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INTRODUCCION 

Be un hecho indiscutible que tanto Brecht como Stanielavoki 

se beneficiaron en forma inmediata de las aportaciones realiza-

das por sus antecesores en la dirección escénica, el duque Geor-

ye II de Saxe-Meiningen (1826-1914), André Antoine (1858-1943) 

Y Max Reinhardt (1873-1943). El duque fue pionero en efectuar 

escenas de conjunto con dinamismo y coherencia, evitó movimien- 

tos al azar y prescindió de la regularidad, creando aot la im- 

presión de algo natural. Bri cambio el austriaco Max Reinhardt 

influyó con su ritmo, lo espectacular en las producciones y la 

inventiva en la recitación. Ambos ejercieron ascendiente sobre 

las escenificaciones de Antoine, Brecht y Stanislavski. 111 cé- 

lebre director moscovita partió de Meininyen y Antoine pero se 

concentré más en el actor. Brecht prohijé la influencia de Mei- 

ninyen, Antoine y Reinhardt pero se le ha considerado más expre-

sionista-realista. 

Brecht y Stanisleveki deben mucho a Max Reinhardt quien es 

el primero en examinar las posibilidades de un actor y obtener 

su máximo rendimiento en las tablas. Al igual que Meiningen, 

Reinhardt se distingue por el manejo de multitudes en escena. 

Si en el siglo XX ocurre una gran eclosién de los grandes 

movimientos literarios de todo cuño, este brote se da con mayor 

intensidad en el periodo entreguerrae, época en la cual viven 

Stanislaveki, Brecht, Meyerhold, Piscator y Artaud quien es in-

fluido por el surrealismo; el marxiemo euta de Brecht en estas 

fechas también tiene un espacio de grandes logree y expansión. 

Brecht y Artaud son el griten de dos considerables tendencias en 

el teatro de la poeguerra. 

La nueva manera de percibir la función teatral en el teatro 

habitual más burgués alienta la técnica pasiva (para el especta-

dor) de ver y enseñarle alto, el espectáculo se le da en forma 
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de producto terminado, el cual ee consumido con disposición pa-

viva. Muestra el mundo y eu visión friitmentaria; lo reestructura 

condicionando. No da un eentido al mundo, está en la conviccién 

de poseer la verdad o una parte de la certeza del mundo y del 

hombre. Su representación se da en forma correcta y trptificante 

para el hombre común. 

A partir de la década de loe 70 y lob 80 un mayor número de 

intelectunlea latinoamericanoe han emprendido al estudio de le 

conexión entre ideolotia y comunicación de macee en base a loe 

métodos europeos del estructuralismo y la semiología. Una de lae 

limitantes del método eemiético os la de ser muy parecido al mé. 

todo de una critica compreneive, ee decir, quo benala todos loe 

aspectos mée relevantes de un texto literario. 

En el teatro se han molido los téneros debido a la influencia 

de loe medios masivos do comunteaci6n. Esto ee palpable cobre to-

do en la práctica eecénica, no en la expresión escrita. En loe 

anoe 70 y 80 se ha victo una fucién de vantuardia y teatro insti-

tucional. El teatro de la poetuerra ee obetina en la fueién del 

teatro con otras artes, además, en los dltimoe afine ha existido 

una homogeneidad e indiferenciacién de teatro, cine y televieién. 

Cada vez hay menor sentido ritual y festivo en el teatro y e'4 

lo se produce para el concino de la multitud, lo cual trae de mo-

do Milico un anulemiento del noder comunicativo del teatro. 

hombre ee torna más individualieta y solitario. Se fomenta un con-

SUMO eiloietn, indiferente, banal y aburrido. Se crea una multi-

plicacién espectacular de imávenee y coene que con orttinadas en 

un deenrden total,.por el sélo hecho de producir. 

Frente a esto, algunas de lee tnfluenciae do Artaud en el tea-

tro moderno ven el happenint, el eslcodrama, la mayor preparacién 

fieica del actor, la denvelorizaclén del texto literario, la exal'=, 

tacién de la violencia. Wri ese teatro predoMinan io utópico, lo 



irracional y lo místico. Hay un retorno a las religiones orien-

tales, la magia, la vida de loe indios, lentilaju corporal, de-

mencia, el uso de las drogas, la obscenidad y el erotismo, así 

como el empleo del arto para violentar al público. 

Loa directores de teatro que so han acercado más al ideal ar-

todiano son: Hoter Blin, Judith Malina y Julian Beck, Peter Brook, 

Jerzy Grotoweki, Rutenio Barba, Jerome Savary, Jorge Lavelli, Víc-

tor García. 

Junto a lu influencia de Artaud en el teatro se viene obser-

vando la presencia de lo poemoderne, movimiento vanguardista que 

tiene como nietos principales un hiperrealismo, la falta de un 

orden cronolético, varias acciones al mismo tiempo, personajes 

que se superponen, el uso de diversas técnicas literarias y re-

cursos de loe medios masivos de cemunicacidn, une lo real y lo 

fantáetico, lo abstracto y lo concreto, lo verdadero y lo falso. 

No reconoce límites entre imagen y objeto, lo mental y lo físico. 

lo posible y lo probable, itnora ret Lao  de coastruccién dramá-

tica, no hay unidad en tiempo y espacio, emplea narración y diálogo, 

utiliza todo el saber humano sin comprometerse con alguien o al-

go, predomina el interés por la realizacién escénica en lugar del 

texto dramático, intenta superar la realidad tal cual es. 

En México las teorías de Stanislavski están presentes desde 

1928 con el Teatro de Ulises fundado por Salvador Novo y Xavier 

Villaurrutia y más tarde con el Teatro de Orientación (1932-1934; 

1938-1939), fundado por Celestino Gorostiza. Después, en 1939 

viene a México el director nipén Seki Sano, quien fue alumno di-

recto de Stanielaveki, también asistente de Meyerhold, con quien 

además desempeñó el curto de dramaturgo en el sentido alemán del 

término. 

Con Seki Sano ee afinca el sistema de Stanislaveki en la esce 

na mexicana. Sane crea varios trupos vantuardistas: Proa (1942), 
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La Linterna Vdtica (1946), Teatro de Arto Moderno (1947). 

Por otro lado, el teatro de Brecht toba de amplia influencia 

entre los dramaturtos mexicanos al trado de asekurarse que al-

tunos creadores hacen teatro brechtiano sin saberlo, pues uti-

lizan las tdcnicae empleadas por Brecht junto con otras consi-

deradas neobrechtlanas, como son el uso del narrador, el final 

abierto, la discusión con la concurrencia y la invitación al pú-

blico a participar en la obra. 

Entre loe dramaturtoe mexicanos más relevantes en quienes ha 

hecho crédito Drecht, anotamos a Luisa Joeefina Hernández, Jorte 

Ibarttlentoitia, Emilio Carballido, Vicente Uñero y Felipe San- 

tender. 

A pesar de la preeencia de muchos trupos dedicados a la reno-

vación de la escena mexicana casi no ee han realizado Produccio-

nes de las piezas de Brecht. Las ejecucionee de sus dramas han 

sido muy escasas en parto debido a la influencia del teatro nor-

teamericano, en especial Broadway, cuyes éxitoe de inmediato son 

repuestos en las tablas mexicanas. Otro motivo por el que Brecht 

no ee representado en !léxico lo da su tendencia socialista. 

En el presente periodo el teatro mexicano está lastrado por 

el predominio de un teatro litero, banal, sin contenido artrsti-

co, propio para satisfacer el justo de las clases con mayor Po-

der eoondmice, esto a pesar del esfuerzo de los intelectuales por 

ofrecer un teatro culto. 

Los abundantes trapos de aficionados menosprecian loe temas 

nacionales y optan por los asuntos que debaten loe trandes drama. 

turcos, verbitracia, el proclamar una nueva era en las relacio-

nee del hombre y la sociedad en donde prevalezca la unidad y el 

orden, anhelo que no avanza en la obtención de sus fines. 

EL teatro mexicano sufre la colonizacién cultural. de norte- 
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amdrica y Europa, hiato imita los guetos y modas de aquellos lu-

tares quo son del aprecio de unos cuantos poro no del pueblo. Pe-

ne a tenor un público menor, MéX1C9 poseo un teatro único, el 

cual trata sus problemas internos aun cuando sea en pequeFia es-

cala. En la capital mexicana, centro cultural del país, ni el tea-

tro extranjero ni el hecho por la facción progresista son repre-

sentativos. Ambas tendencias coexisten zahiriéndose mutuamente. 

Con este trabajo intentamos contribuir en la importante y enor-

me tarea de ayudar al estudiante de arte dramático a desechar al-

tunee prejuicioe que con mucha frecuencia tiene al abordar el ce-

tudio eepeoffico de las teorías do actuación de Drecht y Stanie-

laveki. Loe más comunes de loe juicios anticipados que se momio-

nan son o bien una eimpatfa o bien un rechazo a ultranza por cual-

quiera de los dos autores. 

Asimismo, el tema oorreaponde a la excesiva falta de obras to-

cante a loe dos directores que analicen exclusivamente sus respec-

tivas técnicas de actuación. 

Nuestra posición es lo de hallar las diferencias fundamentales 

y en su caso, la incompatibilidad en los procedimientos de actua 

ción de Brecht y Stanislavski. Lotramoa seto enfocando la dramá-

tico brechtiana y el sistema de Stanielavski en relación a sus 

aciertos y a sus detractores. Las condiciones anotadas nos per-

miten inferir el grado de coherencia interna de cada proceso me-

diante la entice de sus principales elementos e identificar el 

aporte do ambos a la actuación teatral. 

La confrontación Brecht-Stanislavski es adn hoy motivo de'eran 

interés pura todo estudioso del teatro, esto a pesar de haber 

transcurrido muchos ailoe de la desaparición Mica de los des 

creadores. 

Al tomar como asunto de análtoia a dos grandes renovadores del 

teatro nos proponemos deeentraftar el porqué continlan siendo su-

toree de tren estimación para quien situe un enfoque tradicional 
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en actuación. Esto hace mas difundido el sistema de Stanielavs_ 

ki, pues lo relativo a Brecht es más reetrintido y selectivo a 

pesar de su presunto carácter popular. Pretendemos demostrar con 

esta tesis y se verifica en el desarrollo de la misma que ambos 

directores perduran entre los más importantes en este simio des-

de la perspectiva de la práctica escénica. 

Mediante una comparación critica de las dos teorías intenta-

mos explicar, por un lado, el sistema de Stanielaveki, el cual 

determina el rumbo de la actuación teatral en el sido XX y des-

cubrir su aporte principal y vitente hasta hoy. 1ln cuanto a 

Brecht, su valor se debe más que a su método de actuación a to-

da eu obra escrita sobre teatro. Una contribución más aceptada 

que la de Brecht en el área de la actuación ea la del polaco 

Jerzy Grotoweki, quien con el apoyo de diversas dieciplinas de 

carácter cientifico (peicolo4fa, fínica y fonolokía) desarrolla 

una célebre técnica de actuación. Brecht, como veremos no da 

entrenamiento a los actores, más bien trabaja con actores pro-

fosienales. 

Merece una explicación el porqué tienen ese orden los capi-

tules de la tesis. 

1) Ill ori4en de la comparación Brecht-Stanielaveki en eran 

parte se debe a Brecht, quien tonere enorme polémica con su 

teoría del teatro antiaristotélico y la propuesta de la inter-

pretación distanciada, las cuales por sí mismas constituyen un 

conjunto de procedimientos y recursos muy antituee en el teatro 

pero Brecht las utiliza en forma novedosa para conseguir una 

moderna interpretación del actor. Por eso, el titulo y orden 

de cada uno de los capitules de la presente investiséación lo 

determina Brecht. Podemos aeequrar que toda su obra oecrita tie-

ne hasta oferto punto una posición contestataria. Brecht 

be su teoría del teatro antiaristotélice el cual es un intente 

de sustituir al teatro aristotélico; edita su teatro épice en 



7 

contra de la identificación tradicional; propone su efecto-V co-

mo una preferencia frente a la identificación; ofrece un mulli-

ste racional. en contra de lo emotivo y un pública pensante y re-

flexivo por contraste al público tradicional e inerte. 

