOS DESCUBRIMIENTOS LOGRADOS POR MEDIO DEL

TELESCOPIO CHOCAN CON LA INCREDULIDAD DE LOS CIRCULOS

ERUDITOS DE LA CORTE.

La obra narra el encuentro entre Andrea Sarti de once anos y
Cosme de Medicis de nueve anos en la casa de Galileo. Algunos
eruditos que acompanan 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 sélo acaban
admitiendo su subordinacién:

"al mAs grande de los astrénomos de nuestro tiempo, el padre

Cristéforo Clavius, astrénomo jefe del Colegio Pontificio de
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Roma."'#

BIOGRAFIA

Seqdn tillman Drake, en su obra Galileo, es real la
historia sobre la insinuacién de las estrellas pintadas en el
telescopio:

YEn Roma, ¢l padre Clavius declard gue le parecta gue las
cosas que recientemente se habla observado no estaban
realmente en ol cieclo, sino que se deblan a las propias
lentes."'"

También seqdn Drake, varias autoridades se negaron a mirar

por el telescopio, entre cellos podemos contar al padre Clavius y
al profesor de folosof!a en Pisa, Giulio Libri.

El padre cClavius era realmente el ilustre profesor de
matemAticas del cCollegio Romano y mé&xima autoridad sobre los
gsuntos astronémicos de la lIglesia. También contaba con el
reconocimiento, al igual que Kepler (1571-1630), de ser los

mayores autoridades cientificas de la cépoca.

ESCENA 5A

SIN INTIMIDARSE POR LA PESTE, GALILEO CONTINUA CON 5SUS
INVESTIGACIONES.

La obra narra la cxistencia de una cpidemia de peste que

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

s2Bgertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Ediciones Nueva
visién. 1980. p. 134.

33stillman Drake, Galileo, Madrid, Alianza Editorial. 1986. p.
74 .
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mismo ano de 1610. Galileo no hace caso de esta enfermedad y
sigue trabajando en sus pruebas para demostrar sus teorias.

BIOGRAFIA

No se comenta en su biografia sobre la peste en los primeros
dias del ano de 1610 en Florencia. Geymonat colamente nos
menciona una grave enfermedad de Galileo los primeros neses del
ano de 1616 Yy una cuarentena impuesta a todos los viajeros como
medida de persecucidén contra la difusién de la peste en enero de

1633.

ESCENA 5B

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.

BIOGRATIA

No se tienen noticias sobre estos acontecimientos en su

biografia.

ESCENA 6

1616. EL COLEGIO ROMANO, INSTITUTO DE INVESTIGACIONES DEL

VATICANO, CONFIRMA LOS DESCUBRIMIENTOS 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 teorias de Galileo; las cuales
afirma que son exactas y que 1los tedlogos tienen que

arreglarselas para componer el cielo.



BIOGRAFIA

Segdn Ceymonat en diciembre de 1610 el padre Clavius le da
la razén a Galileo sobre sus observaciones astrondmicas.

"No obstante, en diciembre, Clavius ~habiendo realizado con
seriedad las observaciones astronémicas~ se vié obligado a
reconocer que Galileo tenia razén.">7?

Esto confirma que es real este momento de 1la 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 cortesia por
varios cardenales 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 astronémicas pero no con la interpretacién

de las mismas.

ESCENA 7

PERO LA INQUISICION PONE LA TEORIA DE COPERNICO EN EL INDEX

(5 DE MARZO DE 1616)

Se realiza un baile en la casa del Cardenal Belarmino en
Roma. Galileo llega en compania de su hija Virginia y de Ludovico
Marsili, su prometido. En este baile de carnaval el Cardenal
Belarmino, acompafiado del Cardenal Barberini, previenen a Galileo
de abandonar la teoria de Copernico.

YBELARMINO:...Sefior Galilei, el Santo Oficio ha decidido

sapudovico Geymonat, Galileo Galilei, Barcelona, Ediciones
Peninsula. 1986. p. 53.



anoche que la teoria de Copérnico, por la cual el Sol es el
centro del Universo vy se hallaria inmévil, y la Tierra, en
cambio, no contormaria ese centro y estaria en movimiento,
es disparatada, absurda y hereje en la fe. He recibido la
misién de prevenirle a usted para que abandone esas
opiniones." +'

BIOGRAFIA

Segdn Ceymonat, Galileo concibe un programa politico-
cultural desde el afno de 1611, en el cual su interés por 1la
investigacién cientifica pura pasa a ser una accién de propaganda
cultural. Los dos puntos principales que querfa demostrar son:

a) difundir el copernicanismo entre las capas sociales mas
altas y entre el mayor ndmero de personas.

b) demostrar la concordancia de la teorla copernicaniana con
el dogma catédlico.

En noviembre de 1615 el proceso contra Galileo es denunciado
por los padres dominicos Nicolo Lorini y Tomasso Caccini al Santo
Ooficio. Y en diciembre Galileo acude a Roma para defender sus
puntos de vista. El 24 de febrero de 1616 el Santo Oficio decretd
lo siguiente:

1) los libros de Copérnico y de Diego de Zuaiga son
supendidos.

2) el 1libro del padre Foscarini era objeto de condena y

prohibicién total.

3sBertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Ediciones Nueva
Visién. 1980. p. 151.



3) todos los demas libros que profesaban la misma doctrina
no eran condenados sino prohibidos en general.

También es real que el papa Pablo V, ordend al cardenal
Belarmino amonestar y disuadir a Galileo de abandonar su opinién
con respecto a Copérnico. Esto se realizé el 26 de febrero de
1616 ante notario vy con varios testigos. E} acta anade gue
Galileo accedid y prometié obedecer por lo que no pasé a la
cércel.

El cardenal Maffeo Berberini, préximo papa Urbano VIII es
real. Galileo lo conoce y cultiva su amistad desde el ano 1611.

El Cardenal Belarmino es real. Era el mayor tedlogo de Ila
érden de los jesuitas, primer profesor de Retérica en el Colegio

Romano, examinador de obispos y consultor del Santo Oficio.

Escena 8

UN DIALOGO

La accidn transcurre en Roma en el mismo ano 1616 y se trata
de los puntos de vista gue argumenta un pequeno monje para gue
Galileo no siga investigando. Al finalizar Galileo le da a leer
un manuscrito sobre el flujo y reflujo del mar, el cual Ilece
rapidancnte el monje.

BIOGRAFIA

No se tienen noticias de este encuentro, solamente gque
Galileo utiliza por primera vez el famoso razonamiento de las
mareas a principios del ano 1616 en una conversacién con el
Cardenal Mafeo Barberini. Estos argumentos los publicard en la

dltima jornada del Didlogo dei massimi sistemi.



ESCENA 9

EL ADVENIMIENTO DE UN NUEVO PAPA, QUE ES TAMBIEN CIENTIFICO,

ALIENTA A GALILEI A PROSEGUIR CON SUS INVESTIGACVIONES SOBRE

LA MATERIA PROHIBIDA, IUEGO DE OCHO ANOS DE SILENCIO. LAS

MANCHAS SOLARES.

En Florencia, Galileo con sSus discipulos realizan
experimentos sobre los cuerpos que flotan en el agua. Ha cumplido
ocho anos de silencio. Son avisados por el pronmetido de su hija,
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, segdn Geymonat, gque Galileo en los anos de
silenéio no haya continuado con las observaciones astrondmicas.
"De regreso a Florencia, en junio de 1616, Galileo se retiré a la
villa Segni, en Bellosguardo, dedicando todas sus energias a
precisas observaciones astronédmicas."'~ También encontramos en
una carta escrita por él a Leopoldo de Austria el 23 de mayo de
1618, en dénde envia al poderoso emperador dos telescopios, vy
entre otras cosas, inclula un ejemplar de la Istoria delle
macchie solari, obra inspirada en el copernicanismo y una copia
del Discorso sul flusso y riflusso del mare. En el ano de 1623
publica Il Saggiotore, escrita tres anos antes y gque después

dedicara al nuevo Papa Urbano VIII. Con estas publicaciones

*%Ludovico Geymonat, Galileo Galilei, Barcelona, Ediciones
Peninsula. 1986. p. 109.



afirmamos la actividad que tuvo Galileo no fue reducida a¥n 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 de Urbano VIII.
Galileo 1o visita el primer mes de 1624, para que acepte la
teoria de Copernico, la cual nunca es aceptada. Solamente aceptd
dar una beca a Vincenzio, el hijo de Galileo. La narracién 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. PANFLETISTAS Y CANTORES DE BALADAS KECOGEN LAS

NUEVAS IDEAS POR DOQUIER. EN EL CARNAVAL DE 1632,

MUCHAS CIUDADES ELIGEN A LA ASTRONOMIA COMO MOTIVO PARA LAS

COMPARSAS DE SUS GREMIOS.

Son béasicamente didlogos Yy canciones primero de unos
comediantes semihambrientos y 1luego es la entrada de los
comparsas que también son hombres con harapos representandoc a el
sol, la tierra, el telescopio, un monje, Galileo Galilei y una
gran Biblia.

BIOGRAFIA

No se tienen noticias sobre la utilizacién de estos

elementos de astronomia ein algdn carnaval de Florencia o Venecia.
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Escena 11

1633. EL FAMOSO INVESTIGADOR RECIBE ORDENES DE LA

INQUISICION DE TRASLADARSE A ROMA.

Galileo quiere presentar al Gran Dugque de Florencia, Cosme
de Medici, sus didlogos sobre los dos grandes sistemas
universales. El Dugue no recibe a Galileo, solamente intercambia
saludos y sin tomar el libro continua su camino. Cuando Galileo
intenta salir del palacio recibe la informacién de trasladarse
inmediatamente a Roma en el coche de la Santa Inquisicién.

BIOGRAFIA

Segdn Geymonat, Galileo‘termina su Dialogo, en enero de
1630, después de seis anos de trabajo. Consigue la benevolencia
de la Iglesia para imprimirlo. Y a finales de marzo Galileo va a
Roma para solicitar su aprobacién. 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
Galilei linces, dJdove ne 1 congresi di quattro giornate si
discorre sopra i due massimi ssistemi del mondo, tolemaico o
copernicano.

Los adversarios de Galileo consiguieron convencer al Papa
que Galileco 1o habia retratado en la figura de Simplicio para
burlarse de él. También es necesario recordar las tensiones
politicas que atravesaba el Papa. Habla actuado en contra de
Espafna y el Imperio de los Habsburgo favoreciendo 1la politica
francesa. Espana exigié al Papa ponerse al frente de la liga de
los estados catdélicos. También el embajador espanol lo acusé de

proteger herejes, de nepotismc desenfrenado y de ambiciones
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decididamente terrenas. Fueron meses verdaderamente dramAticos:
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, demostraba
al mundo catdélico gue sabia defender 1la Contrareforma atdn
sacrificando sus vinculos personales con el autor de 1la obra
condenada. El1 25 de septiembre de 1632 el cCardenal Antonio
Barberini, hermano menor del Papa escribid al inquisidor de
Florencia para que ordenara a Galileo sobre su inmediato traslado
a Roma. Galileo habiendo perdido el respaldo del Gran Duque
partié hacia Roma el 20 de enero de 1633.

La situacién de la obra de Brecht es inventada, puesto que
Galileo no sale el mismo dia en que presenta su trabajo al Gran
Duqué, sino que sale a Roma hasta enero de 1633, después de
cuatro meses de insistencia de la Santa Inquisicién en su

traslado.

ESCENA 12

EL PAPA

El Papa esta discutiendo sobre el futuro de Galileo. El1 Papa
insiste ante el inquisidor que es el fisico mds grande de esa
época y un orgqullo para Italia. El Inquisidor insiste sobre 1la
desfachatez de Galileo al poner como el personaje mé&s 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 1la
escena el Papa acepta que Galileo merece ser castigado perc sin

tortura alguna.
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BIOGRAFIA

Los pasos furtivos parecen significar las presiones
personales y politicas a las cuales estaba sometido el Papa para
condenar a su amigo Galileo, las cuales ya fueron comentadas en
la escena anterior. La situacién es irreal pero muy simbdlica

sobre los sucesos reales.

ESCENA 13

22 DE JUNIO DE 1633. GALILEO GALILEI REVOCA ANTE LA

INQUISICION 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

Segén Geymonat es real que Galileo abjure pdblicamente el 22
de junio de 1633, el texto que se oye por una voz en la obra, es
una sintesis de la abjuracién real. La situacién con sus
discipulos es inventada, puesto que estuvo prdcticamente seis
meses sin ver a nadie mientras durd el proceso con €l Tribunal de
la Santa Inguisicién.

Galileo es condenadc 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 gque esta
situacién cambie y el Santo Oficio ordena a Galilei a trasladarse
a la Villa Arcetri, donde vivira en contacto con sus hijas. La
é4rden del Santo Oficio lo obliga a vivir en absoluta soledad sin

recibir visita alguna.

49



ESCENA 14

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

DE CAMPO EN LAS CERCANIAS DE FLORENCIA, COMO PRISIONERC DE

LA INQUISICION. LOS DISCORSI.

Galileo poco a poco empieza a perder la vista y su hija
Virginia vive con é1, lo ayuda a escribir y a 1leer. Un monje
siempre se mwantiene vigilando a Galileo, porque todo 1lo que
escribe tiene que ser entregado a el clero. Andrea su antiguo
discipulo lo visita y Galileo le entrega a escondidas una copia
del manuscrito de Lcs Discorsi que ha escrito.

Biografia

Segdn Geymonat, Galileo siempre habia mantenido una muy
buena relacién con su hija Virginia, que si recordamos su nombre
era el de Sor Maria Celeste desde el ano 1613, cuando a los 16
anos fomé los hé&bitos.

"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 quien le habia consolado tanto, aungue
desde lejos, con el calor de su afecto."*”

Su hija muere el 2 de abril de 1634, cuando contaba con
treinta y cuatro anos, su desaparicién fue para Galileo una
pérdida muy grande y dolorosa. As! es que su hija Virginia no
pude acompanarlo hasta sus dltimos dias. Muy cierto fue gque

existid la prohibicién de visitar al prisionero de Arcetri para

27Ludovico, Geymonat, Galileo Galilei, Barcelona. Ediciones
Peninsula. 1986. p. 179.

50



gue su escuela no continuara. Cierto fue también que las visitas
se tuvieron que hacer en la presencia de un fraile inquisidor.

