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INTRODUCCION

BEe un hecho indicoutible que tante Brecht como Staniplaveki
B8e beneficiaron en forma inmediata de las aportaciones realiza-
das por Bus antecesores en la direccién encéniom, el dugue Geor-
ge II de Saxe-Meininson (1826-1914), André Anteine (1856-1943)
¥y Max Reinhardt (1873-1943). El duque fue picnero en efectuar
ecoenas de onnjunto con dinamismo y coherencinm, evitd movimien-
tos al agar y prercindié de la regularidad, creando aer{ la im-
presién de alyo natural, Bn cambie el austriace Max Reinhardt
influyd con su ritmo, lo espectacular en lae producciones y la
inventiva en la recitacién. Ambos sjercieron arcendiente sobre
las escenifionciones de Antoine, Breocht y Stanislaveki, El oé-
lebre director moscovita partié de Meiningen y Antoine pern se
concentré mds en ol actor, Brecht prohtj‘ la influencia de Mei-
ningen, Antoine y Reinhardt pero se le hav00naiderndo mie expre-
sionista-realista.

Brecht y Stanislaveki deben mucho a Max Reinhardt quien es
el primero en examinar las pesibilidades de un acter y obtener
su néximo rendimiente en las tablas, Al lguﬁl que Meiningen,
Reinhardt se distingue por el manejn de multitudes en escena,

Si en el siglo XX ocurre una yran eolbnl‘h de los Qrandéé
movimientes literarios de tod2 oufio, este bLrnte se da ocon muyor
intensidad en el periodo entreguerras, época en la cual viven
Jtanislavski, Brecht, Meyerhold, Piscator y Artaud quien es in-
fluido por el surrealismo; el marxiemo__guia de Brecht _en estan

fechas también tiene un espacio de yrandes logres y expansifn,

Brecht y Artaud son el oriyen de dos considerables tendenciae en

el teatrn de la poeyuerra. ‘
La nueva munera de percibir la funcifn teatral en el teatro -
hatitual mds buryués alienta la téonica baaiva‘(Pars ol especta-

dor) de ver y enseilarle alao, el espsctdculo se le da en forma :




de productn terminado, el cual es coneumido con disporicién pa-
eiva, Muestra el mundo y su vieidn fracmenturia; lo reestructura
condicionande, N» da un eentide al munde, eetd en lu conviceidn
de poseor la verdad 2 una purte de la certeza del mundn y del
hombre, Su representacidn se da en forma corvecta y wratificante
para el hombre comdin.

A partir de la ddcsda de loe 70 y ine 80 un mayor nimero de
fntelectunles latinoamericanns han emprendide al estudin de la
conexién entre ideologfa y comunicacidn de maeme en baso a loe
métodos europcos del estructuraiieme y la eemiologfa. Unu de lae
limitantes del método eemidtico es la de ser muy parecide al md.
todo de ung critica compreneiva, e decir, que rejala iodos los
aepectos méde rolevantes de un texto literarie,

BEn el teatrn se hun uvolido los ygénerns debido a la influencia
de loe medios masives de comunicscifn, Berto eos vulpable sobre to-
80 en la prdetica eecénica, no en la espresién escrita. En loe
afjoe 70 y 80 se ha visto una fueidn de vanguardia y teatrs insti.
tucional. Bl teatro de la pocguerra se nbetina en la fuéiﬁn del
teatro con otrue artee, ademdr, en los Wltimos afioe ha existido
una homogeneidsd e indiferenciacién de teatro, cine y televioidn,

Cada vez hay menor sentido ritual y foetivo en el teatfo y ed.
ln ae produce para el consurn de la multitud, 12 cual trae de mo~
do lrénico un anulenients del poder comunicatlvo del tastro. Bl
hombre se torna méds individualistea y solitario. Se fomenta un con-
sumo e¢sfeta, indiferente, banal y sburrids. Se crea una multi-
plicacién espectacular de imdyenee y corne que ean ariglnadar en
un deenrden total, por el cdlo hecho de producir, ‘

Frente 8 esto, alpunas de lae influenclae db Artaud en gl‘tea_
trn modernn son el happening, el psicodrema, la mayor prep&tacidn
f{sica del actor, la desvalorizacién del téxto Literario, la exal-.
tacidn de la violencla, Bn ose teatrs predémtnah Loyutdhico, lq




irracional y 1o mistico. Hay un retornn a lap religiones orien-
tales, la mugia, la vide de los indios, lenguuje cerporal, de-
mencin, el ueo de lme droygass, lu obwcenidud y el erntismo, asf
como el empleo del arte para vlolentar al piblicoe.

Los directores de teatro que se han ucercado mée al ideal ar-
tndiane son: Royer Blin, Judith dalina y Julian Beck, Poter Broek,
Jerzy Grotoweki, Buwenin Barba, Jerome Savary, Jovge lLuvelli, Vic-
tor Garcefa.

Junto & lu influencia de Artaud en el teatro se viene obeer-
vando la pregencia de lo poemoderno, movimiento vanguardistia que
tiene como recyne principales un hiperreulisme, la falta de un
orden cronolduico, variae acciones al mismo tiempo, pereonajen
que se superponen, el uso de diversar tdonicas literariae y rew
curpos de les medios maeivoe de comunicucidén, une lo real y lo
fantdetico, lo abetracto y lo concreto, 1o verdadern y lo falso.

No reconoce Limites enire imayen y objeto, lo mental y lo ffeico,

lo posible y le probvable, lgnora rsylas do comstruccién dremd-

tloa, n7 hay unidad en tiempo y espacin, emplea narracién y didlogo,
utillza todo sl eaber humany slh comprometeras con alguien o al-

€9, predomina el interde por la realizacién escénica en lugar del
texto drumdtico, intenta superar la realidad tal cual es.

En México las teorfas de Stanielaveki estdn presentes derde
1928 con el Teatro de Ulises fundadn por Salvador Nevo y’Xavier' %
Villaurrutia y mde tarde oon el Toatfo de Orlontaél‘n (1932-1934;
1938-1939), fundado por Celestino Goroetiza. Despuée, en 1939 k g
viene a México el director nipén Seki Sane, quien fue alumno,dt- ' i
recto de Staniclaveki, también asistente de Meyerhold, con quien i

adende dessmpedé el careo de drematurgo en ¢l sentido alemdn del k Lo

término, ' S
Con Seki Sano se afinca el eictema de Stanielaveki en lu ecce-

na mexicana, Sane orea varies grupos vanguardietas: Proa (1942),




La bLirterns Edyica (1946), Teatro de arte hoderno (1947).

Eor otro lado, el teatro de Brecht gnga de emplia influencis
entrv los drumeturyns mexicanoe al yradn de wpeyurarse que &l
Lunoe creadores hucen teatro brechtiano oin saberle, pues uti-
lizan lue tdcnicar empleadsr por Brecht junte con otrae consi-
deradas neobrechtianee, comn eon el ueo del narrudor, el finul
ublertn, la discusién con la concurrencia y la invitacién al pi-
blico a perticiper en lu obra,

Bntre los dramaturgoe mexicunos mde relevantes en quienes ha
hecho crédito Brecht, anotamos & Luiea Jesefina Horndndez, Jorue
Ivargtiengoitia, Bmilio Carbtallido, Vicente Lefiero y Felipe San-
tander,

A pesur de la preeencia de muchos yrupos dedicados a la reno-
vacién deo lu escena mexicana casi no se hen reulizedo produccio-
nee de lae piezas de Brecht, Lee o jecucionee de sus dramae hen
eido muy esczsas en parte detido & la influencia del teatrs nor-
teamericano, en espocial Broadway, cuyoe dxitoe de inmediato son
repuestos on lar tablas mexicanae, Otro motivo por el que Brecht
no ee representado en México lo da su tendencia vocialieta,

Bn el presente pericdo el teatro mexicano eetd lastrado por
el predominioc de un teatro ligero, bunal, sin contenidn artfsti-
c0, propio para satisfucer el gueto de las cluses con mayor po-
der econémice, ecto a peear del esfuerzo de los intelectusles por
ofrecer un teatrs culto. '

Loe abundantes yrupos de aftoionadee menssprecian log temas
nacionales y optan por los meuntos que debaten log yrandee drama-
turyos, vertigracia, el proclamar une nueve era en las relacio-
nes del hombre y la eocledad en donde prevalezoa le unidad .y ol
nrden, anhelo que no avanza en la nbtencidn de pur finee,

Bl teatrn mexicenn sufre la colomizacién cultural de Norte-
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américa y Furopa, luegn imits loe yustor y modans de aquellos lu-
vares que ron del aprecio de unop cuantos pero no del pueble, Pe-
se o tener un piblico menror, ¥éxico posec un toatro unico, el
cual trata sus problemas internoe aun cuando bea on pequefa ee-
cala. En le capital mexicana, centro cultural del pafs, ni el tea-
tro extranjero nl el hechn por la faccién proyrenieta eon repro-
sentativos, Ambae tendenciae crexirten zshiriéndoee mutusmente,

Con o8to trabaje intentamos contribuir en la importante y enor-
me tarca de ayudar al estudiante de arte dramitioo a deeechar al-
sunoe projuicios que con mucha frecuencia tione al abordar el es-
tudio especifico de las teorfas do nctuacién de Brecht y Stanle-
laveki, Loe més oomunes de loe juicios anticipados que se mencio-
nan eon © bien una simpatfa © bien un rechazo a ultranga por cual-
quiera de lop dos autores,

Asimismo, el tema corresponde a la exceoiva falia de obras to-
cante a loe dos divectoree que analicen exclusivamente sue reepec-
tivas técnicap de actuacién.

Nuestra posloidn ¢ la de hallar las diforencies fundamentalos
¥ en eu capo, la incompatibilidad en los procedimientos de actua-
oién de Breoht y Stanielaveki, Louremes esto enfocando la dramd-
tica Wrechtiana y ol sicrtema de Stanislavekt en relacidn a sus
aciertos y a sus detractores, Las condlotonoi anotadap nos perw
miten inferir ol grado de ooherencia interna de cada proceso me-
diante la cr{tica de sus prinoipalee elementos e identificar el
aporte do amber a la aotuacién teatral.

La confrontacién Brecht-Stanislaveki ee adn hoy motivo de yran
interée pura todo estudioso del teatro, esto a pesar de haber
tronscurrido muchoe afos de la deemparicién fisioca de los des
oreadoves., .

Al tomar oomo asunto de andlisie a doe wrandes ronpvadofea del
teatro noo proponemos decentrafiar el porquéd oontlnﬁan‘aiohdo au#
tores de yran estimacidn para quien sigue un enfoque tradicional




oen actuacién, Eerto hace mae difundido ol sistemn de Stanislave-
ki, pues lo relative a Brecht es mde restringide y selective a
pecar de su presunte cardcter pepular, Pretendemos demontrar con
estu tesis y se verifica en el desarrnllo de la misma que ambos
directorer perduran entre los mée importantes en ente rigle den-
do la perspectiva de la préctica escénica,

Mediante wna comparacidn critica de las dee teorfas intenta-
moe explicer, por un lado, el sistema de Stanislaveki, el cual
determina ol rumbo de la actuacidén teatral en el siglo XX y des-
cubrir su aporte principal y vigente hasta hoy, Bn cuanto a
Brecht, su valor se deve mds que a cu métndo de actuacién a to-
da pu nbra emorita sobre teatre, Una contribucién mée soeptada
que la de Brecht en el drea de la aotuacién es la del polaco
Jerzy Grotoweki, quien oen el apoyo de diversas dieciplinae de
cardcter olent{fioo (psicologfa, finica y fonning{a) desarrolla
una célebre téonica de actuacién, Brbcht, oomo veremes no ds
enirenamiento a loo actores, mde bien trataja con aotores pre-
fesienales,

Merece una explicacién el porqué tienen ese orden los capf-
tules de la teeis,

1) Bl nrigen de la comparacién Brecht-§tanislaveki en yran
perte se debe & Brecht, quien yenera enorme polémioca con au'
teoria del teatro antimristotélico y la propuesta de la inter-
pretacifn distanciada, lae cuales por sf mismae oonetituyen un
conjunto de procedimientos y recurses muy antiyues en el teatro
pero Brecht las utiliza en forma nevedosa para gonseyuir una
moderna interpretacién del actor. Por esn, ol tftulo y orden
de cada uno de los capftules de la presente lnvoattqncidnylo
detormina Brecht, Pndemos mcegurar que toda su obra escrita tie-
ne hasta cierto punts una posieién onﬁtcetatarti. Brecht escri- -
be su teorfa del teatro antiaristotélice el oual es un intente
de sustituir el teatrn aristotdiico; edita su teatre (plco (1




contra de la identificacidn tradicionul; propone su efecto-V co-
mo une preferencia frentes a lc identificacidn; ofrece un andli-
sis racional en contra de Lo emotive y un piblico pensante y re-
flexive por centraste al piblico tradicional e inerte.

?2) Bl tftuls de cuda capitule de la teeis tlene ru origen a
partir de la coneulia de varins libres acerca de ambue autoree,
de cuyne Indices de muteriae elegimos lon temar de mayor impor-
tancia,

En general tndos los dramas de Brecht se diricen a superar el
aporte que Ibsen consiwue al Llevar al realiemo a ou méxima ex-
presién, Brecht intenta darle une eolucidn mds efectiva que Ib-
sen, 8io que Brecht realiza su cometido teniendo come princi-
pal soporte la tenrfa murxista.

Brecht inicia el estudio formal del marxisme en el ako de 1926
como consecuencia de su intructusee praoyecto de acumulor mate- ;
rial pera escribir una obra de teatrn, A partir de tal fecha y
hesta el fin de su existencia en toda la obra de Brecht se ha-
llp la impronta del marxismo, Antes ds mer influidoe per lae ideas

de Carlos ¥arx y al btuscar una eficaz herramlenta -intelectual
que le rea Wtil en su Lucha contra el capitalieme, Brecht se
apoya en el expresionisme durante su primer periecde art{stico,
Bn lor dor primeres capftulos encontrames log principalee i
puntos de Brecht sobre lo no aristotédlicn y robre su teoria del
teatro épioo respectivamente, para oonfrontarles onn el reper-
torio de ideas aristotédlicas. Esto los hace todavia una especie
de introduccidén a la comparacién do las tenrias de gctuacidn de
Brecht y Stanislavekl. Por tal motive aplazames hasta el tercer
carf{tule la comparacifn directa de amboe directovee al ser nece-
sario explicar el ariyen del teatro antiaristotélico el cual de-
viene teatrn épico y tambidn porque a travds de toda la‘cbré o5
cerita de Stanislaveki diffoilmente puede hallarse sladn comenta-
rio anbre Aristételes, . 4




Al tratar sebre las teorias de actuacién de Brecht y Stanis-
laveki 86 nes pregunta si en realidad oson sistemas que se le
precentan al acter comn dos opciones, Al vrespectn conviene sa-
ber lae diferonciae entre método y sistema, pues algunes criti-
ces apracian la teor{s de Brecht oomo un métudo y len ermcrites
de Stanislaveki cemo un sistema, Sequn la definicion que da el
diccionarie de la Real Acmdemia Bepupola, métedo es ol eamine,
¢l procedimiente adecuade para ceneeyuir unu finalidad, en eam-
bio un mistema se define come un conjunte coherente de prinei-
pies rogides per un erden deo relamciones que trabajan agrupade-
mente para el objetivo yeneral del tode,

BEn un mistema debte huber:

l.,~Coherencia, es decir, no deben existir contradiccienes in-
ternas.,

2,-0rden de relaciones, ¢ soa que les eslementes estén reyides
psr leyees, de tal modo que haya entre si dependencia, derivacién
o fundamentacién,

3.<Un sistema pusde abarcar .0 incluir deede une a varies mé-
todes; por lo menee incluye un métedo,

4,~Todo nistema estd inorustude en otro sistema todavia mde
yrande, .

Aungue huy quienes dudan que la teoria de Stanielaveki sea un
sistema, de acuerdo a lae definiciones anotadas lineas arriba sf
e8 un sistema, incluse cuande & lo laryge de la pressnte lnvesti-
yacidn se mencienan varias fallae importantes, de las cuales aquf
mencionames -dos: '

__"Stanierlavsky vio el cenflicto de el personaje y su entorne o
exterior pero no el conflicte interier del intérprete,"(1)

___Bn su bisqueda por dar fundamento cient{fice a su indayacién,
Stanislaveki unes veces creu,pnlabfae ¥ en etras epertunidades
tema come punto de apeye vocablos de oriqeﬁ psic016|l¢o ie




significado muy weneral o vago, tal es el caeo de lu expreeidn
"memoria de emociones", frase que atribuye al peicdlogn experi-
mental francée Teddulo Armando Ritot, Tratamee con mds amplitud
este punto en el capitulo V,

Respecto a la primera falla el mismo Stenislaveki se hace
cargo de refutarla cuando escribe que su sistema ne ramifica en
doe parter: "1) el trabajo exterior ¢ interior del artista sobre
Bu propia personalidad, y 2) el trabajo exterior e interior tam-
blén sobre su papel.”(?2)

Bn cierta etmapa de su vida, cuandn diriye las obras de Ché-
Jov, Stanielaveki da est{muloer a sus actores para "vivir su pa-
pel" con suyersncias muy parecidae a lar de Brecht; "preguntar-
88 o of miemo lo que el personaje podrim haber heche o dicho en
sltumciones diertintas de las de la obra“.(3)

Constituye un deber nueetro ineludible dejar constancia de
gratitud por emte medio a el apenor de la presents 1nveattga-
cién, maeetro Alejundre Ortiz Bulle-Goyri por su invaluable
8yuda, la cual permitié la consumacién del trabaje, eef come al
profesar Héotor Mendoza Francoe, db quiqn obtuvimpa apreciables
orientaciones que le dleren un rumby decieive a la tesls,

La traduccién ee nuestra en la biblloqrnffi de 1dioﬁn extran-
Jere donde ne aparece traductor.
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KCTAS DE LA INTRODUCCIGN

(1)  Angel Rugsiero, "Acerca del dimcurse stanirlavekiane",
on Primer acto, Madrid, nim. 188, febrero-junio,
1961, Pay.10.
(2) Conetantin Stenielavski. Mi vida en el arte.(Trad, Sa-
lomén Merener), Buenos Aires, Quetzal, 1981, Pdy. 428,
(3) Haymond Williams, El teatro de Iteen a Brecht.(Trad., Jo-
oé M. Alvarez), Barcelona, Penfneula, 1975, Pde. 328, i
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CAPITUIO 1

TEATRO NO ARISTOTKLICO Y TBATHO ARISTOTELICO

rrincipiemos este capftuln c¢on el comentario de que la opo-
sicién de lo arietotélico y antiaristotélico tiene comienzo con
Buyen Priedrich Berthold (seudénimo Bertnlt) Brecht. Nuce en
Auypburye sl 10 de febrern de 1898 y muere en Berlin ol 14 de
Byoeto de 1956, En cambio, Constantin Serweevich {seudénimo Sta-
nlelaveki) Alekeeev, nace en Moscd el 17 de enern de 1863 y fa-
llece en la misma ciudad el 7 de aygoeto de 1938,

Bn este contexto resulta necesarin sefular que Lo aristoté-
lien se halla dentro del teatro inclusn antes de Aristételer,
filésofo yriegn que nace en Entagira (Macedonia) el afio 384 a.

C. y muere en Caicie (Bubea) el ape 322 a, C. BEn sentido amplio,
su rafz primera detemes buscarla en el instintivn afecte para
expreparse mediante lap fiestas cen que se recrea la vendimia

en honor a Dionisos, dige de la purién, la embriaguez vital y la
presencia de fuerzae primordiales terrestres que simbolizan la vi-
da en su entera plenitud asf como, en general de toda la fecundi- :
dad en la naturaleza. Ertas conmemoraciones pierden su aepedto
reliyioso al abandomarse los ditirambes % cantes de donde se ori-
¢ina ol dldloygo, Se tienen datos de que la manifestacidén teatral
més remota_ el ditirambo en el pa{s dorio__se ubica en el afo 700
a, G, ; | .

Aristdteles al epcribir La_pndtica cerca del afo 344 a, C. da ;
cuenta del enorme florecimiento teatral de su época.

Bn el espacin de tiempo anterior a Brecht el teatrs en su ma- ’
yor parte cabe oonoiderarse teatro aristotélice oxaeptunndo una : ‘ :‘
eorriente popular ¢con fundamento en la tradicién, la cuai orea
sus propiae re¢las y cuya culminacién es la Commedia dell Arte.
Dicho teatro es prdctico, sin tedricos, de neoeaidadaa inmédia-

tas, oon apoys en la obeervacidn de la realidad y desde hace mu-




cho tiempo enriquece al teatrn culto., En Brecht mismeo ce da el

casn de gue su obra dramitica se beneficia de tales manifertua-

ciones populares, p, oj., ol circo, el mueic hall, el cabaret,

la Lfrica popular y la Commedia dell Arte, En su conjunto eetas
doe divisinones del teatrov se conocen por medin Je numerosos mo-
vimientns y escuelar y a pesar de que Brecht intenta sustituir-
log por su teatrn antiaristotélicn el teatro dominante no desu-
purece y se renueva de miltiples trrmus,

Brecht permanece comn uno de Los mds notables dramaturyes de
la porguerra y lo comprobames con el enorme volumen de investi-
vaciones dedicadas al andlisic de su nbra literaria y escénica,
material suficiente para llenar une biblioteca,

Con el fin de aclarar el oricen de lo antiaristotélico es
necesariec remontarnos al inicio de las nbjecinnes que Brecht ha-
ce a lp dremdtica aristotédlica, Brocht define as{ esta dramatur-

glas

Puede definirae come dramdtica aristotélica toda dramitica
ue encuadre en la deflnicién de trayedia contenida en la
9ética de Aristételes,(l)

Como nuestro propéeiin es presentar a nuestros lactores el
paneamienty de Brecht lo mds transparente poniblo, copiamos.en
soyuida La deflnicién de travedin que Arictételes da en La La_poe-

tica (6nfnoiu avregndo),

Be, pues, tragedim reproduccién imitativa de acciones es-
forzadas, perfectas, yrandiosas, en deleitnso lenguaje,
cada poculiar deleite en su correspondiente parte; lmita-
¢ifn de varones eii accifn, nn simple recitade; e. imitacidn
que determine entre conmiserncidn y terror el términe me-
dio en _que los afectes adguieren estade de purezan.(?

12
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Loe pulabras en cursivas de la definicidn citada son el prin-
cipal punto que Brecht impugna por via de su teatre nn aristo-
télico. Deecde un punto de vista social pienra que lo mde impor-
tante “es el fin que Aristiteles atribuye o la trayedia: la ca-
tarsis, la depuracidn del espectador de tode miedo y compasidn®.(3)

De ah{ deduce que

Loe actores imitan actitudes humanae e inducen al espec-
tador a imitar al actor; la captacidn de la obra de arte
serfs la identificacidn con el actor y a travéde de 1 con
el personaje de la obra.(4)

Pero Brecht omite considerar gue no siempre la imitacién oon-
duce & la identificacién., La realidad es muy amplia y de ninudn
modn pe le puede reducir.

Por tanto, Brecht concluye: "la identificacién es uno de los
piiares de la estética que hoy impsra®,(5)

En el procedimiente de Aristfteles hay congruencias oon la me-
dicina homeopdtica, cuyo sistema curative pone & las enfermeda-
des, en dosis mfnimas, lan miemas curaciones que pusstas en can-
tidades mayores producirfan al hombre sano sintomas itguales ¢
parecidos a los cuales trata de combatir., En cambie, Brecht es-
t4 proponiendo el postulado de la medicina cldeioca, la cual apli-
ca la mixima de curar loe contrartios con los centraries.

Deade la Greoia cideica la catarsis o mccidn de purgar o pu-
rifioar es un términe cemin en medicina pero Bl Batagirita le
transfiere al teatre, La funcidn curativa de la catarsim aguf i
8¢ plantea en su doble cardcter sncial y estétice. Asf{, la fun-
cién de teatrn al hacer usn del habla, scsiegs, purifios el es-
pi{ritu del hembre y le devuelve la paz perdide, La palabra se
vuelve simbnlo en boca del médico (moter) quien al roproaenthr
un drama explica ¢l entado sintomdtico del enfermo (piblico),
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causdndole un efectn curative,

La trayedia nos cura comn espectludores, nos aligera del pe-
80 de las pasiones por medln de conmiseracién y terror. Conmi-
seracifn al compadecernos del protagonista 2 héroee que sufre y
nos identificamos con él porgue comn serss mertnles nos puede
pasar lo mismo,

Una vez localizado el primer punto a combatir, Brecht anota
gque lo¢s ampecton mds débiles del aristotelismo son la catarsls

¥y la {dentificacién,

JQué puede sustituir al miedo y a la compasidén, el cldsi-
ce binomio destinado a provecar la catarsis aristotélica?
Si se renuncia a la hipnoeis ;& qué se puede apslar?(6)

Y agrega que la falln capital de la identificacifn e que al
espectador "no ie psrmite adoptar una postura critica ante lo que
se le entd presentande®.(7)

Grossvouel hace unn nbservacién correcta reepecto & la crf-
tlce precedente: "Brocht ve ecta abtsorcién afectuada mde bien
por el escenario que por el espsctador,"(8) (Cfr. Cap. IV).