2) El título de cada capítulo de le tesis tiene su orillen a 

partir de la consulta de varios libros acerca de ambos autores, 

de cuyos indices de materias eletimoe los temas de mayor impor-

tancia. 

En general todos los dramas de Brecht se dirigen a superar el 

aporte que Ibsen consigue al llevar al realismo a su máxima ex-

presión. Brecht intenta darle una solución más efectiva que Ib-

sen, sólo que Brecht realiza su cometido teniendo como princi-

pal soporte la teoría marxista. 

Brecht inicia el estudio formal del marxismo en el sao de 1926 

como consecuencia de su infructuoso proyecto de acumular mate-

rial para escribir una obra de teatro. A partir de tal fecha y 

hasta el fin de su existencia en toda la obra de Brecht se ha-

llo la impronta del marxismo. Antes de ser influido per las ideas 

de Carlos Marx y al buscar una eficaz herramienta intelectual 

que le sea útil en su lucha contra el capitalismo, Brecht se 

apoya en el expresionismo durante su primer periodo artietLoo. 

Rn loe das primeros capítuloe encontramos los principales 

Puntos de Brecht sobre lo no aristotélico y sobre su teoría del 

teatro épico respectivamente, para confrontarlos con el reper-

torio de ideas arietatélicas. Reto los hace tedavfa una eePecie 

de introducción a le comparación de las teorías de actuación de 

Brecht y Stanislaveki. Por tal motivo aplazamos hasta el tercer 

capítulo la comparación directa de ambos directores al ser nece-

sario explicar el origen del teatro antiarietotilico el cual de-

viene teatro épico y también porque a través de toda la obra es-

crita de Stanielavelti difícilmente puede hallarse algún comenta-

rte sobre Aristóteles. 



Al tratar eebre las teorías de actuacien de Brecht y Stanie-

laveki ce neo preonta si en realidad son sistemas que ee le 

presentan al actor como dos opciones, Al respecto conviene sa-

ber lee diferenciar entre método y sistema, pues alyunee criti-

ces aprecian la teoría de Brecht como un método y loo escritea 

de Stanielaveki como un eistema. Selun la definicion que da el 

diccionario de la Real Academia Eepunola, método ee el camine, 

el procedimiento adecuado para coneetuir una finalidad, en cam-

bio un sistema ee define come un conjunto coherente de princi-

pies reyidee por un orden de relaciones que trabajan ayrupada-

mente para el objetivo yeneral del todo. 

En un sistema debe haber: 

1.-Coherencia, ee decir, no deben existir contradicciones in-

ternas. 

2.-Orden de relaciones, e esa que les elementos estén reyides 

por leyes, de tal modo que haya entre si dependencia, derivacién 

o fundamentacién. 

3.-Un sistema puede abarcar o incluir desde uno a varice mé-

todos; por lo menee incluye un método. 

4.-Todo sistema estot incrustado en otro eietema todavía más 

brande. 

Aunque hay quienes dudan que la teoría de Stanislaveki sea un 

sistema, de acuerdo a las definiciones anotadae lineas arriba el 

ee un sistema, incluso cuando a lo largo de la presente investi-

yacién se mencionan varias fallas importantes, de lae cuales aquí 

mencionamos dos: 

"Stanielaveky vio el conflicto de el personaje y su entorno 

exterior pero no el conflicto interior del intérprete."(1) 

En su b►tequeda por dar fundamento científico a su indayacién, 

Stanielaveki unas veces crea palabras y en otras eportunidadee 

tema come punto de apoyo vocablos de origen psicolélime de 

8 
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aitnificado muy teneral o vago, tal ea el CLIP() de la expresión 

"memoria de emociones", frase que atribuye al psicólogo experi-

mental francée Teódulo Armando Ribot. Tratamos con más amplitud 

este punto en el capítulo V. 

Respecto a la primera falla el mismo Stanielaveki se hace 

cargo de refutarla cuando escribe que su sistema se ramifica en 

dos partes: "1) el trabajo exterior e interior del artista sobre 

su propia personalidad, y 2) el trabajo exterior e interior tam-

bién sobre su papel."(2) 

Bn cierta etapa de su vida, cuando envite las obras de Chd-

Jov, Stanislaveki da estímulo') a sus actores para "vivir su pa-

pel" con sugerencias muy parecidas a lae de Brecht: "preguntar- 

se a sí mismo lo que el personaje podría haber hecho o dicho en 

situaciones distintas de las de la obra".(3) 

Constituye un deber nuestro ineludible dejar constancia de 

gratitud per este medio a el asesor de la presente investita-

cién, maestro Alejandro Ortiz Bulle-Ooyri por su invaluable 

ayuda, la cual permitió la consumación del trabaje, aet crome al 

profesor Héctor Mendoza Franco, de quien obtuvimos apreciables 

orientaciones que le dieren un rumbo decisivo a la tisis. 

La traducción es nuestra en la bibliotrafía de idioma eztran-

Joro donde ne aparece traductor. 
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CAPITULO I 

TEATRO NO ARISTOTELICO Y TEATRO ARISTOTELICO 

i'rincipiemos este capítulo con el comentario de que la opo-

sición de lo aristotélico y antiarietotélico tiene comienzo con 

Buten Priedrich Berthold (seudónimo Bertolt) Brecht. Nace en 

Autsburte el 10 de febrero de 1898 y muere en Berlín el 14 de 

atonto de 1956. En cambio, Conotantin Serteevich (seudónimo Sta-

nielaveki) Alekeeev, nace en Moscú el 17 de enero de 1863 y fa-

llece en la misma ciudad el 7 de atosto de 1938. 

En este contexto resulta necesario señalar que lo aristoté 

lico se halla dentro del teatro incluso antes de Arietóteles, 

filósofo trieto que nace en Estatira (Macedonia) el año 384 a. 
C. y muere en Calcas (Eubea) el año 322 a. C. En sentido amplio, 

su rafz primera debemos buscarla en el instintivo afecto para 

expresarse mediante las fiestas oon que se recrea la vendimia 

en honor a Dionisos, dios de la pasión, la embriatuez vital y la 

presencia de fuerzas primordiales terrestres que simbolizan la vi-

da en su entera plenitud asf como. en teneral de toda la fecundi-

dad en la naturaleza. Estas conmemoraciones pierden su aspecto 

relitioso al abandonarse los ditirambos o cantos de donde se ora- 

tina el diáloto. Se tienen datos de que la manifestación teatral 

más remota el ditirambo en el país dorio se ubica en el año 700 

a. C. 

Aristóteles al escribir La poética cerca del ano 344 a. C. da 

cuenta del enorme florecimiento teatral de su época. 

En el espacio de tiempo anterior a Brecht el teatro en su ma-

yor parte cabe considerarse teatro aristotélico exceptuando una 

corriente popular con fundamento en la tradición, la cual crea 

sus propias retlas y cuya culminación es la Commedia dell Arte. 

Dicho teatro es práctico, sin teóricos, de necesidades inmedia-

tas, con apoyo en la observación de la realidad y desde hace mu- 



cho tiempo enriquece al teatro culto. En Brecht mismo se da el 

caso de que su obra dramática se beneficia de tales manifesta-

ciones populares, p. ej., el circo, el muele hall, el cabaret, 

la lírica popular y la Commedia dell Arte. En su conjunto estas 

dos divisiones del teatro se conocen por medio de numerosos mo-

vimientos y escuelas y a pesar de que Brecht intenta sustituir-

los por su teatro antiaristotélico el teatro dominante no desa-

parece y ee renueva de máttiples Cormas. 

Brecht permanece como uno de 198 más notables dramaturtos de 

la posguerra y lo comprobamos con el enorme volumen de investí-

ilaciones dedicadas al análisis de su obra literaria y escénica, 

material suficiente para llenar una biblioteca. 

Con el fin de aclarar el oriten de lo antiaristotélico es 

necesario remontarnos al inicio de las objeciones que Brecht ha-

ce a la dramática aristotélica. Brochi define así esta dramatur-

tía: 

Puede definirse como dramática aristotélica toda dramática 

que encuadre en la definición de tratedia contenida en la 
Poética de Aristóteles.(1) 

Como nuestro propósito es presentar a nuestros lectores el 

pensamiento de Brecht lo más transparente posible, copiamos en 

setuida la definición de tratedia que Aristóteles da en La 221z 

tica (énfaeie agregado). 

Bs, pues, tratedia reproducción imitativa de acciones es-
forzadas, perfectas, trandiosas, en deleitoso lenguaje, 
cada peculiar deleite en su correspondiente parte; imita
eión de varones eh acción, no simple recitado; e imitación 
que determine entre conmiseración y terror el término me-
dio en que loe afectos adquieren estado de pureza.(?) 

12 
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Las palabras en cursivas de la definición citada son el prin-

cipal punto que Drecht impugna por vía de su teatro no aristo-

télico. Desde un punto de vista social piensa que lo más impor-

tante "es el ftn que Aristóteles atribuye a la tragedia: la ca-

tarsis, la depuración del espectador de todo miedo y compasién".(3) 

De ahí deduce que 

Los actores imitan actitudes humanas e inducen al espec-
tador a imitar al actor; la captación de la obra de arte 
sería la identificación con el actor y a través de él con 
el personaje de la obra.(4) 

Pero Brecht omite considerar que no siempre la imitación con-

duce a la identificación. La realidad es muy amplia y de ningún 

modo se le puede reducir. 

Por tanto, Brecht concluye: "la identificación es uno de los 

Pilares de la estética que hoy impera".(5) 

En el procedimiento de Aristóteles hay conyruenoia con la me-

dicina homeopática, cuyo sistema curativo pone a las enfermeda-

des, en dosis mínimas, las mismas curaciones que puestas en can-

tidades mayores producirían al hombre sano síntomas iguales • 

parecidos a loe cuales trata de combatir. En cambie, Brecht es-

tá proponiendo el postulado de la medicina clásica, la cual apli-

ca la máxima de curar loe contrarios con los contrarios. 

Desde la Grecia clásica la catarsis o acción de purgar o pu-

rificar es un término común en medicina pero El Estayirita lo 

tranafiere al teatro. La función curativa de la catareis aquí 

se plantea en su doble carácter social y estético. Así, la fun-

atén de teatro al hacer uso del habla, aosiega, purifica el aa.. 

Oritu del hombre y le devuelve la paz perdida. La palabra ee 

vuelve símbolo en boca del médico (acter) quien al representar 

un drama explica el estado sintomático del enfermo (público), 
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causándole un efecto curativo. 

La trakedia nos cura como espectadores, nos alikera del pe-

so de las pasiones por medio de conmiseración y terror. Conmi-

seración al compadecernos del protakonista o héroe nue sufre y 

nos identificamos con él porque como seres mortales nos puede 

pasar lo mismo. 

Una vez localizado el primer punto a combatir, Brecht anota 

que los aspectos más débiles del aristotelismo son la catarsis 

y la identificación. 

¿Qué puede sustituir al miedo y a la compasión, el clási-
co binomio destinado a provocar la catarsis aristotélica? 
Si se renuncia a la hipnosis ¡a qué se puede apelar?(6) 

Y atreka que la falla capital de la identificación es que al 

espectador "no le permite adoptar una postura crítica ante lo que 

se le está presentando".(7) 

Grossvotel hace una observación correcta respecto a la cri-

tica precedente: "Brecht ve esta absorción efectuada más bien 

por el escenario que por el espectador."(8) (Cfr. Cap. IV). 