En el ano de 1638 se publica en Leyden, Holanda, su obra
Discorsi e Dimostrazioni matematiche in torno a due novo scienze,
atinnenti alla meccanica e I movimenti locali. Holanda fue el
encargado de publicar los Discorsi debido a la prohibicién de
hacerlo rigurosamente en los palses catélicos. Con esto podemos
concluir que Brecht inventa la forma de publicar 1la obra por

parte de Andrea fuera de Italia.

ESCENA 15

1637. I0OS DISCORSTI DE GALILEI ATRAVIESAN LA FRONTERA

ITALIANA

La #ltima escena transcurre en una pequeina ciudad fronteriza
de 1Italia. Andrea es interrogado sobre su salida del pals vy
revisadas sus pertenencias y libros.

Biografia

Segin Geymonat, Galileo se pone de acuerdn con la familia
Elzevires, editores holandeses, para publicar sus Discorsi en
Leyden en 1638. La situacién de Andrea cruzando la frontera, los
guardias revisando el equipaje y los ninos haciendo preguntas es

ficticia.

i) Motivos

El motivo de una accién se entiende como el impulso para
realizar esta accién. En mé@sica por ejemplo, se puede designar
como una secuencia caracteristica de sonidos que desde el

principio apunta a un conjunto mAs elevado y vasto que es el tema
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o la melodia. Un asunto estd, como lo hemos indicado en el inciso
h, fijado en cuanto a lugar, al tiempo y las figuras. Por ejemplo
el asunto de Romeo y Julieta, que es la historia de dos jévenes
llamados Romeo y Julieta , los cuales son hijos de determinados
padres, que viven en una x ciudad italiana y que tienen un
deternirado destine. El motive, en canmbio, no ecta fijado de una
manera tan exacta, aunque después que lo hemos generalizado y
quitado su fijacién individual, queda con una firmeza estructural
muy clara. El motivo es una situacién tipica que se puede repetir
siempre. También podemos decir que un asunto puede albergar
muchos motivos, tal es el ejemplo del asunto de Romeo y Julieta,
en donde uno de los motivos es el amor entre los descedientes de
dos familias enemigas. Otro motivo es el error de la nuerte
aparente, que encontramos desde Piramo y Tisbe.

Cuando una situacidn surge, residen en ella uno o varios
motivos tipicos y aqgul es dénde reside la capacidad de los
motivos para aludir a un antes y un después. Cuando surge la
situacién, su tensidn exige una solucién. Los motivos estdn
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 a liberarse en la obra. Se
presentan con bastante frecuencia al principio de dramas o
peliculas para despertar el interés o para inducir al espectador
a conclusiones falsas.

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

Interpretacién y Analisis de la obra literaria, sirve también



para diferenciar determinados géneros. Asl tenemos que en la
literatura épica, alqunos motivos tipicos en los cuentos
ponulares son: el reconocimiento mediante el zapato que se adapta
al pie, el reconocimienmto por ensenar la mitad de un anillo
después de muchos anos de ausencia, el realizar una tarea
imposible de ejecutar en donde un ser sobrenatural se presenta vy
entrega unc o mds objetos mAgicos para lograr su objetivo. En la
literatura dramadtica algunos motivos tipicos son: el tener un
amor simultAneo con dos hermanas, el ser encmigos a nuerte dos
hermanos, el cumplimiento de una promesa de fidelidad. En la
lirica también podemos hablar de motivos o situaciones
significativas: la corriente del rio, la despedida, la salida del
sol, la noche, etc.

Si existe un motivo central due 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 wuna
promesa: investiaar la verdad, probar lo descubierto mediante un
método cientifico y divulgarlo a todo el mundo adn en contra del
pensamiento de la contrareforma permitiendo con esto el
desarrolle de la accién. Galileo vive en una época hostil a 1la
ciencia, aungue esto no frenéd sus investigaciones 1las cuales
realizd hasta el final de su vida sin importarle el precio.

Podemos decir gue existen, en el texto de Galileo Galilei,
otros motivos secundarios, otras tensiones que exigen su solucién
como son:

1) el problema constante de conseguir el dinero necesario
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para tener el tiempo libre para cumplir su objetivo principal 1la
investigacién tenicndo todo lo necesario.

2) el problema constante del desafio hacia las vieijas
teorfas vy las instituciones (Iglesia-Religién, Universidades-
Aristételes) que las costienen y que impiden el paso a las nuevas
teortas cientificas.

3) el problema de 1a ignorancia como freno para transformar
el mundo y mejorar las fatigas fisicas de la existencia humana.

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

beneficio de la humanidad y no para unos cuantos.

3) Tema

El tema o argumento de una obra segdn Wolgang Kayser, es la
reduccidn del desarrollo de la accién a una extrema sencillez, a
un esquema puro. Muchas veces en la practica es necesario
invertir el orden del contenido puesto que la obra comienza por
la mitad del desarrolle de la accién, para volver mds tarde al
principio.

El tema es una de las nociones mas antiguas de la
literatura. Aristételes la designa con el nombre de mythos vy
Horacio con el de forma. Segtin La poética de Aristételes la
composicién de las cosas, su organizacién, estructura Y
planteamiento se organizan de una forma bella y perfecta. Asl es
como se manifiestan en el tema los motivos centrales del
desarrollo de la accién.

El tema de la obra Galileo Galilei 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,

Inquisicién y filosofia Aristotélica).

k) Conflictos

Conflicto viene del 1latin conflictus y es el punto de
choque, de lucha en que aparece incierto el resultado de un
combate. En la literatura dramAtica se entiende como conflicto
a las fuerzas cn pugna que constituyen la sustancia de la accidén.

Algunos conflictos tratados en la obra Galileo Galilei son:

1) El sistema de Ptolomeo y el de Copérnico sobre la
gravitacién universal.

2) Entre los que tienen dinero, bienes, tierras, fdbricas;
gue son terratenientes, grandes empresarios y 1los que son
trabajadores, sirvientes, obreros, etc.

3) Entre el conocimiente, la ciencia, la verdad y la
ignorancia, la supersticién, la mentira.

4) El pensamiento aristotélico y el pensamiento cientifico
Renacentista..

$) E1 humanismo cristiano, el hombre es el centro del
universo y el humanismo practico el hombre gira alrededor de las
cosas junto con la tierra y no es el centro del universo.

6) La ética y 1la moral fundada en la rigida jerarqgia
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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CAPITULO 2

2. ENSENANZAS DE BERTOLYT BRECHT CONTENIDAS EN GALILEO GALILEIL

{1939)

2.1. Momento histérico social de los ahos 1933-1939.

La obra Galileo Galilei fue escrita en los afios 1938-1939,
durante el exilio de Brecht en Svendborg, Dinamarca. Este
periodo duré gquince anos, desde 1933 hasta 1948 y es cuando
Brecht escribe sus principales obras de teatro.

Recordemos los acontecimientos sucedidos en Europa en 1938,
afo en que Alemania pusiera en jaque a la misma Europa y al
mundo.

En Alemania, Hitler tenia cinco anos en el poder absoluto,
ya que desde 1933 fué nombrado canciller por los dirigentes de la
gran‘industria alemana. En 1934, Hitler realiza las siguientes
acciones: 1.- fusiona 1la presidencia del Reicht con la

cancilleria.
2.~ disuelve tudos los partidos politicos,

estableciendo el sistema de partido dnico.

3.- suprime el federalismo alemdn.

4.- crea el servicio militar obligatorio.

G- se separa de la Sociedad de las Naciones.

6.- crea la poderosa policia Gestapo que manejaba
los campos de concentracién, en dénde fueron

victimados millones de seres humanos cuyo #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 pais tras un plebiscito favorable. También en ese ano avpova
al General Francisco Franco contra las fuerzas prodqresistas
espaiolas, e ltalia se anexa el territorio de Abisinia. 7Todo lo
anterior se realizé ante la sorpresa e indignacién de las
potencias democrdticas que en ese momento se encontraban
divididas e indecisas sobre las acciones a tomar en contra de
Alemania. Inqlaterra queria porer un freno a Mussolini en Italia
y A sus conguistas en Atrica. Francia se oponia a unha accién
conijunta contra Mussolini, puesto que velan aque su enemigo
principal era Alemania. Hitler aprovechd muy bien esta indecisidén
Yy por otra parte reforzé su interés en invadir el este o sea
Rusia, en lugar de Francia. Rusia en esos momentos representaba
el comunismo internacional, lo cual hacia que para muchos
europeos aparentara un peligro mucho mayor que incluso el III
Reicht. Hitler propone muchos acuerdos de paz para tranquilizar a
sus vecinos, primeramente lo hace con Austria y Checoslovaguia.

En 1937 se firméd el Antikomitern, convenio de alinzas mutuas
entre Alemania, Italia y Japdn.

En marzo de 1938, las fuerzas alemanas entraron a Austria
sin hallar resistencia, después se hizo un referendum al estilo
nazi, sin voto secreto, en el cual, seqdén el nuevo Estado nazi el
99.37% de la poblacién aprobaron el retorno al Reich.

En septiémbre de ese mismo afio se firmaron por separado
tratados de no agresién entre Alemania con Inglaterra y Alemania
con Francia. Diez meses después se firmé un tratado de no

agresién con Rusia. Todo lo anterior demostré la divisién de
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intereses entre estos palses, 1lo cual facilitaba a Hitler seguir
anexdndose territorios sin haber siquiera declarado la guerra.
Asl se anexa toda Checoslovaquia en marzo de 1939. También el lo
de septiémbre de ese mismo ano Alemania invade Polonia, después
de haber tirmado el pacto ruso-germano de no agresién. Segdn
R.A.C. Parker en su libro El siglo XX-Europa 1918-1945, esta es
la fecha donde se considera el inicio de 1la segunda guerra
mundial.

Por otra parte, recordemos ahora en dénde estaba Brecht en
1938. Brecht sale de Alemania el 28 de febrero de 1933, un dia
después del incendio del Reichstag y unos dias mds tarde de ser
interrumpida la representacidén de su obra La decision por la
policia de Erfurt y de ser declarado enemigo de Alemania por alta
traicién. La decision contribuyé grandemente a agudizar la lucha
de clases en visperas del nazismo.Su obra La decisién trata sobre
cuatro agitadores gue someten su actvidad ilegal al juicio de un
Kontrollchor, encarnacién poética del partido comunista chino.
Alternando sus papeles, 1o0os perconajes relatan como  tueron
inducidos a liquidar a un jéven camarada. Brecht huye de Alemania
con su familia y algunos amigos, pasa por Praga, Viena y Zurich.
En mayo de ese mismo ano sus libros son quemados por los nazis
junto con los de muchos otros autores declarados indeseables por
el régimen nazi. En junio tiene una corta estancia en Paris, pués
se presenta su cbra Los siete pecados capitales. De Paris pasa
por Copenhagen y es en Svendborg, una pequeha ciudad de Dinamarca
en donde se instala en una granja. En este lugar permanece siete

anos (1933-1940) y es desde aquil en donde escribe varias obras de
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teatro, articulos para revistas, conferencias, etc. (1933-Cabezas
redondas, cabezas puntiagudas, 1934-Los horacios y los curiacios,
1935~Cinco dificultades que surgen para escribir la verdad, 1936-
Escritos sobre el Teatro Chino, Los fusiles de madre Carrar,
1938-1939~Galileo Galilel, El alma buena de Sezuan, El proceso de
Laculo, Madre Coraje, Poemas de Svedenborg).

En el ano de 1940 los ejércitcs nazis invaden Dinamarca vy
Brecht se refugia en Finlandia con el escritor fella Wuolijokl.
En mayo de 1941, Brecht huye de Finlandia y atraviesa la URSS,
donde se embarca hasta llegar a California, E.U. Cerca de
Hollywood compra una villa, en la cual permanece seis anos hasta

noviembre de 1947.

2.2, Analisis de las acciones en cada escena.

Después de haber recordado lo anterior puedo acercarme a las
acciones encubiertas y cnsenanzas de Brecht a lo largo de la obra
Galileo Galilei. Lo anterior me servird para conocer las
aspiraciones, contenidos de las acciones, 1la utilizacisén de sus
teorias dramidticas, as! como los comentarios gque Brecht nos
plantea sobre el momento histérico en que fue escrita 1la obra.

Para facilitarnos este trabajo enumeramos cada parlamento de
la obra escena por escena y utilizamos 1la 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 1

p. 1 al 26
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En los primeros 26 parlamentos Brecht nos ubica a través de
un modelo de madera de gran tamano del sistema de Ptolomeo'*con
Galielo gue investiga por medio del método de la descripcién el
modelo propuesto. Este modelo data probablemente de entre 1los
anos 90 a 170 de nuestra era.

p. 26 al 28

Brecht al igual que Galileo, velan un mundo estrecho, lleno
de supersticiones y de peste, al igual que un mundo que muchos
consideraban como el fin de la civilizacién por el avance
incontenible del nazismo. También Brecht veia un mundo en que el
tiempo viejo ha pasado y estamos en una nueva época. Muy pocos
eran los que velan que se iban gestando nuevas fuerzas y nuevas
ideas. (Un ejemplo lo tenemos en los partidos comunistas de 1la
URSS y de China, o en la teorifa 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 dias. La nueva éra en que cada uno de nosotros se vuelve el
centro, en donde existen un ndmero infinito de ellos, como decila
Galileo "E1 universo entero ha perdido de la noche a la manana su

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

’sptolomeo Claudio. (90 h. 168) MatemAdtico, astrdénomo y gedgrafo
griego. Descubrié 1la eveccién de la luna y estudid el
movimiento de 1los planetas. Sus trabajos de astronomia vy
geografia fueron clasicos hasta 1la aceptacién de los
descubrimientos de Copérnico.
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ninquno ser& su centro."**

. 29 al 47

Brecht nos ensena a descubrir las causas de las cosas por
medio de la observacidn v la experimentacién. Esto nos avudaréd a
descubrir 1la verdad, verdad "que cuesta trabajo y estudio el
hallarla"””, como dice Brecht en su articulo Cinco dificultades
que suragen al escibir la verdad. Es preciso distanciarse de las
cosas para conocerlas, salirse de ellas, cortar el cordén
umbillical por medio de la ciencia que va acompanado de dolor vy
placer.

Galileo al igual que Brecht necesita dinero para procurarse
ocio para combatir al sistema de creencias de su época.