Otra parte centrai es la modalidad peiceléeica de loe porse-
najes (;8on héroes o no lo son?). Loule Althusser plantea dog
Preyguntas en relacidn a la nifa mude devMadro goraja: "inn er,
on efecto, un héroe popitivo? No juega lu identificacién, pro-
visionalmsnte, sobre ese personaje secundario?"(9) »

Eric Bentley reconoce que una de las me jores e jecuciones de
teda la produccién dramitica universal en el aigle XX, ef la es-
cena de Katrin, le hija muda de Madre coraje, en sl memente en
que le primera teoca un tambor en el teche de una casa. de cumpﬁ,
para prevenir a los moradores de una ciudad cercana del arribo
de un ejéroito invesar, pero é1 miemo ha vieto en este cu#dro

un profunde contenide aristotélico, pues el mismo tismpe que.
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rocurre a le sensibilided en el espectudor, tambidn obtiene su

identificacidén con el noble gesto de la muchacha. Seydn Bentley

Lo que la obra tiene parm ofrecer pertensce mds al orden
de la sonsibilidad,...La cfnica Madre coraje y su heroica
hija Katrin, reculta lo mejor del teatro de Brecht.(10)

Pero a le expuesto

Brecht no se opone, en especial cuando sefjala que tal com-
pleja forma de compasidn habrfa sido imposible en un tea-
tre qus se btara por completo en la empatfa.(ll)

Bn opinidn de Brecht

Bl rechazn de la identificacién no surge de un rechazo de
las emociones, ni conduce a eme rechazo, el deber de la
dramdtica no aristotdlica consiste en demvstrar la false-
dad de le tesis de la dramdtics vuly¢er segdn la cual las
emociones s4lo pueden ser producidas por la via de la iden-
tificaoién.(12)

Bn la primera parte del juicio previe admite de mode implfci-

te que les emociones también pueden sar progresistas y en la frac-

cién concluyente propone una via nueva que reemplace & la tdenti -
ficacidn, pero Brecht siyue practicdndola en buena medida, como

se demuestra en Galileo Gamlilei (cuadre 11, escena en la cual es
coronado papa Urbane VIII el cardenal Mafee Barberini, wh{ ecurre
un efecto {lusionirte mediante la transfiquracién) y también la:
citade escena de Madre coraje (cuadro L1, escena titulada®las. pie-
drar empiezan a hablar.") Brecht acepta que las smociones y la
identificactién pueden ser tiles al teatro ant!arlafvt‘llco per
ser elementos vitales del drama, pere no desoubrs un uec mée efec-
tivo del ya existente dentro del drame tradlcidnal. Bi teatre an-
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tiaristotélico "al menns en su lépica es eristotélicn."(13) Ca-
ai todu la produccidn artietica de Brecht se buera en la parado-
ja, recurro del cunl se vale al combtatir el aristoteliemo, pero
4 su empefin antiarietntélico ln contradice su explntacién de las

baper y mdtodns del aristotelinmo.

Una «ran cantidad de dramae iriegon, incluyendn la trile-
«fa de Erquilo no es propiamente aristotélica. La verda-
dera diferencia entre la encuela de Piscator-Brecht y el
teatro antiguo es ideoldyica mde que estética.(l4)

Aun tratdndose de un hombre de genin comn Brecht, la tarea de
acabar oon d2s mil affon de tradicién es un trabajo superior a las
fuerzas de un hombre sole,

Acorde con Brecht, a través de los dramae habituales

'
Bl fluir de los acontecimientos, la suceaidén de véplicae,
movimientns, reaccinnee, tiene nlye ds confuse, de inasi-
ble, porque no admite la intercalacidn del examen critico.(15)

En efectn, esta es una de lae mds intelig¢entes impugnaciones
a la dramdtica usual y i se observa con mds culdado enta misma
condicién se aplica por isual a cualquier tipe de dramdtica, in-
cluyendo la propussta por 41,

Bn el drama dominante, asevera Brecht

Sélo se estimule la critica referida al proces? de yene-
racidh de la empatfa, pern nunca la referids a los suce-
808 que el espectador ve reproducidos en emcena,(16)

Bn ajuete con Brecht, la critica debe ser no eblo de los he-
chos reproducidos en el tablado, sino tambidn del contenide de
dichos conocimientos, Aquf Llegamve a la cuestidn de la forma y.

contenido, Uno y otre mon inseparables en cada obra dd arte,
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Brecht nos du lu solucidn u este provlema en sug Freritoo so-

bre arte y literatura, En el momentn de tratar el realismn da un

eiemplo de c¢émo se puede meparur el contenido idenldgico de la
forma, cuandn en una conversacifn casual es frecuente que la ven-
te diwws "es s4lo por forma que lo hago"(17), ee decir, por iner-
cia, por hdbito, lo cual quiere decir que la munera de nbrar ha
8ido inducida derde afuera y de manera oculta, por esc esta frave
revela con claridad 8l modn en que se liea ol contenido a la for-
ma, Bl contenido estd implfcite. Una fraae(fqrma) descubre su con-
tenide aun cuand? parece que no tienen ref;ol&;;

Al continuar sue ataques al teatrn aristotélice, Brecht sostie-
ne que tanto actuacién ¢ome fdbula no reprnducen "sucesns de la
vida real, sinn una vivencia teatral perfectamente estatlecida".(18)

La opinién referida ss opons a lu bien conocida frase de que
la realidad contiene una mayor fantmsfa que lo fantdstico. Brecht
parece descnnncer lo relativo de su critica, pues un teatrn al
Presentar hechos de la vida real no garantiza una oslidad superior.
Brecht pide al teatrn imperante que sélo aberde temar y an‘cdotas
veristar, a fin de ser criticados con objetividad, empere, en lae
propise palabras de Brecht, el teatre lo teatralize todo, hasta
¢l arunto mde grave, Ademds, toda personn estd en dispoeicifn de
aceptar cualquier convencionalismo cuando se transforma en espec- §
tador de una nbra teatral, Todavia més, muches temas de la dramd-
tica dominante poseen arsumentes tratados con gran contentdoinr-
tigtico dentro de las diversas formas teatrales, Brscht pide que
se mune jen tramae realistas y de contenido soclal, pero este ro;
quisito se logra por medins muy varimdos, Cada escritor es un es-
tilo,

La dramaturgia aristotélica,,..no permite tener en cuenta
las contradicciones objetivas en los proceros, Hay que
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transformarlias en contradicciones subjetivas(viotas a tra-
vés del protagenista).(19)

Aquf, Brecht demanda que lom actores y todos los elementos
de una escenificacifn sean meros puntos de referencia pura el
espectador, arf, éste nn se involucra en forma emotiva y puede
aplicar un juicio racimal, sbjetivo, sereno, Pero entn es muy
diffcil de loyrar a cauea de uer inevitable que se "desprendan"
sentimientos de lae emncinnos de los aclorvs. Ademéds, eo nece-
sarin saber cémo funciona la mente de cada espectadnr para Bu-
werirle una determinada forma de pensar. Creemos adn més fac-
tible convencer al espectador de que no se comprometa con sue
propiae emociones y dotarlo de los e¢lementos de juicio necosa-
rios para examinar lo que sucede sobre la escena,

Bn sus objeciones al aristoteliemn los juicios de Brecht
contienon cierto matiz reiterativo al defende; la forma obje-
tiva contra la subjetiva. Por consicuiente, annta en una pdgina
de su Diario de trabajo, "en la piesa aristotélica nada se pue-
de arrancar de su “contexto" para ser situado por ejemplo, en
el contexto de la realidad".(20) Segldn ostn, Brecht entiende a
la realidad como una descripcién mds o menos objetiva de los
cambios y contradicciones en la lucha de claeses de la sociedad
capitalieta, pero la realided es un cﬁncapto muy relative y si
Brecht advierte falta de apeso a la roalidgd‘gn el drama tradi-
cional por un lado se debe & su intento de convenocernos de quek
une corrscta interpretacién de lop proceada colectivos debe ser
por fuerza tratade en estilo realista o on el dpioo, Bin tomar
en cuenta que pueds usarse cualquier otro‘eétilo.

Por otro lado, las exisencias de Brecht se deben a la falta
ds un punto de contacto comin de Brecht y el pﬁblibo bara ob-
tener una comprensidén reciproca reapectn a la formé do inter-

pretar las accionéa en el escenario,
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Bn otra serie de ideas Brechi apunta que

Las ideas cuye desarvolly condujo s la drumdtica no aris-
totélica experimentaron lo influencis de ideas desarrolla-
das por alsunap clencias como la nueve peicoloefn, la fi-
losof{a empfrice de loe ffeicos, ete,(21)

Bn este puntn es posible sefialer una coincidencia en la invee-
tieacién teatral tanto de Brecht como do Stanisleveki, Los dog
directeres porfian en ls neceridad indiepensable de buscar apo-
Yo eh una baee cientifica. Sabtemoe que Stanlsiavski en uha pri-
mera etapa de sue investiusciones btueca pisar terreno firme con
auxilio de los peicédlowon experimentales franceses, en especial

Teédulo Armando Rtbog', pero las bapes que le ofrecen son muy

*?il6aofo y palcéloyo experimental francds, nace en Guinwamp !
{(¢8tea-du-nord) el L8 de dic. de 1839 y muere en Paris el 9 de ;
dioc. de 1916, Diploma de Baurexado en filosof{a en 1867 y dnotor ‘
on letras en 1873, Bierce la dncencia en Vesoul{1865) y Laval
(1868), De 1872 a 1875 deja la enseponza y radica ¢n Parfe, ahf
en 1875 funda le Revue philosophique de la Prance et de l‘etran- i
uer. Bn 1885 se hace caryn del curso de petcoloutn experimental
de la Pacultad de Letrae de Par{s(Sortona), En 1888 titular de
dicha cdtedra(psicologfa experimental y comparada) del coleuio
de Prancia. ;

La primera cbra de Ribot es lan psyoholoele anglaise contempo-
raine(Par{s,1870), le siyuen La philoBophis de Sohoponhauor(Parfe,
1875), Les maladiea de_la mémoire(Par{s,l881), Les maladies de la
volonté(Par{e,1883), Les maladies de la personalité(Par{s,1885),
Poycholoyie de l'mttention(Parfs,1889),L'évolution des idéep ye- i
nérales(Par{s, 1897),Besai sur l'tmautnation or‘utrloo(Parta 1900) ,
La;gnycholoqio alloggndo contemporaine(Par{s,1900), La vie incons-
glente et les gouvemente(?arta,L91‘77~Do particular interds para
nuestro tema son sus cuatrn Libres acerca de la psicoloufa afec-
tiva por tratarse de.las obras de meyor influencia en Stanislavs-
kis Poychologie des seniiments(Parfe,1396,putlicada en ruso en
1898), La lozique des aen*inente(Par(s 1905), Besai sur les pa-
ssions(Parfs, 1907), Protlemes de peycholoyie affective(Par(s,
1909) .
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fréagiles, Mediante sus libros, kibot ein duda ejerce un fuerte
influjo en Stunieluveki al 'iniciar éste sus indavaciones y ba-

jo Bu autoridad redacta las primeras reyleas para el actor:

1) Concentracion y relajacidén adecuadas; 2) trabajo con

la memoria sensorial y/o emotiva, de tipo intrespectivo,
saliendo del entorno de la escens, para alcanzar una jus.
ta motivacidng y 3) recidn entonces se procode & la adap-
tacifn sl entarne coneretn, comienza la accidn y en un
plano que no perturbe lo obtenido interiormente. Este pro-
cero ee adialdctico, antinaturel y sumamente frdail., La
concentracién se pierde ante un choque inesperado. La in-
teraccidn es puperficial, bifurcada hacia adentro y afue-
ra y preconcebida.(2?)

En su postrer etapa creativa Stanislaveki se apoya en su com-
patriota, el fisiélogn Ivan Pavlov(1849-1936), cuyo principal
aporte cientifice explica la conducta psicolégica con fundamen-
to en los reflejos fimicos condicionades e inhibidoras. Todo lo
que eabemos de su inveetiyacidn miguiendo la ciencia de Pavlov
es que Stanislaveki al buecar la sintesis de forma y contenido g
en actuacidn teatral descubre la "inguebrantable unidad peico- :
fisica do la oxperiencia humana y su expresién externa"(23), de
la-cual se origina su concepto de mcciones ftnloae.ycon el fin .
de complementar el signifloado de 1o gue aon las acciones fiei - {
cas afiadimos esta informacidng

Bl pereronaje aparece on el método de las acciones fisicae ;
en la misma medida en que se profundize sobre la rituacién :
material que se va creando con el accionar en el escenario.
El control que sobre elln ejerce el actor es el mismo con-
trol que cualguier persona ejerce sobre sus comporimmientos
en la vida, sin que erto cercene sus poeibilidades emocin-
nales,(24) ,

- Brecht asegura que su teatro no aristot‘ltoo "gélo intenta

of recer retratos que musstren al mundo tanto al hombre contem-




plativo como al hombre prdctico™,(25)

Coneidevamos dop maneras de interpretsr lo citados en la pri-
mera y més nbvia explicacién hace una sintesis del teatro anti-
ariptotélico en contraete con el drama imperante. Notemos que
alyunoe dramee aristotélicos ya poseen lo que Brecht presenta,
por ejemplo, alyunos dramas de Shukespeare. La seyunda interpre-
tacifn es lo existencia de muchos datos reveladores de su in-
tenclén de camblar el teatro arirtntélico por el teatro n» aris-
totélico. Aef lo podemos conetatar en muchos pesajes de sus es-
ocritos de teatro, do iyual manera en el Pequepio organfn. Como
9Jamplo especifico mencionamos el periodo de su exilio en Esta-
dop Unidos de América (1941-1947), donde intenta conguistar
Broadway y Hollywood oon eendae escenificaciones: La mudre, pre-
sentada ol aflo de 1935 en la urbs de Nueva York, durante un lap-
87 previo a eu extlio y Galileo Galilei en Jjulin de 1947 en Lins
Angeles,

La_dpora de tres centavos er &l drama que le da celebrldad

mundial a Brecht desde eu primera funcién oourrida en Berlin el
31 de agneto de 1928 en sl Theater am Schiffbaverdamm, pero su
pleza teatral de més alto nivel art{etico e Madre coraje, Den-
pués de la Sewunda Guerra Mundial este miemo teatro viens a mer
la residencia del Berliner Ensemble.

51 bien er corracto que muchas de las obrag del teatrn bur.
wués tienen

Primitivoe efeotop de impaotn o sentimientoe veazamente de-
finides, los cuales son conpumidos como sustitutop por las
equivnoadas experiencise eepirituales de un piblico manco
y ocatalépticn,(26) ‘ , ‘

Tembién es verdad que Brecht hace tabla raea ouando habla
del teatrn aristotélico tal como i fuera un eole blogue, Hay

21
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un cierto nimero de obras que no poseen las carencias nombra-
dae por Brecht, Se trata de los dramas compuestos por los yran-
des autores de la Grecia cldeica y el Renacimiente e incluse de
muchos autoree contempordneos, En elles todos los defectos men-
cionadon por Brecht se vuslven art{sticos, Estar cualidader
dinicemente son apreciadae por log pnseedores de un amplio cono-
cimiento de le literatura y el teatro.

Brecht plantea cierta reserva en torno a la dramatureia pro-
puesta por él. Alyunos analistas coneideran esto uno enmienda en

8u pensamiento,

No puedo afirmer que la drametursis & la que por determl-
nadas razones he califioado de nn aristotélica y la co-
rrespondiente tdcnica interpretutiva épica representen la
solucién.(27)

Esto eiynifica una contradiccifn respecto a lae ideap de nu
primer cleolo artistico y sdélo hoeta los dltimos ajos de su vida
(1951-1956), expreen ente cambio de ideas, Aquf

Brecht intenta superar el concepte muy formal de su tea-
tro épico e intentn efectuar en el teatre la miema Tevo-
luctbn que Marx reelizd en la dialédctica respecto a He-
yel, Cerlos Marx spustituyd s simple dialéctice de le con-
ciencia por una dimléctica de loe procesos socialen.(28)

Brecht pretende ser un cldsico a le menera del eiglo XVIII,
esto eg, abarcar todos loe géneres del conooimlento,'tal como
quiere hacerle Schiller, a quien Brecht critica por su ldealie-
mo pern en cierto mndo Brecht falla en las dos méximas emprecae
de su vida, primern, cuandn quiere anular el nbntimleﬂto y lue-
g0, al enforzarse por estimular el raciocinio, ' )

Pasando al campo contrerio, el teatro aristotélico tiene im-

perfecciones como el ver
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Todo nucidn del teatrn bureude, ha nacido de les medios
que pe han creado para el individualismo, para las bie-
quedae individualistas; todavia estd mal asdaptado a ha-
blar de trabajo.(29)

Por tante, Sartre piensa que debe hater un términoe mediv en

el cual

No haya ninguna verdadera opoeicién entre la forma dramd-
tioa y la forma épica, Bino que dsta tiende hacia la caei
objetividad del nbjeto, ep decvir, del hombre y va as{ con-
tra los hechos, puesto que no se lleya jamde a ver un hom-
bre objetivo, oon el error de creor que se puede dar una
sociedad objeto a los espectadores, mientras que a la otra,
8i no se le corrige con un poco de objetividad irfa dema-
siado hacia el lado de la eimpatfa, del EinfUhlung, y
arriesya demseindo con caer dentro del teatro burguds.(30)

As{ como se dice que Bertolt Brecht muestra dos etapas bien
delimitadas en su produceién creativa, también se dice lo mismo
de Conatantin Stanislaveki. Reepecto al primer Brecht con fnpotu
Juvenil acomete la yivantesce tarea de reemplazar el teatro
aristotdiico por el teatro antiarlstotélico, BL Brecht de la
madurez art{stica prueba corregir eetop excesopr y procura sus-
vizar la intraneigoncia de aquel tiempo al tratar de justificar 1
la combinacién del sentimiento y el raciocinio. Enfrente, los :
resultados de las investigaciones de Stanielaveki durante su
primera fase artfstioa lo oonducen & seguir el criterio de ini-
ciar la preparacién de cualquier papel dramftico deede lo exte.
rior del personaje hacim el interior. Ya en sus dltimes afies
de vida medifica este conocimiento al encontrar el métode de
las sociones fisicae, férmula que e opone a la primera forma
de interpretacién, ‘
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GAPITULO II

BL CONCEPTO DE LO FPICO DB BERTOLT BRECHT Y KO BPICO
THADICIONAL

BEn el capftulo precedente nor ocupamos do las diferencias del
teatro aristotdlicn y el nuevo teatro propueste por Brecht, quien
durante la primera etapn de produccisn de su tenrfa lo llama tea-
tro antiarietotdlico, Después, a medida que perfocciona su teorfa
le da ol nombre do teatrn dpico., A partir del presente capftule
empleamos cualquiera de log doe términos, puesto que een equiva-
lentes,

Loo antecedentes de la epcucle éplca de Brecht como contreste
a la éploa tradicional, tienen ya un larus historial en Alemania.
Sus orfyenes datan del sigln XVIII con el dramaturyo y critico
Alemén Ephraim Gotthold Lessing (1729-1781), En su obra La dre-

moturyin de Hamburuo, Leseing

1) Rechaza la pretensién de loe autores franceses de ser
los herederce dol drama griego cldsice,?) oritfos la imi-
taridén del claniciemo francde, 3) disocute la concepcidn
aristotélica de catarsis comn finalidad en la tragedia,
4) trate el problema de lme tres unidades dramdtiods exi-
¢ldes por los dramaturges franceses (Racine, Corneille) y
5) concede sl dremeturgo plena libertad para preeontar a
su gueto ol desarrollo de la abra.(l)

Como eston comienzos de la critica son un conflicto frontal
del teatro arietotélico y la nueva dramatureia, pueden conside-
rarse los inicion de la evolucién del drama que tiene su culmi-
nacién en Bertnlt Brecht, ‘

El detate iniciade por Leesing tiene un conttnuédor con Jde
hann Christoph Priedrich von Schiller (1759-1805); Su obra)pue-
de recibir el calificative de idealismo &tico. A pesar de la
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fuerza y oriyinalidad con que Schiller trata sue dramas, éetes
tienen el defocto de per demasiado ideamlistas, ingrediente que
loe hace no compatibles con la realidad sovial de la cusi toma
su inepiracién creadora. Pero Brecht es un {dealirtm {yual a
Schiller al plantearee objetivos demasiudo ambiciosos para sus
posibilidades reaiep, Ningin otro drematuryo precursor del tea-
tro dpico padece tante la influencia del romanticismo como Schi-
Ller,

Bl tercer dramsturgo que siynificn un destacado progreso en
la elaboracidén de une dramdtica diferente nl teatro arirtotéli-
co es Geory BUchner (1813-1837). Su mejor obra, La muerte de
Danton (1835) es ol primer drema realists en Alemania y revela
un materialiemo prematuro., A los héroes idealictas de Schiller
los enfrenta el héroe pasivo de BUchner., En los dramas de Blich-
ner hay un realiemo cruel, denunclavy un mundo con perimiemo
histérico., Blichner conffa en la rebelidn de las mopes y la ins-
tauracifn de un orden socisl nuevo, La influencis de su nbra
todavia hoy ejerce un poderoeo influjo en el teatro més proyre-
siota. BUchnar esr un innovador formal, un prnexprGBLOntntn que
retasa en mucho a su época roméntica y en lugar de imitar el
ejemplo de Kscine, mdopta un estilo inédito: la pieza literaria
es para 61 un instrumento para la descripeién de 1a verdad.k

Bl cuarto dramaturyo de importancia en la formecién del tea-
tro épico er Karl Kraus (1874-1936), contempordnen y al miemo
tiempn precursor inmediato de la teorf{a epiocm de Brecht, en
quien influye de manera decisiva con su drama Loe dltimoe dfae
de la humanidad. '

*Disfrute leyende & Charlss Louie Philippe, Marie Gottegebe
Yy Bubu, Son lo mejor, Ademds leo a Karl Kraue",(?) ;

Este pensamients escrito el jueves 1§ de iayo de 1921 cuando

Brecht cuenta con 2) aﬂob de edad, nes demuestra que Brecht en
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sus critices affoe juveniles y pese a faltar adn varios afios poe-
ra la elaborascion de su teoris del teatro epico, édste ya se pre-
fiyurn mediante la eleccidén de Brecht por ciertos literatos.

Tambien es ntro importante precureor del teatro epico el no-
velista germano y amivo de Hrecht, Alfred D¥Wblin.

Bl concepto personal de Brecht sobre lo epico da comiengo a
partir de sus primeras colaboraciones om Brwin Piscator y del
aiio 1926, fecha en que inicia el estudio del marxisme, Los pri-
meres elementos de Lo dpico se hailan en su famoes obra La_6pe-

ra de tres centavos, eptrenada en el Theater am Schiffbauerdamm

de Berlin el 31 de apoetn de 1928, La obra es un intento de cri-
tica punzante a la turyuesia, quien la vuelve inofensiva convir-
tiéndola en un éxito comercial,

Ln épico (novela, novela corta, poema épico), por sf misme
eomstituye un oonjunte do Procedimiontos estéticoe o idenléut-
cos, Aristételer en su Podtica dietingus tres g¢randes gdneros
literarioss la épica, el drama y la Lirica, Por una especie de
paradnja, recursn al que tan afecto es Brecht, su épica no difie-
re de la épica tradicional, sine al contrario, Brecht se apropia
de los postulades de¢ tal gdnero literario y loe introduce al
drama. BEsto viene a causar un enfrontamiento de la épica tradi-
cional y el teatro aristotédlico, Por las ragones mencionadas
efectuamos la comparacién del teatro aristotélice y la dpica
tradicional,

En principio, la épica suele ser una de lae primeras manifga-
taciones literarias de todos lor pueblos,

A

Més bien que “"primitivoe", los épicos en todos los luga-
rer y tiempos, han sido un producto refinade de una sncie~
dad culta__eoo¢e de los cualee penetran gradualmente en el
verdaderamente primitive submundo del folklore.(3)




Nueetra investiwacién inicia en la civilizacidn eriesn, la
més importante de occidente y por ser la cuna de la palabra
épico. ELl vocablo épico derivn del griego epos, que significae
narracién y su orieen se halle en la Grecia clédsica donde lom
nedor o poetas ambulantes relataban en verso lae hazapae y he-
chos reales o imaginarioe de loo héroes.

En el drema loe perponsjes tionen exietencia sensible al pa-
80 del tiempo; no as{ en la narrmcién épios, donde los héroes
viven inalterastles al tlempo, con el objeto de subrayer la
grandeza de una accién o tensidn,

En el drama existe un protaygonista, cardcter a quien perfe-
nece la accién; en la éplca encontramos al héroe, cuyo atribu-
to es el triunfo,

Ae{, lo dramdtico nos presenta un mundo presente, actualjen
cambio lo épico pe hace cargo de presentarnos un mundo pasado,
como totalldsd, sbarcando tiempo y espacio, Por aso ol exponi-
tor épico tiene muche mayor libertad que un relator dramdtico
en cuanto nl uso del tiempo dentro de la fébula, v

Lo dramdtico es teneidén, en tanto lo épico da una viaiéﬁ de
conjunto, ) | .

Platén y Arietételer hacen la siyuiente distincidn:
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Bn la poesfa épica el poetm habla en parte en primera per-
0ona o0mo narrador y en parte hece hablar a sue personajes;

en el drama ol poeta desaparsce detrds de sue persona-
jes.(4) ‘ ‘

Dics Goetha:

Su yrande y eséncial diferencia éo_baea,...cn que 8l épi-
co dice loe hechos como totalments panados, mientras que

el dramaturyo los repreeenta oomo totalmente presentes.(5)

EIRARIASTET




En su respuasta, Schiller diee a Goethe lo siguiente: "la ac-
cién dramética se mueve ante mi, mientres que yo mismo me muevo
e~ torno de 1n épica, v ellm perece estar immdvil".(6)

Segiin Goethe, las causas de¢ lo antecedente son:

Los motivos progresivoes, que promueven la nccidn; los usa
an forma principal el drama; motivos regresivos, que ale-
jen le aceidn de su meta, los usa casi en exolusive el poe-
ma épico.(7)

En el drama el poeta usa el discurso retdrico tal como espe-

cie de deux ax machina para resolver una situacién o abrevier

los hechos y se usan los versos pera despertar impresiones en el
dnimo del publico. Por eso 61 drema se vale mds de la prosa, la

cual por ser de uso comin propicia la identificroidn: en 1la dépi-
ca el discurso retérico y el verso funcionan pars orear distan-

cia entre actor y piblico sin aisler al héroe, colocéndolo den-

tro de 1la vida.