Otra parte central es la modalidad psicológica de loe seroo-

najee (¿.son héroes o no lo son?). Louis Althusser plantea dos 

prekuntap en relación a la nula muda de Madre coraje: "¿no es, 

en efecto, un héroe positivo?¿No jueka la identificación, pro-

visionalmente, sobre ese personaje secundario?"(9) 

Brin Bentley reconoce que una de las mejores ejecuciones de 

toda la producción dramática universal en el alelo XX, es la es 

cena de Katrin, le hija muda de Madre coraje, en el momento en 

que la primera toca un tambor en el techo de una casa de campo 

para prevenir a los moradores de una ciudad cercana del arribo 

de un ejército invasor, pero él mismo ha visto en este cuadro 

un profundo contenido aristotélico, pues al mismo tiempo que 
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recurre a la sensibilidad en el espectador, también obtiene su 

identificación con el noble teste de la muchacha. Según Dentley 

Lo que la obra tiene para ofrecer pertenece más al orden 
de la eensibilidad,...ha cínica Madre coraje y su heroica 
hija Katrin, resulta lo mejor del teatro de Brecht.(10) 

Pero a lo expuesto 

Brecht no se opone, en especial cuando seftala que tal com-
pleja forma de compasión habría sido imposible en un tea-
tro que se basa por completo en la empatía.(11) 

En opinión de Brecht 

El rechazo de la identificación no surte de un rechazo de 
las emociones, ni conduce a ese rechazo, el deber de la 
dramática no aristotélica consiste en demostrar la falso -

dad de la tesis de la dramática vulgar setdn la cual las 
emociones etilo pueden ser producidas por la vía de la iden-
tificacidn.(12) 

En la primera parte del juicio previo admite de modo implíci-

to que las emociones también pueden ser protresistas y en la frac-

cidn concluyente propone una vía nueva que reemplace a la identi-

ficación, pero Brecht aloe practicándola en buena medida, como 

os demuestra en Galileo Galilei (cuadre 11, escena en la cual se 

coronado papa Urbano VIII el cardenal Mafee Barberint, ahí ocurre 

un efecto ilusionista mediante La transfituracién) y también la 

citada escena de Madre t'erais (cuadro 11, escena titulada"Las pie-

dras empiezan a hablar.") Brecht acepta que laaemocienee y la 

identificación pueden ser útiles al teatro antiaristotélico per 

ser elementos vitales del drama, pero no descubre un use nide 'efec-

tivo del ya existente dentro del drama tradicional. El teatro aa- 
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tiaristotélico "al menos en su lógica es arintotélico."(13) Ca-

si toda la producción artística de Brecht Be basa en la parado-

ja, recurso del cual se vale al combatir el aristotelismo, pero 

a su empefto antiaristotélico lo contradice nu explotación de las 

bases y métodos del aristotelismo. 

Una eran cantidad de dramas griegos, incluyendo la trilo-
tía de Esquilo no en propiamente aristotélica. La verda-
dera diferencia entre la escuela de Piecator-Brecht y el 
teatro antiguo es ideológica mete que estética.(14) 

Aun tratándose de un hombre de genio como Brecht, la tarea de 

acabar con dos mil años de tradición en un trabajo superior a lee 

fuerzas de un hombre solo. 

Acorde con Bricht, a través de los dramas habituales 

El fluir de los acontecimientos, la sucesión de réplicas, 
movimientos, reacciones, tiene algo de confuso, de inasi- 
ble, porque no admite la intercalación del examen crftico.( 15) 

En efecto, esta es una de las más inteligentes impugnaciones 

a la dramática usual y si se observa con más cuidado esta misma 

condición se aplica por tole' a cualquier tipo de dramática, 	. in- 

cluyendo la propuesta por él. 

En el drama dominante, asevera Brecht 

Sólo se estimula la crítica referida al proceso de gene-
ración de la empatía, pero nunca la referida a los suce-
sos que el espectador ve reproducidos en sscohli.(16) 

En ajuste con Drecht, la crítica debe ser no e4lo de los he 

chos reproducidos en el tablado, sino también del contenido de 

dichos conocimientos. Aquí llegamos a la cuestión de la forma y. 

contenido. Uno y otro son inseparables en cada obra de arte. 
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M'ocia, nos da la solución a este problema en sus Escritos co-

bre arte  y literatura. En el momento de tratar el realismo da un 

ejemplo de cómo se puede separar el contenido ideolékico de la 

forma, cuando en una conversación casual es frecuente que la yen-

te dita: "es sólo por forma que lo hamo"(17), es decir, por iner-

cia, por hábito, lo cual quiere decir que la manera de obrar ha 

sido inducida desde afuera y de manera oculta, por esr •eta frase 

revela con claridad el modo en que se lita el contenido a la for-

ma. El contenido está implícito. Una frase(forma) descubre su con-

tenido aun cuando parece que no tienen relación. 

Al continuar sus ataques al teatro aristotélico, Brecht sostie-

ne que tanto actuación como fábula no reproducen "sucesos de la 

vida real, sino una vivencia teatral perfectamente establecida".(16) 

La opinión referida se opone a la bien conocida frase de que 

la realidad contiene una mayor fantasía que lo fantástico. Brecht 

parece desconocer lo relativo de su crítica, pues un teatro al 

presentar hechos de la vida real no yarantiza una calidad superior. 

Brecht pide al teatro imperante que sólo aborde temas y anécdotas 

veristas, a fin de ser criticados con objetividad, empero, en las 

propias palabras de Brecht, el teatro lo teatraliza todo, hasta 

el asunto más yrave. Además, toda persona está en disposición de 

aceptar cualquier convencionalismo cuando se transforma en espee-

tador de una obra teatral. Todavía más, muchos teman de la dramá-

tica dominante poseen aryumentes tratados con eran contenido ar-

tfatico dentro de las diversas formas teatrales. Brecht pide que 

se manejen tramas realistas y de contenido social, perol este re-

quisito se loyra por medios muy variados. Cada escritor es un es-

tilo. 

La dramaturgia ariatotélica,...no permite tener en cuenta 
las contradicciones objetivas en los proceses, Hay que. 



traneformarlas en contradicciones oubjetivau(vistas a tra-
vée del protatonista).(19) 

Aquí, Brecht demanda quo Loe actores y todos los elementos 

de una escenificación sean moros puntos de referencia para el 

espectador, allí, éste no se involucra en forma emotiva y puede 

aplicar un juicio racional, objetivo, sereno. Pero esto es muy 

difícil de limar a causa de se: inevitable que se "desprendan" 

sentimientos de las emociones de 19e actorts. Además, ea nece-

Bario Babor cómo funciona la monte de cada espectador para su-

gerirle una determinada forma de pensar. Creemos ah más fac-

tible convencer al espectador de que no se comprometa con sus 

propias emociones y dotarlo de los elementos de juicio necesa-

rios para examinar lo quo sucede sobre la escena. 

En sus objeciones al aristotelismo los juicios de Brecht 

contienen cierto matiz reiterativo al defender la forma obje-

tiva contra la subjetiva. Por consituiente, anota en una página 

de su Diario de trabajo, "en la pieza aristotélica nada se pue-

de arrancar de su "contexto" para ser situado por ejemplo, en 

el contexto do la realidad".(20) leqdn esto, Brecht entiende a 

la realidad como una descripcién más o menos obJetiva de los 

cambios y contradicciones en la lucha de clases de la sociedad 

capitalieta, pero la realidad es un concepto muy relatiVo y si 

Brecht advierte falta de apeto a la realidad en el drama tradi-

cional por un lado se debe a su intento de convencernos de que 

una correcta interpretación de los procesos colectivos debe ser 

por fuerza tratada en estilo realista o en el épico, sin tomar 

en cuenta que puede usarse cualquier otro estilo. 

Por otro lado, las exitenciae de Brecht se - deben a la falta 

de un punto de contacto comdn de Brecht y sl pdblico para ob-

tener una comprenaidn recíproca respecto a la forma de inter-

pretar las acciones en el escenario. 

18 
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En otra serie de ideas Brecht apunta que 

Las ideas cuyo desarrollo condujo o la dramática no aria-
totélica experimentaron la influencia de ideas desarrolla-
das por alones ciencias como la nueva psicolotía, la fi-
losofía empírica de los físicos, etc.(21) 

En este punto es posible señalar una coincidencia en la invee-

tiocién teatral tanto de Brecht como de Stanielavski. LOB dos 

directores porfían en la necesidad indispensable de buscar apo-

yo en una base científica. Sabemos que Stanislaveki en una pri-

mera etapa de sus investiocionee busca pisar terreno firme con 

auxilio de los psictSlotos experimentales franceses, en especial 

Teédulo Armando RiboO, pero las bases que le ofrecen son muy 

41Miléeofo y peicóloto experimental francés, nace en Guirikamp 
(Ultes-du-nord) el 18 de dic. de 1839 y muere en París el 9 de 
dio. de 1916. Diploma de aireado en filosofía en 1867 y doctor 
en letras en 1873. Ejerce la docencia en Veeoul(1865) y Laval 
(1868). De 1872 a 1875 deja la enseñanza y radica ni París, ahí 
en 1875 funda la Revue philosophique de la France et de Petran-
xer. En 1885 se hace caro del curso de peicolokta experimental 
de la Facultad de Letras de Parfe(Sorbona). En 1888 titular de 
dicha cdtedra(peicoloyfa experimental y comparada) del colegio 
de Francia. 

La primera obra de Ribot es La psycholoeie anelaise eontempo-
ralne(Parfe,1870), le sikuen La philoeophie de Schopenheuer(Taríe, 
TUS T, Lee maladiee do la mémoire(París,1881), Les maladien de la  
volonté(Paríe,1883), Lee maladies de le pereonellté(Perfe,1885), 
Peycholo4ie de 1'attention(París,1869),L'évolution dee idées ye-
néralee(Parío,1897),Essai sur l'imaeination Oréatrice(París,1900), 
La peycholotie allemande contemporaine(París,1900), La vie incons-
ciente et les mouvements(Parie,1914). De particular interés para 
nuestro tema son sus cuatro libroe acerca de la peicolotía afec-
tiva por tratarse de.las obras de mayor influencia en Stanislavs-
kis Psycholotie dee eentimente(Paríe,1896,publicada en ruso en 
1898), La loilique des aentiments(Parfe,L905), Eseai sur les pa-
selons(Parfs,1907), Problbeee de psycholoktie affective(Parie, 
1909). 
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frátiles. Mediante sus libros, itibot sin duda ejerce un fuerte 

influjo en Stanislavski al'iniciar éste sus indatacionou y ba—

jo su autoridad redacta las primeras retlan para el actor: 

1) Concentracion y relajación adecuadas; 2) trabajo con 
la memoria sensorial y/o emotiva, de tipo introspectivo, 
saliendo del entorno de la escena, para alcanzar una :is_ 
ta motivación; y 3) recién entonces se procedo a la adap-
tación al entorno concreto, comienza la acción y en un 
plano que no perturbe le obtenido interiormente. Este pro-
ceso es adialdctico, antinatural y sumamente frágil. La 
concentración se pierde ante un choque inesperado. La in-
teracción ee superficial, bifurcada hacia adentro y afue-
ra y preconcebida.(22) 

En su postrer etapa creativa Stanislavoki se apoya en su com-

patriota, el fiedóloto Ivan Pavlov(1849-1936), cuyo principal 

aporto científico explica la conducta psicolótica con fundamen-

to en los reflejos físicos condicionados e inhibidoras. Todo lo 

que sabemos de su inveetitación eituiendo la ciencia de Pavlov 

es que Btanislavski al buscar la síntesis de forma y contenido 

en actuación teatral descubre la "inquebrantable unidad peico-

física do la experiencia humana y su expresión externa"(23), de 

la.cual se origina su concepto de acciones físicas. Con el fin 

de complementar el significado de lo que son las acciones físi-

cas aftadimos esta información: 

El personaje aparece en el método de las acciones físicas 
en la misma medida en que se profundiza sobre la r 4,tuacién 
material que se va creando con el accionar en el escenario. 
81 control que sobre ello ejeroe el actor es el mismo con_.  
trol que cualquier persona ejerce sobre sus comportamientos 
en la vida, sin que coto cercene pus posibilidades ~eje. 
nales.(24) 

Brecht anotura que su teatro no aristotélico "sólo intenta 

ofrecer retratos que muestren al mundo tanto al hombre contem7. 
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plativo como al hombre práctico“.(25) 

Coneideramon dos maneras de interpretar lo citado: en la pri-

mera y más obvia explicación hace una síntesis del teatro anti-

aristotélico en contracto con el drama imperante. Notomoe que 

alvinos dramas arietotdlicoe ya poseen lo que Brecht presenta, 

por ejemplo, algunos dramas de $hakeepeare. La segunda interpre-

tación es la existencia de muchos daten reveladores de eu in-

tención de cambiar el teatro aristotélico por el teatro no aris-

totélico. Aef lo podemos constatar en suchen pasajes de sus ea-

()ritos de teatro, do igual manera en el Pequeño oryanén. Como 

ejemplo específico mencionamos el periodo de su exilio en Esta-

doe Unidos de América (1941-1947), donde intenta conquistar 

Broadway y Hollywood con sendas escenificaciones: La madre, pre-

sentada el año de 1935 en la urbe de hueva York, durante un lap-

a') previo a su exilio y Galileo Galilei en julio de 1947 en Loe 

Angeles. 