P. 48 al 56

Brecht nos muestra a la senora Sarti, ama de llaves de
Galileo, preocupada por las cosas mundanas, como pagar al lechero
el dia de manana o el arreqlo de la casa. Brecht nos senala a los
héroes o sabios como gente comén, viviendo vy dependiendoc de
resolver la problematica de su mundo cotidiano y materialista.

. 57 al 80

Brecht nog vuelve a repetir la necesidad de observar con
cuidado los fendmenos que ocurren, no nada mds mirar, antes de
aventurar conclusiones erroneas gue nos aleijen de la verdad.

p. 81 al 109

‘“Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Ardgentina, Editorial Nueva
Visién. 1980. p. 198,

“"Bertolt Brecht, Escitos Politicos, Caracas, Editorial Tiempo
Nuevo S.A. 1970. p. 91.
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La conversacién entre Galileo y Ludovico Marsili, ‘joven de
acaudalada familia nos muestra la importancia del observar no
nada mads de mirar.

“"LUDOVICO: ...Por ejemplo, ahil tiene usted ese tubo que

venden en Amsterdam. Lo he estudiado detenidamente, un

estuche de cuero verde y dos lentes, uno asi (describe una
lente concava) y otra asi (describe una convexa). He oldo
que una amplia la imagen y otra la empequefiece. Cualquier
hombre razonable pensarifa gue ambas juntas se neutralizan.

Pues no es asi. Se ve todo cinco veces ma&s grande con el

aparato. Esta es su ciencia.""!

p. 110 al 134

Brecht nos muestra 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 esta inmerso en las
leyes de competencia capitalista, en dénde se necesitan nuevas
midquinas capaces de dar cada vez mejor rendimiento para producir
a costos m&s bajos para poder quedarse con el mercado. También
nos recuerda que "el 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 la ciencia que
venda tanto como la ganancia que recibird aquel gque se 1la
compra."*? O sea que todo objeto final creado mediante un proceso

de trabajo se 1llama producto y este se mide por su valor de

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

42Ibid. p. 107.



cambio. Estas definiciones estan tomadas del materialismo
dialeéctico de Karl Marx en su libro El capital.

En la WYltima conversacioén del primer capitulo Brecht nos
ensena gue es una hipdtesis;

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

todavia no se ha demostrado como hecho real®"’

Hay qgue demostrar con hechos reales y cientificamente
comprobables las hipdtesis para que sean verdaderas. En esto va a
ocupar dgran parte de su trabajo Galileo, demostrar que la tierra
no es el centro del Universo y la aceptacién por parte de la
Iglesia de este principio.

ESCENA 2

p. 1 al 5

Brecht nos describe el mecanismo por medio del cual el
investigador entrega su trabajo a la wuniversidad en 1la que
trabaja, 1la universidad vende esta investigacién a una enmpresa
que aplicara estos estudios a un producto especifico que vendera
masivamente. También Brecht nos analiza como este sistema aisla a
la conciencia del cientifico para ser utilizado su conocimiento
en fines econdmicos y politicos. Un ejemplo lo tenemos en 1la
utilizacién de la férmula de Einstein E=mcd para la construccién
de la bomba atdmica.

“EL SECRETARIO:...Un sabio de fama mundial entrega hoy a

ustedes y =sdélo a ustedes un valiosisimo tubo para ser

fabricado y vendido en la forma que mejor les plazca.

431bid. p. 109.
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(Aplauso cerrado) ¢Han pensado ya que por medio de ‘este

instrumento podremos reconocer en la guerra el namero Yy

poderio de los buques enemigos dos horas antes de que ellos

puedan observar los nuestros?..."*?

p. 22 al 34

El Duque y el secretario de la universidad agradecen a
Galileo c¢on un aumento de su salario hasta los 1000 escudos
anuales, comnprobando 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."*"

ESCENA 3
p. 1 al 21
Brecht nos ensena 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 gquemado el
afo 1600 por haber diche que la luna vy 1A tierra eran iquales. lLa
misma verdad es  ahora denmostrada por Galileo con sus
observaciones.
p. 110 al 124
Brecht al igual que Galileo como cualquier ser humano es
complejo y se mueve siempre en un sistema politico-econémico-

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

441bid. p. 111.
45Ibid. p. 113.
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sistema, nos podemos servir de €1 para alcanzar nuestros
propdsitos, pero nunca eludirlo. Un e emplo lo tenemos cuando
Galileo decide escoger entre Venecia la cual protege a sus
sabios pero les paga mal o entre Florencia la cual censura los
escritos de los sabios pero les ofrece buena paga. Con deudas Yy
sin ocio Galileo no puede continuar con su objetivo, asi que
escoge Florencia.

"GALTLET: Amigo mio, necesito tranguilidad. Y también la

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

dnica preocupacién es que la corte no ilegara a

aceptarme. 4"

ESCENA 4

p. 93 al 99

Brecht con Galileo nos proponen que la verdad y la justicia
no son un absoluto sino un hecho social,. Una justicia perfecta
sélo se darila en una sociedad sin clases "donde la conciencia de
cada uno serifa su propio juez y toda falta implicaria en si misma
su pena."*” El padre de la verdad es el tiempo y no la autoridad.
Y es por lo cual los cientificos no deben de temer por 1los
descubrimientos dénde los pueda llevar la verdad.

ESCENA 5

p. 24 al 28

Brecht nos ensefa que todo hombre tiene su parte racional e

+¢1bid. p. 123.
“?Walter Weideli, Galileo Galilei, México D.F., Editorial Fondo
de Cultura Eccnémica. p. 132.
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irracional. Galileo defiende las reglas y el sentido comtn, pero
también es el primero en perderlo. ¢éNo es irracional que cuando
toda Florencia se cncuentra sumergida en la peste, el panico y el
hambre, €1 sélo piense en un libro? Igualmente actda la Sra.
Sarti al no seguir a sus hijos para no abandonar a Galileo en
Florencia. Su razén ha sido dictada por su corazén. Se deja
entrever que dos seres amenazados Se unen sin  importarles los
convencionalismos sociales.

"SRA SARTI: iSefior Galilei! iVen inmediatamente! Estd4s

loco...

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

sequiré después.

SRA. SARTI: En una hora no podrd salir ya nadie de aqui.

iven! iTienes gue venir!...

SRA. SARTI: Ya se ha ido. A virginia 1la tuvieron que

contener. En Bolonia ya se ocuparan de ellos. {Pero quién le

guisard a usted aqul...

GALILEI: iEstds Loca!...

SRA., SARTI: No necesita disculparse. No me dird que esto no

es razonable."?®

ESCENA 6.

p. 37 al 39

Brecht nos muestra como la razén y las pruebas evidentes

pueden vencer a las ideas retrdgadas y sin fundamento cientifico.

4sBertolt Brecht, Galileo Galilei, Argentina. Editorial Nueva
visién. 1280. p. 136.
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No es un hombre~héroe el vencedor de la ignorancia sino son los
hombres humildes, son un grupo de companeros gue trabajan por
algo comdn.

"EL PEQUENO MONJE: El padre Clavius dijo antes de marcharse:
Ahora tienen que arreglarselas los tedlogos para componer el
cielo. Usted ha vencidu.

GALILEI: iEh, yo no, la razén!"**

ESCENA 7

p. 41 al 51

Brecht nos muestra como el sistema amenaza a un hombre para
detener la divulgacién de sus conocimientos, pués sabe que con
esto pone en peligro a la misma institucién. Si sigue difundiendo
sus ideas 1lo juzgardn como hereje ante el Santo Oficio. Los
mecanismos que utilizan para amedrentar son los utilizados por
cualquier institucién: tortura, juicio, carcel y muerte.

"BELLARMINO: ...Sefior Galilei, el Santo Oficio ha decidido
anoche que la teorila de Copérnico, por la cual el sol seria
el centro del universo y se hallard inmévil, y la tierra, en
cambio, no conformaria ese centro y estarifa en movimiento,
es disparatada. absurda y hereje en la fe. He recibido la
misién de prevenirle a usted para gque abandone estas
opiniones."®"

ESCENA 8
p. 8

Enfrentar la verdad como una arma es otra utilizacidn del

2°Ipid. p. 146.

soIbid. p. 151.



articulo cCinco dificultades que surgen al escribir la verdad.
También Brecht nos ensena, a lo largo de Galilei, las causas de
la guerra, contra las cuales se debe de luchar.

MGALILEI:....Por qué el orden en este pals es sélo el orden
de una arca vacia? ¢{Por qué la llamada necesidad significa
trabajar hasta reventar? i¥Y todo esto entre vinedos
rebosantes, al borde de los trigales! Sus canpesinos de la
Campania son los que pagan las guerras que libran en Espafa
y Alemania el representante del dulce Jests. ¢Por qué sitda
¢l la tierra en el centro del universo? Para que la silla de
Pedro pueda ser el centro de la Humanidad. Eso es todo...®%
Declara que el fascismo, no es una catdstrofe natural sino

la consecuencia de un capitalismo enganoso, opresivo y descarado.
Para luchar contra el fascismo es necesario luchar contra sus
verdaderas causas, el capitalismo.

"Si se pretende escribir exitosamente la verdad acerca de
cituacliones graves, oS nenester cocribirla de tal mancra gue
puedan descubrirse sus causas evitables. Si las causas evitables
pueden ser descubiertas, esas graves situaciones podran ser
combatidas."®2

Brecht con este mismo parlamento pone de manifiesto la 1lucha
entre dos concepciones filoséficas diferentes, la aristotélica-

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

5*Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Editorial Nueva
Visién. 1980. p. 158.

»2Bertolt Brecht, Escritos Politicos, Caracas, Editorial Tiempo
Nuevo S.A. p. 100.

68



corona de la creacién, que aparece en la tierra (lo ralativo) que
se encuentra sometida al cielo (lo absoluto). En la sequnda
concepcién el hombre es lo absoluto y gira alrededor de las
cosas. El1 antiquo d¢rden medieval da razones ilusorias a los
hombres para vivir, 1justificando su miseria con valores sagrados
e inmutables. Si les quitamos este sentido, esta justificacién
con las cuales ganaban pruebas y méritos para la vida eterna,
écon qué justificardn su fatiga v su hambre? La respuesta de
Brecht-Galileo es dura y exigente. 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: ...iSabe usted cémo produce sus perlas las ostras?
Encerrando con peligro de muerte un insoportable cuerpo
extrafio, un grano de arena, por ejemplo y rodeadndolo con su
mucosa. La ostra da casi su vida en el proceso. 1{Al diablo
con la perla! Yo prefierc las ostras sanas. Las virtudes no
tienen por qué estar unidas a la miseria, mi amigo..."">
ESCENA 9
p. 126 a 130
Brecht en sus Escritos Politicos nos muestra como se apoyan
algunas mentiras actualmente utilizando ciertas palabras como si
fueran sinénimos, pero significando cosas a veces opuestas.

Algunas de ellas son: pueblo en lugar de poblacién, tierra en

“"Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Editorial Nueva
Visién. 1980. p. 158,
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lugar de propiedad rural, disciplina en lugar de obediencia. Asi
tenemos que la palabra disciplina también es posible sin
gobernantes.

"GALILEI: <(Ustedes no azotan a los perros solamente para
mantener la disciplina, verdad, Marsili?V®*

ESCENA 12

p. 1 al 18

Brecht nos ensena el verdadero mecanismo del poder. Cuando
un hombre adquiere poder, se enviste en el poder y esto lo hace
cambiar. Porque el poder trae consigo intereses y con estos
intereses existen nuevos amigos y enemigos. Y si la persona en el
poder no acata estas reglas no puede mantener el poder. Asi es
como el Papa, el excardenal Barberini, amigo y colega de Galilei,
permite gue la ingquisicién lo juzgue.

b. 19 y 20

Tambi€n podemos observar cémo Brecht maneja el humor con
mucha ironia e inteligencia.

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

EL INQUISIDOR: Eso bastara, vuestra Santidad. El seror

Galilei entiende de instrumentos."®>

ESCENA 13

p. 40 al 47

Brecht nos ensena que un verdadero ser humano tiene
cualidades y defectos, y que las verdades Yy creencias van

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

®41bid. p. 170.

=%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, va que tenemos que
reconocer las limitaciones de uno y con esto tener la posibilidad
de superarlas. La historia es la anica capaz de juzgarnos. Ya no
estamos en los tiempos en que la salvacién de todos dependia del
sacrificio de uno solo. Ahora todos dependemos de todos en mayor
o menor grado. Si damos demasiada importancia a los héroes nos
distraemos de las causas verdaderas de los acontecimientos de 1la
vida cotidiana y de la historia.

Brecht quiere desmitificar a los héroes y proletarizarlos,
por esa razén los reduce a la categoria de maniobra de la
historia. Para el los héroes son arrastrados por sus
circunstancias, son marionetas de los acontecimientos colectivos
pues éstos rebasan sus intenciones personales. Tienen la
categoria de héroes por encontrarse en el buen momento y en el
lugar apropiado. No escogen ser héroes, estdn acorralados vy
sometidos al juego social de la oferta y la demanda. Para el
hombre de la masa, Jla historia no comenzara verdaderamente hasta
el dia en que haya conquista su libertad. Y esa historia sera no
heroica, serd social y no ya individual.

"ANDREA: |Desgraciada la tierra que no tiene héroes! No
quierc verlo. Que se vaya.

FEDERZONI: Tranquillzate.

ANDREA: iBorracho! iTragén! {Salvaste tu tripa, eh?

GALILEI: iDénle un vaso de agual...
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ANDREA: No. Desgraciada es la tierra que necesita héroes.., "s*

ESCENA 14

P. 105

Brecht nos muestra la importancia de definir un fin a la
ciencia; para él el finico fin deberd ser aliviar las fatigas de
la existencia humana. Esto lo hace al recordarnos los mecanismos
actuales del comercio con la ciencia; donde se fragmenta el
proceso de conocimiento y se compra, atemoriza o premia a los
cientificos para manejar su producto con total libertad. Galileo
cqnfiesa que incluso €l se dejé manejar por los poderosos,
reconociendo con esto sus limites. iSerd el mismo Brecht
reconociendo los limites de sus acciones en la vida? <¢Deja a 1la
historia que lo juzgue?

"GALILEI: ...Mi opinién es que el vnico fin 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 corre el peligro de que la ciencia sea mutilada y
de que las méguinas solo signifiquen nuevas calamidades...Y
entrequé mi saber a los poderosos para que 1o utilizaran,
para due no lo utilizaran, para gque abusaran de ¢€l, es
decir, para que le dieran el uso que mds sirviera a sus
fines. VYo traicioné mi profesiédn. Un hombre que hace lo que
hice yo no puede ser tolerado en 1las filas de las

ciencias. ="

ssIbid. pp. 189 y 190.