El drame configura personajes y acciones por el didlogo, en
oontraste con la épica, donde predomina la esencia fisica de los
Lombres, la natursleza que les rodea, las oosas que integren su
mundo, etc.

Ern ol drema las réplices de los actores hacen avanzer la ac-
cién; en 1a épica esto ne eibmpre sucede.

Si en el drame tredicional hey un menejo del tiempo en rela-
cién a 1g vida y acciones de 1los personajes.con un principio y
fin bien definidos, er la épica 1la extensidén de la vida y las
acciones de cnda cardcter se han hecho problema porque inician
por completo en accién y con el final no terminan pues prevale-
ce una forma narrativa. E1 poetam (piéo estd en un plano supe-
rior al mantenerse distanciado de los hechos narrados y del mi.
blico.

Los temas del drama no conecen i{mites en gu Variédad, en
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cambio 1n épica gira en torno a dos motivos y temas bésicos; la
cdlera y la venganza.

En 1a épica "la violacién de las normas indiscutidss arras-
tra necesariamente alguna venganza, la cual a su vez, exige ser
vengnda y rsf indefinidamente”,(8)

Otro tema de 1la épica es el de los "retornoz", el héroe no co-
mo humano sino como simbolo de la comunidad, es un luchador que
vuelve ya sea del destierro, de la puerra o de una conquista. De
lo antecedente se deduce que la base del relato épico es 1ls vio-
lencia en todas las formast guerra, conquista, empresa, reivin-
dicacién, venganza, traieién, ete.

En el drema los episodios y esoenas tienen una evolucién in-
terdepondiente; por parte de la épica toda escens tiene indepen-
dencis entre si.

Nientras el drema prefiere mostrar la crisis, la épice cen-
tra su interés en el dessrrollo y proceso de un oonflicto,.

En la écvica predomina un cardcter ordenador y racional; se
use 1a forma nerratoria en terceras persona y en tiempo pasedo. i

Si en el drama existe un estrecho contacto de seres humanos , E
ordinerios con los 4ioses y héroes, en la épica existe una gran :
lejania entre 1o0s humanos y los dioses y s6lo se narren loo he-
chos de los héroes y seres mitolégicos,

Lo dramético muestra meyor afinidad con los ritos;i la épieak
tiene preferencia por los mitos. o : i

En el drema la naturaleze unicamente aparece hebitada cusndo ]
1o requiere la fdbula; en contraposicidén con la Gpieh donde la
neturaleza todo el tiempo estd pobvlada. ;

El drama invoca y evoca la energia sobrenatural que domina ql
destino del hombre; lo épico glorifica el poddf del hombre so~
bre la tierra. o




“Lo dramédtico siempre trata sobre sentimientos (o lo inter-
no); lo épico trotm sobre desecripciones extermas,"(9)

En el drama se debe perfilar en forma complets e inmediate
une personslidad en une accidn. A diferencia de la épica donde
1la explicscién de los hechos y el combio paulatino de los per-
sonajes pretenden esa convergencia de hombre y hecho s lo sumo
en la obra entera, configurdndola, por lo tanto, cusndo mucho
como tendencia__la forma dremética reclama esa coincidencia con
inmediata, instanténea evidencis en ceda etapa del camino.

El drema tiene que suscitar la impresidn de totalidad, cla-
ridad, eficacies, comprensible y concentradamente significativo,
en cambio laiépica es ilimitada,

En el drama los acontecimientos dremdticos resles represen-
tados han de coincidir con el %iempo de la representacidn. Bn
la épica un gran periodo se puede resolver en unas cuantas pa-
labres o bien reletar amplismente un hecho breve.

Lo dremético actua pérsonalmente, mientras layépica narrs
con claridad.

En el drsma existe unidad entre lo inmediatsmenté sensible
y la importencia tipica de cada momento de le representacidn.
Bn 1la épica existen eatos elementos de maners més laxa. Se im-
ponen como tendencia en el curso de 1a accién total.

Aqui es conveniente sefialar que Brecht construye su propio
cuadro de las diferencias entre lo dramético y lo épico. Este
famoso cuedro lo presenta por primera vez em el prélogo a su
obra de teatro Ascenso y cefda de la ciudaed de Mahagonny, pu-
blicado en el aflo de 1931. Este primer conjunto de conceptos
e8 objeto de sucesivas reelaboraciones y difiere mucho de su
versién definitiva en los Gegammelte werke de 1938. A riesgo

de redundar tocante a los contrastes de 1o dremético y lo épi-
co y como un aspecto complementario, & continuacién presenta-

j2




mog 1o més relevante de aquel ocuadro:

Porma dramdtica del teatro

El escenerio "corporiza® un
hecho

Compromete al espectador en
1a accidén y desaprovecha su
actividad intelectual

Le posibilita sentimientos
Le proporciona vivencias

El espectador es introducido
a 1s aceidén

Se trabaja con la sugestidén
Se conservan las sensaciones

E1l hombre se presenta como
algo conocido de antemano

El hombre es inmutable

El suspenso se crea en
torno al desenlace

Una escens existe en
funcién de la siguiente

El desarrollo es lineal

Natura non facit ga}tus

El mundo tal cual es

Lo que el hombre deberia
ser

Sus instintoa

El pensamiento determina
el ser
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Porma épica_del teatro

Lo narra

Lo transforma en obser-
vador, pero desplerta su
actividad intelectual

Lo obliga a tomar deci-
siones

Le proporciona conocimien-
tos

Bs situado frente a 1a
accién

3¢ trabaja con argumentos

Las sensaciones se llevan
a una toma de conciencia

El hombre es objeto de
invastigacién

El hombre se transforma y
transforma

El suspenso se crea en
torno al desarrollo

Cadn escona existe por ;
of soln ‘ LA

El desarrollo ea curvil{-
neo C

Facit saltue E
El mundo tal como merd.
Lo que el hombre debe ser

Sus motivos

El ser social determina
ol pensamientc (10)
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La épica de Brecht no difiere de la épica trodicional como
ve lo demostramos a lo largo del actual cap{tulo. Aclaramos

esto debido a que Piero Raffm en su obra Vanguardismo y realis-

mo, pégina 203 afirma que la concepcidén brechtiana de lo épico
en herética respecto a la épica tradicionsl. Como hemos visto
la épica es un género literario con sus normes perfectemente
delimitadas y no puede haber uns duplicidad con otros géneros
literarios. Tal vez Raffa quiere sefialar gque Brecht le da un
profundo contenido social a su teoria de lo épico y con una

orientacién politica muy clara,




(1)

(2)

(3)

(4)
(5)
(6)
(1)

(8)
(9)

(10)
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CAPITULO I1X

EL TEATRO EPICO DE BRECHT; EL TEATRO NATURALISTA D& STANISLAVSKI

Segin Erwin Piscator, 41 es el autor del concepto y el térmi~
no de teatro épico, pero la modelidad que Piscator crea del tea-
tro épico se caracteriza por una grandiosidad fisica y una mag-
nificencia en las producciones, las cuales tienen como sovorte
une varieded enorme de maquinaria escénica. Estas vropiedades
hacen una exaltacién de la era del maquinismo. BEn la primera
etapa de sus representaciones teatrales, Pisoator oomenta e iro-
niza las noticias de su tiempo, esto lo transforma en un perid-
dico escenifioado, mds tarde

Para esto teatro proletario, Piscator llepé a valerae de
una reconooides téonioa diddctico-dramédtioa empleada en la
Eded Medie, en el Renaoimiento y en el Barrooo, la alego-
‘rizaecibén; peraonifioacidén de una idea o un oonoepto. A dai- :
feraencia del empleo religioso o0 relacionado oon atributos 3
humanos abstraotos oomo la alegria, l& belleza, el vensa-
miento, ls piedad, la muerte, etc., el direotor la utiliza
relaciondndola oon algunos de los pensamientos fundementa-
les de 1n filosofim marxista.(l) ‘

E1l teatro épico surge oomo un rechago del expresionismo, ea-
t110 artistioo en el onal milita Breoht en su primera etapa 00~ e
mo eacritor. Bl término teatro §pioco es introducido por le van-
guardie del srte desde 1924. Es indudable que sin 1a experien= i
cia de su colaboraoién con Erwin Piamoator, la teoria del teatro
épioo de Brecht no hebria sido posible. Ambos trabajan oon idén-
tico fir artistico haats 1928. Con el objeto de obitener una ma- .
yor claridaed en las diferenciss y similitudes de Breoht y Pis-
oator, a continuacidn preasntemos un ouadro de diohoa rasgos. en

base a los datos aparecidos en la obra de Edwaid Braun, El direc-




XY}

tor y la escena. Del naturalismo s Orotowski, de las pdginas
182 a 183 y 210 a 211,
Similitudes:

_.__Desde su iniciv en el teatro ponen obran de cardcter social.
___Empleo de técnicas miltiples: discursos grabados, empleo de
cine documental, escenarios miltiples y giratorios, trozos de pe-
riédicos, accién simultdnea.

_Montaje flexibls de cuadros y escenas acompafiados de cantan-
tes, miesica, gimnasia, proyeccién de diepositivas, estadistiocas
y retérica,

_ _Consideran la paicologia en el drema un obstdculo entrs sala
y escena.

. Eliminan escenas originales y les cambian por otraes nuevas y
yuxtapuestas,

__Usan el agitprop, forma de teatro politica de tsndencia comu~
nista.

~loe actores intsrrumpsn la cscena y se dirigen al piblico.

Diferencias:
___Gigentesco dispositivo escénico ds piscator y uso de ingenio-
sey escenografias a base do materiales y meaquinaria rsales;
Brecht lo muestra to&o en miniatura.
«Una produccién escénioa de Pincator dura muchas horas; en
Brecht sdélo sl tiempo normal de una representacién teatral.
Bl concepto de grondeza de Piscator, Brscht lo sustituye por
el ds distancie,

Piscator pretende mostrer le vida én su complejidad total;
Brecht presenta los episodios, exhibe lo significativo.

. Fiscator produce atmésferas en donde se mueven masas hunanas.
colectividedes; Bracht crsa personajes individusles.
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___Piscator tiene poco interés en el actor; Brecht concentra
su atencién en el trabajo del actor.

__En las producciones de Piscator se confrontan el actor y la
maquineria. En las escenificeciones de Brecht se cotejan ine-
truccién y entretencién.

Para Bracht,el concepto de teatro épico no se refiere s una
categoria estética. Para é1 es énico porque recurre a la ra-
zén mds que & los sentidos, a la manera de los cldsicos, lo
éplco invita mds a la reflexién que o participacién, El drsma~-
turgo nacido en Augsburgo encuentra en China la fuente de la
cual abreva para dar origen a la elaburacidén de su teorfa épi-
ca dremética.

Con arreglo a las pslabres dol propio Brecht

El teatro épico me interesa en las actitudes que la gente
adopta de uno hacia otro, Aondequiere que éstas sean socio-
histéricamente significanies{tipicas). Produce escenas don-
de la gente adopta actitudes de tal suerte que las leyes
sociales bajo las cusles actdan, saltan a la vista.(2)

Lo épico, de acuserdo al concepto de Brecht es realista en su
panorama, porque hace una vista objetiva de 1la escena humena y
los problemas del individuo. }

Brecht divulge un punto principal de su testro: "el teetro
évico procura buscar su modelo sn una esquina callejera, es de-
cir, volver al teatro mds simple y natural".(3) y para gque sea
posible su realigacién se requiere mucho talento; es decir, su
ejecucién por artistas profesionales.

Brecht congidera como uno de 1os ejemplos mée exitosos de

una produccién épica la representamcién de su obra La épera_de tres
centavos realizada en 1928. Esta obra marca el inicio del teatro
épico en la dramaturgia brechtisne, sin embargo, sun siendo un
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éxito de pdblico (muchos enalistes la consideran su obra mds co-
nocida) desde un punto de vista épico es un fiascw. La falla
nourre cuande todos loe elementos épicos de dicha produccién
lejoo de ser una censura sarcdstica y mordez al espectador ha-
cen para dste ain mde atractivo el espectdoulo eecénice. Eatns
principios épicos ya con el sollo personanl de Brecht aparecen
Por primera vez, a paber, un jueyo deé telones el cual consiste
de la cortina frontal sobre lo que se proyectan Los titulos de
lae oscenae, dos lisnzos de fondo en los que e leen la sinop-
sie del cuadro a poner en amocidén y la letra de las canciones al
cantarse y una media oortina blanca en el frente del emocenario
quo permite el auditorio ver en parte los cambios de los deco-
radon, BEata ultima tela mde tarde ee oonvertiria en la firma . !
del teatro de Breoht, La burguesfa neutraliza lae orfticas que

se le hacen, bien debido & que lae toma oomo algo tolerable o
porque se oree no &ludida, 31 el primer intento de teatre dpi-

00 resulta un fracaen, lo es también oon la o¥ra oumbre de Brecht; ]
Madre ooraje, durante cuya representacién por el Berliner Eneem- E
ble en 1954 en Parfs con motivo del I Festival de Arte Dramdtice

La burguesfa ee inclinaba ante eu propio espejo perque el
epejo no era explfoito, por su prepla culpa o {dtosinora-
sia ¥y por oulpa y cerdoter del espejo. Y usf{ el teatro épi-
00, pretendiéndose distante, quedaba préxime, queriendo ex-
trafiar entrajjaba; y alleyando el pensamisnto provecado lo
convert{a en pasién.(4) '

Un aspecto fundamental del teatro épico e evitar la identi.
ficaoién del asietente ocon el personaje, Para lograr este, el
teatreo épioe ee vale de cartelee que llevan ineoritos lemae Yy

Jutoioe breves que son mestirados a-les preeentes en nonchtoa ola-
ve de la ejecuoién teatral, interrumpiendo la obra oon el propé-
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sito de impedir la identificacién del suditorio con los perso-
najes y en cambio asuma una posicién reflexiva.

Este procedimiento del testro de Brecht adlo es aplicable a
Oobras

Equivocas, en las que a la simpatia humena del personaje
subyace otra verdadera y roprobabie significacidn de su
conducta, 0 viceversa,...de ah{ que el teestro épico sea un
teatro criticamente negativo, Y es 16gico: procede del
convencimiento de que nuestra sociedad ha sido confundida
y tergiversados los valores, y se dirige a cambiar esta
situacién.(5)

La escenografia que corresponde al tentro épico debe alejar~
ge de un sentido rselista propio del teatro acostumbrado., El :
decorado tiene que ser simbélico y eviter el uso de los colo-~ ?
res para evitar la ilusién del realismo. En las notas relativas :

al decorado que Brecht da para su obra Los horacios y 10s curia-
ceos encontramos estas indicaciones

Los actores, msi como los espectadores, ven el rfo o el §
valle trazados en el suelo; todo el campo de batalla, ;
bosques que lleguen a la altura de la rodilla, colinas, i
etc. Pero este decorado no debe dar impresién de realidad,...
Los obstéculos naturales (grietas, planchén de nieve, ete.) ) ;
se indicerén mediante pequefins tarimas fijades gencilla-
mente al tablado.(6)

Otro elemento importrnte del teatro épico es la caneidén. Es-
ta se usa con un fin similar al de los carteles. En este caso
Brecht demanda una técnica diferente a las reglas dalycanto ing-
titucional. '

El actor no debe limitarse a cantar, debe interpretar el
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papel de alguien que cants. No se eaforzard tanto en des-
tacar el contenido sentimental de la cancidn,...como en
gefieler actitudes que corresponden por decirlo asi, a los
usos y costumbres del cuerpo, Para loerar esto el actor
debe recurrir al lenguaje vulgar y cotidisno. Respecto a
la melodia, el actor no la debe seguir ciegamente, sino
"hablar contra la misica."(7)

Los montajes de muchas obras de Brecht antes y durante su
exilio por varios paises europeos y en Estados Unidos de Améri-
ca tuvieron une misica preparada ex profego por los composito~
res alemanes Kurt Weill y Hans Eisler. Esta misica entendible
por todos fue rechazada tanto por la vanguerdia del pdblico
burgués que pedfa ir mds alld dal sinfonismo posroméntico, asi
como por los puristes, para quienes el arte no debe alejarge de
sus lineas ya fijas.

Con el fin de complementar lo antedicho, transeribimos un
cuedro relativo a la misica wagneriana y a la misica épica.

Yagmerismo Opera a

La misica estimula . La misica comunica

Una misica que realza Una misica que explica el
el texto texto

Una misica que impone Una misice que considera el
el texto texto como cosa adquirida
Une misica que ilustra Una misica que se afirme
Una misica que pinta un Una misica que indica una"
estedo pafquico forme de actuar (8)

Podemos dejar constancia de 1los elementos épicos de Brecht
cuando presenciamos la pelfculé cinematogrdfica que Brecht aprue-
ba y supervisa de su obra Madre coraje. La pelicula es un documen-
tal filmado en base &l libro modelo de Nadre coraje y 8¢ filﬁa}‘k‘
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eidn pasa por miltiples vicisitudes desde su inicio en el aflo

1549 hasta 1955, pero queda terminsdo haste el afio de 1960 ba-
Jjo 1a direccién de Peter Palitzch y Manfred Wekwerth, directores
integrantes del Eerliner Ensemble y su estreno es el 10 de
febrero de 1961, Producido por la DEFA-film®. Ahi 1s misica y
los efectos de distanciamiento son eficsces el cumplir los obje-
tivos de no transportar o ilusionar al espectedor, Toda la pe-
1icule no es mds que teatro filmado en blenco y negro, aunque

no son con exactitud esos colores. Ia misica es arménica pero

en algunos momentos casi es un ruido. Ios instrumentos (tam-
bores,piano, trompeta, flauta, trombdn, ascordedn y guitarra)

dan 18 impresién de hallerse puestos uno contra el otro. Del
vestuario épico hay muchos ejemplos en fotografims y descrip-
ciones como 1a que Roland Barthes hace del vestusrio brechtia-
no en donde afirma que a Brecht le gustan todos los tonos oores,
grises y sepia. Es obvio que con esta escasaz aparenta de colores
puede lograrse una gren varieded en tonos, Acercs de la esce-
nografia también existen muchos datos disponibles en literatu-
ra del tema, La egcenografia debe ser antiilusoris, sélo in-
dicade y simbdlica. Por ejemplo, un bosque no es més que una hi-
lera de 4rboles deshojados, como secos, en un paissje pleno y
nevado. Uns montafia hecha de un material paregido a la esvnonja,
semeja una roca anorme. La carreta de Madre coraje trae utensi-

+Desde su juventud y heata el fin de su vida, Brecht elaboré
muchos guiones para cine peroc sélo muy pocos lograron filmarse,
ragdn por 1a cual aportamos una liata de las pelfculas basadas

en los dramss y guicnes realizados por Brecht: La dpera de tres
centavoa(1931), Dir. Georg Wilhelm Pabat, Kuhle Wampe i19325,
Dir. Sletan T, Dudow, Hangmen also die (1943), Dir. Pritz Lang,

Arch of triumph (1948, el guién sélo recibié retoques da Brecht), b

Dir. Lewis Milestone, El seffor puntils y su criado matti(1955), Dir. - :
Albarto Cavalocanti. ‘




silion en cada lado, indicios de ser une tienda: vasos en hi-
lera, un canasto, un pequeflo barril, unos cinturones. Huestra
1o necesario sin exceso. La actuacién de los actores del Ber-
liner Ensemble, admirable por su labor de conjunto. Destacan
Helene Weigel en el papel de Madre coraje y Ernst Busch como el
cocinero. Confirmemos lo que ofmos decir en une clase de direc-
oidén s 1la maestra Soledad Ruiz: "la actuacién épica tiene mu-
chos elementos de actuacidén tradicionsl, a 1a cual Brecht afiade
un sentido social".

En pnlabras del mismo Brecht, un teatro épico sélo serfia po-
sible donde hubiese un fuerte y dindmico movimiento de clame
sociel, capaz de asegurar su continuidad con sus propios medios
de produccidén, frente al drama imperante. Por consecuenciam, es
necesario primero llevar a cabo una revolucién en el sistems
teatral de un pafs, para que pueda existir el teatro épico.

Respecto al estilo de actuacidén épica, Brecht declara que
todavia no existe con plenitud ests forma de actuar,

La compafifa de teatro Berliner Ensemble fundada por Brecht
da su primera representacién el B de noviembre de 1949 con la
obra El sefior puntila y su oriado matti de Brecht y dirigida
por é1 misme, A partir de 1954 el Berliner Ensemble cuenta con
el Theater am Schiffbauerdemm comc escenario propio y toma co-
mo emblema la paloma de la paz de Pablo Ruiz Picasso.

En ocasidn del exitoso estreno de la pieza J) _seflor puntils
Yy _8u criado matti por el Berliner Ensemble ocurrido en Berlin,
cuatro affos despuds de la Sepunda Guerra lhndial, diarios ber-
lineses anotan que 8i eso es teatro épico eabmagnifico. Brecht
contesta: es teatro épico en 1a medide en que puede brinderse y
aceptarse durente aquel momento. Cierra ese pensamiento con la
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prewunta, “;pero cuandv se dard el verdadero, el radical teatre
édpico?"(9)

Exieten varios juicioe en los que declara la actuacién de
diversos actores y uctrices conforme lo que piensa es la mane-
ra de actuar dpica, En una de tales opiniones califioca la inter-
pretacién de su compatriota Peter Lorre, "cuya actuacidén eetaba
en perfecto acusrdo con el ostilo épico de actuacidn™.(10)

Durante su exilio en Estados Unidos de América, Brecht halla
el instante de apreciar aleunas formas de caracterizacidn évnica,
tal comn el caso de su encuentro con Oreon Welles en Borton,

donde Weller diriwve la obra de teatrn Around the world de Cole

Porter, En el estrena, el cual ee un fracaro de piblico, Brecht
acude a Welles & le manifiesta su penramiento: “eso es 1n queo
el teatro debe ser",(1ll) La piezn es una extravaganza musical
que tiene una escena de circo, parn esrto Welles contrata unoe
intérpretes de circo para ejercitar el corn y el reparto.

Bn otra oportunidad, mientras hace un viaje a Nueva York,
Breoht asiste a varios eventos dramfticoe. Bn una represonta-
oién ve a una protagonieta cuya actuacién le yusta. "Bn una nobra
fdiota vi a una actriz oompletemente moderna, Taylor. Blla so-
tda en forma épiloa."(12) ‘

Bn ila edicién hecha en Argentina del Diario de trabajo de i

Brecht (tomo III, pde. 361) aparece una nota del editor Werner
Hecht en donde afirma que la figura en diescuridn es Blizaboth
Taylor, pero el investigador norteamericanc James K, Lyoﬁ, au-

TS T

tor de la obra Bertolt Brecht in Ameriocs, pde. 141, eeoribe que

80 trata de Laurette Taylor, quien actia en el drama de Tennesses
Williame Bl zoo0lduico de cristal. Pensamos que lo anotado per Lyon




se ajusta mds a la verdad.
En lo relativo a otros dramaturgos con cuya obra Brecht en.-
cuentra simpatias podemos snotar el caso de Thornton Wilder.

Brecht considera que sus dramas Nuestro pueblo y La piel de
nuestros dientes, consciente o inconascientemente siguen sus

principios épicos. Ya en privado, Brecht dice a su colaborado-
ra Ruth Berlau que "Wilder le habia robado todo esto a éL."(13)

Ahora pasamos a presentar 1os principales aspectos del natu-
ralismo desde su creador intelectual Enilio Zela y su ejecutor
escénico André Antoine hasta el arte interpretativo de Stanis-
lavski.

La tilosof{a del naturalisme concibe a la naturaleza como lo
absoluto e incluye a toda 1a realidad ffsica; considera el es-
piritu como algo derivado de la materia, El naturalisme se ha-
1la unide a una visién materielista de la vida y tiens plena
confionza en la capacidad cognoscitiva del hombre por medio de
sus érganos, por lo cual hay uns Intime conexién entre natura- ?
lisme y los adelantos de la ciencis natural, cen preferencia
por la f{sica, biologia y medicina.