La ópera de tres centavos es el drama que le da celebridad 

mundial a Brecht desde su primera función ocurrida en Berlín el 

31 de agosto de 1928 en el Theater am Schiffbauerdamm, pero eu 

pieza teatral de més alto nivel artístico es Madre coraje, Des-

pués de la Segunda Guerra Mundial este ademo teatro viene a ser 

la residencia del Berliner Ensemble. 

Si bien es correcto que muchas de las obras del teatro bur-

gués tienen 

Primitivos efectos de impacto o sentimientos ~mente de-
finidoe, loe cualee son coneumidoe como sustitutos, perlas 
equivocadas experiencias espirituales de un público manco 
y cataléptico.(26) 

También es verdad que Brecht hace tabla raen 'cuando habla 

del teatro aristotélico tal como st fuera un solo bloque. Hay 
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un cierto número de obras que no poseen las carencias nombra-

das por Brecht. Se trata de Los dramas compuestos por loe gran-

des autores do la Grecia cláuica y el Renacimiento o incluso do 

muchos autores contemporáneos. En ellos todos los defectos men-

cionados por Brecht se vuelven artfoticou. Estas cualidades 

únicamente son apreciadas por los poseedores de un amplio cono-

cimiento de le literatura y el teatro. 

Brecht plantea cierta reserva en torno a la dramaturyia pro-

puesta por él. Algunos analistas consideran esto una enmienda en 

su pensamiento. 

No puedo afirmar quo la dramaturyia a la que por determi-
nadas razones he calificado de no aristotélica y la CO» 
rreepondiente técnica interpretativa épica representen la 
solución.(27) 

Esto eitnifica una contradicción respecto a las ideas de su 
primer ciclo artfetioo y sólo hasta los últimos años de su vida 
(1951-1956), expresa ente cambio de ideas. Aquf 

Brecht intenta superar el concepto muy formal de su tea-
tro épico e intenta efectuar en el teatro la misma revo-
lución que Marx realizó en la dialéctica respecto a Be-
tel. Carlos Marx sustituyó la simple dialéctica de la con-
ciencia por una dialéctica de loe procesos eocialee.(28) 

Brecht pretende ser un clásico a la manera del silo 

esto es, abarcar todos los téneroe del conocimiento, tal como 

quiero hacerlo Schiller, a quien Brecht critica por ewidealis- 
mo pero en cierto modo Brecht falla en las dos Máximos empresas 
de su vida, primero, cuando quiere anular el sentimiento y lue-
yo, al esforzarse por estlmular el raciocinio. 

Pasando al campo contrario, el teatro aristotélico tiene im-

perfecciones como el ser 
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Todo nacido del teatro burtués, ha nacido do los medios 
que se han croado para el individualismo, para las bús-
quedas individualistas; todavía está mal adaptado a ha-
blar de trabajo.(29) 

Por tanto, Sartre piensa que debe haber un término medio en 

el cual 

No haya ninguna verdadera oposición entre la forma dramá-
tica y la forma épica, sino que ésta tiende hacia la casi 
objetividad del objeto, es decir, del hombre y va asf con-
tra los hechos, puesto que no se licita jamás a ver un hom-
bre objetivo, con el error de creer que se puede dar una 
sociedad objeto a los espectadores, mientras que a la otra, 
si no se le corno) con un poco de objetividad iría dema-
siado hacia el lado de la simpatía, del Binfühlunt,  y 
arriesga demasiado con caer dentro del teatro burguée.(30) 

Así como se dice que Bertolt Drecht muestra doe etapas bien 

delimitadas en su producción creativa, también se dice lo mismo 

de Conetantin Rtanielavski. Respecto al primer Drecht con ímpetu 

juvenil acomete la gigantesca tarea de reemplazar el teatro 

aristotélico por el teatro antiaristotélico. EL Drecht de la 

madurez artística prueba corregir estos excesos y procura sua-

vizar la intransigencia de aquel tiempo al tratar de justificar 

la combinaoién del sentimiento y el raciocinio. Enfrente, loe 

resultados de las investigaciones de Stanialavski durante su 

primera fase artfatica lo conducen a seguir el criterio de ini-

ciar la preparación de cualquier papel dramática desde lo exte-

rior del personaje hacia el interior. Ya en sus dltimes afee 

de vida modifica este conocimiento al encontrar el método de 

las acciones «ateas, fórmula que se opone a la primera forma 

de interpretación. 
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CAPITULA) II 

EL CONCEPTO DE LO EPICO DE BERTOLT BRECHT Y LO EPICO 

TRADICIONAL 

En el capítulo procedente nos ocupamos do las diferencias del 

teatro aristotélico y el nuevo teatro propuesto por Brecht, quien 

durante la primera etapa de producción de su teoría lo llama tea-

tro antiarietotdlico. Deepuée, a medida que perfecciona eu teoría 

le da el nombre do teatro épico. A partir del presente capítulo 

empleamos cualquiera de loe doe términos, puesto que son equiva-

lentee. 

Loo antecedentes de la escuela épica de Brecht como contraste 

a la épica tradicional, tienen ya un largo historial en Alemania. 

Sue oríyenes datan del elylo XVIII con el dramaturyo y crítico 

alemán Ephraim Cotthold Leesiny (1729-1781). En su obra La dra-

maturyla de Hamburko, Leosing 

1) Rechaza la pretensién de loe autores franceses de ser 
los herederos del drama griego chleico,2) critica la imi-
tación del claeiciemo francés, 3) discute la concepción 
aristotélica de catareis como finalidad en la tragedia, 
4) trata el problema de las tres unidades dramáticas exi-
gidas por los dramaturgos franceses (Racine, Corneille) y 
5) concede al dramaturgo plena libertad para presentar e 
su gusto el desarrollo de la obra.(1) 

Como estos comienzos de la critica son un conflicto frontal 

del teatro aristotélico y la nueva dramaturgia, pueden conside-

rares los inicios de la evolución del drama que tiene su culmi-

nación en Bertolt Brecht. 

El debate iniciado por Leeeing tiene un continUador con J97. 

hann Chrietoph Priedrich von Ochiller (1759-1805)i Su obrapue-

de recibir el calificativo de idealismo ético. A pesar de la 
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fuerza y originalidad con que Schiller trata sus dramas, éstos 

tienen el defecto de ser demasiado idealistas, ingrediente que 

loo hace no compatibles con la realidad social de la cual toma 

ou inspiración creadora. Pero Brecht es un idealista igual a 

Schiller al plantearse objetivos demasiado ambiciosos para sus 

posibilidades reales. Ningún otro dramaturgo precursor del tea-

tro épico padece tanto la influencia del romanticismo como Schi-

ller. 

Hl tercer dramaturgo quo significa un destacado progreso en 

la elaboración de una dramática diferente al teatro aristotéli-

co os Georg BUchner (1813-1837). Su mejor obra, La muerto de 

Danton (1835) es ol primer drama realista en Alemania y revela 

un materialismo prematuro. A los héroes idealistas de Schiller 

los enfrenta el héroe pasivo de BUchner. En los dramas de »Boh-

ner hay un realismo cruel, denuncia y un mundo con pesimismo 

histórico. Blichner confía en la rebelión de las masas y la ins-

tauración de un orden social nuevo. La influencia de su obra 

todavía hoy ejerce un poderoso influjo en el teatro más Progre-

sista. BUchner es un innovador formal, un preexpresionieta que 

rebasa en mucho a su época romántica y en lugar de imitar el 

ejemplo de Hacine, adopta un estilo inédito: la pieza literaria 

es para 61 un instrumento para la descripción de la verdad. 

El cuarto dramaturgo de importancia en la formación del tea-

tro épico es Karl Kraue (1874-1936), contemporáneo ;y al mismo 

tiempo precursor inmediato de la teoría *pica de Brecht, en 

quien influye de manera decisiva con su drama Loe dltimos días  

de la humanidad. 

"Disfruto leyendo a Charles Louis Philippe, liarte Gottegebe 

y Buba. Son lo mejor. Además leo a Karl Kraue".(2) 

Esto pensamiento escrito el jueves 15 de mayo de 1521 cuando 

Brecht cuenta con 23 aptas de edad, nes demuestra que Brecht en 
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sus críticos silos juveniles y pese a faltar alta varios aBos pa-

ra la elaboración de su teoría del teatro epico, éste ya se pre-

figura mediante la elección de Brecht por ciertos literatos. 

Tambien ea otro importante precursor del teatro epico el no-

velista germano y amito de Brecht, Alfred Dbblin. 

El concepto personal de Brecht sobre lo opico da comienzo a 

partir de Bus primeras colaboraciones con Erwin Piecator y del 

año 1926, fecha en que inicia el estudio del marxismo. Los pri-

meros elementos de lo épico se hallan en BU famosa obra La ópe-

ra de tres centavos, estrenada en el Theater am Schiffbauerdamm 

de Berlín el 31 de agosto de 1928. La obra en un intento de oil-

tica punzante a la burguesía, quien la vuelve inofensiva convir-

tiéndola en un éxito comercial. 

Lo épico (novela, novela corta, poema épico), por sí mismo 

constituye un conjunto do procedimientos estéticos e ideolégi-

cos. Aristóteles en su Poética distingue tres grandes géneros 

literarios: la épica, el drama y la lírica. Por una especie de 

paradoja, recurso al que tan afecto es Brecht, su épica no difie-

re de la épica tradicional, sino al contrario, Brecht se apropia 

de los postulados do tal género literario y loe introduce al 

drama. Esto viene a causar un enfrentamiento de la épica tradi-

cional y el teatro aristotélico. Por las razones mencionadas 

efectuamos la comparación del teatro aristotélico y la épica 

tradicional. 

En principio, la épica suele ser una de las primeras manifee-

taclones literarias de todos los pueblos. 

Mén bien que "primitivósw, loa épicos en todos los luga-
res y tiempos, han pido un producto refinado de una socie-
dad culta ecos de los cuales penetran gradualmente en el 
verdaderamente primitivo submundo del fólklore.(3) 
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Nuestra investigación inicia en la civilización griega, la 

más importante de occidente y por ser la cuna de la palabra 

épico. El vocablo épico deriva del *rimo 222, que significa 

narración y su origen se halla en la Grecia clásica donde loe 
aedos o poetas ambulantes relataban en verso las hazaftae y he-

chos reales e imaginarios de los héroes. 

En el drama los personajes tienen existencia sensible al pa-
so del tiempo; no asf en la narración épica, donde loa héroes 
viven inalterables al tiempo, con el objeto de subrayar la 

grandeza de una acción o tensión. 
En el drama existe un protagonista, carácter a quien perte-

nece la acción; en la épica encontramos al héroe, cuyo atribu-

to es el triunfo. 

Asf, lo dramático nos presenta un mundo presente, aotual;en 

cambio lo épico se hace careo de presentarnos un mundo Pasador 
como totalidad, abarcando tiempo y espacio. Por eso el exposi-

tor épico tiene mucha mayor libertad que un relator dramático 

en cuanto al uso del tiempo dentro de la fábula. 

Lo dramático es tensión, en tanto lo épico da una visión de 

conjunto. 