57Tbid. pp. 199 y 200.



Qtras ensenanzas que podemos concluir de la obra Galileo
Galilei, es la utilizacién que hace Brecht de su conocimiento de
la dialéctica. Brecht recomendaba en sus FEscritos politicos gque
todos los escritores necesitan un conocimiento de la dialéctica
materialista, de la economia y de la historia. Con este meétodo
sdlamente se lcarard una descripcidén de la verdad tal cual es v
contribuird para que los hombres sepan cémo deben de obrar.

Brecht utiliza también el método dialectico materialista™",
como ya lo mencionamos anteriormente, en sus versos, novelas; asi
como también en la concepcién légica y en el lenguaje de sus
obras de teatro. Un ejemplo lo tenemos en Galileo Galilei, que
consiste, a Jgrandes rasgos, en plantearnos en cada escena una
tésis, wuna antitesis para gue el espectador haga su sintesis en
la vida cotidiana. También con este método encuadra toda la

totalidad de la obra en una tésis general, una antitesis general

e El método dialéctico proviene del materialismo dialéctico.
Algunos elementos son: lo real es la materia v no el espiritu,
el cual surge de la materia. Todos los hechos (histdricos,
naturales o gnoseolégicos) sufren un proceso constante de
transformacién. Las ideas tienen su origen en las cosas y se
revierten en ellas. Si aplicanos el materialismo dialéctico a
la sociedad humana surge el materialismo histérico que
consiste en:

a) las sociedades tienen una base econdmica.

b) esta base es doble: por un lado estan los elementos que
constituyen 1la produccién econémica (la materia prima, los
instrumentos, el trabajo, etc.), las fuerzas materiales y los
otros elementos estdn en las relaciones de caracter econémico,
o sea los elementos de cambio, propiedad y distribucién.

c) de la din&mica de las dos bases anteriores surge la
superestructura, como son: las formas de gobierno, las leyes,
las artes, las religiones, etc. Y estas fuerzas productivas al
entrar en lucha hacen que surijan nuevas superestructuras. De
aqu! se derivan los tres grandes momentos dialécticos de la
evolucidn social: tésis, antitesis y sintesis.



y una sintesis general que deberd hacer el pdblico asistente.

Ootra ensenanza de Brecht es la exigencia de que la verdad
sea escrita a algulen que pueda hacer algo con ella. De esto
podrfamos deducir que su discurso teatral esta dirigido a las
clases trabajadoras, quienes tienen las situaciones mds qgraves y
en donde deberiamos de averiguar éstas causas. El tono de 1la
verdad es combativo, combate no sélo a la mentira, sino también a
las gentes gque la difunden. Por esta razén el tipo de personajes
principales que propone Brecht en sus obras siempre son
trabajadores cuya manera 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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CAPITULO 3

3.~ CONSTRUCCION DE GALILEO GALILEI

3.1. Caracteristicas del persona‘ie

La obra Galileo Galilei no es un drama realista ni
sicoldagice. Por 1o tanto el personadie principal Galileo no se
construye como un personaije aristotélico desde un punto de vista
meramente sicoldaico. Brecht construye sus personajes buscando
mads la verdad de un suceso social que de un suceso individual o
de una sicologia o un sentimiento. Retomando 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 lugar la
verdad socialmente en su accidn para convertirse en un personaje
social vy no individual. Para esto el actor deberad de construir
su personaie manteniéndose obijetivo vy distanciado de la
sicoléqla de su personaije. Adoptando una actitud que haga mas
accesible el desarrolle de la accién y acentuando las relaciones
sociales ceon les otros personaties v con los otros hechos de 1la
obra que determinardn la construccién de su personaie.

Galileo no puede ser engoblado en la designacién de
cientifico. Es sin duda también: inventor, investigador,
trabajador del conocimiento, maestro, amidgo, vadre y un glotdn.
Seadn su concepto, todo es insuficiente, es un eterno
insatisfecho con lo encontrado en sus investigaciones. Duda de
todo como método hasta que pueda demostrar sus hipétesis
cientificamente como hecho real.

Galileo valora mucho la amistad pero descarta cualquier
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amistad improductiva. Sus relaciones humanas se establecen casi
por contratos muy racionales. El siempre se mueve en busca de la
verdad Yy la razén y por los problemas mas urgentes. Su pasién por
la verdad es un vicio yue puede llevarlo a la desgracia. Es
exigente consigo mismo hasta el sacrificio pero €1 nunca se
sacrifica.

El actor deberd de construir un Galileo con contornos vy
comportamientos eminentemente burgueses con caracteristicas de
hombre de negocios. Tambien con caracteristicas de un profesor
universitario al no tolerar que sus ayudantes firmen ningdn
trabajo, todo el mérito es para el.

Con las mujeres no despierta ningdn tipo de relaciédn.

Es un hombre de unos 50 ahos, rechoncho pero vigoroso, con
mucha dignidad, rebeldi{a y mucho pelo. Es muy activo, con mucho
humor, su solidez se manifiesta en el hecho de e cuplota a sus
subordinados, en su gran inteligencia y sus atrevidas hipodtesis.

con las autoridades se halla en buenas relaciones, aunque
esto lo hace por motivos de seguridad personal y por su sentido
préctico.

Ccuando mira al futuro nunca se ve quemado en una hoguera,
sino investigando en un lugar tranquilo de su propiedad.

El actor no debe de hacer del personaje un vehlculo para
conducir al espectador por el camino de la sensibleria. Por el
contrario, el actor debe de mantenerse objetivo y distanciado del
personaje a su cargo para hacer mis accesible el desarrollo de la
accién a su pdblico. Deben de mostrar las acciones que 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. También con lo anterior el actor podrd poner de
manifiesto todas las posibles relaciones de su personaje con
otros personajes y otros hechos que lo definen. Un ejemplo lo
tenemos en Virginia, en la escena 7, no es sélamente la mujer
amada por Ludovico, sinn tambien la hija de Galileo, y no sélo la
hija, sino la ayudante de la senora Sarti.

E1 actor, como ya lo dijimos anteriormente, cuando canta

interpreta el papel de alquien que canta. Hablard contra la
misica, independientemente de la m#ésica y del ritmo, en un
desenfadado lenguaje cotidiano. ‘También el distanciamiento lo

reforzaremos con presentar a todos los integrantes de la orquesta
visibles, al igual que todos los preparativos de los actores vy
preparativos de cambios de escena a la vista del p#blico.

Con esta construccién de los personajes, la representacién
brechtiana espera provocar aque el pdblico imagine otras formas de
comportamiento de 1los personajes y otras situaciones para
compararlas con las acciones de los personajes en escena. Con
esto el ptblico estard activo y se convertirad en relator, creando
su propia tésis, antitesis y stntesis, la cual desarrollari en su
vida cotidiana transformando al mundo social en que vivimos.

La forma épica del arte dramdtico concibe un pensamiento
dialéctico y materialista al alcance de todos. Esta forma épica
es la dnica que puede construir este tipo de personajes y de
narracién que explique el conjunto de todas las relaciones

sociales y amplie la comprensidén del universo.



3.2. Conflictos Sociales

De la biografia de Galileo Galilei ((1564-1642), Brecht
escoge las partes que le sirven para contar, a través de su vida,
un drama social. Por tal razén altera la biografia real de
Galileo a su conveniencia, reduciendo los conflictos
individuales-histéricos frente a los conflictos sociales-
histéricos-cientificos y filoséficos, por ser éstos los més
importantes para el objetivo de su obra. No queremos decir con
esto que el parsonaje principal de la obra Galileo, no tenga
ninquna sicologia, o sea una absoluta abstraccién 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 qguerido, 1le transmitid a Galileo un sentido
de lo misterioso.

"Pfal sentido de 10 misterioso era algo que Bertolt Brecht
nunca hubiese deseado para s!{ mismo; no obstante, malgre ful, lo
transmitié a sus arquetipos de la duplicidad, Galileo y Madre
Coraje. Si el efecto Altimo de la grandeza en la caracterizacién
dramatica es el de 1o misterioso, comprobamos, una vez mias, 1la
incoveniencia para nosotros, el publico, de exigir o de esperar
gue todos los personajes sean tipos abstractos definidos de
antemano o individuos concretos definidos de nuevo. El1 carécter
de misterioc de un personaje hace de é1 una definicién abierta, no
totalmente abierta, pues no habria entonces personaje y el
misterio se reduciria a una confusién, sino abierta, m&s bien,

come se halla abierto un circulo cuando gran parte de la



circunferencia ha sido trazada."®*

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 utilizacién en
algunas escenas.

Primera Escena

Galileo hace patente sus dificultades econémicas y la
necesidad de dar clases especiales a estudiantes de acaudaladas
familias. Pero la tensién dramadtica no se centra en sus problemas
econémicos o en otros problemas cotidianos de Galileo. La tensién
dramatica existe en el conflicto entre la investigacién
cientifica 1libre contra el comercio libre de los resultados de
las investigaciones. En este conflicto existe un plano ideoldgico
al decidir sobre la propiedad y el uso de esos descubrimientos.
Otra tensién social es la definicidén econémica de el valor de
cambio, el cual reduce a toda peorsona u  objeto en nuestra
sociedad capitalista de acuerdo al dinero que seamos capaz de
producir.

Escena Tercera

Galileo ensefia los altimos descubrimientos hechos en el
cielo a través del telescopio a su amigo Sagredo. Observan la
luna, la via lactea vy jdpiter con sus satélites. El1 real
conflicto de esta escena radica en 1la implicancia de estos

descubrimientos en la sociedad. Si el hombre habita en la tierra

59Eric 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
(teoria de Copérnico). Esto nos lleva invariablemente a
preguntarnos:
iDédnde estd Dios? ({Dénde gquedaradn los fundamentos de la iglesia?
icla biblia miente? <{Cémo podrdn dejar libre 1los poderosos a
alguien que posee la verdad, pero gue atenta con sus intereses,
contra lecs cimientos de su poder? Otra idea que nos mantiene en
el conflicto social es plantearnos si el hombre debe de tener fe
en su razén para cambiar las cosas. Pensamiento netamente
renacentista y con implicancia en la época actual.

Escena Sexta

Se lleva a cabo una reunién de altos representantes de 1la
iglesia, monjes, y eruditos en Roma, para confirmar los
descubrimientos de Galileo. E1 conflicto no se basa en 1los
pensamientos y sentimientos de Galileo, sino en las consecuencias
producidas ante las ideas medievales e inamovibles. Algunas de
estas son: La tierra también es una estrella cualquiera que da
vueltas alrededor del sol en un cielo vacio. Estamos ubicados en
un extremo de 1la galaxia via ldctea y no en el centro de 1la
misma. <dCémO el Senor Todopoderoso pudo colocar al hombre, 1la
corona de la creacidén, su hijo heche a imAgen y semejanza en un

planeta cualquiera apartado del centro de todo? iCémo me va a ver
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Dios y saber si alcanzo la bienaventuranza eterna? <(¢Mienten las
sagradas escrituras al decir Sol, no te muevas de encima de
Gabaon, ni tan, Luna de encima del! Valle dc Ayalon?

Escena Séptima

Baile en la casa del cardcnal Belarmino en Roma. Galileo es
recibido con aplausos.

El verdadero conflicto es otra vez la discucion filoséfica y
social entra el cardenal Belarmino, el cardenal Barberini vy
Galileo. Galileo como representante de la ciencia y 1la razén
humana quiere avanzar siempre, contra los representantes de la fe
y la doctrina de la iglesia. La iglesia posee el poder de
determinar 1o que existe y lo que no existe y para esto cuenta
con mecanismos de control como las confesicnes y la Santa
Inquisicién. Algunas ideas en conflicto son: S§i no hay Dios hay
que inventarlo. ¢éPorqué quiere demostrar Glileo que Dios ha
cometido los errores mds terribles en astronomia, como si Dios no
nubiera estudiado suficientemente esa materia antes de escribir
la sagrada biblia? ¢EL creador no sabe mds que su criatura acerca
del mundo creado? ¢Serd acaso la ciencia la legitima y mds
querida hija de la iglesia?

kEscena Octava

Estudio de Galileo.

Galileo y sus discipulos son los representantes de la razén
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 porgque se les

caerdn 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 Se mucve por una causa. Al igual que
los planetas se mueven alrededor del sol, porgque el sol es la
causa de su movimiento.

Escena Decimotercera.

Revocacién de Galileo en Roma.

Galileo no se muestra con ningdn cambio notable en su
caradcter o en sus convicciones, a pesar de tener setenta anos y
tener dificultades en 1la vista. Los conflictos internos vy
personales de Galileo continuan sin ser los principales méviles
de esta obra. Las principales tensiones dramdticas siguen
desarrollandose en los conflictos sociales e ideoldégicos. Algunos
ejemplos de este capitulo son: <d&Con alegria y las comodidades
poedemos desarrollar lo mejor de nosotros mismos o necesitamos
del sufrimiento y la miseria? ¢Cudl ética humana es la correcta?
¢Habrd necesidad de héroes en 1a snctiedad? ZCumplirdn el micmo
objetivo que las historias de amor que nos distraen
permanentemente de los verdaderos problemas econémicos-politicos
y sociales cotidianos? ¢Es vAlido trabajar por un ideal hasta el
sacrificio de los placeres personales y de la propia vida?

Escena Decimocuarta

Galileo vive hasta su muerte en Arcetri, cerca de
Florencia.

El conflicto dramAtico contintia sin ser de indole personal
en Galileo, a pesar de sus principios de ceguera, su incapacidad

para escribir él1 sélo, su estado de 4nimo después de su



revocacién 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 cardcter, no evoluciona, es el mismo
Galileo a lo largo de la obra en esencia. Sus ideas sliempre
mantienen la tensién dramdtica de toda la obra. Algunos ejemplos
en esta escena son: La ciencia tiene que estar basada en una
nueva ética basada en la duda, en la observacién y en la
comprobacién. El tdnico fin de la clencia debe de ser el de
aliviar las fatigas de la existencia humana. Los cientificos no
se deben dejarse manejar por los poderosos y permitir que su
conocimiento sea mal utiljzado. La nueva ciencia, el nuevo
conocimiento habra que difundirlo para todos. Para hacer de cada
uno un desconfiado. Esto ayudard a los pueblos a saber calcular
los movimientos de los poderosos. También interesard a la ciencia
el alivio de la vida diaria, asl como las debilidades del hombre,
igual que 1la lucha por seguir midiendo y avanzando con base en la
duda.