Bl naturalisme literario se crigina en 1870-1875 en Francia
y desde su nacimiento lucha por una literatura positivista y '
cient{fica., Es en este momento cuendo lo toma Bmilio Zola, &g~ %
eritor francés que nace el 12 de abril de 1840 y muere en Po-
r{s el 29 de septiembre de 1902. En sue comienzos es autor de !
obras de corte roméntico pero atraido por las doctrinas de Clau~ ;
de Bernard hace un movimiento al naturalismo. En su escrito ted-
rico El naturaljsmo en e} temtro(1881), oxpresa les reglas del
teatro naturalista., Zela trata de abarcar toda la sociedad

francesa de su tiempo con su gigentesca obra La familia de los

Rougen~Macquart, historia natural y social de una fami;ih bajo
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el sepundo imperio en 20 voliémenes a partir de 1871. Caracte-

rizen s esta novels socioldgica,modelo del naturalismo, descrip~
ciones detalladas de cuadros y personajes populares. El natura-
1lismo es una literatura en la gue se denuncian la perversién
de los instintos, 1los vicios de la burguesfa y de los clérigos,
los ambientes repugnantes parecidos s la estupldez, la ferocidad
y el engafio. De 1as novelas de Zola son valores perdurables el
aspecto épico, su espiritu social y sus cuadros de multitudes.
E1l introductor del naturalismo escénico en el teatro es An-
dré Antoine (1858-1943), actor, productor y edministrador de
teatro francés. En sus inicios, Antoine combina su labor como ac-
tor teatral con su trabajo como empleado de una compefiia de gas
en Parfs; al no poder ingresar al conservatorio con los shorros
de su modesto salario funda el Teatro Libre (1897), término que
ge debe a Victor Hugo, creador de la frase "teatro en libertad".
Ahf con el apoyo de Bmilio Zola ropresente y logra el triunfo
de los dramas naturalistas franceses y extranjeros.
La obra de Antoine posee un gran valor oultural. %u influencia
en Europa y América es enorme., Libera el teatro de la “"pieza
bien hecha", revoluciona 1avrepresentacidn teatral en Francia
imponiendo naturalidad en la actuacidn. combate al convenciona-~
1liamo escénico y sus decorados reproducen oon exactitud la rea- ) %
1idsd. '
En este nuevo teatro el arte del actor debe reposar en la §
observacién, as{ como en el compromiso de los acto:es a ger fie- %
les al texto dramédtico, sin admitir la menor modificacidn o ré-
plica por su perte, ademds trae & primer plano el conjunto de
los actores, quienes realizan su labor escénica 1gnorhndo al pd- IR
blico, asimismo se introduce 1a innovacién de "trabajar de es-
paldas” al pdblico, 10 cual va contrs el convenoionalismo tea-
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tral de aquella dpoca., Bl naturalieme también da muchn valer
al vestuarin y a la eecenografia, objetes que deben tener un md-
ximo apegn a la reslidad, Sewdn lan idea de Zola "ol decormdo ew
lo mismo que la descripcifn en una nevela",(14)

Todne ertse reelas del Teatro Libre de Andrd Antoine se hallan
presentes en la oreganizacién del Teatro de Arte de Moscd, y en
lae reylap de direccién aplicadae por su fundadoer Conetantin Ser-
weevich Stanielaveki.

En visperae de lnsugurar el Teairo de Avte de Moscd__el 14
de octubre de 1698 con la obra de A, Tolatéi Bl zar fiedor
Stanielaveki empieza la prdctica de au sistema con loe sotores
maduroes que se nleyan al cambio.

Como un e jemnln del veriemo al cual Stanislaveki somete sue

producciones anotemns la siwuiente muestra:

Sobre la eecena chorreaba ung cascada y oafa lluvia autén-
tica. Me acuerdo de una caplllita construida con traonces
de verdad, de una care revertida de hnjae de compeneado,
con dobles ventanales y alucdén enmedin y loe criatales
empafjadoe por el hieln, Tndoe los rinconee de la eecena,
bien clares, precisos, detalladoe; lae chimenees, las me-
sae, loe eetantes llenos de «ran numero de objetes visi-
bles s4lo con los gemelos: en paearles revieta habrfa em-
pleado un nbeervador curinss y tenaz mds de un acto, Habia
un resonar de trueno que asustaba Bl piblico,.,.por la
ventana ee divisaba un barco de verdad navegandn por un
fiord. Sobre la ercena se alzaba una construcoidén no séle
de variae habitaciones, eino de varioe pieos, con esomle-
ras de verdad y puertas de roble.(15)

Bn el cas¢ de obras hiatdrices, el ndturnltemo del Toétro de
Arte de Moccud siyue la norma de colocar en el esosnario toda una
¢nleccién de matoriales del poriodn y ei su adouisicién es muy
diffoil se hacen réplicap tomadap de dibujee de la era o de fo-
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toprni{as tomedes en los museos. El mercader de Venecia y Julio

César, son esceniticaciones de Stsnislavski juzgadas como natu-

ralismo arqueoldégico. Antes de dirigir Julio Césmr, Stanislavski

Via j6 con sus actores a Roma y reprodujo en el eacenario
de Mosci las sngostas calles y el foro, as{ como la pin-
torssce multitud meridional de la ciuded de César. Del
mismo modo, la compafifa hizo una expedicién a la isla de
Chipre al preparar Otelo. (16)

Estas repregsentaciones van apoyadas por exposiciones comple-

mentarias. De tal modo, el piblico de Julio César, puede ver en

el vestibulo del teatro versiones rusns de Shakespeare y obje-
tos auténticos de la época de Julio Céaar, teles como armadu-
rag, monedes, pinturas o grabados. En los montajes del ciclo
histérico, el director noturnlista establece con rigor en "qué
se distingufa el peinsdo femenino de la época de Luis XVI del
de la época de Luis Xv".(17)

Empero por mucho colorido que tengen estas representmciones,

*

1os directores del Teatro de Arte de Mosci no logran crear una
sintesis del espi{ritu romano.

El naturalismo,desde sus comienzos con Emilio Zola y André
Antoine tiene como norma en cuanto al mequillaje que 1la fiso- !
nomfa del mctor se muestre tal como la vemos en la vida. Debe
eer una copia fiel. En este afdn por el verismo, en el teatro
naturalista es de mucha importancia el rostro y ningin valor el
cuerpo, 8l no exigirles a 108 actores en absoluto algin entre-
nemiento corporal, oon el fin de dsxr al cuéipo una belleza
pléstica.

Como el naturalismo exige una actuscién totalmente clara,
completa y determinada, no permite nunca una interpretacidn
alusiva o eliptica, esto es, que un personaje ihterprethdo por
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un actor posee ciertos rasgos no claroa, ambiguos o sobreenten~
didos.

En su apego a le regla de fidelidad, el neaturalismo comete
muchos absurdos. Por lo anterior, el naturalismo no concede al
espectedor capacidad para sofiar. El naturalismo del Teatro de
Arte de Mosci tiene un especial empeflo en destruir el misterio
de la escena, tal es el cago de su primere escenificncidén de La .
gaviota de Antén P. Chéjov. A rafz de su éxito con esta obra el |
Teatro de Arte adopta como emblema una gaviota.

En el primer acto no se vefa adonde iban los personajes

al se8lir de escena,...Atravesando velozmente un puente-
cillo, desaparecian no se sabe dénde en una manchae de fo-
1laje,...En la reposicién de La _gaviota, por el contrario,
todos los rincones del escenario eran visiblest se habia
construido una pérgola con una cipula de verdad, columnas
de verdad y un barranco; se vein con clarided a la gente

alejarse cuesta abajo.(18)

La tendencia del naturalismo a mostrar todo, cueste 10 que
cueste y el miedo al misterio, hacen de la obra teatral une ilus- !
tracién de las palabras del autor.

'0igo olra vez aullar el perro', dice uno de los perso- !
najes, y ni qué decir tiene que se oye el aullido del pe- ' ]
rro. El espectador se entera de que slguien se va,.,.por ;
los cascos de los caballos sobre el puente de madera que
atraviesa el rfo. 3e oye el rumor de la lluvia sobre el
techo de hoja de lata. P4jeros, ranas, grillos. (19)

Con toda seguridad es el apego de Constantin Stanialnvbki -]
las reglas del naturalismo, la causa de no exiatir un*completo
acuerdo entre Chéjov y 61, Creemos un gran error de los direo-
tores del Teatro de Arte de Moscd aplicar el naturalismo a dra-
mas como los de Shakespeare y Chéjov, pues el teatro como arte
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de sintesis debe seleccinnar de lu vida real nada mée lo eisni-
ficative pura trasladarle estilixade al escenurio, rexla oponen-
te al neturalismo, A propdsito de seme junte pituacidn relatamos
doe ejemplos de lus diferentes interpretaciones gue tienen por
un lado Antén Pavlnvitch Chéjov y por el otro los actores del
Teatrn de Arte de Koscld,

Se cuenta que al comentarle a Chéjov une de los actores del
Teatre de Arte que durante la representacidn de La waviota se
oirfa entre bastidores el crnar de las ranas, el canto de las
ciearras y ladridos de los perrns porque son realistas, Chéiov,
molesto, contecta: el teatro es arte y hacer esto es como poner-
le nariz de verdad a la pintura de un bells rostro,

La siguiente andcdota ocurre también al ensayar la gavista, En

ese tiempo un actor dice a Chéjov que

Al final del tercer acto el director plensa poner en el g
escenario a toda la servidumbre incluyendo una mujer con i
un pegquefio llerando, Chéjov conterta que hacar esn es cn-

mo 8i al interpretar pianiesimo en el piane cayera en for- ;
ma ruidoea la tapa, Otro actor porffas en la vida real es- ;
to er muy comin, a lo cual Ché jov responde gue la escena
o8 la quinta esencia de la vida y no hace falta poner de-
talles indtilee,.(20)

Para Chédjov los hombres conmrtituyen un medio, nn la sustan~

cla, Para el Teatro de Arte de Moecy es al contrario, '

El Teatro de Arte sale del callején sin-salida que represcen-
ta el naturalismo y logra coneeyuir el triunfo on el montaje de
sug obrar graciar al influje de lnsbplezaa de Antdﬁ P, Chéjov,
asf como al atractivo de su personalidad y a sus freousntes ob-
servaciones en torno a problemas del arte y consejor referentes
al yusto de los actores. . k

Ne obetante, Rodalfs Uslgli en Itinerario del mutor dramdticoe,

México, Fondn de Cultura Econémica, 1940, indica en las pde¢inas

42 y 106 que Chéjov ep uno de loe me jores naturalistas,
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Stanislavgky reconoce que un andlisis mental prolongado
puraliza el subconsciente y la capacidad creadora de los
actores quienes entran al escenorio envanecidos y ofre-
cen su actuacidén basnda en su experienciam, la cual se
vuelve cliché. (21)

Otro aspecto gue influye mucho en el naturalismo de Stanis-
lavski es la naturalidad observedn en las actuaciones de los
femosos actores italianos Tommago Salvini(1829-1916) y Ernesto
Rossi(1827-1896).

El sctor que sigue las normas de Stanislavoki ee coracteriza
por un exceso en la minuciosidad, la pulimentacién y el estudio
de su papel, convirtiéndolo en un mosaico de instantes analiza-
dos paso a paso.

Stanislaveki pone a trabajar su sietema de actuacidén con loe
actores del Teatro de Arte de Moscd, donde lo més valiono es el
trébajo de conjunto, hecho bajo lae rigidns normas del natura-
liemo, ein que surja ninguna pereonslidad., Es una ironfa que
loe actoree mds destacadoe de las compafifa tengan una educacién
donde predomine la vieja escuela de actuacién (0. L. Knipper,
I. M. Moskvin, V.V, Luzhsky, V. I. Kachalov) en cambio, los ac~
tores dignos de atencién formadoe en el sistema sons V, E, Me-
yerhold, quien dejé la compafifa en 1902, M, A. Samsréva, M. G.
Savietkdia, L. M. Leonidov, E. P, Muratova, A. H. Artém, N. S.
Birtova, E. M, Raiévekeia, M. P. L{lina, ‘

Brecht poeee copioea produccién escénica como Stanielaveki.
Entramboe directoree hay diversidad y libertad en 1s ejecuoi&n
de eue produccionee. El Teatro de Arté aunque independiente re-
cibe ceneurs del Eetado zarieta y deepude del bolchevigue. Lae
limitacionee de los dos directoree provienen-de eu reepectivo
Eetado, el cual interviene con la ceneura, El Berliner Ensém-
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ble resiiza producciones en lae cuales predomina un sentidn de
cnoperacidn de Brecht, mciores y directnres hudepedes, En la
relacidén de Brecht y colaboradores hay un respeto mutuo en
cuante a la litertad artietica., Brecht se halla mucho mde in-
teresado en lae repercusiones de cardcter soclal de la eerceni-
ficacién, & pesar de ser una compajifa de repertorio, el Berli-
ner Bnsemble tiene un elenco que cambim con frecuencia en un
pufe comunieta donde hay escasue litertades, Por eeo el Teatre
de Arte de Moecd da lac reesfies de Meyerhold, discfpulo de Sta-
nislaveki, pero ques luego rivaliza oon su maeetro en cuante a
capacidad creativa y conocimientos de teatro,

Ubicads en el perindo posterior a la Sequnda Guerra Mundial,
el Beriiner BEnsemble desempetin un activen papel en el marco de
1n que se connce comn la Guerra Pria entre los dos blogues que
se formarnn despuée de la contienda (capitalismo y socialiems),
en tanto el Teatrs de Arte ya habfa paesadn su perindo de mdxime
esplendor,

Con respectn & Brecht no suree ningdn actoer que dooumente
acerca del métods de Brecht pues ol métndo no se da con igusl
importancia que sue demde epcritne tefdricos y acaeo porgue
Brecht mismo se ocupa de aclarar todo 1o relative a su teorfa’
teatrai, Con relacidn a Stanislaveki suryen muchon: textoe que
descriten ou sistema. Boto se debe a que Stanieluveki en vida
8éio publica un libro, Un acter se prepara (1937) pues pensaba

publicar tode sobre motuncidén haeta estar por completo seyuro
de sus investi¢aciones.

Constantin Stanielaveki ejeocuta una pieza de teatro siempre
que teng¢a el nivel artistion requerido, cualquiera que sea au
estilo, pero Brecht nicamente praduce obrae que eean adapta-
bles a su intencidn socialigante, ’
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CAPTPULO 1V

el BIFECTO-V (VEHFRENDUNGSEFFEKDE) Dv BRECHT Y IA
IDENTIFICACION DEL ACTOR EN STANISLAVIKI

"El oripen de la téenica del distanciamiento que Bracht hace
conocer como efecto-V no es nada nuevo en el tentro. Existe ya
en el periodo clésico de los griepgos, donde se le utiliza en
les trapedias compuestss por Esquilo, 36focles y Hurfpides, asi
como en las comedias de Aristdéfenes. Un precedente més inmedie-
to se halla en le técnica interpretativa de los dramas litdrpl-
cos y sacros de la Edad Media donde lum actores en lugsr de
identificarse con el personaje lo "representan” de modo alusi-
vo, alegdérico; "el actor se comporta como si fuera tal o cual
figura del mundo biblico o histdérico".(1)

No sucede 1o mismo con Stanislaveki a quien lo caracteriza
una eecasa relacidén con los sutores cldsicos griegos incluyen-
do Aristételes, pues en los escritos de Stanislaveki no apare-
cen referencins a El Estagirita.

' La fuente directa en la cusl se inspira Brecht pesra la crea-
cién del efecto-V es el tesatro chino antiguo. Después de ver el
trabajo del actor en el testro ohino,‘Brecht adopta de ahi los
elementos para su teorfa de 1a representacién y con bose a ese
conocimiento egcribe su articulo "Efectos de distanciacidén en
el arte escénico chino"(1937). Brecht elogim mucho el arte del
gran gctor chino Mei-Lan~Fang, quien pereonifica el ideal de la
actuacién distancinda, Brecht nos da un ejemplo del nuevo tipo
de actuacién cuando Mei-Lan-Fang vestido de smoking, hace algu-
nos movimientos femeninos. En esta presentacién Mei-Len-Fang se
disocia en dos personsss el que presenta y el presentado.

Uno de los personsjes, el dootor(padre de familia ¥y bane
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quern) exhite mée adn al otro personaje. Su rostro, su
vestimenta, su torma de sorprenderse o de mostrarse ce-
losa 2 de eer atrevida, También precenta su voz, Bl per-
ponuje que vestfa emoking caei ha desraparecide,(?)

Otrno eijemplo que por igual se refiere a dicha manera de ac-
tuar sfrecida por el misms Mel-Lan-Fane, lo relata Robvert Le-

wis, director de teatro de nacionalidad estadounidense.

Cuandn ee esupanfa que eetaba llorando tomé su abanico, lo
puso en cierta poeicidn, la cual deecubrid sus olos y ha-
cfa un sonidn r{tmico, hermosn,...medinnte todap estas
convenciones noe demostraba lae emncionee que ese esuponia
estaba sintiendo a travée de estn técnica.(3)

Lo previamente descritn ¢omstituye la primers mitad acerca
del nricen del efecto-.V, para la sewunda parte, Brecht se ine-
pira en loe crfticos formalistas de la Unidn Soviédtioa, pues la
persona que principia con el ues del tédrmino "distanciacién®,
en cl pantido exacto que Brecht le da es el formalieta Victor
Skloveki; 61 "coneidera la distenclacién como la funcién semdn-
tica propia de la imaven poética en goneral®,{4) Resulta de mu-
chn interée conocer cémo lnventa(Sklovakl ol concepto "dintan-
ciacién®, al cual asimiemn desiana "extradamiento®.

Skloveki sediala que la creacién del vocablo tiene una estre-
cha relacidn con la obra de Ledn Nikoldievich Toletéi. Skloveki
recuerda un ejemplo de la oondicidn en que Léﬁn N. Toletdi orea
lae metdforar de sue textoe, A menudo Tolstél preeenta loe ob-
Jetae con cardcter de alyn recidn vieto; nn 1o nombia. enume - .
ra cus reskos, AR{, al describir un drbsl no dice "atedul", 8i-

nn que anstas

Un yran éreol rizado con tronen y remee de un blanen bri-
llante, : ‘

Be un sbedul, nada mde que un abedul, pero descrito. por
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alauien oue parece desconocer el nombre del drbol y se
sornrende ante lo insélito.

A esta construccidén qus yo denominé en 1915 “extrofia-
miento®, Tolstéi fue aproximdniose desde muy lejos.(5)

tn sepuida, Sklovski sefiala gue un ejemplo donde se da con
més claridnd el “extrarfiamiento" es en la novela corta de Tols-
t6i titulada Jolstomer, en éste un cnballo narra una vida huma-
na y la propiedad privada, el amor, las ofensas que hnce un
hombre & su igual, todo parece absurdo y extrafio. Por lo des-
crito, podemos considerar como antecedente mis inmedirto del
efecto~V a los criticos formalistas de la Unién Soviética.

Como consecuencis de los viajes que Brecht hizo a Noged,
primero en 1932 y luego en 1935, acontecié su encuentro con el
actor chino Mei-Lan~Fang y es muy probable que también heya te-
nido contacto con Victor Sklovski, asunque no lo menciona, pero
es méa factible su reunién oon el critico formalista Sergei Tre-
tiakov. Sklovski creé el término "extraflamiento" en base a la
obra literaria de Leén N, Tolstéi, con auien el joven Stanig-
laveki, cuando dirigié la Sociedad de Artes y Literatura de Ru-
s8in, en alguna ocasién colabord...

Aun ouando 1a investigadora Odette Aslan en su libro El ac-
tor en el siglo XX, pAgina 164 afirma que Brecht da pruebaé de
conocer el sistema de Stanislavski, una indagacién més exhaus-

tiva demuestra que lo conoce de modo parcial, como muchos de
los preconizadores del sistema. Brecht scepta de Stanislavski
1p reproduccién a partir de una verdadera observacidén, el valor
otorgado al detalle, mientras rechaza de Stanisldvaki el arte -
por el arte y la emocién continuada (por la cusl prefiere las
rupturas del teatro épico). '
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Otrn anpectn del actor que trabaja cm al sistema de Sianie.
luveki es que se finge inocente y simula no saber el contenids
de la obra desde principio a fin, como el espectador, en cambion
el actor brechtiano dennsta en tode momento una velacidén cm la
ultima ercena que ym conoce., Un actor brechtiane se confronta
con el personaje, pero enfrenta todavie mds la accidn del per-
sonaje.

Si Stanielaveki éretende la coneistencia y una léiica en la
conetruccidn de un cardcier, Brecht tusca enfatizar loe elemen-
toe contradictories en ese personaje,

Cuando un actor stanielavekiano reprerenta una pieza de Brecht
con sus frecuentes interrupciones por el efecto del distanciamien-
to estno no equivale a entrar y salir oontinuamente de su persnna-
le, pues tado actor ejerce un contrnl vigilante de s{ mismo al
desempefiar un papel.

Creemoe que un buen actor de Stenislaveki vale tante come un
actor de Brecht, Loe dos tipoe de actnres deben poder sucarnar
lop papeles tento de Brecht como del teatrs aristotélioe.

Bn varioes pesajes de lop Becritos sobre teatro, Brecht remar-

ca la neceeidad indispenerable de mestrar sobre tode la narractién, ;
¢l suceeo, ain ser dominedo por le emncidén. En ecte sentido Breoht : %
uea tambidn el métodn de las gcciones fibicas. %

Ji Stanielaveki admite la accidén ragmada en el eneayo, Brecht :
permite la identificacién percial en el ensayo, as{ come eﬁ la ‘ » i
ropresentacidn definitive d; la obra. Da livertad s sus actnres i
de practicarla de maners limitada, para luexo exigirles una toma de
pesicidn vespecte a la parte (Cfr. oita 1 del oépftﬁlo Vi),

Brecht considera mds fdoil pedlalar las o¢incidencies que lus
divergenciaes con Stanielaveki, Lase desemnjanzna parten de qﬁe am-
tes "tienen en realidsd puntos de partida diferentss y enfocan |
problemas distintos®.(6) ’
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Loe maticee entre Brecht reslieta y Stanielaveki naturalieta
&€6lo pon de gradn, pues en loe dos huy la conecurrencia de produ-
c¢ir un teatrs que pretende ser imitucidn de la vida reul y bien
podemne clasificarlos dentro del naturaliemo, estilo que procura
mostrur el comportamiento externn del hombre, Leos temae que tonca
el naturalismo eon el mul y las bajns pasionees, con ello trata de
suscitar la responeabilidad moral pereonal y colectiva y por ende,
una conducta digna y virtuosa.

De acuerde con el principio naturslists de la “cuarta pared®,
Stanislaveki dirise ienorande al eepectador; Brecht consasra toda
su atencién al audlterio.

Si la eccuela de Stanislaveki ee el naturaliemo, Brecht favore-
ce la teatralidad. '

Bl norteamericano Mordecat Gorelik, ercendgrafo y director ten-
tral, se transforma en un enturiasta difusor de la dramatursia
épica en BEetadoe Unidos de Amdrica desde anter del exilio do Brecht

en ese pafs, De acuerdo con Gorellk, el teatrn dpico

Cambtia el valor de la ppionloafa en el drama. Para dar un
ejemplos altera el siynificado de los puntos de vietu de
Stoanielaveki sobre el cardeter,,..El sintema de Stanielavs-
ki tiende a volverse introspective e incluso esrtdtico. Tal
vez la razén de ello es que losr ajuster que hace el actor
son en términoe de pensamientos mie que de acclones.(7)

A Brecht le interesa mde lograr una critioa ideoldgica del ee-
pectador, no tante de alguien que piensa, sino de coneethr su ac-
titud ideeldelon y pnlitica, en donde la pnlitica es la manera de
hacer prdctica la ideolosfn. :

Brecht ne coneidera esobre tndo autor y Stanimslaveki es prinei-
palmente diractor y ecter, Aunque Stanierlavekl tamblén hace depen#
der al actor del textn dramdético, tedo pu trabajo gira en torno al

actor, ponidndole pruetas y ejercicioe que lo ayuden a encarnar el
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perennaje; mientras a Staniviuveki le atrae la reproduccifn exac-
ta de un ambiente por una compajfa teatral bien disciplinada,
Brecht se intereesa por las idesr directaes al mitlico mediante un
distanciamiento; Stanielaveki explora ler ondas r{tmicas; Brecht
los ¢estus. Para Stanislaveki tiene mée importancia el eentido
profunds de 1o escrito; m Brecht le conviene mostrar el acuerdn

de todae las artes integrantes del espectdculo ercénico, Al sub-
texto pricnldeico de Stanielaveki lo sustituye un pub-texto sncio-
econdmion de Brecht. Stanielaveki emplea el sub-texto para enten-
der el interior del personaje; u Brecht le permite conocer el yes-
tus en la interaccién social, 81 le mota de Stanielaveki es pre-
sentar la peicoloyfa de los protayonietae, Brecht investiga las

relaciones de los humanns y las causas de sus Bccioner,

Bn el corezén del sistema de Stanielavekl hay la supnsicién
de que el actor "improviea en piblics" creando an{, pare §1
y el pdblico la ilusidén de que los hechos ocurren por nri-
mera vez, Ln posicidn centrel de Brecht declara que todo lo
que hace el amctor en la representacidn ha eidn previamente .
rensado, eeleccinnado y ensayado detalls-a-detelle y luewo "
presentado con el Livern, fdcil vgesto de moetrar."(8)

A Brecht nn le interesa exponer la verded interior propie de
Stanielavekl, tanto como sxhiblr la correcte expresidn fisica :
de una historim, De iguai modo en lo personificacidén, donde no é
hay intentn de crear una "lf{nea de accién" iyual a Stanislaveki,
me jor elige presentar una carascterizacidn tntérrumptda con fre-
ouencia por los elementns del teatrn épico, ni mcarrear todo. el e
significadn y peen de un papel acumulédndose a travée de une re- é
presentacidn al eetiln de Stanislaveki, sino ensefiar le dpra'op- ‘
cidn del papel, Brecht opina que un articta debe pabter aplicar
lae lecciones de le historia en su trabajn y si bienfstanislavs-
ki no habla en los miemos términoe, en el andlieie de eus persn-

najes demuertre unién con Brecht,




ol

Tanto Stanielaveky como Breoht se dirigian & diterentes
temas; falta provaree que diferian acerca del miemo tema.
Mientras Stenislaveky ee subjetive, Brecht oe objetive,
Brecht como director dirfa a lee actores Lo que debe ser
hecho durante la representacién, en cambio un actor sta-
nislavekiano proteetarfa porque se entabka tratajand» en
términoe de rosultados en lugar de estimular el subcons-
cisnte, Los actores brechtianos replicarfan que el teatro
es resultados,..,(9)

Para Brecht el actor es un medie para loyrar un fin, en eon-
secuenoia, conoidera el arte y la destrezs de les actores como
alyn para ser usadoe, Brecht nunca se ocupa de dar clasee do ac-
tuscién a eus actores, Al trabajar con elloe da por hecho que
ya tienen experiencia en actuar um papel, por ello efiempre adu-
ce dar una sducacisn de cardoter social o poiftico a sus aotores,
independientemente del conncimientn que ya tienen, Al escenifi-
car un drama, Brecht en el peor de loe canos adapta las ideas
del dromaturgo; en sl mejor de les canoe ls da nuevae ideas al
eroritor, En un teatro de autor como lo es e} de Brecht, el his-
trifn estd preeente para efectuar su labor de manera oficaz y ré-
pida; en cambio Stanjioleveki entd demasiado intererado en me jo-
rar a los actores, Mientras Brscht moldea sus propios libros ten-
te dramdticos como tedrices, el odlebre actor-directnr moscovita
inetruye a los actores, pues ante todo es un director que se de-
asarrnlla en cada estile al poner en accién un amnlio repertorio.