Platón y Arietételes hacen la situiente dietinciént 

En la poesía épica el poeta habla en parte en primera per-
sona como narrador y en parte hoce hablar a sus personajes; 
en el drama el poeta desaparece detrás de sus persona-
jes(4) 

Dice Goethe: 

Du grande y esencial diferencia se basa,...en que el ápi-
ce dice loe hechos como totalmente Pasados, mientras que 
el dramaturto loe representa como totalmente presentee.(5) 
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En su respuesta, Schiller dice a Goethe lo siguiente: "la ac-

ción dramática se mueve ante mí, mientras que yo mismo me muevo 

e- torno de ln épica, v ella perece estar inmóvil".(6) 

Según Goethe, las causas de lo antecedente son: 

Los motivos progresivos, que promueven la acción; los usa 
en forma principal el drama; motivos regresivos, que ale-
jan la acción de su meta, los usa casi en exclusiva el poe-
ma épico.(7) 

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

cie de deux ex machina para resolver una situación o abreviar 

los hechos y se usan los versos para despertar impresiones en el 

ánimo del público. Por eso el drama se vale más de la prosa, la 

cual por ser de uso común propicia la identificación; en la épi-

ca el discurso retórico y el verso funcionan para orear distan-

cia entre actor y público sin aislar al héroe, colocándolo den-

tro de la vida. 

El drama configura personajes y acciones por el diálogo, en 

contraste con la épica, donde predomina la esencia físico de los 

hombres, la naturaleza que les rodea, las cosas que int,gran «u 

mundo, etc. 

En el drama los réplicas de los actores hacen avanzar la ac-

ción; en la épica esto no siempre sucede. 

Si en el drama tradicional hay un manejo del tiempo en role-

cidn a le vida y acciones de los personales con un principio y 

fin bien definidos, er la épica la extensién de la vida y las 

acciones de cada carácter se han hecho problema porque inician 

por completo en acción y con el final no terminan pues prevale-

ce una forma narrativa. El poeta épico esté en un plano eupe-

rior al mantenerse distanciado de los hechos narrados y del pd-

blico. 

Los temas del drama no conocen límites en su variedad 
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cambio la épica gira en torno a doe motivos y temas básicos; la 

cólera y la venganza. 

En lo épica "la violación de los normas indiscutidas arras-

tra necesariamente alguna venganza, la cual a su vez, exige ser 

vengada y poi indefinidamente".(8) 

Otro tema de la épica es el de los "retornos", el héroe no co-

mo humano sino como símbolo de la comunidnd, es un luchador que 

vuelve ya sea del destierro, do la guerra o de una conquista. De 

lo antecedente se deduce que la base del relato épico es le vio-

lencia en todas las formas: guerra, conquista, empresa, reivin-

dicación, venganza, traición, etc. 

En el drama los episodios y escenas tienen una evolución in-

terdependiente; por parte de la épica toda escena tiene indepen-

dencia entre si. 

Mientras el drama prefiere mostrar la crisis, la épica cen-

tra su interés en el desarrollo y proceso de un conflicto. 

En la ética predomina un carácter ordenador y racional; se 

usa la forma narratoria en tercera persona y en tiempo pasodo. 

Si en el drama existe un estrecho contacto de seres humanos 

ordinarios con loe dioses y héroes, en le épica existe una gran 

lejanía entre los humanos y los dioses y sólo se narran los he-

chos de los héroes y seres mitolégicos. 

Lo dramático muestra mayor afinidad con los ritos; la épica 

tiene preferencia por los mitos. 

En el drama le naturaleza únicamente aparece habitada cuando 

lo requiere la fábula; en contraposición con la, épica donde le 

naturaleza todo el tiempo está poblada. 

El drama invoca y evoca la energía sobrenatural que domina el 

destino del hombre; lo épico glorifica el poder del hombre so-

bre la tierra. 
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"Lo dramático siempre trata sobre sentimientos (o lo inter-

no); lo épico trota sobre descripciones externas."(9) 

En el drama se debe perfilar en forma completa e inmediata 

uno personalidad en una acción. A diferencia de la épica donde 

la explicación de los hechos y el cambio paulatino de los per-

sonajes pretenden esa convergencia de hombre y hecho e lo sumo 

en la obra entera, configurándola, por lo tanto, cuando mucho 

como tendencia la forma dramática reclama esa coincidencia con 

inmediata, instantánea evidencia en cada etapa del camino. 

El drama tiene que suscitar la impresión de totalidad, cla-

ridad, eficacia, comprensible y concentradamente significativo, 

en cambio la'épica es ilimitada. 

En el drama los acontecimientos dramáticos reales represen-

tados han de coincidir con el tiempo de la representación. En 

la épica un gran periodo se puede resolver en unas cuantas pa-

labras o bien relatar ampliamente un hecho breve. 

Lo dramático actúa personalmente, mientras la épica narra 

con claridad. 

En el drama existe unidad entre lo inmediatamente sensible 

y la importancia típica de cada momento de la representación. 

En la épica existen estos elementos de manera más laxa. Se im-

ponen como tendencia en el curso de la acción total. 

Aqui es conveniente señalar que Brecht construye su propio 

cuadro de las diferencias entre lo dramático y lo épico. Este 

famoso cuadro lo presenta por primera vez en el prólogo a su 

obra de teatro Ascenso y caída de la ciudad de lahagonny, pu-

blicado en el año de 1931. Este primer conjunto de conceptos 

ea objeto de sucesivas reelaboraciones y difiere mucho de su 

versión definitiva en los Gesammelte werke de 1938. A riesgo 

de redundar tocante a los contrastes de lo dramático y lo épi-

co y como un aspecto complementario, a continuación presenta- 



El suspenso se crea en 
torno al desenlace 

Una escena existe en 
función de la siguiente 

81 desarrollo es lineal 

Natura non facit saltus 

81 mundo tal cual ea 

Lo que el hombre debería 
Ser 

Sus instintos 

El pensamiento determina 
el ser 

mos lo más relevante de aquel cuadros 
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Forma dramática del teatro  

El escenario "corporiza" un 
hecho 

Compromete al espectador en 
la acción y desaprovecha su 
actividad intelectual 

Le posibilita sentimientos 

Le proporciona vivencias 

El espectador es introducido 
a la acción 

Se trabaja con la sugestión 

Se conservan les sensaciones 

81 hombre se presenta como 
algo conocido de antemano 

81 hombre es inmutable  

Forma épica del teatro 

Lo narra 

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

Lo obliga a tomar deci-
siones 

Le proporciona conocimien-
tos 

Es situado frente a la 
acción 

Se trabaja con argumentos 

Las sensaciones se llevan 
a una toma de conciencia 

81 hombre es objeto de 
investigación 

El hombre se transforma 
transforma 

81 suspenso se otea en 
torno el desarrollo 

Cada escena existe por 
si sola 

El desarrollo es curvilí-
neo' 

Pacit saltus  

81 mundo tal como será. 

Lo que el hombre debe ser 

Slis motivos 

81 ser social determina 

el pensamiento (10) 

y 
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Le épica do Brecht no difiere de la épica tradicional como 

ya lo demostramos a lo largo del actual capítulo. Aclaramos 

esto debido a que Piero Raffa en su obra Vanguardismo y realis—

mo, página 203 afirma que la concepoidn brechtiana de lo épico 

es herética respecto a la épica tradicional. Como hemos visto 

la épica es un género literario con sus normas perfectamente 

delimitadas y no puede haber una duplicidad con otros géneros 

literarios. Tal vez Raffa quiere sedalar que Brecht le da un 

profundo contenido social a su teoría de lo épico y con una 

orientacidn política muy clara. 
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CAPITULO III 

EL TEATRO EPICO DE BRECHT; EL TEATRO NATURALISTA DE ITANISLAVSKI 

Segifn Erwin Piscator, él es el autor del concepto y el térmi-

no de teatro épico, poro la modalidad que Piscator crea del tea-

tro épico se caracteriza por una grandiosidad física y una mag-

nificencia en las producciones, las cuales tienen como soporte 

una variedad enorme de maquinaria escénica. Estas propiedades 

hacen una exaltación de la era del maquinismo. En la primera 

etapa de sus representaciones teatrales, Piscator comenta e iro-

niza las noticias de su tiempo, esto lo transforma en un perió-

dico escenificado, más tarde 

Para este teatro proletario, Piscator llegó a valerse de 
una reconocida técnica didáctico-dramática empleada en la 
Edad Media, en el Renacimiento y en el Barroco, la alego-
rización; personificación de una idee o un concepto. A di-
ferencia del empleo religioso o relacionado con atributos 
humanos abstractos como la alegría, la belleza, el pensa-
miento, le piedad, la muerte, etc., el director la utiliza 
relacionándola con algunos de los pensamientos fundamenta-
les de la filosofía marxista.(1) 

El teatro épico surge como un rechazo del expresionismo, es-

tilo artístico en el cual milite Brecht en su primera etapa co-

mo escritor. El término teatro épico es introducido por le van-

guardia del arte desde 1924. Es indudable que sin la exPerion .  

cié de su colaboración con Erwin Piscator, la teoría del teatro 

épico de Brecht no habría sido poeible,. Ambos trabajan con idén-

tico fin artístico hasta 1928. Con el objeto de obtener una ma-

yor claridad en las diferencias y similitudes de Brecht y Pis--

cator, a continuación presentemos un cuadro dé dichos rasgos en 

base a los datos aparecidos en lo obra de Edward Braun, El direc- 
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tor y la escena. Del naturalismo e Grotowski, de las páginas 

182 a 183 y 210 a 211. 

Similitudes: 

Desde su inicio en el teatro ponen obras de carácter social. 

Repico de técnicas múltiples: discursos grabados, empleo de 

cine documental, escenarios múltiples y giratorios, trozos do pe-

riódicos, acción simultánea. 

Montaje flexible de cuadros y escenas acompaBados de cantan-

tes, música, gimnasia, proyección de diapositivas, estadísticas 

y retórica. 

_,__Consideran la psicología en el drama un obstáculo entre sala 

y escena. 

Eliminan escenas originales y las cambian por otras nuevas y 

yuxtapuestas. 

Usan el agitprop, forma de teatro politica de tendencia comu-

nista. 

Los actores interrumpen la escena y se dirigen al páblico. 

Diferencias: 

Gigantesco dispositivo escénico de piscator y uso de ingenio- 

sas escenografías a base de materiales y maquinaria reales; 

Brecht lo muestra todo en miniatura. 

Una producción escénica de Piecator dura muchas horas; en 

Brecht sólo el tiempo normal de una representación teatral. 

_E1 concepto de grandeza de Piscator, Brecht lo sustituye por 

el de distancia. 

Piscator pretende mostrar le vida en su complejidad total; 

Brecht presenta los episodios, exhibe lo significativo. 

Piscator produce atmósferas en donde se mueven mesas humanas, 

colectividades; Brecht crea personajes individuales. 
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Piscator tiene poco interés en el actor; Brecht concentra 

su atención en el trabajo del actor. 

En les producciones de Piscator se confrontan el actor y la 

maquinaria. En las escenificaciones de Brecht se cotejen ins-

trucción y entretención. 

Para Brecht,el concepto de teatro épico no se refiere o una 

categoría estética. Para él es épico porque recurre a la ra-

zón más quo a los sentidos, a la manera de los clásicos, lo 

épico invita más a la reflexión que o participación. El drama-

turgo nacido en Augsburgo encuentra en China la fuente de la 

cual abreva para dar origen a la elaboración de su teoría épi-

ca dramática. 

Con arreglo a las palabras del propio Brecht 

El teatro épico se interesa en las actitudes que la gente 
adopta de uno hacia otro, dondequiera que éstas sean socio-
históricamente significantes(típicas). Produce escenas don-
de la gente adopta actitudes de tal suerte que las leyes 
sociales bajo las cuales Rabian, saltan a la vista.(2) 

Lo épico, de acuerdo al concepto de Brecht es realista en su 

panorama, porque hace una vista objetiva de la escena humana y 

los problemas del individuo. 