Podemos concluir gque Brecht retoma la historia de Galileo vy
la utiliza como sosten de las ideas sociales-econdmicas-politicas
y filoséficas las cuales nos plantea a lo largo de la obra. Por
no estar la tensién dramdtica limitada al personaje principal,
podemos afirmar gue los conflictos principales son sociales. Y
es esto lo que desarrolla la accién dramatica. Realmente no
importan los sentimientos, ni pensamientos personales de Galileo
sino las implicaciones sociales e ideolégicas que sucitan sus
actos, sus descubrimientos y sus acciones. El género de la obra

podemos encuadrarlo en una obra diddctica por 1la concepcién
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légica del material, en un estilo no realista, en donde existe
una distorsién de la realidad. Y con un tono informativo, el
cual no permite la identificacién con 1los personajes sino aue
escuchemos el conjunto de informacién. Esta informacién siempre
esta compuestas por dos ideas en conflicto, una afirmando y otra

negando. Estos conflictos son independientes en cada escena y
cada una tiene su conclusidén. Esto también nos lleva a wuna
conclusidén general de la obra que es el tema 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, Inquisicién y Filosofia

Aristotélica)l.

CAPITULO 4

4.~ Acercamiento Semiético

Para realizar cualquier estudio dramatdrgico, consideramos
necesario complementar la investigacién expuesta en los capitulos
anteriores con un acercamiento semiético al texto Galileo
Galilei.

La semiética permite un acercamiento mas formal al texto
dramdtico v nos ayudard a formular las consideraciones para 1la

puesta en escena. Tomaremos como modelo el andlisis semidtico de
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Pierce “? , aplicado por Daniel Meyran en su libro El discurso
teatral de Rodolfo Usigli. Pierce considera los signos producides
por el autor dramdtico en su texto y los que resultarian de una
eventual puesta en cscena. Pierce define a la semiosis como una
accién o una influencia que implica, la cooperacién 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 no verbal, a lo textual y a lo visual, al textoy a la
rgpresentacién.
Los signos mas importantes segun Pierce son:

1) {cono.- Es un signo que remite al objeto que denota
sencillamente en virtud de los caracteres gque posee sea gque
este objeto exista realmente o no. Esta unido al objeto por
su semejanza.

2) 1indice.~ Es un signo que remite al objeto que denota
porque estd realmente presentado por ese objeto. Esta unido
al objeto por una relacidn de contigliidad.

3) simbolo.~ Es un signo que remite al objeto que denota
en virtud de una ley, comdnmente una asociacién de ideas

generales las cuales determinan 1la interpretacidn del

“°Daniel Meyran, El discurso teatral de Rodolfo Usigli, México,
Centro Nacional de Invastigacioén Teatral Rodolfo Usigli, 1993,
p. 34.

Pierce, Ch. S., Ecrits sur le Signe, reunidos, traducidos y
comentados por Gérard Deledalle, Paris, Seuil, 1978.

85



simbolo por referencia a ese objeto.

Estos signos funcionan relacionados en un proceso ~ de
semiosis formado por tres diferentes momentos ROI:

R.- El representamen que re-presenta un objeto, es el
fundamento del signo como tal.

O0.- E1 objeto es lo gue el signo representa aqui y ahora.

1.- El interpretante es el pensamiento gue permite atribuir
el signo presentado al objeto que representa.

También tomaremos en cuenta el andlisis del esquema
relacional y del proceso de encodificacidn-desencodificacién-
encodificacién de Geérard Deledalle”' que nos proporciona la
dindmica del signo teatral en el proceso de comunicacién.

Con este marco teérico analizaremos el signo teatral para
obtener sus funciones especificas en el texto Galileo Galilei de
Bertolt Brecht. Estudiaremos para este propédsito las tres partes
en gue se instituye el texto cuando se pone en préctica: semiosis
de produccién, senmiosis de representacidn y la semiosis de
interpretacién. Cada una de ellas debe de ser entendida como la
totalidad del objeto-texto teatral con un procesc semidtico

particular.

Semiosis de produccién.
Consideramos al texto-representacidén de Galileo Galilei de

Bertolt Brecht como un objeto teatral. Primeramente no debemos

s1Ibidem. p. 26.
Deledalle Gerard, Theorie et pratique du signe, ed. cit.,
p. 118.
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olvidar que Brecht sintié la necesidad de dar una coherencia
légica a su discurso codificéndolo de una manera muy particular.
Esto desarrollé una teoria teatral que no podemos pasar por alto.
Sus principales libros son: Escritos sobre teatro I, II. IIIl;
Escritos Politicos, ademas de escribir artliculos en revistas,
conferencias, prélegos vy epliogos para sus obras de teatro que
sirven como reflexiones tedédricas acerca de la produccién y
representacién teatral. Los principales puntos de su teoria
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 gue le tocd vivir.
"La caracteristica esencial del ‘teatro épico’ reside quizds en
que no apela tanto al sentimiento como a la razén de los
espectadores. El1 espectador no debe de identificarse con los
personajes sino discutirlos."®2 El espectador debe hacer
comentarios sobre los personajes y narrarnos las circunstancias
que los definen.

Brecht critica a La poetica de Aristdteles en sus Escritos
sobre teatro, en lo que se refiere a 1la catarsis por
identificacién. Brecht renuncia a esta identificacién transitoria
dada dentro de una sociedad capitalista determinada.

La forma épica surge en contra de 1la ficcién dramitica

naturalista y de los temas vivenciales de la novela francesa.

“2fpertolt Brecht, Escritos sobre teatro, Tomo I, Buenos Aires,
Nueva Vision. 1973, p. 37.
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Posteriormente Brecht elabora la dramdtica dialéctica,
retomande la forma épica y el elamento didaActico. La dramética
dialéctica tiene su origen en la burguesia (no es proletaria)
posiblemente también lo sea su contenido argumental, puesto que
Brecht ne era proletario. Pero su destino no es burgueées ni los
son  las posibilidades de su aplicacién préctica. La dramdtica
dialéctica trabaja dejando a un lado la psicologla, diluye las
situaciones persocnales en procesos colectivos.

2) Una nueva manera de actuacién y de interpretacién de los
personajes. Esta nueva forma no permite que el sentimiento sea lo
mids importante en su actuacidn. El actor muestra al personaje, su
comportamiento; lo expresa por sus gestos y da mas énfasis a las
circunstancias las cuales han cercado al personaje a realizar una
determinada acciédn.

3) La bdsgueda de nuevos temas para las nuevas relaciones
entre 10s hombres de su tiempo. Algunos temas son: el dinero, las
querras, las enfermedades, el matrimonio, etc. Lo primario es el
tema porque las nuevas relaciones que de aht  se formen
constituyen las respuestas de 1os hombres a las preguntas
planteadas por el tema.

4) Los nuevos personajes son arquetipos, y estdn mostrados
siempre a través de su comportamiento frente a okros tipos. Su
proceder no se muestra como algo natural, sino como una
resultante de sus relaciones con los procesos de determinados
grupaos de la sociedad.

5) El1 nuevo ecspectador no quiere tutelas ni desea ser

violentade, Dbusca ver al hombre en diversas situaciones, aungue
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no le resulten claras a primera vista. El objetivo del espectador
es tener una actitud de ohservador calmo cue investiga, calcula y
ordena €1 mismo. El espectador gue es tan solo un consumidor
placenterc vy no un investigador considerard estas obras poco
claras. Con esto se propone al espectador la realizacidn de un
trabajo cualitativo el cual lo conduzca a realizar un cambio
cualitativo en la realidad factitud socialista revolucionaria).

6) El nuevo personaje debe de hablar con palabras y gestos
muy precisos y contundentes, vya que algunos didlogos estan
construidos con gotas de sangre de los mismos personajes come 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 m&s sabias de lo que su
entendimiento les permita.

7 La prosa y poesia debe estructurarse ldgica y
cuidadosamente para ayudar al objetivo dialéctico de involucrar
al espectador en la produccién teatral.

8) La nueva atmésfera deberd ser muv precisa en su tienmpo vy
espacio. Ya que gracias a esta precisisn podran 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 sélo hay que dejar los
elementos indispensables para la representacién. También algunos
accesorios reales se agregan a la representacién para reforzar
visualmente los hechos reales. La atmédsfera no deberd ser solemne

sino mas bien con un espiritu casi travieso y alegre. Titulos v
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carteles, asi como otros elementos visuales, como dibujos,
deberdn de ayudar al espectador a tener una nueva actitud de
distanciamiento de la 1ilusién teatral. Todos los objetos,
accesorios vy decorados deberAn responder con precisién a las
necesidades de la situacién v accien dramdtica especifica.

9) El tipo de construccién dramitica consiste en repartir el
material en varias escenas. En estas escenas siempre se presentan
problemas nuevos, pueden ser fundamentales o sin importancia:
haciendo que en las escenas siempre existan contradicciones,
enemistades, derrotas o triunfos.

"L.os autores teatrales que pretendan describir al mundo como
algo sujeto a transformaciones v susceptible de
transformarse deberdn tener en cuenta sus contradicciones;
porque son ellas las aue transforman al mundo v lo hacen

transformable."®s?

Después de esta lectura del modelo teatral de produccién que
propone Brecht se pueden obtener varias observaciones. En primer
lugar notamos que el lenguaje teatral de Brecht es innovador.
Innovador porque aungue esta inscrito en una tradicién v una
cultura teatral desde Aristételes a Vedekind, es el primero en
aplicar una metodologia dialéctica marxista rigurosa al teatro.
Innovadora porque integra al espectador, a su concepcidn

dramatica como un productor mas del hecho teatral. Permite

¢3Bertolt Brecht, Escritos sobre teatro, Tomo III, Buenos Aires.
1976. p. 193,
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también desempenar al dramaturgo una relacién semidtica entre el
representamen R, ¢l objeto O y el interpretante I que puede
esquematizarse as!: ROT
Objeto
(anécdota-tema-sentido de la obra)

Representamen Interpretante
(texto ~representacién) (el habitus del espectador de la

época considerada)

Brecht es modernc e innovador porque se suma a una
corriente que Jjunto con Piscator y Meyerhold, rompe con la
costumbre de concebir el teatro como una mercancia meramente de
consumo. Modificando con esto la funcidn del teatro a un modo de
produccién de la realidad misma, donde los espectadores toman de
inmediato una posicién definida.

fambién dentro de la semiosis de produccién encontramos la
construccién y el objeto del signo. El signo escogido por Brecht
nombra y mwuecstra a 1a vez. Se nombra en el texto principal
(dialogo) y se muestra en el texto secundario (acotaciones).
Aunque se utilizaran objetos auténticos sobre el escenario, éstos
tienen valor solamente por la convencién teatral.

Los signes teatrales pueden ser signos icénicos en la medida
que se expresan en el escenario reuniendo varias
caracterlsticas 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
icédnicos 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 cn términos de conexidn real can el
objeto., Esos signos son mostrados y nombrados a la vez. Primero
son remAticos porque llaman la atencién sobre el objeto. Luego
son dicentes porque dan informaciones 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 forman el telescopio. El telescopio determina la
Historia de 1la ciencia gque dectermina el Renacimiento que
determina Iglesia-Edad Media. Estags relaciones 1las podemos
colocar en el esquema semiético ROI siguiente:

Objeto- Historia de la ciencia moderna

Representamen- Telescopio: Interpretante~- Iglesia
Modelo de Copérnico Inguisicién
Astronomia Contrare-
Renacimiento (1400-1600) forma

El objeto O es lo que estad represcntado, represantamen R es
lo que representa y el interpretante I es lo dque realiza 1la
mediacién entre R y O. Podemos concluir que todos los
representdmenes presentes en el escenario teatral, como se acaba
de ver en el ejemplo anterior, estdn somectideos a un proceso de
establecimiento del sentido o semiosis escénica que debemos de
valorar al hacer nuestra puesta en escena.

El proceso semidtico de produccidén teatral es la informacién
sobre la conexién real, fisica, establecida entre el objcto y el
representamen, es decir entre la Historia de la ciencia y el

telescopio como un simbolo de la comprobacién del modelo de



Copérnico.

La encodificacién segdn el proceso descrito, debe de tomar
en cuenta la encodificacién inicial del dramaturgo, después la
del director-dramaturgo, la del escenédgrafo, la del productor y
la de los actores:; puesto que todos contribuyen a la construccién

del objeto teatral en la obra de Galileo Galilei.

Semiosis de representacién

El texto teatral necesita para existir, un lugar Yy un
tiempo concreto donde se desplieguen las relaciones fisicas entre
los personajes, donde se pongan de manifiesto las relaciones de
los signos entre ellos mismos.

La espacialidad del lugar escénico se construye a partir de
los signos 1llamados didascalias gue son las acotaciones del
texto dramdtico. En Galileo nos proporcionan :

- Un resdmen de la accién que se va a desarrollar en 1la
escena, los personajes que intervienen y el lugar
geografico donde se va a desarrollar. Las indicaciones son breves
Y precisas.

- Indicaciones de gestos, de desplazamientos Yy de
movimientos en el espacio.

- Las ubicaciones socioculturales y eccondmicas mediante las
indicaciones del decorado, de accesorios, de ruidos, de
iluminacién y de mdsica estd&n integradas en la accién dramatica.

- 1Indicaciones de textos que dechben 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 accién dramAtica. Estos
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signos se vuelven 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 lugar real, como un lcono
donde existen las funciones concretas de la vida. Este lugar
escénico tridimensional como reflejo icénico del mundo aparece en
el teatro a la italiana a finales del siglo XVI.

El espacio dramAtico escogido por Brecht para sus obras y su
ubicacién geongrafica reterencial son predominantemente europeos
(un 90%). En Galileo Galilei la ubicacién geografica permite al
espacio escénico instituirse en signo. En el proceso de semiosis
escénica podemos obtener el siguiente esquema.

O ubicacién geografica espacial

R espacio escénico 1 actor
espectador.

El espacio en Galileo Galilel es mimético, porque posee la
propiedad de imitar las formas reales de los lugares gue nos
rodean. Asi el espacio, en vez de ser la copia de un espacio
histérico, social y cultural dado, es la trancpeosicién retérica o
metafdérica.