Ambot direotores llevan hasta el méximo nivel sue exigenoiae
respecto a las acntacionee en lee Mibretos referidac a movimien-
toe, entradas y salidaer de actores del oaconnrto, la disposleidn
escénice de los decorades, fluminacién, vestuarie, maguillaje y
accesorion del actor. i

Log doe directores, oade uno en su respective campo de in-
vestigacién, piden al sotor que sea nbservador, critico y
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pelectivo en la construccidn del persnonuje, Brecht pide &
BUF potores gue no user una qestualidad eacesiva; Stunie-
laveki & su vez que no empleen ventimienton iniustificades
y ein eontrel,(10)

En sus escritos, Conttantin Stanielaveki huble de hacer cupu-
cer n log actorer de practicar cuvalquier coea referente a su edu-
cacién; Brocht comunica el resultado final.

A ln leryo de su vida y su sietema, Stanielaveki excluye con
firmezo todos loe aepector del divismo, de loe rassne inherentoes
al sctor estrella, en contrapoeicidn, Brecht pience en estrellae
para depempefier los principales pupelus de sue dremee (verbixra-
oie, Charles Leushton oomo Galileo en el estreno de dicha pleza
en Los Angeles, en julio de 1947), siendo que a las obree de
Brecht les conviene mde el per interpretades por asctores diestros
en un métods no trediocinnel,

Si{ vivieran tento Breoht como Stenieleveki loe dos dirfen que
log artistas actualee no cumplen own sus teorfes, debido en bue-
na perte e que sus disc{pules faleean sus ensejanzae,

Un asotor preparadn onn ol sistema de Stanirlaveki jees un mal
ejecutante de lap obres de Brecht? Stanielaveki reeponde que no
porque su nbjetive es orear un sistema que puede eplicarese & ca-
da propfeito eecédnico,

A eeto lae brechtianvs contestan que un entrenamients vdiidoe
en forma universal y un tipo de actuaoién omnicompetente se dee-
crive oomn Wurgude y afiaden que Stanielavekl pertenece a une épo-
oa y a una clage y el teatro brechtiann e otra ®nciedad y a otra
otepu,

Breoht adepta, enrfquece y mndifioca les propuestas eecénicae

de Meyerhold a quien oonoce durente doe viajes que hace a Moscy,

primere en 1932 y lucy? en 1935, La ‘tiomeodnica de Meyerheld tie-

ne muchos puntos de contacto con el método de Brecht, Bn Meyer-
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hold la biomecdnica cirve para que las {deas dol espectdoulo lle-
quen oon claridad el publice; Brecht uea con este fin el efectn-V,
La biomecénica desarvslla lae aptitudes f{sicar dol actor al mé-
ximo, fyual objeto procura Brecht al trabajar ¢mm actoree muy en-
tronados; MWeyerhold er materialieta clentifico en su estética cn-
mo 12 es Brecht; Meyerhold ee ncupse de todos loo acpectos del fe-
némeno eecénico al isual que Brechi, amboe yuestan de la escena
oriental y loe doe repudian al actor peicoldyico, aeimisno, en
ellor ol gestus es le beso del trabajo actoral, con siynificade
muy seme jante. Ambos omplean un método dpico en sus producciones.
El distanciamiento de Brecht posee un dnimo {déntico al pre-jue-
en y 8l juey? invertido de Meyerhold. En la concepcién de ambtes
directoree ol espectador debe ser un ente praparads; oonciben el
teatro como una emprera colsotiva y también utilizan les elemen-
tos del cabaret, «roterco, muric-hall, Commedia del Arte y circo.
Al poner un drama en escens ©29n realistas, convencionales, inge-
nuop y sencillos,

Unae diterenciar y semesjanzae de cardcter porsonal oentre Brecht
¥y Stenielaveki son que ambos pertenecen a la buryuesfa de sue
respectivos pafses y su relacién con esa clase pnoial varfa en
forma irfnica, Lop dos provienen de paiser gque pregresaron del
capiteliemo al socialismoe, Toocante &l motivo por el que ocambia su
nombre, Stanislaveki anota en su obra Mi vida en el arte (pdy¢.99)
su deten de que erue padres ignoren eu v»oacﬁ6h toafral, por le
que toma el seuddénimo de otre afioionado ya en el retiroe,

Por su parte Brecht no dice nada en conexifn a su ssudénime
pera el inveetiqador norteamericans Jamée K, Lyon en-su lxbrd
Bertinlt Breoht in America, payines 4 y 235 suglere que Brecht se
cambia el nombre pura identificarse con loe sbreres, clase a la
oual dedica su sbra.

Bn relacidn a ous onmpeiifas teatrales resulte intererante 00~
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nocer ¢fémo el Teatrn de Avte de Noscd se funde sin la concesidn
de subridioe estatales pero con el meconazyo del meveader Savra
Rornzoev) en tantn el Berliner Ensemble se insugura baje los aue-
picios del wobiernn, Brecht y Stanislavexl dirieen a sus respec-
tivae companifae en eu funcidn do apertura poro n» slempre eon
ellop lnw divectoree, Nuchar de luae producciones les diriaen per-
sonalidadec invitadas,

Brecht ee partidarle del sociallemo; Stanielaveki odia el nn-
cialiemo, A Brecht le wuntan los dramas osmunistes; a Stenislave-
ki no. Stanislaveki es aristéoratn dende su nucimientn hasta el
fin y toda lo que tiene lo trae de lo antiguo sirn rekelarse nun-
ca contra su linaje noble ni contra su olase encial; Breocht de-
testa pu sociedad e inclueo confierm: "yo nunca dije a wmi madre
que la gquerfa."(ll) Y teda eu importancia la dete al sncialismn,
Por tantn, aunque Stanisiaveki hubtiera vivide el tiempe sufiofen-
te para poner en el escenario una obra de Brecht ne la hubieese
puesto porque odiaba las plezas de teatro socialietas y como prue-
ba de tal aserto estd su ruptura con Meyerhold.

Brecht deraprueba loe ejercicios de pura imaginacién, de sen-
saciones individuales aieladaes de un medie evecial que Stenislave.
ki pone & sus actores,

En lee entrenamientns que Stanielaveki aplica

Japds se oueetinnan los instintos, las reacoiones psiqui-
cae compuleivar, eto. Siempre se tratn de acteos de crea-
cifn y el actar extrae todo de sf misms. No hay dlaléotica
en tedo ero,(12)

Brecht hace otre juicin crftico a Stanislaveki al sefjalar el
restringidn pupel otoresds al raciscinio, i en eu eistema se
autoriza el razonamients 8419 es para ejercer un eomtrol, Se da
prinorided al eentimiento, luego se onrrige o juetif;gd mediante
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la oapreeidn "el sentimiento permite establocer si algo es “le-
«Ttimo” (que equivale u "ocorrecto®), ;Como ai las emoclones no
estuvieran, por lo menoe tan ocorrompidae comn les funciones de
la ragéniv(1i3)

Bn wens medida lu comparacién Brecht-Stanielaveki tiene su
oriyen a partir de la oenforencia eobre Stanielaveki, lu cuasl ae
verifice en Berifn a medimdor de abril de 1953, donde son {mpuy-
nados Brecht y el Berliner Eneemble, La tendencia de la reuniédn
8¢ hace previsible por un artfcuio dado sl piblico doe dfae an-
tee en la"Neuee Deutschland" el cual dice:

La subtestimacién criminal haoia la importancia del métode
Stanielaveky para el deearrcllo de un temtrs necional ale.
médn ee lp cauem principal de que la lucha contra el forma-
liemo y el cosmopolitiemo en el ervcensrio no haya aloanza-
dn el rigor fundamental que yarantice un loyro decieivo en
la lucha por el reamliemo socinlieta en el eecenario.(14)

En cuantn a lee reeuitadoe de lv ¢onversmoidn, més ndelante
Schumscher aolara que

Tode ia disoueiin al respecto pe vi2? afeotada por el hecho
de¢ que hasta los propios seyuldores de Stantelaveky sélo
havfan lLefdo la traducoién al alemén de "Mi vide en el pr-

le", la obra de W, Toperkow “K, 8, Stenielaveky en el en-

5aye” y pov lo demds e4lo extractoe y oomentarioe de lae
obrae de Stanielaveky.(15)

Con la nitidez de percpectiva que do ¢l paeo del tiempe hasta
¢l dfa de hoy resulta evidente que la poeloidn de Brecht frente
a Stanlslaveki ep una posioién doadd 1o puntos de vieta teatrsl,
cient{fico y prdetion méde onrrecta que la de log diecfruler de
Stanislaveki toman tantn hacia su masetro omme haoia la teorfa y-
préctioa de Brecht, ‘
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En el perindn entrecuorran en el Theater am Schiffbuuerdamm
do Berlin, Brecht emrieza une nueva tdéenica de zctuacifdn bueada
en el afocte de distanciamiento (efecto-V) » Verfremdunueseffekt,
voz alemana cuya tradvecidn literal es efecto de alienacidn, pe-
ro una versién mds conforme ol espfritu de la palabra er efecto
de dintanciamients, El término aparece pnr primera vez en las

natee a Cabegas redondap y cabezae puntimsgudas a fines de 1936.

Ciertas incidenciae de la obra mediante ruidoe, mirica en-
tre tartidores y ol jueyo del actor, deberfan en tanto que
escenae corradas on el mismas quedar convertidas en aly®
extrao al mundo de lo cotidiann, de lo evidente y de 1o
esperado,(16)

"Una representacién "distanclada" ee une reprerentacién que
permite reconocer ol atjeto representado, per” al mismo tiempe le
hace ver como alyn extrafn.*(17)

Pece al é§nfacis de Broecht en aplicar el efecto-.V, en lar pro-
duccioner del Berliner Eneremble predominan trazoe bastante con-
vencionalee ovmo snn el cuidade en el detalle y la exactitud en
¢l aepectn histérics,

Para legrar el efects-V, Brecht considera necesarioc descon-
fiar de lo que nes es familiar, debemee aprender a ver tedas las
cepar del munds con "o2joe ajonos", tal y como Galileo vie las oe-
¢ilaciones do una lémpara.

Ver "oon ntroa ojos", expreeidn que significa que Lo vemos
al fin con los ojer clarividentes, ocuya mivada eobrepaea
las aparienciaer. Beta virién estd siempre preparada por una
multitud de cambioe imperceptibles en nuestro modo de ser
y de ver, producidos por la aportacién de nuevas imdyenes
quo(rg§ubren prco a poon la totalidad del ocuadre primiti-
ve.(l
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El actor que actds de manera distanciada nunca debe caer en
trance y su musculatura siempre ha de hallarse floja para evitar
la identificacifn del eepectador con eu pereoneje,

Al profundizar eobre la forma en que ee puede crear el efec-
to-V por lee mctores, Brecht suyieve trer formae de mctuncifén
distanciada: una forma simple do distanciar es movtrar lee uens
y cnetumbrer de un pafe y per tal se comprenden eventoe c¢omo;
una visita, el encuentro de una pareja, une negosciuncidn comerciul
o polftiea, precentadon como una cortumbre lecal; en soyunde lu-
¢8r, puosto que distanciar también siynifion uns meners de hacer
célebre, ne puode representar une situasibén come sl fuera meme-
rable, oonncide por todos en sus detalles y en tercsr lugar, las

formas de distanciar son siempre diversas, dependiende de la

creatividad e ingenio del que intenta crearles,

Sutrayamee eetas palabrap porque lar oreemor decimsivan para
terminar con loe lugares comunes y la indefinicién todavia sub-
sistentes en torne al distanciamiento., Eetas expresiones vulga-
rec censidersn al efecto-V como la interpretacién fria, »in emo-
cifn, o come la interrupcién frecuente del trabaje actoral, Si
bien es corrects que son efectos distancladares, no eon les vni.
coe pern sf los mde conocidos on la estética brechtiana, mas el
dietenciamiente pnoee vastme posibilidades en el teatre, Nada
mis faleo que considerar el efecto-V como un oiomontv purco, aus-
toro y 8in medios adecuador para una mayer perfecocién. Breoht no
desouida ningdn aepecte en la demostracidn de todos loe prokables
derarrollos del dietanciamiente,

Otra espeoie de orear el efecto-V ep imprimiendo a los hechns
"ol sollo de algn que resalta, que exige explicacién, que n6 oe
da por sobreentendide, que ne ee eimplemente natural®.(19)

Bn la épeca en que Breoht introduce la préctica de la tée-
nioca de distenciamiente «oue le fortwne de ¢ontar 0on la cdla-

voracifn de toda una yeneraci’n de actores alemanes talentosos,
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como: Peter Lorve, Orcar Homolka, Helene Weigel, Ekikehard Schall,
Carolg Neher, Brnet Burch, Therere Giehee, Frit. Kortnor y Brich
Enyel,

*Uno condicidn indispensable para que se produzca el efectn.V
es que el actor emplee un claro gento democtrativo para mestiar
lo que tiene aue mostrar."(20)

La interpretacién distanciada no tiene otre fin sinn el de dis-
tancier el yesto social subyacente u todas lue eveniualidades.

Acorde & Brecht, ol gento eocial consta de la expresién de lop
¢estor y la mimica empleada en Bup reluaciones per lasc personae de
una dpoca determinada.

"Dietanciar tambidn quiere decir histerizar, » sea representar
hechoe y pereonar como elementos hirtérices, como elementes pe-
recederes,"(21)

Conforme a 1o untecedente, la sctuacidn distanciada debe ser
higtorizada, es decir, ha de tener dos raeune ssencialee: prime-
re, que lae dpocae de la historia se fraccionan en perindos de-
terminadoe; en seyunde lugar, les hembres de¢ aquellas eras to-

nfan una mente que no era inalterable, sino que pedfa ser dife-
rente,

Entre Lo que Brecht llema métndo de historizacidn y el
efecto-V se percite un antacomiemo interno, yau que por
aquél el pereonaje se inscrite en un realiemo peicoléui-
©7 tan matizads que no coneiente la distanciacién prece-
nizada por éste, ..,

Ademds, tnda la téonica brechtians se apoya en una yux-
taposicién y no fusién de la escena al drama.(22)

Brecht neta que la buee de inveetigar todn le normal, oceti-
diano, lo avidente, tal cusl es empleada por 13 cléﬁcla debe
aplicaree al teatro, Este apoyn er ¢l que rropone se use por‘ely
actor al interpretar un papel. '
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Seyin Lo anterior, el objetivo del etocto de distanciamiento
es mostrer al mundo como al«o capaz de ser estudiade y analisadoe.

Brecht prepone 2tro ejomplo mde para reslizar el efecto de
dietanciamiento y esrtriba en loxrur que la cosa u objetos pen-
diente de representar deje de ser uly9 comin, usual, conocido,
para lLlesar & ser alen Lnedlito o inesperado y propone para que
un 2bjeto sea reailmente conocido a fondo debe dejar de ser co-
min, inadvertido y su nntﬁruloza debe investiyarse & fondo,

Bn seyuids, Brecht da varies sjemples de c¢dmo loyrar el dis-
tanciamiento: para que un hombre logre ver a su madre comn es-
posa de un hombre hace falta un diestanciamientn, Bet2 se da
cuando recibe un padrastro; cuando uno ve a su waestre con la
policfa se da un efoctn de distancimamiento. En esa situacidn ya
no aparece grande sino pequefio, En ntro ejemple, Brecht oita el
casn de un personaje teatral en una obra de Victor Hu«o, Akl un
hombre al entrar a un jardf{n donde aguardan al rey, a cuien to-
dns conncen y aman, decide suplantarlo y dices"yo ooy el rey".

De loe anteriores o jemplos el cr{tico Juan Guerrero Zamora
opinas "sexlin estos casns, la técnica de la distanciaciin no es
sine la técnica de la decopc(énﬁ.(ZB) A Juicio de Guerrern Za-
mora el pesrennaje debte tener un eiwnificadn negyativo desde un
punt? de vista social dadn con anterinridad & la escenificacidn,
en decir, densde la 2bra dramdtica y agreyl que Brecht pereevera
en und lucha y en una denuncia del actor contra el peremncje y
su entorno, Eeta dltima nbservacidn de Guerrers Zamorae es omm-
plementa con la de Pernandn de Toros "Loe diferentes elementos
que componen la escena eon sotivoe, es dectr, van narrando pa-
ralelamente a la actuacidn de lod porsonajes."(ai)

Cuendo Brecht tome la técnioa de la distancimcién del teatro
chino piensa que la c¢opie del «esto puede ser un arte, pero nb

toma en cuenta que toda la representacién oriental hace de la
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copia del yestn un simbolo del miemo refrendudo per todn una
idenyraffa fieica tradicionalmente tranemitida, Mientras nuertro
teatro en occidente carece por completo de una simbologfa de la
reprecentaci fn seme jante a la oriental, tento el teatro chine
com? el juponés (Noh) poseen unu serie de convenciones y afm-
btolos que &l ser moertrados al espectador, éste comprende su sis-
niflcado, Asf{, por ejemple, en el teatro Noh “abrir un abanico
por la derecha frente al pech9 si¢nifica aclarar la mente®, (25)

BEn opinién de Brecht, distenciar una fiyura v un procesv no
sienifica frimldad o cerebralismo pure, ni por estn mse vuelve
antipdtico,

La escenografia del teatro épice no pretende flnyir lugares
- yerduderes come en el nuturelismo, sinov su referencia, La luz
debe per frim, blanca para evitar la ilusién mdgioa,

En cuantn gl trabajio conjunte de Brecht y el Berliner Ensem-
¥lo resulta poco protable obtensr en otros pufser lo que Brecht
consiyue de sue actores alemanes.

El sfecto de distanciamiento en las obras dramdticas poees
las caracteristicue snotedas en esyuide: la localizacién de los
heches en lugarse exiticos; estructuracién en secuencius rdpi-
dae y numeresas de cardcter auténomo; interrupcidn de la ncqi6n
por medio de canciones, praoyeccién de rétulss y divisas, an-
plee del estllo indirectn en la exposicién, citando & ésta en
forma narrativa en tiempo pasado real o ideal desaparece de ia
nbra sl uso del tiempo presents; autopresentacién de loe perpro. ‘
najes y su relato; siempre cuenten aleo ya pasado y proyeccién
chmica de la accién,

Distanciamientn equivale a tomarre tiempe para axponer”todoe
lne aspectos de un objetn as{ comn de une situacién, Bl actor '
oon 8su premencia facilita la reflexién al‘crttigar ¢ aprovar le

que muestra, destacando el aspscts raro de lo que presenta.
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Helene Weigel, casada con Brecht y gran rpctriz alemana, de
quien podemos asegursr que domina la técnica del distanciemien-
to contesta 1la pregunta de cémo lograr una interpretacién distan-
ciadas "procurando una imitacién exacta".(26)

En opinién de Bracht, incluso los novetos en actuacién pue-
den actuar de una manera distanciada "eiempre que no conozcan
adn a fondo la forma de mctusr del viejo teatro™.(27)

Brecht c¢ite un caso de actuacidén de Helene Weigel, al inter-
pretar a una cempesina '"no lloraba como campesina, lloraba por
1a campesina y lo hacfa en su calidad de intérprete. Comprendo
que es una falla; pero no veo que se haya violado ninguna de mis
reglas", (28)

En el actuar distanciasdo la interrupcidén es una de sus partes
principeles, Por eso "cuanto con méAs frecuencie interrvmpamos al
gue actia, tanto mejor recibiremos su gesto."(29)

In actuscién distanciada es indicade, nunca se apoya. No mi-
ma la accidén sino que se hace comprender. Un signo bien escogl-
do demuestrs la observacién del personzje,

Al nivel de la obra de testro la actuacidén distancieda se da
cuando resaltan las contradicciones entre lo que dice un actor
¥y lo que actia en la evolucidn del personaje a lo largo de to-
da 1la representecidn y éntro su comportamianto general y parti-
cular. i

En conformidad con Alfonso Sastre, las teoriss de Brecht co-
rresponden a un teatro del futuro, pues en el presente resultan
todavia irrealizables. Tal vez apenas deba ser cohenzado el tea—
tro que Brecht propone, ‘ ‘

Con lo antes dicho, Sastre quiere decir que todo el teatro de

Brecht y sus plantesmientos teéricos no han oourrido de manera
plens en la préctica y s6lo .se hen cumplido en forma parciel.
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Saptre discurre aqul de idéntico modo sl rasonamients expresade
per Brecht en la nota 9 del canftuloe III,
Por otro lado, pare Bric Bentley reculte puradéjico que Broecht
llame alionacién a su efecto-V, porque la eapresién alemana
"fremd" qulere decir alienar, Si Carloe Merx ve al obrero aliena-

do bajo el capitaliemo, & julcio de Bentley, Brecht ofrece

Hacer allenacién (verfremden) de los elementos comunes del
teatro, Eeto en wna paradnja dado que ls alienucidén es ol
problema y el antayonista y puesto que el comunisme supone
el fin de la alienacidn,(30)

Pero Bentley ignora que para Brecht el verbe allienar tiene
tres acepciones y ostdn expuostae en este trabnje: la primera es
distanciar o volver extrafio lo familiar, la seyunda es hietoriar
loe hechos y la tercera es manojar el mundo como transformable.
~ Be neceoario aolerar la equivecacién en que incurre Bentley
al ooneiderar come un solo y mismo aspecto la alienacién-en-alge
¥ alienacién-de-algn. En atencién n lae normas de la filoeoffa en
alemdn se nombra Entfremduny a le-alienacién-en-algo, que signi-
fica “renunciar & uno miemo para entreqarse a un peder extrafe,
¥ por coneiguiente, no mctuar ya en relacién con alg?, sine yer-
pe-intervenido-per alyo que no semor nosotroe”.(31) Mientree la

‘alisenacién-de-algs ee el extreffamiontn nuestro ¢on respecte a
cee alyo y se traduce Verfremdung, palsbra que usa Bentley como
equivalente de las dos interpretaciones, Ademés, el juicio de
Bentley adolece de la poce afortunada traducoclén de la voz ale-
mana yerfremdung al inglés enmo alienation, otendo mée adecumd?
el vocablo distanciamients,

La opinidn de Bentley merece un comontarios de admirador y co-
laborador de Brecht (fue su asistents de direccidn en Madre cora-
Je coon funcién inaugural en Berlin el 8 de octubre do~1950)‘eo
transforma en un oritico severoe,
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Variee criticon (entre lop cuules anctemas & John Geeaner en

pu librn The thoatre in our times) afirman que les efector de

dietanciamiento como le proyeccidén de rétulor, ol sistems de lu-
ces & la vieta, los actores dirigiéndese Bl pdblice, etc, se
vue lven mégicos e {luecrios,
En apnyn a lo deecrito detemos recovdar clertas partes do la
produccién de Galileo Galilei on California, cuande Brecht se
halle exiliade en Bstados Unidos de América, En era ncaridn el
veetuarie de Golilen vu yraduslmentey slende mds brillante a me- i
dida que sube de nivel social, hastn el dir de¢ los inscentee, en
6l cual hay una explosidn de coler., El setrenc de Galilee, una

de lae obras mds convencionales de Brecht, resulta un fracaee
per ser opuest9d a 12 habitual en la escenificacién y esto pese
8 exiptir elementes del teatro de cortumbre. La representacidn
emplea simboles bastante tradicioneles coms los copiador a oon- !
tinuacidéns para darle cardcter de obrvero a un actsr so le apli-
can d7e manchas de corochn quemadv en sus mejtllas; a otre pura
personificarlo como un aris se lo pone calein blenco en le fren-
te y carrilles,

Unn de lew medios de méde uso en ol teatro brechtiane pars evi-
tar la tdentificacién del auditoriv oon los persnnajes lo oons-
tituye la mdescara o semimdecara, poro aun con este artitficlo el
afegte hipndtice siyue realizdndeee, '

Fara el drematuryn espafjel Alfonse Sastye muchas obras en el
teatro dramdtico tradicional ya tienen dletanoiamiente, comn le
hay en el teatro épico de Brecht y sedala gque su "méximo deracusy-
do con Brecht,...estd en la fese de la interpretacidn Y db la
nueeta en escena®.(32)

St para leyrar ol distenciamiente Bracht propone contar una RIS SR

historia "deede afugra™ y ya scurrida, le centrario del téatro




dramfético, la condicién que Brecht impone ya genera efectos

ilusorios,

Para m{, en el teatro dremdtico hay lo que le pide Brecht
al teatro: distanciacién, critica y todo lo demds, mien-
tras que en el teatro épico encuentro el peligro de que
al alargar las distancias, el espectador nos pierda de
vista y nosotros a 61.(33)

Al juicio precedente de A. Sastre se le puede argumentar el
estar formulado pensando en un pdblico en especial de filésofos,
mismo reproche que le hacen otros criticos al tentro de Brecht,
porque sélo un miblico preparado puede comprender la existencia
en el teatro aristotélico del distancismiento y critica social.