Brecht divulga un punto principal de su teatro: "el teatro 

épico procura buscar su modelo en una esquina callejera, es de-

cir, volver al teatro más simple y natural".(3) y para que sea 

posible su realización se requiere mucho talento; es decir, su 

ejecución por artistas profesionales. 

Brecht considera como uno de los ejemplos más exitosos de 

una producción épica la representación de su obra La ópera dé tres  

centavos realizada en 1928. Esta Obra marca el inicio del teatro. 

épico en la dramaturgia brechtiana, sin embargo, aun siendo un 
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éxito de público (muchos analistas la consideran su obra más co-

nocida) desde un punto de vista épico os un fiasco. La falla 

ocurre cuando todos loe elementos épicos de dicha produccién 

lejos de ser una censura sarcástica y mordaz al espectador ha-

cen para flete aún más atractivo el espectáculo escénico. Estos 

principios épicos ya con el sollo personal de Brecht aparecen 

Por primera vez, a saber, un dueto de telones el cual consiste 

de la cortina frontal sobre la que se proyectan los títulos de 

1as escenas, dos lienzos de fondo en los que se leen la ohm-

sis del cuadro a poner en acción y la letra de las canciones al 

cantarse y una media cortina blanca en el frente del escenario 

quo permite al auditorio ver en parte loe cambios de los deco-

rados. Esta última tela más tarde se convertirte en la firma 

del teatro de Brecht. La burtuesia neutraliza las criticas que 

se le hacen, bien debido a que las toma como alto tolerable o 

porque se cree no aludida. 81 el primer intento de teatro épi-

co resulta un fracaso, lo es también con la obra cumbre de Brecht: 

Madre coraje, durante cuya representacién por el Berliner Engem-

blf en  1954 en Parte con motivo del I Festival de Arte Dramático 

La burtueeta se inclinaba ante su propio espejo Parque el 
espejo no era expltoito, por su propia culpa o idiosincra-
sia y por culpa y carácter del espejo, Y met el teatro épi-
co, pretendiéndoee distante, quedaba próximo, queriendo ex-
trailer entra:Isba; y alletando el 1:er:semiento provocado lo 
convertfa en pasidn.(4) 

Un aspecto fundamental del teatro ápice ea evitar la identi. 

ftcaoidn del asistente con el personaje. Para lograr este, el 

teatro ápice se vale de carteles que llevan inscritos 10ems 

juicios breves que son »estrados a lea presentes •n momentos chi-

ve de la ejecución teatral, interrumpiendo la obra con el propé- 
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sito de impedir la identificación del auditorio con los perso-

najes y en cambio asuma una posición reflexiva. 

Esto procedimiento del teatro de Brecht sólo es aplicable a 

obras 

Equívocas, en lao que a la simpatía humona del personaje 
subyace otra verdadera y reprobable significación de su 
conducta, o viceverea,...de ahí que el teatro épico seo un 
teatro críticamente negativo. Y es lógico: procede del 
convencimiento de que nuestra sociedad ha sido confundida 
y tergiversados loe valores, y se dirige a cambiar esta 
situación.(5) 

La escenografía que corresponde al teatro épico debe alejar-

se de un sentido realista propio del teatro acostumbrado. El 

decorado tiene que ser simbólico y evitar el uso de loe colo-

res para evitar la ilusión del realismo. En les notas relativas 

al decorado que Brecht da para su obra Los horacios_y los curia-

ceoe encontramos estas indicaciones 

Los actores, así.como loe espectadores, ven el río o el 
valle trazados en el suelo; todo el campo de batalla, 
bosques que lleguen a la altura de la rodilla, colinas, 
etc. Pero este decorado no debe dar impresión de realidad.. 
Los obstáculos naturales (grietas, planchón de nieve, etc.) 
se indicarán mediante pequeftas tarimas fijadas sencilla- 
mente al tablado.(6) 

Otro elemento importante del teatro épico es la canción. Es-

ta se usa con un fin similar al de los carteles. En este caso 

Brecht demanda una técnica diferente a las reglas del canto ins-

titucional. 

El actor no debe limitarse a cantar debe interpretar el 



Wagnerismo 

La música estimula 

Una música que realza 
el texto 

Una música que impone 
el texto 

Una música que ilustra 

Una música que pinta un 
estado psíquico 

Opera épica 

La música comunica 

Una mdsica que explica el 
texto 

Una música que considera el 
texto como cosa adquirida 

Una música que se afirma 

Una música que indica una' 
forma de actuar (8) 

Podemos dejar constenoia de loe elementos épicoe de Brecht 

cuando presenciamos la pelieullcinematográfiCa que Brecht aprue7 

ba y supervisa de su obra padre coraje. La película ee un•docuten-, 

tal filmado en base al libro modelo de Madre coraje y es filma7 
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papel de alguien que canto. No se esforzará tanto en des-
tacar el contenido sentimental de la canci6n,...como en 
señalar actitudes que correspondan por decirlo así, a los 
usos y costumbres del cuerpo. Para lograr esto el actor 
debe recurrir al lenguaje vulgar y cotidiano. Respecto a 
la melodía, el actor no la debe seguir ciegamente, sino 
"hablar contra la mdsica."(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 una música preparada ex profeso por los composito-

res alemanes Kurt Weill y Hans Eisler. Esta música entendible 

por todos fue rechazada tanto por la vanguardia del público 

burgués que pedía ir más allá del sinfonismo posromántico, así 

como por los puristas, para quienes el arte no debo alejarse de 

sus líneas ya fijas. 

Con el fin de complementar lo antedicho, transcribimos un 

cuadro relativo a la música wagneriana y a la música épica. 
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clon posa por múltiples vicisitudes desde su inicio en el edo 

1949 hasta 1955, pero queda terminado hasta el ano de 1960 ba-

jo la dirección de Peter Palitzch y Manfred Wekwerth, directores 

integrantes del Berliner Ensemble y su estreno es el 10 de 

febrero de 1961. Producido por la DEFA-film*. Ahí la música y 

los efectos de distanciamiento son eficaces al cumplir loe obje-

tivos de no transportar o ilusionar al espectador. Toda la pe-

lícula no es mde que teatro filmado en blanco y negro, aunque 

no son con exactitud esos colores. La música es armónica pero 

en algunos momentos casi ea un ruido. Los instrumentos (tem-

boreso piano, trompeta, flauta, trombón, acordeón y guitarra) 

dan la impresión de hallarse puestos uno contra el otro. Del 

vestuario épico hay muchos ejemplos en fotografías y descrip-

ciones como le quo Rolend Barthee hace del vestuario brechtia-

no on donde afirma que a Brecht le gustan todos los tonos ocres, 

grises y sepia. Es obvio que con esta escasez aparente de colores 

puede logran» una gran variedad en tonos. Acerca de la esce-

nografía también existen muchos datos disponibles en literatu-

ra del tema. La escenografía debe ser antlilusoria, sólo in-

dicada y simbólica. Por ejemplo, un bosque no ee más que una hi-

lera de árboles deshojados, como secos, en un paisaje plano y 

nevado. Une montaña hecha de un material parecido a la esconja, 

semeja una roca enorme. La carreta de Madre coraje trae utensi- 

+
Desde su juventud y hasta el fin de su vida, Brecht elaboró 

muchos guiones para cine pero sólo muy pocos lograron filbwrae, 
razón por la cual aportamos una lieta de las películas basadas 
en loe dramas y guiones realizados por Brecht: La ópera de tres  
centavos(1931), Dir. Georg Wilhelm Pabst, lbahle Weghe  (1932), 
Dir. Distan T. Dudow, Reunen aleo die  (1943), Dir. Frita Lena, 
Aroh of triumph  (1948, el guión sólo recibió retoqueó de Brecht), 
Dir. Lewis Wilestone, El señor puntila y su criado matti(1955), Dir. 
Alberto Cavalcanti. 
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cilios en cada lado, indicios de ser una tienda: vasos en hi-

lera, un canasto, un pequeño barril, unos cinturones. Muestra 

lo necesario sin exceso. La actuación de los actores del Dor-

liner Ensemble, admirable por su labor de conjunto. Destacan 

Helene Weigel en el papel de Madre coraje y Ernst Buech como el 

cocinero. Confirmamos lo que oímos decir en una clase de direc-

ción a la maestra Soledad Ruiz: "la actuación épica tiene mu-

chos elementos de actuación tradicional, a la cual Brecht añade 

un sentido social". 

En palabras del mismo Brecht, un teatro épico sólo seria po-

sible donde hubiese un fuerte y dinámico movimiento de clase 

social, capaz de asegurar su continuidad con sus propios medios 

de producción, frente al drama imperante. Por consecuencia, es 

necesario primero llevar a cabo una revolución en el sistema 

teatral de un país, para que pueda existir el teatro épico. 

Respecto al estilo de actuación épica, Brecht declara quo 

todavía no existe con plenitud esta forma de actuar. 

La compañia de teatro Berliner Ensemble fundada por Brecht 

da su primera representación el 8 de noviembre de 1949 con la 

obra El señor vuntila y su criado matti do Brecht y dirigida 

por él mismo. A partir de 1954 el Berliner Ensemble cuenta con 

el Theater am Schiffbauerdamm como escenario propio y toma co-

mo emblema la paloma de /a paz de Pablo Ruiz Picasso. 

En ocasión del exitoso estreno de la pieza ilLoenor nuntila 

y su criado matti por el Berliner Ensemble ocurrido en Berlin, 

cuatro anos después de la Segunda Guerra Mundial, diarios ber-

lineses anotan que si eso es teatro épico es Magnífico. Brecht 

contesta: es teatro épico en la medida en que puede brindarse y 

aceptarse durante aquel momento. Cierra ese pensamiento con la 
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pregunta, ";.pero cuando se dará el verdadero, el radical teatro 

épioo?"(9) 

Existen varios juicios en los quo declara la actuación de 

diversos actores y actrices conforme lo que pionea es la mane-

ra de actuar épica. En una do tales opiniones califica la inter-

pretación de su compatriota Peter Lorre, "cuya actuación estaba 

en perfecto acuerdo con el estilo épico de actuación".(10) 

Durante su exilio en Estados Unidos de América, Brecht halla 

el instante do apreciar algunas formas de caracterización épica, 

tal como el caso de su encuentro con Orson Welles en Boston, 

donde Welles dirige la obra do teatro Around the world de Cole 

Portar. En el estreno, el cual es un fracaso de público, Brecht 

acude a Welles y le manifiesta su pensamiento: "eso es lo quo 

el teatro debe ser".(11) La pieza es una extravaganza musical 

que tiene una oncena de circo, para esto Welles contrata unos 

intérpretes de circo para ejercitar el coro y el reparto. 

En otra oportunidad, mientras hace un viaje a Nueva York, 

Brecht asiste a varios eventos dramáticos. En una representa-

ción ve a una protagonista cuya actuación le gusta. "En una obra 

idiota vi a una actriz completamente moderna, Taylor. Ella ao-

túa en forma épica."(12) 

En la edición hecha en Argentina del Diario de trabaJo de 

Brecht (tomo III, pág. 364 aparece una nota del editor Werner 

Hecht en donde afirma que la fi4ura en discusión es Elizabeth 

Taylor, pero el investitader norteamericano James K. Lyon, au-

tor de la obra Bertolt Brecht in America, pág. 141, escribe que 

so trata de Laurette Taylor, quien actúa en el drama do Tennessee 

Williams El zoolélico de cristal. Pensamos que lo anotado por Lyon 
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se ajusta más a la verdad. 

En lo relativo a otros dramaturgos con cuya obra Brecht en-

cuentra simpatías podemos anotar el caso do Thornton Pudor. 

Brecht considera que sus dramas Nuestro pueblo y La piel de 

nuestros dientes, consciente o inconscientemente siguen sus 

principios épicos. Ya en privado, Brecht dice a su colaborado-

ra Ruth Berlau que uWilder le había robado todo esto a él."(13) 

Ahora pasamos a presentar los principales aspectos del natu-

ralismo desde su creador intelectual Emilio Zola y su ejecutor 

escénico André Antoine hasta el arte interpretativo de Stanis-

lavski. 