En Galileo Galilei, la primera escena que representa "El
pobre gabinete de trabajo de Galileo en Padua..."®“el espacio
escénico es construido con cuatro elementos sobre el escenario en
un teatro a la italiana; un piso de madera, dos muros de madera,
una puerta y una ventana. Lo anterijor nos representara un espacio

social determinado.

“48ertolt Brecht, Galileo Galilei, Buenos Aires, Editorial Nueva
Visidn, 1976. p. 97.



También en el texto existen alqunas citas gque toman una
forma espacial sociolégica y cultural de 1956, un ejemplo lo
tenemos en la escena 14;

"ANDREA: ¢éCree usted todavia que ha comenzado una nueva

época?
GALILEI: Si. Praesta atencidén cuando atravieses Alemania.'®®

El espacio plural es cuando en el coexisten varios espacios-
tiempos. En Galileo, coinciden el espacio-tiempo de la historia
y el espacio-tiempo del mito. La historia del cientifico que
vivié en Italia en los anos 1564 al 1642. Y el mito siempre
actual de la primera metodologia cientifica o del nacimiente de
la ciencia moderna.

El objeto escénico

Otro elemento importante en la construccién del espacio
teatral es el objeto-accesorio. Estos elementos pueden ser
elementos del decorado: cama, escritorio, silla, palangana, o
elementos del vestuario: m#Ascaras, una yorra, una armadura. El
objeto-accesorio es un signo sometido también al proceso
semidtico porque estéd en escena y porgue es manipulado por los
actores. En Galileo 1lo importante es la conceptualizacidén de los
objetos no los objetos cotidianos cn si. Los actores con acciones
dramdtico-ideolégicas son los gque significan los objetos, los
impregnan de ideologla.

Ciertos objetos son signos redundantes ya gqgue permanecen en

casi todo el tiempo de la obra en el escenario. Algunos ejemplos

“5Tdem. p. 200.
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de la obra de Galileo pueden ser: el telescopio, el modelo de
madera de Ptolomeo y el modelo de madera de Copérnico.

Por otra parte ©l objeto escénico codificado ideoldgicamente
es portador de significados sociales que lo estructuran. Los
objetos son portadores de significados sociales, portadores de
una Jjerarquia cultural y social. Su forma, material, color,
composiciédn en el espacio constituyen un cédigo y una 1ldégica
social determinada. Un ejemplo lo tenemos cn la silla de 1la
primera escena al silldn de cuero de la escena 14. Implica un
mejoramiento econdémico de Galileo a lo larqgo de la obra. También
en la primera escena tenemos FEl pobre gabinete de trabajo en
Padua que implica un espacio reducido, a diferencia del estudio
de la escena 4, Casa de Galileo en Florencia o Una habitacisn
grande en la escena l4.

Brecht trata de desviar la pasividad del espectador llamando
constantemente su atencién, distanciandolo de la identificacién y
del sentimentalismo nacia lus persenajes. Il objeteo se wvuelve un
signo que se dirige a un p8blico gque tiene el poder de
descodificarlo y de definir su significado social para tomar una
postura politica y una accién posterior.

En el proceso de semiosis escénica, el personaje ocupa un
lugar esencial del texto. El1 actor es el elemento mdvil del lugar
escénico, es el nficleo gue ordena todos los demds componentes
espaciales y temporales. Por 1lo tanto es el dnico capaz de
manipular los objetos. El actor es un ser humano cuya préctica es
hacer signos y ser un signo en si. El acto de representacién del

actor, dentro de un esquema semiético, es a la vez objeto del
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representamen e interprete que remite al objeto (O R I). En la
representacién teatral no se puede prescindir de él. FEl actor es
un ser que produce sus propios signos y representa otro ser
humano, lo hace nacer, puesto que no existia totalmente
configurado por el autor. VY es por esta construccién de un
personaje que encarna con su cuerpo y su voz , el soporte de los
cédigos visual vy auditivo, ideolégico y cultural, y de los
subcéddiqgos gestual, fénico y lingiistico.

Brecht construye sus personajes a partir de un nombre que lo
individualiza y caracteriza. En Galileo existen 14 personajes con
nombres propio: Galileo Galilei, Sra. Sarti, Andrea Sarti,
Ludovico Marsili, Sefor Priuli, Sagredo, Virginia, ectc. vy
33 (hombres, mujeres y ninos) personajes con nombres comunes Yy
adjetivos: El tedlogo, El fildsofo, Una vieja dama de honer, Un
prelaéo gordo, Un cantor de romances, Un guardia aduanero, etc.

El nombre propio sirve de referencia, de ubicacién. La
ubicacién del personaje en referencia a un cédigo social es muy
importante. FPorque esto dyudatd o bragzar las llieas Jde fuerzas,
de tensiones, de contradicciones gue apareceran en el campo del
poder y del saber, haciendo posible con esto la construccién de
un discurso sobre la sociedad.

Si establecemos un cuadro sociolégico de los personajes de
Galileo Galilel, observamos que son privilegiados los medios
universitario y eclesiastico, seguido por el mundo politico.

campesinos 1

obreros 2

empleados domésticos 5

97



comerciantes 1
abogados 1
terratenientes 1
mundo artistico 3
mundo cientifico 12
mundo eclesiaAstico 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 ideolégico.

El actor primeramente construye sus personajes de una manera

precisa e individual mediante un proceso de significacién
conciente. De tal manera gque los signos codificados conjuntamente
con el director, el escendgrafo, el iluminador, el disenador del
vestuario, etc., adguieran un significado escénico por medio de

los recursos kinésicos, proxémicos y paralinguisticos®e.

El paso siguiente para el actor es analizar 1la carga

e Articulo La semiotizacion 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.

Paralinguisticos: su voz; entonaciones, tonos,
inflexiones, acento, vacilaciones, susurros, sollozos,
bostezo, etcétera.

Proxémicamente: distancia necesaria para el individuo;
espacio necesario para la accién del individuo, su reaccién
fisica con el mundo.

El elemento paralingilstico es el elemento predominante
en el oficio del actor occidental; puesto que la palabra estd
mucho més desarrollada gque la teoria de cualquier otro
signo...
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ideolédgica para identificar particularmente a su personaje que
sistematicamente codificard segdn los siguientes elementos
retomados por Armando Partida en su articulo: £1 actor y su
trabajo escénico.

1.0 Contexto social,

1.0.1. Grupo social,

1.1. Epoca

1.1.1. Pals/localizacidén geografica: humana-etnia y fisica.

2.0.1. Cultura evidente, cultura no evidente: la religién,
la ideologta, 1lo cotidiano-los habitos/las costumbres: sociales,
familiares y personales.

3.0. Los aspectos que determinan la manifestacién de esa
cultura no evidente son: la edad, el sexo, la actividad; éstos a
su vez determinan en el personaje: su concepcién del mundo, su
rol social, su sentido de la libertad/ obligacién, su aceptacidn/
no aceptacién social, su estado de 4&nimo, su compromiso social.

3.1. El primer indicio es el del comportamiento (la
etiqueta snecial), eostrechamente relacionado con la indumentaria
(la moda)... asi podrdn ser los vestidos: nuevos-viejos-raidos,
baratos~caros, neutros (socialmente aceptados) vs. extravagantes,
aberrantes (nivel minimo estético) vs. elegantes (marcados
estéticamente).

3.2. La forma de portar la vestimenta estd 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 codificacién de signos es distinta.

3.3. Incluso a nivel fisico la cultura no evidente estd
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codificada; borracho: le faltan los diente delanteros, borracho
con dientes completos, parejos y blancos. Lo mismo podri{amos

decir de las dem&s partes del rostro y del cuerpo.

Semiosis de representacién

Para Pierce cualquier signo es comunicacién, formado segdn
un proceso de encodificacién-desencodificacién~encodificacién.
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
representacidén escribe su propia obra, le da un significado
particular a cada signo propuesto. E1 dramaturgo conduce al
espectador a escoger las interpretaciones de su preferencia sobre
otrasvinterpretaciones 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 precisidén para su encodificacién.

Brecht escoge el drama social para llevar a la mayoria a los
teatros. Puesto que sabe que el espectador, aunque sepa que estd
en el teatro, percibe el lugar escénico y las actividades que se
desarrollan en €1 cono un pedazo de 1o social. Estudia el
horizonte de expectativas de su publico; expectativas estéticas,
ideolégicas y psicosociales. Sabe construir esa identidad de
campos interpretantes, de esa cultura comdn al autor, al
director, al actor y al lector-espectador; para que la

representacién tenga sentido y sea por lo tanto eficaz. Sabe que
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el pédblico contesta también con signos perceptibles (suspiros,
risas, protestas, etc.) a lo largo de la obra.

Para concluir nos parece que la semiosis teatral debe de ser
descubierta en el funcionamiento de ciertos signos, signos de
produccién, signos de representacién y signos de interpretacidn.
Cualquiera gque sea la intencidén del dramaturgo y el modo de
funcionamiento que impone a los signos de los cuales se sirve, vy
la puesta en escena del director-dramaturgo y de los actores, el
espectador-lector es el que decide sobre la recodificacidén 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 accién, la
palabra y el gesto, de acuerdo a su cultura y su visién del
munde. Y esa decisidn se vuelve posible por las condiciones de
interpretacién vy de produccidén que constituyen el discurso del
espectador-lector.

Lo importante de este acercamiento semidtico es mostrar cémo
el andlisis semidtico de Pierce ayuda a una interpretacédn mds
formal y sociolégica del texto dramatico. Este acercamiento
semidtico aunado a los primeros tres capitulos de esta tésis nos
permiten finalizar nuestro estudio dramattrgico y proceder a las

consideraciones para la puesta en escena.
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CAPITULO 5

5.~ Consideraciones para la puesta en escena

Las consideraciones que a continuacién elaboramos son ideas
que podrian enriquecer la parte creativa del director para su
posible puesta en escena. Primero, el director tendria que
elaborar 1las materias primas de la puesta en escena que son:
1.~ Concepcidn
2.~ Texto
3.- Espacio
4.~ Tiempo
5.- Actor-movimiento

El concepto surge a partir de reflexiones vy de prequntas sobre
lo que quiere decir vy como lo quiere decir. Las reflexicnes vy
preguntas se realizan desde su percepcién del mundo, su postura
frente a la vida y al teatro. También tiene gue ver con su
conocimiento de la historia, 1la politica, 1la literatura, 1la
filosofia, etc. En restmen su idiosincracia.

Después tendria aue escoaer un texto, vy definir como quiere
que sea ese texto. Para esto se definiria el tratamiento del
espacio, del tiempo y del actor-movimiento. Esto darad el estilo
teatral, la estética y el lenguaje; los cuales se conformarlan en
ficcién y en narracién. Dicha narracién deberia de contener
a todas las materias primas funcionando organicamente.

A continuacién expondremos un ejemplo de la elaboracién de

las materias primas para una posible puesta en escena:

l.- Concepcién



Un ejemplo de concepcidén del mundo, en este momento
histérico podria ser la siguiente:

a) Vivimos rodeados de cambios vertiginosos en todos los
cAMpos : tecnologia, ciencia, produccién, medios de
comunicacidn, religiones, creacién de nuevos paises, grandes
migraciones. etc.

b) Existe una crisis del Estados-Nacién como un mecanismo de
autorequlacidn social.

c) Por la calda del sistema “comunista" se aenerdé un solo
sistema econémico que degenerd 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 pais donde esto exista. Esto trae
consigo una hegemonia del capital financiero internacional.

d) Existe un fenémeno de globalizacién que tiende a unificar
los habitos consumistas en el mundo; a la par que aumenta la
lucha de grupos independentistas regionalistas.

e) El paradigma cientifico vy filoséfico de sustentacién
del conocimiento esta agotandose.

Todo esto trae consigo el encontrarnos en un aparente
callejdén sin salida, en donde una de las salidas sera saltar
hacia un nuevo tipo de humanismo, un renacimientoc que dé
respuestas Yy permita la construccién de un nuevo orden
filoséfico-politico-econédmico y cultural; en restmen un nuevo
paradigma.

El texto Galileo Galilei de Bertolt Brecht podria coincidir

con el agotamiento del paradigma cientifico y filoséfico del
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momento actual, puesto que Galileo vive en un tiempo de
rompimiento de paradigmas, de cambios muy réapidos cientificos-
filoséficos-econdmicos-de comunicaciones y descubrimientos aue
marcaron el paso de la edad media al Renacimiento.

Galileo sianifica un luchador por una nueva época, por un
nuevo humanismo: v sus armas son su conocimiento, su metodoloaia,
su ciencia, su telescopio, su ética, etc. Todo esto avudard a 1la
ruptura del paradigma cientifico-filoséfico al cambliar el centro
del universo. Esto sucedié en el ano de 1433 v podria ocurrir
nuevamente en 1993, 360 afos después.

La idea principal de la concepcién de la puesta en escena
podria ser:

La tragedia del ser humano frente a un salto evolutivo mds
en su historia. Otra vez tiene gue saltar al vacio:! desafiar un
orden establecido v romper con un viejo paradigma.

La concepcidn tendrla gue contener la ruptura del paradigma
cientifico v filoséfico actual por un nuevo paradigma. Esto
traerla consigo un nuevo Renacimiento, un nuevo ordenamiento del
mundo. Un nuevo mundo donde la cilencia no signifique nuevas
calamidades, sino un fin a las fatigas de la existencia humana
que permita al hombre dedicarse a actividades mas creativas vy
pensantes. El hombre contempordneo carga con todos los problemas
del mundo VY es movido por hilos invisibles en su carrera por
saltar a un orden maAs favorable, en su crecimiento comec ser
humano y en su crecimiento como civilizacién, Las fuerzas que lo
pueden detener son: el dios querra-violencia, el dios dinero-

capital financiero, el dios de la divisién y la fragmentacién. El



nuevo ser humano debe de cruzar éstas fronteras, encontrar una

salida y saltar nuevamente a la luz de un mundo nuevo y meijor.

2.~ Texto

El texto se podria trabajar de la siquiente manera:
Primeramente ubicando su género dramatico., Esto nos servira como
un cauce por donde fluirA nuestra puesta en escena. El género de
Galileo Galilei lo podriamos definir como obra diddActica o npieza
realista. Al ser obra didActica tendriamos que buscar que se
cumplieran los siquientes elementos:

a) los vpersonajes serian sociales v estarlan siempre al
servicio del tema social de la obra.

bY el efecto en el pdblico aque se buscaria seria el de
razonar sobre las contradicciones politico-sociales gue traeria
consigo la ruptura de un paradigma cientifico-filoséfico y
movilizarlos a la accién colectiva de moverse a favor de ese
nuevo paradiama y de ese nuevo mundo.

c) el tono o la relacisén del material dramatico con 1la
realidad tendria que ser informativo con el objeto de enterar v
razonar las ideas de Brecht-Galileo-~Director.

d) la concepcién del material es légico y estd expuesto por
una tésis, una antiteslis vy una sintesis.