Sastre mantiene su oposicién a Brecht al mencioner que duran-
te le época de Aristételes habfa 1a mnagnérisis o reconocimien-
to, pero Sastre olvida que la anagnérisis es un reconocimiento
por via emocionnl y en base a la identificacién de los asisten-
tes con log actores. El espectador no es inducido a razonar ni a
investigar las causas de los procesos colectivos presentes a
través del escenario.

Sastre hace mencién de Jean Faul 3artre quien sefiala una con~-
dicién comin al teatro de Brecht como al teatro aristotélicos
"@l acontecimiento representasdo denuncia, por el hecho de la re-
presentacién, su ausenoia".(34) ’

Contestamos a los dos autores que Brecht nunoa niega esto.
Brecht siempre afirma que al acaber cada representacién de tea-
tro épico el espeotador debe salir preparado mentelmente para
enfrenterse a la vida resl.

Pasendo a otro teme, la cuestién de la identificacién tiene
siglos de apaasionada polémica y tento Brecht como Stanislavski
la discuten con bastante emplitud. Por mucho tiempo: se ha plan-
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teado la eiguiente presuntar yel notor ee transforma por comple-
to en lo que reproeanta o representa una coea de la cual 41 no
eés consciente?

Una respueeta parcial a este problema noe la da Silvie D'Ami-

¢o para guien

Lon actores del tostrn dramfticn ofrecen una ficcién; re-
precentan otros pereonajee, ambientes, cnetumbree, an fin,
intentan hacer arte; a diferencia de los soldades de un
desfile, lns futbnlisetar de un estadie, lor malabaristas y
los acrfbatae, lon toreros y los jinetes ofrecen un eepec-
tdculo pern de eof miemos, ofrecen una realidad que aunque
compuesta ee auténtion,(35)

Bn este puntn es neceerarin plantearnes " oudl es ol oomienzo,
el oriyen de la identificacién? La necosidad de compajifa que tn-
des eentimon."(36)

Bnoontramos que la identificacién tiens tree aspectus princi-
pales:

l,-La identificacién ee la forma primitiva del enlace afec-

tivo a un sujetn; 2,-Siguiende wna direccién veqresiva, se
convievrte en sustitucién de un enlace l1ibidinese & un obje-
to como por introyeccidn del nbjetc sn sl yo; y 3,<Puede

sureir slempre que al sujeto descubre en #f un raege oemin
:on ?tr? peresna que no ¢8 2bjeto de oue inetintes sexua-
en., 37

En conexién al tema de el el actor se identifica totalmente
con su personaje, acerca do'tan c/mentade asunte a lo largo de la
historia del teatro intervienen diversae pereronalidades y sin
obstar eus dioeneiones, en todae ellas exiete un coneense al de-
finir el arte del actor el cual estriba en vuaerdar un equilibrie
al representar un papel, o eea, una parte de la pagébnn del actor
8¢ traneforma en el protagoniets mientrss la otra ojoréa'vlqllﬁny
cia » un control del ¢radn en al que ee debe identificar. Aa(.
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comprobemor que la re.la mencionadn es juete lo que Brecht pi-
de al mctor para poder mane jar en forma eficaz la téenica del
dietanclamiento, Al momento de loer lee razonamientes que Brecht
da para interpretar de manera distancluda nos hucemor la pre-
eunta de =i yeetd formulande lae reslae de actuacifn que siem-
pre han exietide, edlo que con otras polabras? Veames por qué

motiva,

El actn de contemplerse-a-sf-miemos, que requiere arte y
destreza por parte de lns artiestas, evita la total entre-
¢8 del oespectador que llega hapta la empatfa__ y lo dle-

- tancia de los euceros, Con todo. no se renuncia totalmen-
te a le tdentificacién,(38)

Bl comediante al trabajar oon el sistema de Stenisloveki rea-
liza unu prdctica muy eimiler al sacerdote que se diepone a re-
cibir el espfritu deo otro eser, Fl actor priméro entudia su per.
sonaje desde diversoe aepectoss emocién, forms de penear, senea-
ciones, evncacién, medio encial en que vive, observaoién, iden-
tidad en le fieico y psicnlégico, Toden eatos‘prooéaos artioulan
un métedn que conduce al actor a una eituacién inducida en for-

ma racional.

Bl actor que procura le identificacién del piblice 1o consi-
gue por medie de un acto muy laberinee el cual en el slotema de
Stanislaveki pe llama estadn de dnimn creador. Con el objetive
de loyrar la identificecién del actor con su papel, y luegn del
espectador con el aotor, dete sisue tede una aaite de pormenn.
ves muy ardune: primero parte de la biograffa del poréonajaﬂa
enocarnar, Bxamina su comportamlento, el curso de la acclén,’ql
actor hace “oomo 81" estuviera en las mismas condiciones dol pre-

tagonista, e: tonces puede vivir profusién de situaciones ppt las
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que atreviess el carfcter., in este proceso de identificacidn con
el protagonista se incluyen pensamientos, palabras, nervios y
gléndulas. "Lo psiquico entrafia 1o ffsico."(29)

E1l método deductivo (atanislavskisno, que va de 1o general a
1o particulsr) y el inductivo (brechtisno, que va de lo particu-
lar a 10 peneral) son complementarios porque al deducir algo de
una generalidad también se induce al configurarse un personsje
a partir de ideas particulares. '

Brecht, al querer suprimir la empetia cree hacer lo suficien-
te para poder ver el objeto tal cusl es con objetividad, pero
ignora que la identificecién es algo inexorable, inevitable.
Brecht sabe o tal vez intuyo que la identificacién jamés puede
anularae de la vrdctica teatral. Cuendo mucho se le puede limitar.

Aunque Brecht desdefia la fuerza mesmérica propin de la iden-
tificecidn, prefiere un tipo de faascinacidén a cembio de otro,
verbigracia, ol entusiasmo propio de love deportes, a los cuales
Brecht ve como algo més benéfico, en lupar del sentimentalismo
en el arte dramdtico. Pero en los deportes también se da la
identificacién.

Incluso hay sl hecho de que los efectos de le identificaoién
también los sceciona el cohfeienciante 0 lector, quien con fre-
cuencia dramatiza su funcién al conter chistes, proyectar dia-—
nogitivas, etc. Todo esto se vuelve teatro‘engﬁﬂoso ¥y contribuye
a la magia del teatro que Brecht pone tanto empefio en destruir.

Breoht usa muchas veces como sindnimo de identificacidn la
palabra empatfa, §sta proviene del vocablo alemdn Binfhlung,
empat{a o proyeccién de sentimientos en los objetos contempla-
dos, bage de una teor{s escrita por muchos autores desde 1876 a
1910, ;

Nicola Abbagneno dice que la palabra empatia entendida como
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fugién emotiva es une expresién ya desechads,

Uno de los sspectos menos eatudiados por perte de los actores
al trabajer con el sistemn de Stanislavski es la excesiva ten-
dencia del procedimiento hacis una subjetividad.

Esta prevencidén la resliza el nctor briténico sir Wichsel Red-
grave para quien el nrincipal riesgo de los actores que trabajan
por primera vez con el sistema es que "confunden la verdad del
sentimiento que 41 demanda, con el gentimiento subjetivo",(40)

Por esta razdén Stanislavaki pide a los actores del sistema po-
ner el mdximo empefio en “vivir" en el escenario y asto se logra
intengificando la ilusidn.

En el parecer de Fernando wagner el sistema de Stanislaveki es

Inconveniente especificemente entre los actores hispano-
americanos,...ba intensidad emotivea hisvanosmericana es :
mucho més acentumsda que le sajona, De ahi que nuestros ar- i
tistes se dejen dominer fdcilmente por sus emociones.(41) i

|

Brecht nos habla de 1a forms de sctuar del gran actor chino 5‘,
Mei~Lan~Fang y compara su magistral arte con el estilo de actua~
cidn de occidente. Despuds de meditar sobre 1a comparacién, con- §
gidera el arte occidental caduco respecto al oriental.

$Qué actor occidental de 1b vieja escuela seria cepaz de
mostrar los elementos de su arte como lo hizo el actor
chino Mei~lan-Pang, vistiendo smoking, en una habitecién
gin luces egpeciales y rodeado de entendidos? (42)

Odette Aslen ccnsidera como nroblems de toda la vida de Sta-
nislaveki el "querer resolver‘un problema doﬁle: 116vnr al- eg-
pectador a creer en la realidad de 10 que se le prqaénta~en el
eecenario e incitar al nctor a creer en eéa realidad".(43)

Uno de los ataques mde contundentes al sistema. de 3tanislavski
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proviene de V, B, Neyerhold, su exdierofpulo, quien rechaza ls
actuacién de “vieceraiidad" y "reviviecencisa", cuys \nica dis-
tineidn radica en que la primera ec alcanza per el adormecimien-
te y la pesunda por la hipnoeis,

Meysrhold considera que “conetruir el edificio teatral baedn-
dose en iu psicologfa es como construir una casa sobre le arena:
acabard neceeariaomente por cacrse",(44)

Una eflida razén que Brecht aporta omtra la identificacién
es que la comunifn con otro ser por ef miema er peliurosa "aun-
que mée no sea porque al sucumbir 8 la empat{a ya no e eabe si
el camino ea o no peligroso®,.(45)

Ademdn, la eimput{a impide conocer & quien tiens nuestros ;
miemos intereses de clase, por le que podemes identifloarnes con f
enemiyo6, !

De un mode clare la inclinacién hacia otra persona también
plrve pare manipular las concienciae del espectadnr, "Debilita ;
loa buenoe {netintee y deearrolla 1;a malos, deemiente lee conp- @
cimientos correctos y difunde c¢ocepteos fuleos; en una palabra,
adulters la imayen del munds."(46)

Bl teatro debe montrar al hombre oémo "saber andar® en este

mundo y para esto sdlo tiene su capacidad cr{tica, Unicamente
ou dieporicién edquiride para diecernir permite a la humanidad i
obtener yrande® proxresos en eu historia, por ese su sentide .
analitico y su capacidad raciocinadera lo faoultan‘p-ra seyulr
avanz&ndo en el saber cientffico y en todee len cempos de la
cultura humana. '

Quien pe identifica oon etro eer renunoie a la or{tica en
1o que a ese eer reopscta y en 10 oue a ef miemo respecta,
Bn lugar de estar deepierto camina en suefios, En lugar de
hacer aleo, permite que heyan alye cn 61.(47)
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Amboe directores a nivel de ideas y nroduvccidén esgeénica son
muy competentes pero hay que ver 1o resccidn de cada uno res-
pecto & lo nolitico. &n estn meteris los dos tienen conviccio-
nes muy firmes. Brecht en las distintas fases de su destierro
nunca transigié con idess ajenas a sus creencias politicas y
sociales, Por su parte, jtanislavski después de 1la revolucidn
bolchevique sipue trabajando bajo las nuevas reglas impuestas
a partir del triunfo socialista pero eso no quiere decir que se

halle plenomente de acuerdo con dicha doctrina polftics.
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CAPITUIO V

KNOCION EN BHECHT; SMOCION EN STANISLAVGKI

En la conferencia cobre Stanielaveki que se reslize en Her-
i{n nriental en 1953 con la participacién de Bertuvlt Brecht y
Bu compafifa testral el Berliner Ensemble, hecho we! cuul patla-
moe ar a! corVtule anterior se analizan varios de los principa-
les aepectos del sistema de Stanislaveki, entre loep cumles den-
tacan qué son y cémo se producen las acciones fisicas, En este
aspecto Rrecht demuesira poseer un conocimiento superior al de
BUB ¢vitravior, al considerar a les accionas fieicas en el sip-
tema de Stanislaveki motivadas por la emncién. "Las emaciones
de loe personajes deben 2star eometidas a le accidn de la pie-
za, que no depende directamente de elloe, o deben ser provoca-
dae por ésta."(1l)

Fronte a la interrosacién de si Brecht expresa en forma ce-
rrecte o incorrecta la interpretacién de le teorfa de las accio-
nee f{sicar, Brecht juzga les manifestaciones emocionales como
una consecuencia de las acciones ff{eicas, las cuélon parten de
la fdbula o anéedota de la obra dramdtica. ‘

Para Stanielaveki debe haber absoluta coincidencia'onfre
lae auténticas vivencias y La Ifnea de acciones ffeicas del ac-
tor. Propone al actor dejar fluir cen entera libertad su emocién
creadora durante su primer contnqto con el texto drnm&ttco ¥y »
por tasnto, con el papel que se dispone a lntorpretﬁr.

Bn la escala de valores de Stanielaveki la emocth'ls nueve

puntos més i{mportante que. la razén.

En su investiaacién acerca de la emocidén experimentada en el

teatro arintotélico, Brecht la contempla como una nitunciﬁn‘
productera de plecer, pero un plnéor vacfo, iuproﬁuctivo‘al no
permitir un andlisie racional y al indicar cudl dobgynqr'ol‘pro;
ceso & seguir para llegar a unﬁ disposicién crftichvoxponQ'a;‘
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actnr el compromien de llegar al endlisie vefloxivo mediante la
emotividud.

Un deber del criterin brechtiann es combatir la tendencia
sveneral de presentar el teatro épico s munera de al¢o raclonel
e incapez de cenmover., Brecht conceptda los inetintes c¢omo un
mecaniemn automdtico y hoy dia convertidos en un enemiuo del tou-
tro épleo,

En lu época coutempordnes "lus emociones ectén encenugadas,
unilateralizadae y ya no pueden ser controlades por la razén."(2)
Esto es muy «rave porque lop intereses de lot asrtistss aun cuan-
do no siempre se munifiestan en forma emotiva, para Brecht no
hay ninguna duda reepectn & la presencla del aspecto sencitive,

Entre loe errores y prejuicins mde comunss reletives el tea-
tro épico brechtiano estd la creencia ordinuria de qus "hace to-
do ain ninydin efectn emaocionael: en realidad las emncionss pon sé-
1o clarificadae en el teatro épico, evitando lu derivacidn sub-
consciente y sin traneporter a nudie."(3) Ademée, en el teatro
éplcn el actor no comparte la sensibilidad con su pepel, Su obli-.
gacidn ee representarle de modo total y con movimiento. Los éni-
moe deben manejarse sin frialdad perv exiete . la norme de practi-
car una emdcidn doeifiocnda y da el e jemplo de un personaje cﬁya
deverperacidn hu de tratavee con yenuina ira del actor que lo in-
terpreta o bien la ira del personafe con genuina dbéoeporacldn
de parte del actor,

Bn el aistema creado por Stanislaveki hay tree elementoe con-
sidorados de importancia bdsica: la lnteltqénola, el sentimiento
y la voluntad, A log antioipadoe puede axrouarse otbo término al
cual Stanislaveki en un brinclpio le da el nombre de mdmbrlﬁ
afectiva, pero con el paeo del tiempo, & comiencor de la»ddqnda;
de los treintas lo canbia pér el de memoria emocional, Stanie- :
laveki tome este vocabin del clent(fido francés Teddulo A;manao',

£
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kibot(1839~19l6),representante de le psicoloufs experimental, A
continuacidn aclaramos el origen y evolucién del términn, Sta-

nislaveki da esta definicidng

Llamamoes memoria de emociones,... a la que nos hace revi-
vir laeps sensaciones que experimentamos en ung ooRBifn,...
Iaual que su memoria visual puede reconstruir la imagen
interna de alguna cosm, lugar o percona olvidadee, su me-
moria de lap emociones puede hacer reyresar sentimientos
que ya ha experimentadn,(4)

Bn otras palabras, Constantin §, Stanislaveki propone un tru.
co para producir la emocidén auténtiom. Fi el actor no ha tenids
en su vida una expsriencim igual a la que trats de darle vida
en el personaje a intorﬁrotar. puede recordar les smociones o
sentimientos mds afines al del papel,

Sin lugar a dudus la expresin memoria emocinnal proviene de
TeAdulo A. Ribot pero ain permanece la interrsuunte de ocudl de
Los librne de Hibot recoge Stanislaveki la frase. David Magar-
shack, bid¢rafo de Stanislavski cree qﬁo Stanielaveki la tome

de la 2bra Problemes de peycholngie affective., No existe la com-

pleta sewuridad sobre si lao palabras en cuoatién son copiadar
del mencionads libre pues el término se publica oh‘otron libros
de Ribot. fin embargo, Stanislaveki estd en un error tncante a
estae palabras porque si bien memorim afectiva y memoria emocio-
nal aparecen varias veces en las obras de Ribot la dificulted
entriba en tratarse de maneras de hablar de uso muy veneral m-
tre los psichlogos de mquella época, Incluso en ellos mlémoa no
existe un comin acuerdn acerca del glqniflcado'do la momoiis‘do

smnciones,

Rivot mismo, aunque inclinade a aceptar la nocidn, reyis-
tra las dudas de sus colegas y condiciona su propio asen-
timiento con rigurnsas condiciones tales comos "la memo~
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ria emocional es nula en Lo mayorfa de la sente."(5)

Ribot cita un literatn de su época ol cunl dice de las muje-
res que poseen lg memoria emocional mon por eso mondyamas y los

hombres carentes de memoria emocional son polfgamos,

Lo que ha pasado es que la zente de teatro ha estmdo In-
vocando una terminologfa cientffica por amor de su soni-
d0 autorizado en la suposicién de qus cualquier coea con
un nombre cientffico debe tener unus basep cient{ficap.(b)

Staniolavski otorga una importancin enorme al papel del senti-
miento en el tratajo del actor, pues uno de los principales
puntoa de su eristemn es el triunvirato intewrado por la inteli-
vencla, voluntad y sentimiento, La estrecha interaccién entre
los tres elementos cometituyen toda la vida psfquice de un ser
humano. A consideracién de Staninleveki, el artista debe usar

ante todo el sentimiento; la razén queda en un plano secundario.

Bl papel del conocimiento sensitivo o andlisis es muy im-
portante en el proceso creador, pues sélo con su ayuda se
posibilita la penetracién en la esfera de lo inconsciente,
que conetituye como se eabe, les nueve décimas partes de
la vida del hombre y por lo tanto del personaje.(7)

Empero, aquf Stenislaveki comete una evidente contradtcoién
cuando considera ¢l intelecto como elementn subordinado sl sen-
timiento en el trabajo dei actor, contradice as{ el pvaiulado
central de su sintema el cual afirma que la {nteligencia, la
voluntad y el aontimient6 son las principales fuorzie'hqtrldos
de la vida interna del actor, de su papel, de la mccién central
y del suporobjntivq en la oreacién escdnioa. ’

En el siptems de Stanielaveki el sentimiento es muy impor-
tante, pues le corresponden las nueve décimap partes del tra-
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bajo del actor en lu preparacidn de su papel; al intelecto sé4lo
le corresponde unu décime nurte,

Un actor debe poseer condicioner de vivir y sentir su persn-
naje sobre del escenario, por lo cual se compromete a dominar
rup afectos,

Bn cambin Brecht, destaca el antisentimentalicmo de su esté-
tica oomo ung refutacién al teatro expresionista de Alemania en
lag tree primeras décadas del sie«lo XX. Ah{ los elementos con
predominio snn el eubjetiviemo en lae emociones y la crudeza en
la representacidn, Por tanto, Brecht prerenta un contrapeeso a
loe excesoe retdricos ¢ inactualer de la actuacifn tradicional.

Stanielaveki tiene por ciertn que un actor con demariado
cmtrol de ef miemo eetd en rieeyo de perder por entero su emo-
tividad., Para evitar estn le propone cumplir con precisién el
emjunte de los actos indicadns en el papel. Todo actor debe sa-
ber la razdn de su procencia en el ercenario, cudl motive causa
pu intervencidn, Lo que desea consesuir y cémo lograrlo.

Cantra la creencia comin, los dramas de Brecht no eron tan.
friamente cerebrales y carentes de eentimientos. Debajo de su
apariencia racional y su vocacidn social, existe un hondn conte-
nide emntivo, el cual se trancmite & sus actores y al pdbliob.

Brecht considers la comedia comn el mejdr uénero de teatrs

distanciador de lo emicional por evitar ia eimpatfa o identi-

ficacidn con los personajes, 1o cual va de acuerdo con. lop fines

enlectivor que ese propone alcanzar cnn sus dramas.

Bn la tdonica de Stanielaveki la Q{a‘més adecuada para ex-
presar la emotividad es la irradiacidn de la miema por el actor
hacia el piblico y unn de los nbjetlyos mde impartantee de la
técnica exterior de la encarnacién del papel‘bor ¢l aotor es-
la oondici4n de mantener su ouerpo'subhrdinado por complete &l

sentimiento,
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Para el actor breochtiann es muy importante la situacifn de que
tante antes como despuée de realizar cierto movimiento se obtiene
determinada emncidn, pere adn de mayor importancia er cdmo puede
actuar una pasién en el tono de alyuien que relata un hecho,

Bn la técnica de Stanislaveki "el sentimientn es un productoe
de la voluntad y de las acciones conecientes (y algunae veces sub-
oonecientes) dirigidae a eu satisfaccién",(8) Bl actor que eube
al eecenarin nflo debe pensar on lo que se dinpone a ejecutar; la
imaginacién y la emotividad se yeneran subconecientemente al rea-
lizar las aociones conducidae hacia un deseon,

Amboe preceptores conouerdan respecto al origen de lap emocio-
nes pues desde antiyuo se sabe cuando decimos que penssmos tal co-
pa sobre alygo, en renlidad setamos emitiendo un sentir, una emocién,

La aceién intrinseca expresada por sedaladne verteve forma par-
te do la ocupacidén a efectuar por el actor mediante su voluntsd
en forma consciente. Mencionamos algunes de tales vertos propor.
clionades por Staniwelaveki: persuadir, oconeolar, preguntar, espe-
rar, perseguir, reprocher, eto.; en cambio, los verbor como {mpa-
cientaree, refr, compadecer, irritarse, llorar, etc., no puedsn
eobernnreo<por la intencién del actor,

"Ba imposible actuar ninydn sentimientv, oade sentimiento es
por eu naturaleza misma tan sensible que se esconde al oontacto
con el pencamiento,"(9) Reepectn a los medios de yenerar el sen-
timiente, asegura Stanielaveki, el notor sélo puede hacer inves-
tigacioner de las formas que adquieren lae mcoiones f{micas baie
ol estfmulo de una resccidn y cémo se inicia el confllofo entre
sentimiento y pensamientoe.

Dos de loe puntos mds complejos & los que se abocaron aﬁbos dai-
rectores por separado y que no pudleroh desarrollar eon lae ideas
de cdmo unir el sentimiento con el intelecto y‘el modo de formu-

lar la emocidn ein mediar la inteliyencia y viceversa. Eete pro-

blema Stanielaveki no lo profundizé porque peneaba en el sentimien-

te como la solucidén a todo, Bmpers inteleoté y emocién van jun<
tos, nunca disnciades.
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CAPITUIO VI
RAZON BN BRECHT; WMBNTE BN STANISLAVSKI

En ol capftulo IV de la presente investiaaocién mencionamos
que la comparacién de los métodon de actuacidn de Brecht y de
Stanislaveki se da en yran purte como resultado de la conferen-
oia nobre Stanislayski efectuada en Alemania Democrdtica en
abril de 1953, oportunidad en la cual Brecht es oblivade a con-
testar los ataques provenientes de un pector del gsbierne de su
pafe que le reclaman ssguir prdcticas contrariae al sistema de
Stanislaveki, el cual tiens un oardcter oficial. Repetimes lo
escorito lineas arriba ocon al propésito de aclarar que la mayor
parte de los referencias de Brecht en torno a Stunlalavakt; 80~

bre todo las de suse Esoritos eobre'teatro, posesn un cardcter

de contestacién a una preyunta, todo est» formulade an un con-
texto dentro del cual tanto el interrogador como el interroge-
do se¢ hallan presionados por la situacién pelftica, on este ca-
80 una declaracién formal ante las autoridades art{sticae de
Alemania Demoordtioms. Por estas razones, lan dos primeras no-
tas del preasente capftulo cerresponden a Brecht, y an ellas
puede reconecerso un tono de respuesta y de justificacidn: "Be
interesante notar cfmo Stanislavsky admite la acoién razona-
da...jen 8l eneayo! Do era manera admito yo la identificacidn...
jon el ensayel®(1)

Mdo adelante, al contestar una pregunta en la cual se le pi-
de su opinién acerca de si ha interpretado a Stenisleveki en
forma oorrecta, Breoht respende con sinceridad que nn lo sabe, -
pero ayrega que '

Una porte importante de su teorfm, lo que é1 denomina el
"super-objetivo", parece demostrar que: tenfa- conciencia
del problema tratado en el Pequeiio organin porque el ac-’
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ter aparece e¢n escena como actor y como personaje. Al cum-
plir ol euper-nbjetivo seedn el concepto de Stanislaveky,
el uctor estd adoptando el punto de vieta de la sociedad
ante su personaje.(?)