La filosofía del naturalismo concibe a la naturaleza como lo 

absoluto e incluye a toda la realidad física; considera el, es-

píritu como algo derivado de la materia. El naturalismo se ha-

lla unido a unn visión materialista de la vida y tiene plena 

confianza en le capacidad cognoscitiva del hombre por medio de 

sus órganos, por lo cual hay una íntima conexión entre natura-

lismo y los adelantos de la ciencia natural, con preferencia 

por la física, biología y medicina. 

El naturalismo literario se origina en 1870-1875 en Francia 

y desde su nacimiento lucha por una literatura positivista y 

científica. Es en este momento cuando lo toma Emilio Zola, es-

critor francés que nace el 12 de abril de 1840 y muere en Pa-

rís el 29 de septiembre de 1902. En sus comienzos es autor de 

obras de corte romántico pero atraído por las doctrinas de Clau-

de Bernard hace un movimiento al naturalismo. En su escrito teó-

rico 11 naturalismo en 111111.1(1881), expresa las reglas del 

teatro naturalista. Zola trata de abarcar toda la sociedad 

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

Rougon-Maccuart, historia natural y social de una familia bajo  
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ol =Lindo imperio en 20 volúmenes a partir de 1871. Caracte-

rizan a esta novela sociológica,modelo del naturalismo, descrip-

ciones detalladas de cuadros y personajes populares. El natura-

lismo es una literatura en la que se denuncian la perversión 

de los instintos, los vicios de la burguesía y de los clóricos, 

los ambientes repugnantes parecidos a la estupidez, la ferocidad 

y el engallo. De las novelas de Zola son valores perdurables el 

aspecto épico, su espíritu social y sus cuadros de multitudes. 

El introductor del naturalismo escénico en el teatro es An-

dró Antoine (1858-1943), actor, productor y administrador de 

teatro francés. En Sus inicios, Antoine combina su labor como ac-

tor teatral con su trabajo como empleado de una compañía de gas 

en París; al no poder ingresar al conservatorio con los ahorros 

de su modesto salario funda el Teatro Libro (1897),.término que 

se debe a Víctor Hugo, creador de la frase "teatro en libertad". 

Ahí con el apoyo de Emilio Zola representa y logra. el triunfo 

de los dramas naturalistas franceses y extranjeros. 

La obra de Antoine posee un gran valor cultural. 3u influencia 

en Europa y América es enorme. Libera el teatro de la "pieza 

bien hecha", revoluciona la representación teatral en Francia 

imponiendo naturalidad en la actuación, combate al convenciona-

lismo escénico y sus decorados reproducen con exactitud la rea-

lidad. 

En este nuevo teatro el arte del actor debe reposar en la 

observación, así como en el compromiso de loe actores a ser fie-

les al texto dramático, sin admitir la menor modificación o ré-

plica por su parte, además trae a primer plano el conjunto de 

los actores, quienes realizan su labor escénica ignorando al 0-

blico, asimismo se introduce la innovación do "trabajar de es-

paldas" el pdblico, lo cual va contra el convencionaliamo.tea- 
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tral de aquella época. El naturalismo también da mucho valor 

al vestuario y a la eecenoyraffa, objetos que deben tener un má-

ximo aneto a la realidad. Betún In idea de Zola "el decorado es 

lo miemo que la descripción en una novela".(14) 

Todas estas reatas del Teatro Libre de Andró Antoine se hallan 

presentes en la organización del Teatro de Arte de Moscú, y en 

las reglas de dirección aplicadas por su fundador Constantin Ser-

yeevich Stanislaveki. 

En vísperae de inaugurar el Teatro de Arte de Moscú el 14 

de octubre de 1898 con La obra de A. Tolatói El zar fiodor 

Stanielaveki empieza la práctica de su sistema con loe actores 

maduros que Be nieyan al cambio. 

Como un ejemplo del verismo al cual Stanielavski comete eue 

producciones anotamos la siguiente muestras 

Sobre la escena chorreaba una cascada y caía lluvia autén- 
tica. Me acuerdo de una capillita construida con troncos 
de verdad, de una cama revestida de hojee de compeneado, 
con dobles ventanales y alyodón onmedio y loe cristales 
empaftados por el hielo. Todos los rincones de la escena, 
bien claros, precieos, detalladoe; las chimeneap, las ma-
pas, loe eetantes llenos de yran número de objetos visi-
bles sólo con loe gemelos; en pelarles revista habría em-
pleado un observador curioso y tenaz mde de un acto. 'labia 
un resonar de trueno que asustaba al pdblico,...por la 
ventana se divisaba un barco de verdad naveyando por un 
fiord. Sobre La escena se alzaba una construcción no sélo 
de varice habitaciones, mino de varice picos, con escale-
ras de verdad y puertae de roble.(15) 

En el caso de obras históricas, el natura liemo del Teatro de 

Arte de Moscú sigue la norma de colocar en el escenario toda una 

colección de materialee del periodo y si la adquisición es muy 

difícil ee hacen réplicas tomadas de dibujos de la era o dafo- 
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tograffas tomadas en los museos. El mercader de Venecia y Julio 

César, son escenificaciones de Stanislavski juzgadas como natu-

ralismo arqueológico. Antes de dirigir Julio César, Stanislavski 

Viajé con sus actores a Roma y reprodujo en el escenario 
de Moscú las angostas calles y el foro, así como la pin-
toresca multitud meridional de la ciudad de César. Del 
mismo modo, la compañía hizo una expedición ( la isla de 
Chipre al preparar Chelo. (16) 

Estas representaciones van apoyadas por exposiciones comple-

mentarias. De tal modo, el público do Julio César, puede ver en 

el vestíbulo del teatro versiones rusas de Shakespeare y obje-

tos auténticos de la época de Julio César, tales como armadu-

ras, monedas, pinturas o grabados. En los montajes del ciclo 

histórico, el director naturalista establece con rigor en "qué 

se distinguía el peinado femenino de la época de Luis XVI del 

de la época de Luis XV".(17) 

Empero por mucho colorido que tengan estas representaciones, 

los directores del Teatro de Arte do Moscú no logran crear una 

síntesis del espíritu romano. 

El naturalismo,desde sus comienzos con Emilio ¿ola y André 

Antoine tiene como norma en cuanto al maquillaje que la fiso-

nomía del actor se muestre tal como la vemos en la vida. Debe 

ser una copia fiel. bit este afán por el verismo, en el teatro 

naturalista es de mucha importancia el rostro y ningún valor el 

cuerpo, al no exigirles a loe actores en absoluto algún entre-

namiento corporal, con el fin de dor al cuerpo una belleza 

plástica. 

Como el naturalismo exige una actuación totalmente clara, 

completa y determinada, no permite nunca una interpretación 

alusiva o elíptica, esto es, que un personaje interpretado por 



La tendencia del naturalismo a mostrar todo, cueste lo que 

cueste y el miedo al misterio, hacen de la obra teatral una ilus-

tración de las palabras del autor. 

'Oigo otra vez aullar el perro', dice uno de los permo-
nades, y ni qué decir tiene que se oye el aullido del pe-
rro. El espectador se entera de que alguien se va,...por 
loe cascos de los caballos sobre el puente de madera que 
atraviesa el rio. Se oye el rumor de la lluvia sobre el 
techo de hoja de lata. Pájaros, ranas, grillos. (19) 

Con toda seguridad es el apego de Constentin Stanislavski a 

las reglas del naturalismo, la causa-de no existir un completo 

acuerdo entre Chéjov y él. Creemos un gran error de los direc-

tores del Teatro de Arte de Moscú aplicar el naturalisMO a dra-

mas como los de Shakespeare y Chéjov, pues el teatro como arte. 
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un actor posea ciertos rasgos no claros, ambiguos o sobreenten-

didos. 

En su apego a lo regla de fidelidad, el naturalismo cometo 

muchos absurdos. Por lo anterior, el naturalismo no concede al 

espectador capacidad para soder. El naturalismo del Teatro de 

Arte de Moscú tiene un especial empefto en destruir el misterio 

de la escena, tal es el caso de su primera escenificación de La 

gaviota de Antón P. Chéjov. A raíz de su éxito con esta obra el 

Teatro de Arte adopta como emblema une gaviota. 

En el primer acto no se veía adonde iban los personajes 
al salir de escena,...Atravesando velozmente un puente-
cillo, desaparecían no se sabe dónde en una mancha de fo-
llajo,...En la reposición de La gaviota, por el contrario, 
todos los rincones del escenario eran visibles: ea había 
conatruido una pérgola con una cúpula de verdad, columnas 
de verdad y un barranco; se veía con claridad a la gente 
alejarse cuesta abajo.(18) 
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de síntesis debe seleccionar de la vida real nada máe lo pitni-

ficativo para trasladarlo estilizado al escenario, rolla oponen-

te al naturalismo. A propésito de semejante eituacihn relatamos 

doe ejemplos de las diferentes interpretaciones que tienen por 

un lado Antén Pavlovitch Chéjov y por el otro loe actores del 

Teatro de Arte de Moscd. 

Se cuenta quo al comentarle u Chéjov uno de los actores del 

Teatro de Arte que durante la representaci6n de La kaviota so 

oiría entre bastidores el croar de las ranas, el canto de las 

charras y ladridos de los perros porque son realistas, ChéJov, 

molesto, contesta: el teatro es arte y hacer esto es como poner-

le nariz de verdad a la pintura de un bello rostro. 

La situiente anécdota ocurre también al ensayar La gaviota. En 

eso tiempo un actor dice a Chéjov que 

Al final del tercer acto el director piensa poner en el 
escenario a toda la servidumbre incluyendo una mujer con 
un peque5o llorando. Chéjov contesta que hacer eso es co-
mo si al interpretar pianissimo en el piano cayera. en for-
ma ruidosa la tapa. Otro actor porfía: en la vida real es-
to es muy comdn, a lo cual Chéjov responde que la escena 
es la quinta esencia de la vida y no hace falta poner de-
talles indtiles.(20) 

Para Chéjov los hombres constituyen un medio, no la sustan-

cia. Para el Teatro de Arto de Meced ee al contrario. 

El Teatro do Arto sale del calleién sin salida que represen-

ta el naturalismo y lotra constituir el triunfo en el montaje de 

sus obras traciab al influjo de las piezas de Antén P. Chéjov, 

así como al atractivo de su personalidad y a sus frecuentes ob-. 

servaciones en torno a problemas del arte y consejos referentes 

al gueto de los actores. 

No obstante, Rodolfo Usitli en Itinerario del.autor dramático, 

México, Fondo de Cultura Económica, 19401  Indica en las PáMinits 

42 y 106 que Chéjov es uno de los mejores naturalistas. 
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Stanislavsky reconoce que un análisis mental prolongado 
paraliza el subconsciente y la capacidad creadora de loca 
actores quienes entran al escenario envanecidos y ofre-
cen su actuación basada en su experiencia, la cual se 
vuelve cliché. (21) 

Otro aspecto que influye mucho en el naturalismo de Stanis-

lavski es la naturalidad observada on las actuaciones de los 

famosos actores italianos Tommaso Salvini(1829-1916) y Ernesto 

Nossi(1827-1896). 

El actor que sigue las normas de Stanislavaki se caracteriza 

por un exceso en la minuciosidad, la pulimentación y el estudio 

de su papel, convirtiéndolo en un mosaico de instantes analiza-

dos paso a paso. 

Stanislavski pone a trabajar su sistema de actuación con los 

actores del Teatro de Arte do Mosca, donde lo más valioso es el 

trabajo de conjunto, hecho bajo las rígidas normas del natura-

lismo, sin que surja ninguna personalidad. Es une ironía que 

los actores más destacados de la compaftía tengan una educación 

donde predomine la vieja escuela de actuación (O. L. KnipPer, 

I. M. Moskvin, V.V. Luzheky, V. I. Kachalov) en cambio, los ac-

tores dignos de atención formados en el sistema sons V. E. Me-

yerhold, quien dejó la compañia en 1902, M. A. Samerdva, M. G. 
Savistkáia, L. M. Leonidov, E. P. Muretova, A. H. Artém, N. S. 