Fl estilo que podriamos manejar seria el realismo con
algunos elementos de expresionismo. El lenguaje gue utilizariamos
seria una codificacién a un lenguaje coloquial de nuestros dlas
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 légica dialéctica materialista
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propuesta por Brecht,

3} Espacio

El espacio es un enmarque sobre el cual se fertilizara con
la emocién de los actores. El espacio podria ser un planetario
moderno, donde podrlamos utilizar tanto el espacio central como
el espacio gue rodea los asientos del pdblico como escenario. E1
espacio debera de respirar por si mismo la idea principal de
un salto evolutivo, de ruptura y de bésqueda de un nuevo érden;
se podria reforzar con la historia de los modelos astronémicos
desde la antiquedad hasta nuestros dlas apoyéndonos en los
aparatos del mismo planetario.

El actor deberia convertirse en dueno del espacio, deberia
de ser capaz de manejar el espacio exterior para wmanejar su
espacio interior.

El espacio estd relacionado con la iluminacién y el color.
En la puesta en escena se podria utilizar una estética de
blancos para los perscnaies de ruptura v una de colores obscuros
para los personies opositores a dicha ruptura. La iluminacién
podria estar distribuida vor zonas: esto podria reforzar la idea
de ruptura, de Renacimiento.

El espacio también existe en relacién al tiempo. Se
tendrian que construir atmésferas muy precisas para que se pueda
jugar con el tiempo y el espacio de la obra, asil como con un
tiempo v espacio del momento actual. La atmésfera no deberd de
ser solemne sino m&s bien alegre y con un espiritu travieso.

Todos los objetos de utileria, arquitectura y

106



muebleria tendrian que ser realistas v deberian de responder con
precisién a las necesidades de la situacién y accién dramadtica
especifica. La utilerla, arguitectura y muebleria son signos que
se construirian de acuerdo a las relaciones semidticas tratadas
al principio de este capitulo.

El espacio propuesto deberia de cumplir con las propiedades

de ser mimético y nlural.

4) Tiempo

El hacedor del tiempo es el actor con sus emociones vy
acciones escénicas. Las emociones como las acciones escénicas
deberifan surgir de la 1légica de la historia vy deberian de
asumirse plenamente por los actores para gue el tiempo funcione v
no sea aplastado, SGerfa conveniente trabajar con un tiempo
comprimido donde existan grandes teénsiones y en algunos momentos
para contrastar, se podria utilizar un tiempo diluido.

El espectAculo tendria una duracién de una hora y media sin
intermedines para no cortar la acumulacién de tensiones, las
cuales nos permitirian llevar al pdblico a una crisis que

pudiera producir una catdrsis.

5) Actor-Movimiento

El trabajo con el actor tendria que ser lo mAs importante en
la puesta en escena. La técnica de actuacién que pedirlamos seria
cercana al modelo brechtiano. La construccién de los personajes
serla el resultado del andlisis dialeéctico y del andlisis
semidtico. El an&lisis dialéctico comprenderia: las

contradicciones personales, contradicciones sociales o
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ideolégicas v la relacién entre todos los personaijes. El andlisis
semidtico comprendera: el sistema de siqgnos kinésicos,
paralinguisticos, proxémicos,;y el sistema de sianos para 1la
construccisn del personade desarrollados en el capitulo anterior.
Con esto nodriamos suhbrayar el trabaijo minucioso con los actores
hasta obtener signos claros, profundos;que deriven en versonaies
legibles, contundentes, misteriosos y con una aran capacidad de
comunicacién.

El movimiento externo tendria gue ser muy sencillo, con pocos
movimientos, pero con signos muy elaborados y rclacionades con el
tema principal. Al iqual que el movimiento interno, que lo dan
las emnciones las cuales tendrlan gue ser también sencillas en
la presentacién pero con mucha elaboracién en su profundidad vy

matices.



CAPITULO 6

6. CONCLUSIONES

Resulta evidente 1la importancia del estudic dramatdrgico
previo a una puesta en escena. Porque el estudio dramatéraico es
indispensable para conocer el modelo teatral de la obra escogida,
contenida es sus elementos estructurales en cuanto a su forma vy
contenido. El conocimiento de estos elementos ‘junto con: las
enseflanzas del autor, la construccién de los personaijes, su
conflicto social vy un acercamiento semidtico del texto, son
suficientes para elaborar algunas consideraciones para una
posible puesta en escena de la obra estudiada.

Pensamos que la parte creativa del director y de su gquién
final de direccién deberian basarse en el conocimiento profundo
de la obra dramitica la cual se quiere representar en escena por
un grupo teatral determinado. Si lo anterior se realizara con
base a un estudio dramatdrgico como el propuesto en esta tésis,
permitiria a la puesta en escena no caer en conceptos o
ilustraciones primarias y superficiales del texto. También
evitaria la construccién de lugares comunes con respecto al
espacio-tiempo vy a la actuacién.

Nuestro estudio dramatdrgico lo realizamos a partir de una
investigacién sobre el texto dramiatico Galileo Galilei de Bertolt
Brecht con base a los siguientes elementos :

1) Estructura dram&tica de Bertolt Brecht. Conceptos
elementales de la forma y el contenido.

2) Ensefianzas de Bertolt Brecht contenidas en Galileo

Galilei. (1939)
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3) Construccién de Galileo Galilei.
4) Acercamiento semiético.

5) Consideraciones para la puesta en escena.

Conclusiones acerca de nuestro estudio dramatdraico.

1) La estructura dramatica de Bertolt Brecht se compone de
los siguientes elementos en cuanto a su forma:

a) Con respecto a la escena., Brecht esta influenciade por el
teatro expresionista de Wedekind, quién compone sus obras con
varios cuadros o escenas. Asi tenemos aue Baal (1918), su orimera
obra estd construida de 24 escenas cortas y contrastantes.
Después pasa por componer Tambores de la noche (1920) en 5 actos,
La Opera 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, vy es a partir de este momento aue las escoge
como la forma iddénea de ordenar el material de sus obras.

Hace esto norgque las escenas cortas son pedueflas historias
autdnomas construidas vor conflictos, contradicciones y esquemas
culturales gue nos mnuestran un conocimiento de las causas
internas de los fendmenos de la vida. Las escenas cortas ayudan
al espectador a sorprenderse constantemente al conocer las
contradicciones de las relaciones humanas asi como también a
configurar una conclusién independiente; que al mismo tiempo nos
conduce a la misma conclusién de la obra.

En Galllec Galilei existen 15 escenas cortas autdnomas vor
ser un modelo sencillo, cientifico, didActico y dialéctico de

presentar una historia, y en donde se pueden sacar conclusiones
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facilmente.

b)Y En 1lo aque respecta a la estructuracién de 1la accién,
Brecht nos presenta el mismo patrén desde La madre (1932), con
excepcién del Circulo de Tiza Caucasiano (1944), E1 patrén de
estructuracidn de la accién consiste en: una situacién inicial vy
nresentacidn de los personajes, dos factores excitantes, un
factor retardante, dos factores excitantes, un factor retardante,
cuatro factores excitantes, dos factores retardantes, dos
factores excitantes.

La accidén descrita de Galileo Galilei se estructura con el
mismo patrén descrito anteriormente. Comprobamos esto con un
breve resdmen escena por escena.

c) El lenguaje de Brecht es muy preciso y estudiado, tanto
en su prosa como en su contundente poesfa. La poesia como la
prosa deben de responder a la ldgica de la dialéctica a que han
sido sometidos.

En Galileo Galilei se utiliza el lenguaje con 1la misma
precisién y contundencia. Se utilizan diversidad de versos, pero
solo en lugares especificos como la dnica alternativa para decir
algo muy especial. Existen glosas sueltas de cuatro versos asi
como también canciones populares o Volksliedstrophe, cuando EI
cantor De Baladas canta en la escena décima.

d) Brecht utiliza desde sus primeras obras carteles para
mantener a distancia al espectador de la accién que se est4
representando. También a partir de La dpera de dos centavos
(1928) nos sugiere mostrar los titulos al principio de cada

escena.

111



En Galileo Galilei existen los titulos al inicio de cada
escena indicAndonos algqunas acciones que van a ocurrir en el
transcurso de la misma. Pambién 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 accién para no caer en la ilusién. Desde La espesura de las
ciudades (1920) Brecht mantiene el uso de las acotaciones
constantemente hasta su #dltima obra, tercera versién de Galileo
Galilei (1956).

En Galileo Galilei existen alrededor de 362 acotaciones
distribuidas en 106 paginas. Podemos agruparlas en cinco
pFincipales tipos.

1.~ Indicaciones a los actores sobre alguna accién o actitud
especifica para acompafar un texto. 2.~ Indicaciones a los
actores sobre una accién escénica sencilla. 3.~ Indicaciones a
los actores sobre una accidn escénica compleja. 4.- Indicaciones
para sefalar a gquién se le habla. 5.~ Indicaciones para senalar

salidas o entradas de los personaijes.

£f) Sobre las proposiciones actorales Brecht buscaba 1la
verdad socialmente d#til de la accién nas que la de un
sentimiento. Con esto el actor debera de hacer pensar al péblico

durante el curso de la accién, creando mentalmente otras formas
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de comportamiento compardndolas con las que se estdn mostrando.
De esta manera el pdblico estd activo y se convierte también en
relator. Lo anterior nos lo senala en las indicaciones para los
actores aue hace desde 1928 en La o¢pera de dos centavos.

También cuando el actor pasa de la conversacién corriente a
la declamacién o al canto, éste debe darse cuenta de su cambio
de funcién v de interpretacién del papel de algquien que canta o
declama. El espvectador también debe de saber cuando el actor va a
cantar o declamar. Por esto. Brecht nos permite hacer cualguier
preparativo a la vista del pdblico, 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 dénde nos
damos cuenta gque el mundo es transformable porque es
contradictorio. Havy algo que hace a las gentes vy a los sucesos
como son, Yy al mismo tiempo hav algo que los hace diferentes.
Esos sucesos y esas gentes evolucionan, se transforman, hasta
volverse irreconocibles, nada permanece estidtico. Y esas formas
irreconocibles actuales tienen el germen de cosas anteriores vy
futuras en pugna con las actuales.

qg) Brecht nos sugiere, desde su primera obra Baal (1918)
pocos elementos de escenografia. Los elementos escenograficos
pasan de ser expresionistas a realistas en La opera de dos
centavos (l928). También Brecht comenta que no debe de
preocuparnos demasiado la escenografia para el desarrollo de la
accién, sino que debe de estar al servicio de la misma. La

escenografia no debe de producir un ambiente sino un hecho.
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Ayudando con esto a que el pdblico piense en el cursc de 1la
accién v 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
esenciales de escenografia, utileria, muebleria y carteles, que

apoyan el curso de la accién.

La estructura dramadtica de Bertolt Brecht se compone de los
siquientes elementos estructurales en cuanto a su contenido:.

h) Asunto, seqgun nos indica Kayser en su libro
Interpretacion y analisis de la obra literaria, es la historia
que se va desarrollando en el drama. Brecht no es afecto a
inventar, sino que toma el asunto de diversas fuentes. Desde su
primera obra Baal (1918), Brecht toma comoc base la biografia de
un hombre que existidé realmente en Alemania v que muridéd en 1911,
esta historia la mezcla con un drama expresionista de Hares
Yohart El solitario.

Podemos concluir que la mayor parte de las obras de Brecht
son sacadas de hechos histéricozs, asi como de otros autores
{dramaturgos, poetas o novelistas). El retoma los asuntos vy los
actualiza haciéndolos pasar a través de su propia poética.

La obra Galileo Galilei no es la excepcidn, puesto que
retoma parte de la vida del genio Galileo Galilei (1564-1642). La
obra comprende un periodo determinado de su vida (1609-1642) vy
un espacio determinado, las ciudades italianas de Padua, Venecia,
Florencia y Roma. Brecht cambia algunos personaijes y acciones de

la vida real de Galileo para contarnos a través de su vida un
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drama social. Comprobamos esto con una comparacién escena por
escena entre la obra Galileo Galilei v su biografia.

i) El1 motivo de una accidén se entiende como el impulso para
realizar esta accién. En Galileo Galilei el motivo central es el
cumplimiento de una promesa: investigar 1la verdad, probarla
mediante un método cientifico v divulgarla a todo el mundo adn
desafiando a la iglesia. Galileo vivié en una época hostil a 1la
ciencia, aunque esto no basté vara frenar sus investigaciones,las
cuales realizé hasta el final de su vida sin importarle el
precio.

j) En el tema se van a manifestar los motivos centrales del
désarrollo de la accién de una manera sencilla. El tema o
arqumento, seqén Kayser, es la reduccién del desarrollo de 1la
accién a una extrema sencillez o a un esquema puro. El tema ge
Galileo Galilei es el desafio, 1la lucha v el sometimiento que
hace un hombre solitario e idealista, a través de la ciencia,
frente al poder establecido (Iglesia. Inquisicién y filosofia
aristotélica).

k) conflicto es el punto de choque o de lucha en que aparece
incierto el resultado de un combate. En la literatura dramatica
se entiende por conflicto a las fuerzas en pugna que constituyen
la sustancia de la accién. Los principales conflictos en Galileo
Galilei son: el sistema de Ptolomeo y el de Copérnico sobre la
gravitacién universal; los hombres dque tienen dinero, tierras,
fabricas, frente a los hombres que no tienen nada; el pensamiento
aristotélico y el pensamiento cientifico Renacentista; el hombre

como centro del universc y el hombre que gira alrededor de las
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cosas, la #ética y 1la moral fundada en la rigida jerarquia

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

2} Ensepnanzas de Bertolt Brecht contenidas en Galileo
Galilei. (1939)

La obra Galileo Galilei fue escrita en los afos 1938-1939,
durante el exilio de Brecht en Svendborg, Dinamarca. El exilio
para Brecht comenzé en 1933 y finalizé en 1948. Primero viajé a
Praga, Viena, Zurich, Paris, Copenhaaden; y es en Svendborg, donde
permanecié siete anos (1933-1940). En esta pequeha ciudad escribe
varias obras de teatro, articulos para revistas, conferencias,
etc. (Cabezas redondas. cabezas puntiaqudas (1933), Los horacios
v los curiacios (1934), <cinco dificultades opara escribir la
verdad (1935}, Escritos sobre el Teatro Chino (1936, Los fusiles
de madre Carrar (1936), Galileo Galilei (la. versién), FEI alma
buena de Sezuan, El proceso de Luculo, Madre Coraje, Poemas de
Svedémborg 11938~1939). En el afo de 1940 los ejércitos nazis
-invaden Dinamarca y Brecht se refuagia en Finlandia. En 1941 huye
de Finlandia y atraviesa la URSS, donde se embarca hasta llegar a
california, E.U., en donde permanece hasta 1947. En 1946 junto
con Charles Laughton elabora una sequnda versién de Galileo
Galilei. Es expulsado de los E.U. v viaja a través de Zurich
hasta Alemania Oriental en el afo de 1947. La tercera versién de
Galileo Galilei la elaboré en 1956, el mismo afio de su muerte.