Se le dice a Brecht que Stanislaveki acestumbra interrumpir
a sus actores cuande nn les croe su actuaoidn y le preguntan si
hace 1o mismo, Contesta que ogurre 84lo con los principiantes y
los actores lastradss por la rutina, Bs més comin que nn les
croa en ol uspecto anecddtico, porque la verdad dtil a la socie-
ded es muy diffcil descubrirla, ‘

Una de las mds notables diferencias entre Brecht y Stanis-
laveki se apnrya en al hecho de que Brocht siempre se opone a
oconsiderar al hombre comn eer acabado y perfecto, igual en to-
das las latitudes de la tierra,

Bl hombre universal, presupuseto a prioeri por Stanislave-
ki, es reintroducido por Brecht comy término y fin del

prnoeso histérico y como “presencia" que ilumina lss con- i
tredicoiones histéricas.(3) , ;

Bn este punto radica uno de los niveles més elevadop da la
polémica diferencia entre Brecht y Stanislaveki., "Mi sietema ee %
universal®, escribe Stanislaveki en uno de les pdrrafos finales %
de su obra Mi vida en el arte. Dichor proaupuoatoo & prieri del

pietema, Stanislaveki los pone a dieposicién de todoe aquellos
préximoe s iniciarse dentro del diffoil arte de la actuacién
teatral, De la referida eituacién derivan todas lne‘offtlcaa que
Brecht hace a Stanislaveki. ‘ '
Un ejemplo de acuerdo con el tema del presente ddpftulo (1]
el caso de los métndos de oonoonfraoién qua Stantalavakl,onanﬂa,
loo cuales a oriterio de Brecht son iwual a lon métedos de loe
peicosnalistas. En amboe caegs, por trataree de un mal social
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debko sor combatide de manera coecial, de lo contrario, ndle ne
combaten sus consecusncias, NV Bup cauvas.

Un uso importante de la razdén para el mctor lo vonstituye la
concentracién, Eeta ee muy importante para los actorem del nio-
tema de Stanislaveki al facilitarles el trabaje creativo y "en.
tar interesados en algo en enconﬁ.”(4)

Bn lae obras emcenificadue por Stanislaveki nunca se plantea
un objetivo similar al que plantea Brecht. Ju objetive primor-
dial e la formacién de notores capacen de actumnr en ebras de
todo tipo.

Consideramos que Brecht al mser interroguadoe sobre sun diver
goncias en cuanto a estilos de motuacién con #tanislavaki res-
ponde con dator que son en general correcton a pesar de que lan
" obras del cdlebre director teatral rusre casi son dspooncoidas
para los alemanes en el apo de 1953. BEn apoyo de lo precedente
efrecemos la oplnién de ambos autores acerom de 10 qus debe mer
la construccién de un personaje por el acter. Brecht coneidera
me jor el proceso paulatine s {nduotive en la conetruccién d§
un personaje porque permite al mctor mestrar al piblice paro &
pase la evolucifn y transformacibén del papel., Bste proceso poT~
mite &l piblico descubrir junto ocon el sotor algo nuevoe en lo
que ya crefa conocer, Bl actor

Debe utilizar, precisemente, lLee raegos que ne“cuadran®,

los que eetdn en contradiocién con otroes. Y aun cuande

ol personaje ya esté complete _ousndo ya sea un tedo, qué o

incluya contradicciones internas__lo pendrd a dispesicién :

de la trama y permitird que los acontecimientes Lo mane. [
Jen a su anteje por aof decirle, aunqus manteniéndese siam- : ‘.

pre alerta;, para que no se le diluya en la meoidén.(5)

Bn su turne, Stanislaveki dirise asf al actor que se dimpone

4 congtruir un personaje: R
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Procura percibir con la vista interior el mspecto exterior,
la indumentaria, el modo de andar, les yentos, ete,, del
parsona je representado., Recuerdm el aspocty exterior de
sente a la que ha conocido, Adopta de unos cierte parte

de su nuturaleza ffsica; do etros, oira parte; c¢ombinan-

do y sumendo, compone ol exterior que ha intuido.(6)

Stonislaveki amplfa estas recomendaciones al proponerle al
actor buscar inspiracién en la wvente de la calle, en los luga-
res muy concurridos por la gente, as{ como entre las diferentes
clapes de la sociedad y entre uente de diversas ocupacionse co-
mo aristécratas, campesinos, militares, comerciantes, pueble ba-
jo, etc. As{, de alyunos tomard el modo de caminar, de otros ls ‘
figura, pero 8i osto no fuera suficiente, un actor debe proveer-
se de toda clase de materlales aportadores de piezas en la ta-
rea de construir un personaje, talee como fotoprafiae, dibujos,
descripciones literarias, esbozos, etc,

Cemo un complemento a lo anterior, Stanislaveki pide al ac-

ter desempeiiar "no como alqutqglfen algin momento, en alguna

parte, sino como y», hoy, aquf, empezaria a actunr en las oir-
cunstancias del papel.*(7) ‘
Stanielaveki agreqa otras importantes condiciones a ser to-
madas en ocuenta por el actor de su sistema en tanto encarna un
personajs cualquiera. En la primera condicién 61 actor eiempre
debe actuar en primera pereona, con lc cual asume su rerponsa-
bilidad. Luouo, para evitar caer en una actunoién meo(nioa y
formal y en cambio, representar de un mode plenamente humano.ul
actor debs usar la légica en los razonamientos mediante los que
oonstruye su personaje, Al inicimr la construccidén de un perio-
naje, Stanielaveki pone al actor a estudiar a fondb la obia; Bu
accidn, circunstancias, trazoe y objetivos del papol on cueatidn.

A le largo del proceso de infundlrle vitnltdad a un porsonajo,
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Stanislaveki hace una separacién: el cuerpo y lap actitudes co-
rresponden al actor perv los objetivos, ideas y circunstanciae
-pertenocen al pupel, Podemor resumir estas ideas al decir que
*ila croacidn coneciente e intuitiva se debe westar con la ayuds

del trabejo preliminar coneciente. Lo incensciente a travée de
lo consciante.®(8)

Algunos de los puntos en los cualee rerulta muy interesante
la confrentacién de ideas de Brecht y Stanielaveki e& aquel as- f
pecte relecionado con el uso de la razén con fines polfticos en
el teatro, Para Brecht las personas que defienden B8 ultranza la
intuieién, la impresién y la visién contra le razén tlenen una vi-

da emotiva pompochesa y confunden la verdadera inteligencia con
unt idea falsa.

08 recomiends moetrares particulsrmente desconfiados res-
pectn @ quienes desear{an, de una manera u otre, borrar

la razén del trabtajo artfeticn, La tachan fécilmente de i
"fria®, de "inhumana”, de adversaria de la vide y la ven « i

como enomign irreoonciliable del sentimiente que seria el
dnico terrenoc del artista.(9)

Pensamiento contrario ee el de Stanielaveki. Para é1 una ten-
dencia ideoldéuica no perteneciente a la naturaleza prepia del
teatre £6lo a8 Util a éste cuando se transforma en idea exclu~
giva del arte y me motamorfoeoa en un sentimiente sincero den-

tro del artista, nélo ae{ deja de eer nlgo tendencieno y: puedo
llear a ser un auténtice credo,

Lo tendencieso y el arte son incompatibles, pues una cosa
excluye la otra. Ni bien alyuien me acerca con pensamien-
tos tendencionos, utilitaristas u otros que no son. artts-
ticos, el arte comienze a marohitarao.(lo)
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Da peuardo con stnnizlavski, 1a ideolopis moerchita el arte.
Jemejonte declaracidn tiene su reiz en un prejuicio burpuéds,
porgue los idesles revolucionarios desolszan a los provios. en
el arte todo es ideologin, kn esta lucha ideolépice las dos co-
rrientes ovnositoras__conservadores y revolucionerios__tratan de
impedir que su adversario hapas uso del arte como arma. En toda
obra de arte la vrovapanda debe hellarse implicita, condicidn a
1la cual se ajustan los dramas de DBrecht.

Diego Rivern observa que "todo arte es propaganda®,(1l)

Fn el dictamen de Stanislavski, al sctor le resulta de muy
poca utilidad el objetivo nuramente racional, ain sentimientos
y emociones. #l actor no recibe ayuda en el momento de crear un
personaje con vidae.

La crencién racional del actor sflo estd bassda en 1s téeni-
ca y 1a exneriencis personsl del actor. £l actor que se dispone
a crear un personmje se debe fundar en primer luger en el aspeo-
to emocional(sentimiento)} y en sepundo lugsr la voluntad. Estos
dos elementos ocupan las nueve décimas psrtes en importancie en
12 construcecidn de un personnje; le'décima perte restante 1le co-
rresponde 8 1a razdn., El nctor debe ocupar estae pedueﬁa porcidn
del reciocinio a "pensar antes que nada en 1o que desea obtener
en un momento determinado y en qué ve a hacer, pero no en‘lo que
va a sentir."(12) De igual modo, todms las pequeiias acciones
de un drema, todos los pensamientos, 1a imaginacidn y 188 emo-
ciones deben conducirlo hscia 1la realizacidn del éuper-objeti-
vo, el cual "puede ser definido como el tema fundamental de
cada obra."{13) La creacién del actor ha de principiar’én ege
tema fundamental por ser el tema en el cual comienza el drama-
turgo al escribir su drema. Conforme a Stanislaveki un actor no

estd obligado a tomar pera 1a creacidén del personaje un super-
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objetivo del todo racional, "sin embarg¢o, un super-objetive conn.
ciente, que derive de un pensamiento interesants y cresativo, es
esencial.*(14)

A lo largo de toda su vida Stanielaveki manifienta un recha-
20 & mouclar el arte con los pensamientes de {ndole Bocisl, em-
pero encontramos expresiones de aleunos juicloo a este respecto,
quizd obligadn por la situacién polftica y social por la que
atraviesa Husia durante laes dos primeraes décadas del siyle XX.
Asf, en el discurso insugural del Teatrn de Arte de Mosod, ha-
i1lemes declaraciones en las cuales anuncia como uno de los 9b-
jetives principales de la recidn creada compapia el de {lustrar
a las clases orpimidas del pueblo, as{ como brindarles una di-
versién de buon gustn, "Aepirnmon a crear ol primer teatro uo-
cesible, razonable y moral."(15)

Ante todo, Brecht ep un dramatured que acostumbra trebajar
con sotoree profesionalee, a quienes no adiestra en actuacidn
sino que les plde su colaboracién para resolver en el escenario
problemas enfrentedos al escribir dramas, ouyas epcenas &8 veces

carecen de verosimilitud.

Hay en sus obras pasajes peligroeos para quienes eigan
los métodos contrarios & Stanislaveky, ein comprender que
Brecht, como otroa maestros del teatro europeo, dan por
supuesto gque sus actores van a saber crear Bu peraonaje y
derle vida, Bsto supuesto, se dispons a ensepar al mctor
a salirse tambidn de su papel, Naturalmente, no hay por
qué eneeflarle s salir si no sabe ontrnrvin é1,(16)

Bn el método de trabajo que Brecht emplea con auslactprea
prefiere apartarse de les discusiones de todo tipe 1nciuyendo
las de cardcter peicoldégico; en lucar de discutir pide. a sue.
actoren le muestren sus ideas mctuando,

En cambio Stanislaveki, deede sus primervs siice de prdctica
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teatral emnrieza por tomer notes de todos los eventos teatrale-
en donde participa, unas veces con cardcter de actor y otras
como espectador. Afios méds tarde, todos estos mapuntes llegan a
ser la base de su sistema, mismo que intenta poner en prdeti-
en en el Teatro de Arte de Mosed, pero unas de las causes de no
ger sceptado en forma inmediata son las limiteciones de su sis-
tema."Stanislavsky tenfa poca conciencis de los avances de la
gicologfa y sus escritos tienen un tono curiosamente moralista".(17) |
Burante aflos padece la resistencia de los actores de la compa- E
fifa y s6lo unos cuantos partidarios acevtan sus ensefianzas. "Era !
imposible exigir de hombres maduros y expertos la misma postu-
ra respecto a 10 novedoso que habia hallado entre los alumnos
jévenes."(18) A mds do equello, su tensa relscién con su cola-
borador Nemirévich-Danchénko propicia

Un mayor desacuerdo artistico entre Nemirévioh-Danohénko
y Stenisleveky ocurrié en 1905 cuando al ensayar un dra-
ma 3tanislaveky sugiere que los actores primero improvi-
sen a lo cual Danchénko y Meyerhold se opusieron con ve-
hemencia: Stanislaveky entonoes abandoné la idea pero 30
afios despuds la formuld como una ley para el endlisis de
un drama y un papel.(19) ‘

Como es de suponerse, los prinoipios de actuaoidn creados
por 3tanislavski no poseen un cardcter inmutable; sino de algo
imperfecto, en continua transformaoidn. Asf, é1 m;emo‘durante,
las distintas etopas de preparacién de su sistema cometéfalgh-
nag contradicciones, por ejemplo, pide a los actores de sﬁ mé-
todo que durante ceda niteva repreéehtacidn de la:obra featral
deben experimenter nuevas emociones, con lo cusl contradico 1s
exigencia expresada en su 1ibro Mi vida en eliarte donde.éfifma
que 1e escenificecién de 1a obra teatral debe tener un cardcter
completo y acabado. ' ' ‘




100

Deede su ihicio, la elaboracidn del sistema de Stanisiaveui
estd normade por la necesidad indiepencable de ilomar como sos~
tén la ciencin, En el cuso eepecifico de la actuasclin teatral
para ésta lo adecundo 6s una bose peicoléeica. Cuando no encuen-
tra un apoyo ciontffico s6lido en el cual npoyaree, Stanislavski
e halla en le situacién de acufjar términon, tel es el casy, co-
mo yu 1o analizamos en el capftule V de la frase memorin de emo-
ciones y tambidn de la expresién superconsciencia, vocablo in-
ventado por Stanielaveki sin tener ninguna relacién con le psi-
cologfn de su época, "Podemos tomar como un imperativo cateadri-
0o que ocualquier teoria o nsistema de notuacién debe estar basadoe
en la poicologla mds eyfisticada de su 6pooa."(20)

En miltiples ocasiones Brecht critloa el teatro aristotélico,
reprochdndole sobre todo su falta de conciencia critica y la to-
fal ausencia de log elementos favorables a le reflexién. Cuande
Brecht juzga comn un teatro culinaric al teatrn imperante, quie-

" re decir un teatro propicio a la identificacién en lugar de fa-
vorecer la oomprenai@n y unn‘dlapoéioidn racional. Por eso Brecht
propone al actor ahllonr un métodn €pioo al interpretar un papel,
Deecribimos este método en el capftulo III para facilitar la
comprensién de los fenémenos de cardcter scoial descritos en el
escenario,

. En la investi¢moién oonducente & la creacién de un papel,un
aoter ha de utilizar la miema disposicidn {nquisitiva de los
oient{ficos ouando inventigan los fenémenos naturales para des-
cubrir las leyes de su comportamiento. B; actor del teatro brech-
tiano debe hacer comprender su actuscién. Su trabaﬁo 88 debe dl—‘
rigir ante todo a la inteliyenoim, pues "15 exietencia de la ra-
zén er la lucha contra la ignoranclg."ﬁZI) Brecht vé con clari-
dad que una interpretacién per completo versbral, contribuye a
transmitir este cardcter y propicia el racicoinie. Beta es la ra-

e S5 o 5 i e S
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El teatro de Brecht nbunda en jueces y tribunales, 3emin
Francois wrvel, los tribunales en Brecht serfsn gobre to-
do destinados a peliar en cierts medida la susencia de
conflicto manifeatada en sus piezas: 'los tribunales...
son la personificacién de. el orden burguéds que el autor
rechaza encarnar en un sdélo personsje.*(22)

Después de haber preasentado los elementos mds relevantes de
1la teoria teatral de Brecht, en sepuida citamos 8 un critico
italiano,cuya visidén de un modo indirecto nos da una idea impor-
tante para una mejor comprensién de las diferencims en lasa teo-

rias de actuacién de Brecht y Stanislavski:

Algunes de las ideas de Brecht, lrs ideas fuerza, las
ideas centrales, les més estimulantes de su pensamiento,
tienen un cardcter utdvico, indican tendencias de traba-
jo, son propuestas limite, cuyo verdadero aprovechamiento
debe ser quizd todavia comenzado.(23)

Conaidersmos correcto el nombre dado al capftulo aunque no
sea mAs que ‘por 1la fiel expresidn de su enunciado. A Stanislavs-
ki le corresponde un andlisis méds por via del alma, tomando al
cuerpo humano come una entidad indivisible que manifiesta su vo-:
luntad por medio de cuerpo.aima y mente. )

Podemos hablar de un teatro puramente racional y de otro por
completo emocional perb aun as{ no son éstas las cbraoteriati-‘
cas que los definen por completb pues ambos tienen raégos de su
homélogo (Stanislaveki tiene racionaliemo como Brecht'poéee‘afec-
tivided).

1ol
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CAPITULO VII

EL PUBLICO DE TEATRO EN LA TEORIA DE BERTOLT BRECHT;
BL PUBLICO DE TBATRO BN LA THEORIA DE STANISLAVSKI

Bertolt Brecht y el Borliner Ensemble visitan Par{s a fines
de junio de 1954 donde precentan una escenificncién de la obra
Madre coraje, con motivo del Primer Festival Internaciomal Dra-
mdtico, En aquelle ocasién intercambiamn ideas Brecht y el acter
y director teatral francés Jean Louls Barrault y ceme¢ resultado
de tal encuentro Barrault expresa: “me entend{ muy bien con Ber-
told Brecht, perv no con Los brechtianos®.(l) Feta pestura into-
lorante de los admiradores de Brecht se ha hecho proverbial por-
que denota las dos radicales actitudes duraderas en torno a la
obra do Brecht por sus defensores y sus detractoras, Pern tambidn
esta beligerancia do los adictos @ Brecht lu propicia 61 misme
a8l rechazar teorf{as teatrales con las que no simpatiza cemo la
de Constantin Stanislaveki, Lo antes apuntado es uno de los me-
tives por los que Brecht difunde slgunce juicies falsos respec-
to a Stanislaveki, por e jemplo, cuando afirme que el ojo cr{-
tico del pdiblico lo msusta. BL lo hace callar,*(2) Rete juicie
equivale’n decir Lo miemo de Stanielaveki cuande lo tratamoe de
definir con las palabrap "naturalieta” o *empdtico”, Una vez mds
Brecht descubre fallas en ol actor del sistema etanislavekiano
perquo no activa el raciocinie del espectudor y lo induce a re-
flexionar puee acter y piblico tienen idéntices intersees. Tode
1o contrarin de lo que ocurre onn el actor brachtiano para el
cual no existe un piblico uniforme, sino un auditorie converti-
de en la imayen de la sociedad que hablte, donde hay lucha entre
opresores y oprimides. Casi la tetalidad tanto de sus drdmaa co-
me de ou Obra teérica estdn dirigidos & defender lae causas del .

preletariado, Brecht parte de la convlooién de modificar al tea-
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tro de la socieded capitalista pere no al teatre de la sociedad
snocialista donde se supone ya no hay provlemas pendientss de re-
selver, Brecht considera que los principales destinatarios de su
trabajo Bson los obreros, pues per tratarse de un arte poif{tioo,
éste presupone un pdblico &l cual dirige su propavanda. Por tal
causa pisnsa que la compagfa Berlincr.Enaomblo debe preparar

sus espsctdculom en estrecha relacidén con lop obreros "pero ex-
cepcidén hoocha para alyunss irrseulares reprosentaciones de log
primeres tiempos la compapifa recité siempre en el centro de Ber~-
i{n".(3)

Bl piblico proletario ne acude a les representaciones que da
el Borliner Bnoemble o bien acuden muy poco, “Los trabajmdores
constituyen un escaso 7 por ciento."(4) Ents contradioccién se
debe ul escaso interds de loe obreres por lms obras reprepenta-
das por el Berliner Ensemble y también porque los dramas eetdn
dirigides al pibvlico educade de las clases medlan y altas, un
piblico acostumbrade al teamiro buryués y convencional.

Conetantin Stanislaveki también tiene dificultades al inten.
taer educar al piblice poco tiempo despuds de terminada la revo-
lucidn bolchevique. Se trata de un piblice integrado por sbre-
ro8, campesinos y snldndos que no enb;h laor(nt escribiv, Con
ellos la técnica poicoléeica que le ha dado un gran éxito no es
ofectiva.

Brecht considera primitivo no séle al arte dramético de ecci-
dente sinoe también al espectador, porque ea viene a dar el case
en alyunap reprerentacisnes dramdticas de ser necepario expli-
carle al piblico el trabajo del actor, al oual no es an realidad
lo que reopresenta sine uns imitascién. ‘

8o piensa can frecuencia que Stanielaveki estd muy ale jade
de tener pensamientor e tdeas de cardcter social, sin embaruo,
despuée de haber cooechado bastantes actertos con ol Teatro: de
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Arte de Mosc\l exprsos ostac palebras: "jqué myvadable es ser un
aetor que conoce su papel como educador eocial y polftico!™(5)
Sin lugar s dudae, juicios de tal {ndnle Bon lo mée alto de un
proceso en ol cual tiene uns importante participacién el cofun-
dador deil Teatro de Arte de Mosod y su més estreche colaborador,
Viadimir Ivanévich Nemirdévich-Danchénko, Su influencia en Stanis-
laveki ®e hace ver en Ldeas con clertv contenido soolal, verbi-
gracias "por su misma naturualeza, ei teatro debe servir a lon
requerimientos espirituales del espectador actual.”(6)

Stanislaveki{ se opane e llevar a escena dramas de alguna cla-
ra tendencia snocial y polf{tica. Bl piensa que hacer esto en der-
viar de su camino al teatrs y conduclirlo por un sendero equivo-
cado, A sugerencia de Stanislaveki, el espeotador ha de razonar
por ef miemo en torno a la obra que presencia, de la cual debe
surglr una predileccién en su alma y mente, por eso afirma:

Coneidero que ¢l hecho de hater lngrado que exista un ee=-
pectador ouyn ebjetn no esa distraerse, sino sentarse y
rveflexionar, oonetituye una de lae principales conguistas
de nuestro teatro."(7)

Aseveramos que Stanislaveki en el fondo eotd emprendiende la
misma propuesta de Brecht, pero sin tratar de imponerle al tea-
tro una lucha sncial directa o partidaria,

Si Brecht prefiere un espectador orf{tico en tndo momento de
la representacién, #e decir al¢uten que toma una poalctdn doo~
trinaria, Stenislaveki{ opta por un. nyente analftico pero de un
mod» general, que no adopte una poeioién ideolé¢iom ni antes ni
después de la presentacisn, aino elige unm recreaocién donde pre-
domine lo eepivitual.

Brecht provee a los actoree de pu método una técnioam muy in-
fluida por los medios de loe actnres del teatrn Noh japonds, Bl

aotor Noh se transforma frente a sus espectadores de hombre co-
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min a personaje. Brecht también aconoein ento a sun uctoren y
para lLosrario se apoyn en loo medion téenices del lentre, tu-
les como una iluminacidén Lluncs o noutra del escsumrio., Ketaw
fuentes luminoeas han de ser viriblow al sspeciuder, 1o cunl an
favorable a una relacidén lo mdn divectn ponible del noler oon
su piblico; en el tontro sristotdlico produmina la {luninavién
difusa y el actor aparece transformude unte ou pibline, tmpi-
diéndéle a éste dltimo ejorcer un andlinin on fovmn objntiva,

Brecht instruye sl actor de nu método que n onda movimiento
6 jecutado de igual modn debe ser sugerida lu woueidn ommivnrin,
por ejemplo, 8i s8¢ mueve hacia la derechu tambidn debs peapmi-
tirle al piblico adiviner que pude cuminnr hncin la ilzguierdm,

Brecht no tome en cuenta que una los micmos elementoes del
teatro aristotélico al pedirle u pue ectores mostrar serprevs
y menifestar contradiccionos pare motivar fgual wctitud on el
piblice.

La relacién de Stanielaveki con su piblico debe enulizarse
deede un enfoque actor-eppectador, Bn su curdeter de¢ sutor,ep.
tudia su relacién con el miblico de tsatro, en consecuensia,
formula varlee de las normas que rigen esta ralscidn cnuwy e ol
hecho del actor (es el cueo de Stenislaveki-kctor) sin creer an
la sensibilidad ¢ inteligencie del piblico y trate por diversop
redios de remarcar lo gue intenta comunicar & ev auditorie; lu
relacién actor-piblice ee triangular il durse per wediv de Los
demds gctores. Constantin Stenielsveki fije le pftcticu sntre
los mctores de ru sistems de vividerse por complete del udblice,
regla que constituye un aperte del tesiry maturslieis, setp -
ce posible giruper mée el cuidmde del suditerie #i sl gctor as
concentra en Bu trebaic en el secensrio. £}l actor puede cepter
les mirades del piblice ein griter £i wotiva interée per eve

prepive afectoe y los demée pereuneies de lo #bxa; B¢ Soke porim
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par en perder contacto cnn el miblico pues dicha relacidn en de
suyo muy pederosd.

Stanielaveki uepa los recursvs propioe del naturalismo por
oer éstor capaces de conducir un mayor efecto hipnétice hacia
la concurrencia, por eso en sus escenificaciones abundan les
muebles y acoseorios auténtices, ae{ como los vestuarios que dan
al actor un aerpecto externo lo mds verfdico posible,

A criterio de Stanislaveki, las causae de la hipnosis en ol
piblico son el espiritu gregario del piblico y el nervioesismo
emanado de tal situacién,

Por otra parte, ai verlo en su totalidad

El "sistema" de Stanielaveky adolece de un defecto cru-
cial,... mientras se concentraba en los problemas del ac-
tor, rara vez consideraba la produccifn como una sfntesis
total oon un objetivo unificado. Es més, 41 toma muy peoce
en cuenta la sicoloafa del pdblice, ssumiende que 8i la !
actuacidén individual es vordadera, el eppectador reeponde-
rd necesariamente a su verdad & través de un procese de °
empatia,(8)

Una de las causas que erigina el teatrn de Brecht en la Ale-

mania prenazi es evitar 1a hipnosis que dicha ideologia ojoice

sobre les individuos y en cambio, tratar de inculcarles un eén-

tido critico y reflexive. Asf, el teatro de Brecht ga propene

terminar con la faecinacién y el efecto de ilusién que la dra- v
mética tradicional cultive en los espectadores por lo cual em-

prende un.ntaquo a fondo contra el teatro aristotdliceo el ocual

en cada una de eus representaciones hace uso de la hipnoBis en

el espectudor, Comienza por describir la nocihtca del proceso

de hipnosis en la relacién mctor-pitlico y sefiala que un ser hu- ; o
mano al contemplar el sufrimiento en escena y cempartirlo es un. E Lo
ser que observe desrde afuera un doble aespécte; su propin’postu-
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ra contemplutiva y sus omociones personales, Despuds, da ino-
truccionaes al uctor parm que su defemne®o nn lleve al especta-
dor a un estade hipnético y como buee indispensable pgra evi-
tar entn el actor debe huir de caer 6l mismo en trance. Por
ejemple, si ostd tensn y en ora condicifn vuelve la mivada y el
cuelleo, tambidn hard volver a asu piblico las miradas. Brecht
eXxpreea su rechazo s una eituacién tan indigna de un sujete ra-
cional como es el hombre, Sefiala como ejemplo cunlquier funcifdn

teatral en un teatro aristotdélico en donde

, Distinauiremos siluetar inméviles, sumerwidae en un curio-
80 estado hipnétice, Alwunas purecen huber contraido to-
dos los misculos en un violento esfuerzo; otras se hallan
en ese eutado de lasitud propia del agotamiento, Apenas
8i hay alguna comunicacién entre asos serse; sa dirfa que
es una acamblea de gente dormida. Pero ese suefio no es
tranquile; mds bien parace apitado por peesadillas, Tienen
lot nioe akiertes, pere mirun sin ver, acl como escuchan
8in ofr, Contemplan el escenario en estado de trance.(9)

Brecht demuestra desaliente por la carencia de una facultad
tan productiva y vtil para el ser humanc como es el acte de
penear.

Su teatro tiene como propésito ensefiar al espectador a dex .
cubrir la verdad en loe procescs de la vida social siempre cu-
blertor nor muchae capne de faleednd,

Un pensamiento gontrario a lo expresade por Brdcht ya le
apuntemos en este trabajo en el capftule IV y sefiala que por su
mismn naturaleza en oualquier actuacién teatral existe una cier-
ta dosis de hipnotismo.

Para Brecht el proceso de identificacién entre piblico 'y ac-
tor puesde interrumpirse con la condicién de representar a las
obras teatrales de cualquier dpoca y estilo como ei Be tratera
de obras histéricas. Beto induce al espectador & tener concien-
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cia, lo cual es ya ol inicio de unu postura critica. Por ejem-
plo, el eapectqdor #i prerenciar la ira del rey Lenr imaeina
reacciones distinter a lae de la ira porque hay seres humanos
que puestos en el mivmo carn del rey Lear no actuarian de igual
modo, As{, el espectader comprende al hombre no cemo un ser cu-
yo destino es inmutable, sino al contrarie, ese mismo sor huma-
no puede construir su destine con eu propia voluntad.

Pensamos que no ec posible alcanzar el objetive que ibrecnt
plantea, puee com9d ya lo mencionamos en el capftule IV, la fa-
cultad raciocinadora de cada espectador funciona de diferente
manera, Sin embaryc, Brecht con sus dramas trata de influir en
el pdblice del modo en que a Brecht lo hace cambiar otrn gran
auter: Carlos Marx.

El espectador es de por nf un ser apdtico hacia la reflexidn
o inducir al pdblico a pensar es proponerse un objetive muy di-
fieil y arduo, y lo o mds cuando el auditorio se halla cémode,
empero, creemos adn mis probable motivar al pdblico a pensar
cuando los actores muemtren o sugieran con bastante claridad en
su actuacidn aquella otra idea que se decea inducir en el espec-
tador, por ejemplo, en ol creo de la ira del rey Loar, el actor
debe mostrar al suditorio mediante eu actuacién equellas etras
reaccioner distintas a la ira., También enotames en-el capftulo
IV que Brecht demanda para su teatro un piblico de fildaofos y
expertes, asistencia que harta el prepente no se ha dade on a1-~
guna sociedad."Bl miemo Brecht lo declaras se trata shora de
derarrollar el arte del espectador tante e incluro mée qﬁo‘ol
arte del actor."(10) Harta el periodo actual sl teatre aristo-
télice ha conducidn al pdblice por ol camino de:ln faroinacién
e identificacién, erin exieirie nada més, Refiriéndose a sota
Bltuacién ol dootor Oscar Zorrillia escribes "A un ‘piblice de

rumiantes...que asiatirfa al teatre para rumiar a auste’ ia a
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per necesurio sacudirlo."(1l)

A partir del escenario se acciona &n forma cunstante una po-
devosa influencin pobre los pustos, la moral y la educacién del
piblice, La educaclén del hombre se realiza de un mode teutral.
Se aprende imitando la conducta de lus pereonas con lase cunles
eonvivimon,

Otra variante propuesta por Brecht con el fin de motivar al
espectador a ejercer su racivcinio es la presentacién en el es-
cenério de dos verslones dietintas de un miemo hecho, en esa
forma el espectadsr puede hacer eus propias comparacionee,

Con todo y ser notable la ineistencia de Brecht para que les !
espsctadores de pus dramas no se identifiquen con los persena- i
jes, coneiderames un triunfo parcial ere intente. La inmensa
mayorfa del miblico no estd diepueste a realizar un esfusrzo
mental y sélo desean ser fascinados por les acciones ccurridas
en el escenario,

En seguida eefinlamos aleunoe elementos de la teorfa teatral
de Brecht mde recomendados por €l a loB actores de su método y
los de mayor eficacia en la tarea de impedir la identiflicacién
del piblico, Uno de yran importancia ep el ejemplo del aotor
que interrumpe la escena y se diriye a loe asiptentes, otro ele-
mento fundemental ess el actor nunca debe llegar a transformar-
se por completo en su personaje, y el tercero, ol actor no debe
adormecer a su pitlico mediante la cadencia y el ritmo de sus
palabras. ‘

Un aspeoto digno de mencionarse como caraotortatlco de todo
el teatro de Brecht, puee descubre la naturaleza de la técnica
que propone & Bus actores y ademds Brecht a lo laruc de éu Oﬁfu
1o menciona en forma reiterada, e ei efemplo dei espectador
fumando mientrae presencia la ropreaentuclén teatral. Seadn

Brecht, es imposible lograr ia identificacidn de un individue




12

fumando, pues ys se halla bastante ocupado consigo mismo, Brecht
emplea este método cuando recomienda fumar an tuntn se 2bserva
una obra de teatro, Quizds en forma inconsciente piensa on sf
mismo, porque niendo 4l un incansable fumador de cigarrillos juu-
ea esto mds favorecedor de una diesposicidn critica, Empere no
podemos amseyurar que lo anterior funcione conn todas las demde
Personas . \

Son variose los cr{ticoe que obmervan log errorea de Brecht
cuando pide al pepectador de sus obras de teatro hacer un and-
lisip racional, Conforme a esas orf{ticoe el problems radica so-
bre todo en el texto dramdtice y no en el espectador, al cual
no es poelble controlar por diverras razones mostradas a conti-
nugeién: en primer lugar, ya hemoe apuntedo que Brecht solicita
para su teatre un tipe de actor y de piblico excepcionales, al
primero,por su éapncidnd interpretativa y el segundo, al exigir-
le una extraordinaria competencia en el andlieis racional, Cuan-
do Brecht demanda este no toma en cuenta gue no existe unea mul.
titud homowenesn.

Bn seyundo lugar, tedo el teatro de Brecht pertenece a la co-
rriente neoconvencional del teatro porgque para su cabal compren-
8ién se apoya en ol pensamiento y en la emecién, sélo que Brecht
pide 8 su piblico una mayor dosie de trabaje rngtooinndor. el
suficiente como para contrnlar las emociones,

En tercer lugar, Brecht eolicita del actor no ehtregarso al
papel eine dintanciarlo en forma objetiva y a le vez or{tica,
destacando el aspecto social newative del peraonajé. Sth embar-
4o, al actor le resulta mde fdoil mostrar lo negatlvo‘delyper-
sonaje si eata condicidn ee halla presente dentro dsl drama; y
no com? huce Brachts sareuarle en la eecenificacién, ‘

Bn cuarts lugar, en la representacién tradioional del teatro
el epcenario 6s ol snpejo de la eala, Lo Que oourri sobre del




tablado es el retrato fiel del piblico. Brecht intenta descom-
poner esa imaven mostréndonos lugares distantes en el tiempo y

el espacio (La dpera de tres centavos, Madre cnraje, Ganlileo

Galilei, Bl cfrculn de tigzu caucasiann, etc.) con el desianio

de preeentar la visidn de un mundo distoreionade, ajenc a nues-
tra vida cotidiana, mae el recurso no es efectivo y ol auditorioa
le jor de sentirse transportadn & pueblns remotos y a ntras épo-
cas, recupera para of miemo esar imdgener y se proyscta en ellas,
Be decir, el ercenario vuelve 8 ser el reflejo exacto de la sala,
Brocht a lo largo de su vida quiere btrindar al miblice une op-
cidn diferente del teatro aristotélico al cual tambidén lo lla-
ma teatro culinario, frase que Brecht acufla y cuya definicién

ee toda pieza teatral con la cual el espectador se identifica
mediante eu emocién y ein aplicar un andlisis racional.

Pese a existir el teatro dpico derde la Grecia cldeica, el

aperte inneyable de Brecht es el asignarle un sentido eocial y
el paber defenderlo frente a todae las adversidades hasta lle-

sar a darle una calidad que va més alld del cardeter circunstan-

clal de su creacidén, El conocimiente de su trabajo es tbdavfa
escaeo 8 través de lLos puebles de nccidente, Miltipler coyun-
turae impiden la sufioients y certers difueldn de su peneamien- :
to. Asf, al teatro que Brecht pretende crear para lqayobieroa, E
por ahora eélo tienen acceso loa gruboe de mds altn ntvél [ LLES :
némico y encial, k ; ' ;

Al referirnos a Brecht, el encabezado del capftuls también
puede ser el piblico de la era cientffica, t{tulo de yran esti--
ma por Brecht, porque su teatro se orlqiha en el momento ‘de. las
mayores innovaciones en la ciencia y tecnnlogia del elglo XX,
que alcanzen su méximo punto con la creacifn y uso de la ener-
&¢fa nuclear con fines béliocom en‘leoahimn‘y Nagesaki

Si vemoe al primer Stanielaveki, en declr, el de antes de la




114

revolucidén bolchevique, donde se desenvuelve con entera liber-

tad, recoanocemos que sus ideas respecto al piblico no son del

todn oonservaderas, Hay en €l un primitivo germen de tendenciae

colectivan, de un teatro educativo para el pueblo y con aptitud

eocial pero ein definicién extrema, Stanielaveki al montar lue

piezas transformadoras de los autores rueos de los eiglom XVIII

Y XIX no toma en cuenta su valor pubversive y social, eino se

ooncentra en loe aepectos anccdfticos y nostdigicos de la socie-

dad paeada y en la eolucién inweniosa de los problemas eecénicns t

que plantean.
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CONCLUSIONES

En formu especffica la teorfa teatral antiariotetélica que
Brecht ofrece no puede considerarse como el reemplaze de la
teoria del teatro aristotélico dsbide a que de un mods muy su-
til Brecht usa loe miemes recursos de su adverearie.

Bl realismo ha perjudicade el peder de atraccién de Brecht.
Bl verisme como una mera convencidén de le real, inventarie de
cesas, oon un nbjeto segure y definide ha perdide el peder
de perci%ir lo problemdtico de la vida mederna., En tede case,
¢l apego de Brecht a la realidad ayudé a perfeccienar la epce-
ng ilusienista.

Respecto & su concepto persnnal de la épica tampoeee aplica
nuevas normer a la épica tradicional y se basa en las reglas
ya existentes para usarlas en teda su obra teérica y dramdtica,

Brecht proporciona les elempntou ds que censta lg actuacién,
la esconograffa y la misica del teatre dplce en un intente de
llevar a la prdetica en la escena occidental su teorfa, la cual | .
op una sintesis del realismo y ol teatro chine siempre desds la
perspectiva de dramaturge y teédrico del teatro, en canbie Stanis-
laveki se inicia como actor y motivade por lee grandes acteres
de su épeca da principio a sus investigaciones del fenfmene de
la actuacién. Desde su juventud artf{etica y hesta su madurez
oombina le direcciédn cen la actuacién. Bxperimenta con topoa los
¢stiles de su tiempo hasta dar con el impresienisme de Chéjov !
que le da la consagracién definitiva. ‘ ‘ ‘

Bl tema del diertanciamiento conocide tembién come efecto<V
de Brecht al ser comparade oon la identifioacién del acter en
8l siptema de Stanislavski como. elementoes modulnrua‘de cada
teorfa, son des materias en apariencia muy diferentes entre sf‘
pere Brecht introduce la técnica del diestanciamiente para sup-
titulr @ la identificacién y al hacerlo tiene que admitir Qon
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cierta reserva la identificacién limitada, lo que muchos cri-
ticns consideran como un retrocero raspecto & la tormulecién
de en idea original. Brecht al pedirle al actor una interpre.
tacién dietanciada no quiere siynificar mis frialdad o menes
actuacidn, sino actuar en forma inédita el texto dramdtico. Bn
realidad, Brecht no tiene la caspucidad para eliminar la iden-
tificacién de lz relacién actor-piblico, cuya dntem tradicidn
era y sisue siendo la identificacidn. Al prerentar el distan-
ciamiento, Brecht da un valioso elemento al arte de la inter-
pretocién teatral pues con excepoién de algunar epcenificacio-
nes dicha contribucidén al teatro no consiyue implantarse duran-
te la dpooa de Brecht por ser un elemento muy adelantade para
su tiempo, Creemne que incluso a finer del sisle XX 6l distan-
oiamiento no ha sentado carta de naturaleza en la escena del
teatro de occidente, Quizd el teatro del absurdn se acerca mds
i objetivo de Brecht cuando expreea la enajenacidén del hombre
contemperénee, Erta modalidad teatral e jecuta en forma eficaz
el distanciamiento brechtiane.

En una primera lectura los dramas de Brecht dan la impresién
de no ser escénicos, pero la prueba de que sf son aptos para la :
representacién er el éxito conquistado por el Berling: Ensemble,

Lo brechtiano se halla en toda grande y excelente aoctuacidn
pues un rasygn de toda buena interpretaciédn son les trazes con-
tradictorinos y opuestos, cualidad aplicable al teatre hecho por
Stanis laveki.

En teorfa los principales elementos del teatro brechtiane
(efecto.V, gestus, arreylo anecdético, fdbula) pueden parecer
muy abstractes y eélo en la prdotica se realizan con mucha ola-
ridad 9 efectividad, La diferencia entre un texte escrito y su
representacidén es enorms.

Brecht preodujo muchos textos acerca del teatrv empero es mu-
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cho més la literatura gque 8e ha escrito en torne a entos docu-
mentor, creandn a vecer una maysr confusidn de la eximtente,
Fensumor que diche cuerpo tedrico debe revalorarse con la prée-
tica inteligente y organizada en el tabladoe.

Brecht instruye a sus actores para usar un minime de senti-
mientos al notuar y arl permitirle al espectador analizar en
forma racienal su interpretacidn, De aquf proviene su rechazo
8l teatre aristotélicv y a su ¢anto emocional que conduce al es-
pectador a la ilusidn y le dificulta eiercitar una critica ra-
cionul y nbjetive,

Brecht da ercesiva consideracién a ia razfn a la cual Stanls-
laveki otorea una relevancia minima.

Con furndamente en el importante papel seienade al raciecinle
Brecht destaca el enerme valor que su teor{a conceds al piklice
a quien es necesarlio cambiarle sus hdtites, principalménte su
formo de pensar, para transformarle en un crf{tiacn imparcial
de sf mismo y de todo lo que le rodea.

5i bien Stanielaveki juzya el trabaio del actor dirigide al
pdblico, a éste le adjudica una importancia éecundarin. La
principal tarea del actor estriba en poseer la téonica para se-
ducir al piblice y por medio del aplauso conssyuir su aprebacisén
y admiracién,

La escuela de Stanislaveki es favorita de 105 actores porque
propicla su identifisacidn con el personaje, oreande as{ el en-
suefie on el espectader. Tambidn porque los métodes do'Stanialnva-
ki son muche mds antigues en el teatrs de ocoidents y han here-
dade una tradicién mayor. De ieual forma, el sistema tradicinnal
del teatro ampara el ilusionieme y refuerza ei arrulle deL 6apec-
tader por el actor, tradicién que tiene siglos y Stanislaveki
afianza. Beta miema oondicidén la demanda el piblice al dctor en

todo el teatro de Améiica y Burepa.
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La vieidn de Brecht como dramaturyo y escoenificader incluye
al auditorio y al piblico. Aqui entendemes per auditorie sn sen-
tido restringide el que acuds a una funcién de teatro y por pi-
blico a la colectividad entera de una esociedad.

Stanislaveki es el primer hombre de teuntro que intenta sis-
tematisar le actuncidén teatral y a pesar de sue lipitaciones y
errores hace una contribucibén yrandiesa puru el teatrn del si-
¢le XX. Aun cuandn el arte del actor se ha viste enriquecide
con modernse técnicas y conocimientos prepercionades por muchos
hombres de teatro, los dencubrimientes heches per Stanieslaveki
tedavfa son la base para la formaci’n de muchos buenes actores,

En Brecht la falla #e da cuando quiers suplir la identifica-
cién y la emoclién por el smpleo del raciecinie,

De la comparacién de ambse reformadores de la escens deduci-
mes que Brecht otorge en demaefa calificativor que rno correspen-
den a Stanielavski,

Por sepsrado ol método y el siatema hicieron famoses a muchae
actores, por ejemplo, aleunoce nctores del Berliner Enoemble y
otros del Teatro de Arte de Moecd, 19 cual nes facilita decla-
rar que la prdctica rigurosa que siguieron dentrn de sur rempec-
tives conjuntos les permitié acceder a niveles asombroscs de

creatividad bajo el sabio impulso de sus maeetres,

T LRI SR

Brecht y Stanislaveki parten de interseces diattntos y siguen ?
una ruta diferente a lo larys de su recorride artfstice, son. i
coincidentes en much» pero disparees en sus respectivan vieiones
pnlfticas y en la forma de interpretar la vida, Estn proviene de
la heterouensidad en sus dmbitos polftice, histérice y bieerd-
fice y sobre tndn de sus intereses frente a la sociedad. En al-
sunas de sus etapas los dos ensayistas parecen contrarios, ex-
cluyentes uno del otre y en el mejor de lop omees divergentes

pero sstes contrastes pueden quedar superades en la fase avan-
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zada de una produccién » también al examinar el resultado final
de la miema.

Bl métndo de Brecht y el sistema de Stanislaveki eon incompa-
tibles vietos desde una perspsctiva general y superficial, esto
e, cuando pon victlmas de les estereotipos de quienee los ana-
lizan sin profundidad. Estas personas les aplican etiquetaus pa-
ra identificarlos en forme breve y definitiva. Este aprecie se
tiene de ambas tearias en lu ocasién de no tener un conocimien-
to profundo, Toda vez que los dos innovadores dejan su trabajo
inconoluso en un caro extremo sus disciplinas conourren si las
cennaideramos como dos posicionee filnséficae., Al shondar en el
entudio de ambos conjuntos de ideas vemns que su diversidad ee
mds bien idenlégica no tanto sstética y no se debe juzger supe-
rior a ninguno, Lae diferencias de Brecht y Stanislaveki antes
que ser de condicidn artfetica son polfticas e impuestas desde
afuera.

De lae prueban realizadas por Brecht con el Berliner Eneem=
tle u travée de numergsos montajes conoluimos que los vooablos,
experimentos y ejercicios empleados por 41 tienen diferentoa . i
nombrer & los usadoe por Stanislaveki pero valorados entrambos §
en su totalidad asegurames que utilizaron procedimientes pare- 3
cidos, §
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HDENDA

COMPARACION DB BERTOLT BRECHT Y ANTONIN ARTAUD

En afies anteriores n lu cafda de la Unién Sovidtica cafde
que rcpresenta una ruptura y un declive también del marxismo__
los partidarios de Carles Marx desdefiaban ver un posible vincu-
lo entre la teorfa de Bartolt Brecht, & quien se le consideraba
cientifice, y les escritos de Antonin Artaud, & quien se le juz-
gaba idealista., Este rechazo a ver en ambes escritores ponibles
rasgne en cemin, condujo a les adeptos de lon dos literatos a
una postura intelerante., Después del fracmeo pelitico y econé-
mice de la Unién Sovidtica el 25 de diciembre de 199) se ha te-
niéo una postura més conciliadora para establecer posibles pun-
tom de coincidencia de ambos teéricos, Uno de dichoe puntes en
ol hecho de ver a la compafifa de tesrtro Living Theatre que diri-
¢fan Julian Beok y Judith Malina eome el grups teatral cuyas es-
cenificaciones representarfan la s{ntesis de las teorfan de Brecht
Y Artaud, pueat5 que el Living Theatre utiliza mediee escénicos
miégicon, misticos y propios del ceremonial que difunde Artaud,
perv en ol fondo el Living Theatre propusnaba per un teatro po-
litice, burcaba un efecto sociul como lo queris Brecht., En sw
condicién dramatdryica la sfntesis de las teerfas de ambes maes-
tres ha sido realizada de un moedn excelente per el dramaturge
sueco Peter Weise(1916), en su obra Marat-Sade(1964),

Les preceptes teatrales de Artaud intentan suceder a‘Loa'oa-
tablecides en la sociedad. Bates conceptes iratan acerca del cuer-
po del actor, el vac{o existencial en la nociodud burquaaa‘y ia
ineficacia del texte dramético en estwm eeciedad, A purtir de ah{
surye la neceridad imprescindible de comunicar una nueva realis
dad oon palabras inimitables, propias de un teatre def\nltivdv

donde se dé un distinte juego del actor. Come conaeou@noia de lo




apuntado, presentumos algunas de las analowfan y diferencine de
ambos creadoren:

La teor{a teatral de Artaud conserva un paralelismo con las
ideas de Brecht,

Puede verce que tantn Artaud como Brecht aconsejan a sue ac-
tores un método inductivo,

En Brecht hay un héreve sacrificado, el cual guarda un pareci-
do con el racrificio ritual del actor artediano,

Artaud y Brecht pretenden una comunicacifn directa e inmedia-
ta, una reciprocidad entre actores y auditorioe.

Por medio del efectn de distancimmionto el acter brechtiann
se eitda entre dos édpocas en formu critica, estn permite al es.
pectudor comprenderlas y evaluarles, En su 2casifn, ¢l represen~
tante artodiano es un eslebdn entre la pieza y el pdblico permi-
tiendo a éste dltimn acceder a lo intelectual.

Artaud y Brechti luchan en comin contra el actor prostituide
propiec del teatrn buriués que muestra y vende su cuerpe., Esta
ofensiva la realizan por distintos medios: Artaud pretende libo-
rarlo de los impulsoe pesiquicos; Brecht ealvdrlo de la opresién
politica; Artaud eacrificarlo mediante la expiacién; Brecht
emanciparls de la explotacién econdmica. Entrambos propusieron
un teatre que sustituyese al teatro buryués.

Bl proyecto de Artaud estriba en la creacidn de un teatro md-
gico-reliyinso, purificader de los males colectivos; para lograr
este miemo fin Brecht propugna por un teatre que aporte un enten-
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dimiento cientf{fico de las leyem gque rigen a la aociedad‘modbrnu.

Artaud y Brecht se aremejan sl querer un teatro que’cure lae
enfermedades del espfritu y para consewuirle Brecht opta por el
raciocinio; Artaud por un teatro de cardcter extéticb,

Artaud y Brecht patrocinan un teatre no psicolégice, de ca-

rdcter ffsico y obvjetivo, Si Artaud busca expresarle todo. a tra-
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vés del cuerpv conviene con Arecht quien otorgma un lugar prepon-
derante al idioma ¢eetual del actor.

Bl arte de Artaud siendo relieioso lo vulneré la sociedad se-
oulur; el teatro de Brecht, ateo y politico, pero con el misme
plan de cambiar & lu comunidad, también io amimildé lu souciedad.

Tantn Artaud como Brecht han sido la fuente de inepiracién
para dramaturgns y directores de teutro, Luego de lu muerte de
los des, algunos renovadores de la sscena en ru incesante afdn
por cumplir lo que Bus maeetros pedian se han aproximade a en-
tos ideales aunque pin lograr una gran cercanfa.

Si el teatro de Artaud carece de un andamiaje tedrice sufi-
ciente para el adecunde trabajo del actor, Brecht cuenta conn el
soporte de la teor{n marxista de la cual deriva su método de ac-
tuacidn.

Brecht faverece un teatro politico; Artaud un teatro mistice-
religione,

Brecht metamorfosea en lucha d¢ clases el conflicte dramdti-
co; en Artrud este conflicts ee de cardcter moral.

A Bracht ea le ha despreciade per ser escoritor de izquierda;

en el cano de Artaud ese le ha marginade por su excesivo radica.

lismo,

Sl Brecht es materiamlista en tedo, Artaud es idealista.

Mientras el teatro de Brecht se diriye al cerebro de lee es-
pectadorer, el teatro de Artaud se remite a la existenoia tetal
del piklice, .

Brecht quiere que la funocidén teatral devele tedas lnq false-
dades en la sociedad; Artaud pide que la escena ses una prelen- !
gacién de la vida real, : ‘ ' !

Brecht cen el distanciemiento separa el actor del pdbliog;zol '
teatre .de Artaud propone mantener la total anarqufa para recwpe-

rar el espiritu comunitario de los hombres.
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