El mismo Brecht, en sus apuntes para un préloge a La vida de
Galileo Galilei del libro Escritos sobre Teatro, nosg sefiala las
siquientes reflexiones como las motivaciones para escribir esta

obra.
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1) Muchos consideraban incontenible el avance del fascismo v
daban vor sentado el fin de la civilizacién occidental. Muy pocos
eran los aue velan aue se iban gestando nuevas fuerzas; muy poces
eran los que sentian la vitalidad de las nuevas ideas, 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). Donde cada uno de nosotros se vuelve el centro, en donde
existe un ndmero infinito de ellos, como decia Galileo " EIl
universo entero ha perdido de la noche a la mahana su centro, vy
al amanecer tenia miles, de modo que ahora cada uno Yy ninguno
seréd su centro,'"e7?

2} La burguesia aislaba a la ciencia de la conciencia del
cientifico v la ubica en una isla autarquica. Esto hace que se
mezcle 1la ciencia con la politica y la economia mads facilmente.
Esto nos ensena 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 estd inmerso en las leyes de
competencia capitalista. También nos recuerda que el valor de una
cosa se mide por la cantidad de dinero gue 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 &1 mismo. Brecht gquiere
desmitificar a los héroes y proletarizarlos. Para ¢l los héroes

son arrastrtados por sus circunstancias, son marionetas de los

67Bertolt Brecht, Galileo Galilei, Argentina, Editorial Nueva
Visién. 1980. p. 198.
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acontecimientos colectivos pues éstos rebasan sus intenciones
personales. No escogen ser héroes, estan acorralados y sometidos
al juego social de la oferta vy la demanda.

4) La época en que mAs dificil es arreqglarse sin

conocimientos es la época en que mas dificil resulta adquirirlos.

3) Construccién de Galileo Galilei

Brecht construye sus personaies buscando mas la verdad de un
suceso social que de un suceso individual o sicolégico. Para esto
el actor debera de construir su personaje manteniéndose objetivo
y distanciado de la sicologla de su personaje. Adoptando una
actitud que haga mas accesible el desarrollo de la accién vy
acentuando las relaciones sociales con los otros personajes v con
los otros hechos de la obra que determinaran la construccién de
su personaije.

Galileo valora mucho la amistad pero descarta cualquier
amistéd improductiva. Su pasidén por la verdad es un vicio que
puede llevarlo a ia desgracia. Tiene comportamientos
eminentemente burqueses con caracteristicas de hombre de
negocios. También se comporta como profesor universitario al
no tolerar que sus ayudantes firmen ninga4n trabajo, todo el
mérito es para eél. Es muy activo, con mucho humor, su solidez se
manifiesta en el hecho de que explota a sus subordinados, en su
gran inteligencia y en sus atrevidas hipétesis. Con las
autoridades se halla en buenas relaciones, aunque esto 1o hace
por motivos de seqguridad personal y por su sentido practico.

Con esta construccién del personaje, la representacién

brechtiana espera provocar dque el p#blico imagine otras formas de
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comportamiento de 1los personaies y otras situaciones para
compararlas con las acciones de los personajes en escena. Con
esto el pféblico estard activo y se convertira en relator, creando
su pronia tésis, antitesis v sintesis; la cual desarrollard en su
vida cotidiana transformando al mundo social en que vivimos. Esta
forma dramdtica materialista dialéctica es la édnica que puede
construir este tipo de personajes y de narracidén que explique el
conjunto de todas las relaciones sociales y amplie la comprensién
del universo.

Sobre 1los conflictos sociales podemos concluir due Brecht
retoma la historia de Galileo y la utiliza como sosten de las
ideas s5ociales-econédmicas-politicas vy filoséficas que plantea a
lo largo de la obra. Por no estar la tensidn dramatica limitada
al personaie principal, podemos afirmar que 1los conflictos
mas importantes son sociales. Y es esto lo que desarrolla la
accién dramatica. No importan los sentimientos ni pensamientes
personales de Galileo sino las implicaciones sociales e
ideolégicas que sucitan sus actos, sus descubrimientos y sus

acciones.

4) Acercamiento semidtico

La semiética nos permitié un acercamiento mas formal al
texto dramdtico y nos ayudd a tormular las consideraciones vara
la puesta en escena. Tomamos como modelo el andlisis semidtico de
Pierce, aplicado por Daniel Meyran en su libro E1 discurso
teatral de Rodolfo Usigli. Los signos mas importantes segtn

Pierce son: 1{cono, indice y simbolo. Estos signos funcionan
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relacionados en un procesc de semiosis formade 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 aqui v ahora, I es el interpretante que es el
pensamiento gue permite atribuir el signo presentado al objeto
que representa, También tomamos en cuenta el andlisis del
esguema relacional v del proceso de encodificacién=-
desencodificacidn-encodificacién de Gerard Deledalle que nos
proporciona la dinAmica del signo teatral en el proceso de
conmunicacién.

Con este marco tedrice analizamos el signo teatral v
obtuvimos las funciones especificas del texto Galileo Galilei.
Para este propésito estudiamos las tres partes en gque se
instituye el texto cuando se pone en prdctica. Las partes son:
semiosis de produccidn, semiosis de representacidn y la semiosis
de interpretacién.

Cualquiera que sea la intencién del dramaturgo v el modo de
funcionamiento gue impone a los signos de los cuales se sirve, vy
cualguiera que sea la intencién de la puesta en escena del
director vy de los actores, al final el espectador-lector es el
gue decide sobre la recodificacién de los signos propuestos. E1
espectador es el gue decide sobre: la legibilidad del signo, la
manera de recibir el signo de la accidén, la palabra y el gesto;
de acuerdo a su cultura y su visién del mundo.

Lo importante de este acercamiento semiético fue mostrar
cémo el andlisis semidtico de Pierce ayuda a una interpretacién

mas formal y sociolégica del texto dramatico. Este acercamiento
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aunado a los primeros tres capltulos de esta tésis nos permiten
finalizar nuestro estudio dramatdrgico con la elaboracién de las

consideraciones para la puesta en escena.

5) Consideraciones para la puesta en escena

Las consideraciones elaboradas son ideas que pedrian
enriquecer la parte creativa del director para su posible puesta
en escena.

a) Con respecto a la concepciédn el texto Galileo Galilei
podria coincidir con el agotamiento del paradigma cientifico vy
filoséfico del momento actual, puesto que Galileo vive en un
tiempo de rompimiento de paradigmas, de cambios cientificos-
econdmicos, de comunicaciones y descubrimientos gue marcaron el
paso de la edad media al Renacimiento.

La idea principal podria ser la tragedia del ser humano
frente a un salto evolutivo m&s en su historia. Otra vez tiene
gue saltar al vacio, desafiar un orden establecido y romper con
el viejo paradigma. Esto traeria consigqo un nuevo Renacimiento,
un nuevn ordenamientn del mundn.

El texto podria trabajarse como una obra diddctica. Al ser
obra didActica tendria que cumplir con los siguientes elementos:

1) los personajes serlan sociales y estarlian siempre al
servicio del tema social de la obra.

2) el efecto en el piblico seria el de informar sobre las
contradicciones politico-sociales que traeria consigo la ruptura
de un paradigma cientifico-filoséfico y movilizarnos en la accién
colectiva, de maverse,a favor de ese nuevo paradigma y de ese

nuevo mundo.



b) La concepcién del material es légico y estd expuesto por
una tésis, una antitesis y una sintesis.

El estilo podria ser realista, con algunas secuencias
expresionistas. El lenguaje que wutilizariamos seria una
codificacién a un lenguaje coloquial de nuestros dias en la
ciudad de México. Propondriamos adaptar toda la obra respetando
la légica dialéctica materialista Brechtiana.

c) El1 espacio podria ser un planetario moderno, dénde
podriamos utilizar tanto el espacio central;como el espaclo que
rodea los asientos del publico como escenario. El espacio
deberila respirar por si{ mismo la idea principal de un salto
evolutivo, de ruptura y de bdsqueda de un nuevo orden. Se podria
reforzar con la historia de los modelos astrondmicos, desde 1la
antiguedad, hasta nuestros dias apoydndoncs en la maquinaria del
mismo planetario.

En la puesta en escena se podria utilizar una estética de
blancos para los personajes de ruptura y una de colores obscuros
para los personajes opositores. La iluminacién podria estar
distribuida por zonas vy reforzaria la idea de ruptura y de
Renacimiento.

En el espacic se tendrian que construir atmésferas muy
precisas para gue 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 precisién
a las necesidades de la accidén dramdtica. El espacio deberia de

cumplir con las propiedades de ser mimético y plural.
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d) El hacedor del tiempo es el actor con sus emociones vy
acciones escénicas. Las emociones como las acciones deberian de
surgir de acuerdo a la légica de la historia y asumirse
plenamente por los actores para que el tiempo funcione. Seria
conveniente trabajar con un tiempo comprimido donde existen
grandes tensiones Vv en algunos momentos para contrapuntear se
podria utilizar un tiempo diluido.

El espectdculo tendria 1la duracidén de hora vy media sin
intermedios;para no cortar la acumulacién de tensiones,las cuales
nos permitirtan 1llevar al publico a una crisis, que pudiera
producir una catarsis.

e) El trabajo con el actor tendria que ser lo mas importante
en la puesta en escena. La técnica de actuacién que pedirfamos
seria cercana al modelo brechtiano. La construccién de los
personajes seria el resultado del andlisis dialéctico vy del
an&lisis semidtico. Con esto podriamos subrayar el trabajo
minucioso con los actores hasta obtener signos claros y profundos
que deriven en personajes legibles, contundentes, mwmisteriosos y
con una gran capacidad de comunicacién.

El movimiento externo tendria que ser muy sencillo, pero con
signos muy elaborados y relacionados con el tema principal. Al
igual que el movimiento interno, gque lo dan las emociones, las
cuales tendrian que ser también sencillas en la presentacién,perc
con mucha elaboracién en su profundidad y matices.

Por dltimo es necesaric dejar asentado que sin haber
realizado el estudio dramatdrgico a partir del texto dranmitico

Galileo Galilei no hubiéramos podido profundizar en los elementos



dramdticos gque conforman el modelo teatral brechtiano, ni
podriamos haber realizado las consideraciones para la puesta en
escena. Este estudio dramatirgico nos ha permitido ver la forma
en gque Brecht da coherencia a su teatro, c¢on la cual podemos
proponer una coherencia actual y alternativa, que sin divorciarse
del dramaturgo, permita al director expresar su punto de vista.

Las consideraciones para la puesta en escena serd el punto
de partida para la traduccién a un lenguaje escénico en donde:
director, actores, escendgrafo, iluminador, disefiador de
vestuario, vy todas las personas que intervengan en la puesta en
escena transitarén.

Por otra parte es necesario conocer alqunas opiniones de
tedricos teatrales contempor#necs sobre el modelo brechtiano.
Nosotros expondremos algunas ideas que Odette Aslan vy Martin
Esslin han formulado sobre el teatro brechtiano.

odette Aslan nos comenta que en el aspecto emocional del
actor brechtiano, atn utilizando la forma de interprectacién
distanciada del teatro épico, se ha demostrade que los actores si
se provocan emociones;aunque de diferente indole a las provocadas
por el teatro habitual. También producen diferentes emocicnes en
el pYdblico porque el actor comprende, muestra y comenta con su
actuacién otros signos sociales e ideolégicos aprendidos al
construir su personaje utilizando un andlisis materialista-
dialéctico.

C. Aslan también comenta las ventajas del teatro brechtiano
como las siquientes: el efecto distanciamiento, su naturalidad,

su terrenalidad, su humor y su renuncia a todo elemento mistico.
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Por otra parte, Martin Esslin, nos comenta gue Brecht creyé
haber fundado una verdadera estética cientifica del drama,
aplicando el marxismo y su ideologia. También creyé haber hecho
del drama un instrumento cientifico, un laboratorio del
comportamiento social y politico. Esslin se pregqunta ési
actualmente el método marxista puede sostenerse? vy éiqué parte de
su teoria dramdtica es valida en nuestro tiempo?

Nosotros pensamos ¢gue después de la caida del muro de
Berlin (1989) y del desmembramiento de la URSS (1990), el fracasc
del marxismo ruso se hizo evidente. Pero no hay gque olvidar que
incluso Brecht se pronunciaba en contra del marxismo-stalinismo
por su semejanza con el sistema totalitario nazi. También Brecht
comentaba sobre el peligro para una revolucién de transformarse
en una burocracia y en un partido revolucionario fascista alejado
de los trabajadores. Podriamos aventurar una hipotesis sobre el
fracaso del marxismo-stalinismo,pero a la par, tendriamos que
fomentar una discusién critica sobre el marxismo y Brecht. Pero
estos temas no corresponden al obijetive de nuestra tésis.

vreemos, sin embargo, que lo valido de la mnetodologla
marxista aplicada por Brecht en su teatro es la actualizacioén del
método dialéctico. Esto fue 1o 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 poesia y del teatro.
Debemos de recordar que la dialéctica en el teatro no era
desconocida por los dramaturgos clé&sicos griegos ni por

Shakespeare.

Pensamos que hemos cumplido con los objetivos planteados



originalmente, deseando pueda ser de utilidad este

todas las personas relacionadas de diferentes

hecho teatral.

maneras

con

estudio a

el
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