Búrtova, E. M. Raiávskaia, M. P. Lilina. 

Brecht posee copiosa producción escénica como Stanislavski. 

Entrambos directores hay diversidad y libertad en la ejecución 

de sus producciones. El Teatro de Arte aunque independiente re-

cibe censura del Estado zarista y después del bolchevique. Las 

limitaciones de los dos directores provienen de su respectivo 

Estado, el cual interviene con la censura. El Berliner Rnsem- 
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ble realiza producciones en las cuales predomina un sentido de 

cooperación de Brecht, actores y directores huéspedes. En la 

relación de Brecht y colaboradores hay un respeto mutuo en 

cuanto a La libertad artística. Brecht se halla mucho más in-

teresado en las repercusiones de carácter social de la erceni-

fícación. A pecar de ser una companía de repertorio, el Buril-

ner Ensemble tiene un elenco que cambia con frecuencia en un 

país comunista donde hay escasas libertades. Por eso el Teatro 

de Arte do Moscú da las reeeZas de Meyerhold, discípulo de Sta-

nielaveki, pero que luego rivaliza con su maestro en cuanto a 

capacidad creativa y conocimientos de teatro. 

Ubicado en el periodo posterior a la Segunda Guerra Mundial, 

el Berliner Ensemble desempefta un activo papel en el marco de 

lo que se conoce como la Guerra Fría entre loe dos bloquee que 

se formaron deeruée de la contienda (capitalismo y socialismo), 

en tanto el Teatro de Arte ya había pasado su periodo de máximo 

esplendor. 

Con respecto a Brecht no surte nintún actor que documente 

acerca del método de Brecht pues el método no se da con igual 

importancia que sus demás escritos teóricos y acaso porque 

Brecht mismo se ocupa de aclarar todo lo relativo a su teoría'  

teatral. Con relación a Stanielaveki surten muchos textos que 

describen su sistema. Boto se debe a que Stanielavski en vida 

sólo publica un Libro, Un actor se prepara  (193?) pues pensaba 

Publicar todo sobre actuación hasta estar por completo seturo 

de sus inveatitacionee. 

Conatantin Stanielaveki eJecuta una pieza de teatro siempre 

que Unta el nivel artístico requerido, cualquiera que sea su 

estilo, pero Brecht dnieamente produce obrae.que sean adapta-

bles a su intensión eneializante, 
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CAPITULO IV 

EFECTO-V (VEUFDIDUEW3PATEKT) Di% BRECHT Y IA 

IDEETIFICACION DEL ACTOR EN STANISLAVSKI 

El origen de la técnica del distanciamiento que Brecht lince 

conocer como efecto-V no es nada nuevo en el teatro. Existe ya 

en el periodo clásico de los griegos, donde se le utiliza en 

las tragedias compuestas por Esquilo, Sáfocles y Euripides, así 

como en las comedias de Ariatófenes. Un precedente más inmedia-

to se halla en la técnica interpretativa de los dramas litúrgi-

cos y sacros do la Edad Media donde los actores en lugar de 

identificarse con el personaje lo "representan" de modo alusi-

vo, alegórico; "el actor se comporta como si fuera tal o cual 

figura del mundo bíblico o histórico".(1) 

No sucede lo mismo con Stanislavski a quien lo caracteriza 

una escasa relación con los autores clásicos griegos incluyen-

do Aristóteles, pues en los escritos de Stanislavski no apare-

cen referencias a El Estagirita. 

La fuente directa en la cual se inspira Brecht para la crea-

ción del efecto-V es el teatro chino antiguo. Después de ver el 

trabajo del actor en el teatro chino, Brecht adopta de ahí los 

elementos para su teoría de la representación y con bese a ese 

conocimiento escribe su artículo "Efectos de distanciación en 

el arte escénico chino"(1937)• Brecht elogia mucho el arte del 

gran actor chino Mei-Ian-Fang, quien personifica el ideal de la 

actuación distanciada. Brecht nos da un ejemplo del nuevo tipo 

de actuación cuando Mei-Lan-Fang vestido de smoking, hace algu-

nos movimientos femeninos. En esta presentación Mei-Lan-Fang se 

disocia en dos personas: el que presenta y el presentado. 

Uno de los personajes, el doctor(padre de familia y ban 
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quero) exhibe más aún al otro personaje. Su rostro, su 
vestimenta, su forma de sorprenderse 9 de mostrarse ce-
losa o de ser atrevida. También presenta su VOZ. In per-
sonaje que vestía smokink casi ha desaparecida(?) 

Otro ejemplo que por (Atila' se refiere a dicha manera de ac-

tuar ofrecida por el mismo Mei-Lan-Pana, lo relata Robert Le-

wis, director de teatro de nacionalidad estadounidense. 

Cuando se suponfa que estaba llorando tomó su abanico, lo 
puso en cierta posición, la cual descubrió sus OJOS y ha-
cía un sonido rítmico, hermono,...mediante todas estas 
convenciones nos demostraba las emociones que se euponfa 
estaba sintiendo a través de esta técnica.(3) 

Lo previamente descrito constituye la primera mitad acerca 

del griten del efecto-V, para la segunda parte, Brecht se ins-

pira en los críticos formalistas de la Unión Soviética, pues la 

persona que principia con el uso del término "distanciación", 

en el sentido exacto que Brecht le da es el formalista Víctor 

Skloveki; él "considera la distanciación como la función semán-

tica propia de la imagen poética en teneral".(4) Resulta de mu-

cho interés conocer cómo inventa Sklovski el concepto "distan-

ciación", al cual asimismo desitna "extraRamiento". 

Sklovski señala que la creación del vocablo tiene una estre-

cha relaCión con la obra de León Nikoláievich Tolstól. Sklovski 

recuerda un ejemplo de la condición en que León N. Toletói crea 

las metdforae de sus textos. A menudo Poletói preeenta los ob-

jetos con carácter de alto recién visto; no LOC nombra, enume-

ra sus raetos. Aef, al describir un árbol no dice "abedul°, si-

no que anota: 

Un gran árbol rizado con tronco y ramas de un blanco bri- 
llante. 

Be un abedul, nada más que un abedul, pero descrito por 
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alguien cake parece desconocer el nombre del árbol y se 
sorprende ante lo insólito. 

A esta construcción que yo denominé en 1915 "extraña-
miento", Tolstói fue aproximándose desde muy lejos.(5) 

En seruida, 3klovski señala que un ejemplo donde se da con 

más claridad el "extrañamiento" es en la novela corta de Tols-

tói titulada Jolstomer, en ésta un caballo narra una vida huma-

na y le propiedad privada, el amor, las ofensas que hace un 

hombre a su igual, todo parece absurdo y extraño. Por lo des-

crito, podemos considerar como antecedente más inmedirto del 

efecto-V a los críticos formalistas de la Unión Soviética. 

Como consecuencia de los viajes quo Brecht hizo a Moscú, 

primero en 1932 y luego en 1935, aconteció su encuentro con el 

actor chino Mei-Lan-Fang y es muy probable que también haya te-

nido contacto con Víctor Skloveki, aunque no lo menciona, pero 

es más factible su reunión con el critico formalista Sergei Tre-

tiakov. Skloveki creó el término "extrañamiento" en base a la 

obra literaria de León N. Tolatói, con quien el joven Stanis-

lavski, cuando dirigió la Sociedad de Artes y Literatura de Ru-

sia, en alguna ocasión colaboró... 

Aun cuando la investigadora Odette Aelan en su libro El ac-

tor en el siglo XX, página 164 afirma que Brecht da pruebas de 

conocer el sistema de Stanielavski, una indagación més exhaus-

tiva demuestra que lo conoce de modo parcial, como muchos de 

los preconizadores del sistema. Brecht acepta de Stanislavski 

la reproducción a partir de una verdadera observación, el valor 

otorgado al detalle, mientras rechaza de Stanielavski el arte 

por el arte y la emoción continuada (por la cual prefiere las 

rupturas del teatro épico). 
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Otro aspecto del actor que trabaja con el sistema de Stanis. 

laveki ce que se finge inocente y simula no saber el contenido 

de la obra desde principio a fin, como el espectador, en cambio 

el actor brechtiano denota en todo momento una relación con la 

última escena que ya conoce. Un actor brechtiano se confronta 

con el personaje, pero enfrenta todavía más la acción del per-

sonaje. 

Si Stanielavski pretende la consistencia y una lógica en la 

construcción de un carácter, Brecht busca enfatizar los elemen-

tos contradictorios en ese personaje. 

Cuando un actor etanielavekiano representa una pieza de Brecht 

con sus frecuentes interrupciones por el efecto del distanciamien-

to esto no equivale a entrar y salir continuamente de su persona-

je, pues todo actor ejerce un control vigilante de al mismo al 

desenipe'lar un papel. 

Creemos que un buen actor de Stanialavski vale tanto como un 

actor de Brecht. Los dos tipos de actores deben poder encarnar 

los papeles tanto de Brecht como del teatro aristotélioe. 

En varios pasajes de loe Escritos sobre teatro, Breoht remar-

ca la neceeidad indispensable de meetrar sobre todo la narración, 

el suceso, sin ser dominado por la emoción. En este sentido Breoht 

usa también el método de las acciones físicas. 

Si Stanielaveki admite la acción razonada en el ensayo, Brecht 

permite la identificación parcial en el ensayo, aef como en la 

representación definitiva de la obra. Da libertad a sus actores 

de practicarla de manera limitada, para luego exigirles una toma de 

posición respecto a la parte.(Cfr. cita 1 del capítulo VI). 

Brecht considera más fácil sedalar las coincidencias 'que las 

divergencias con Stanislavaki. Las desemejanzas parten de que am-
bes "tienen en realidad puntos de partida diferentes 

problemas distintos".(6) 
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Loe maticee entre Brecht realieta y Stanislavski naturalista 

sélo son de grado, pues en los do© huy La concurrencia de produ-

cir un teatro que pretende ser imitación de la vida real y bien 

podemos clasificarlos dentro del naturalismo, estilo que procura 

mostrar el comportamiento externo del hombre. Loe temas que toca 

el naturalismo son el mal y las bajas pasiones, con ello trata do 

suscitar la responsabilidad moral personal y colectiva y por ende, 

una conducta digna y virtuosa. 

De acuerdo con el principio naturalista do la "cuarta pared", 

Stanislavski dirige iqnorando al espectador; Drecht consagra toda 

su atención al auditorio. 

Si la escuela de Stanislavski es el naturalismo, Brecht favore-

ce la teatralidad. 

El norteamericano Mordecai Gorelik, escenderafo y director tea-

tral, se transforma en un entusiasta difusor de la dramaturgia 

épica en Estados Unidos de América desde antes del exilio do Brecht 

en ese pare. De acuerdo con Gorelik, el teatro épico 

Gambia el valor de la psicología en el drama. Para dar un 
ejemplo: altera el significado de loe puntos de vista de 
Stanislavski sobre el cartioter,,..B1 sistema de Stanislavs-
ki tiende a volverse introspectivo e inoluso estático. Tal 
vez la razdn de ello es que los ajustes que hace el actor 
son en términos de pensamientos más que de aooiones.(7) 

A Brecht le interesa más lograr una crítica ideoldgica del es-

peotador, no tanto de alguien que piensa, sino de conseguir su ac-

titud ideoldgica y política, en donde la política es la manera- de 

hacer práctica la ideología. 

Brecht se considera sobre todo autor y Stanislavski es princi 

palmente director y actor. Aunque Stanislavski también hace depen-.. 

der al actor del texto dramático, todo su trabajo gira en torno al 

actor, poniéndole pruebas y ejercicios que lo ayuden a encarnar el 
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personaje; mientras a 	itaislavski le atrae la reproduccihn exac-

ta de un ambiente por una compadra teatral bien disciplinada, 

Brecht se interesa por las ideas directas al páblico mediante un 

distanciamiento; Stanislavski explora les ondas rítmicas; Brecht 

101 teetue. Para Stanielaveki tiene más importancia el sentido 

Profundo de lo escrito; a Brecht le conviene mostrar el acuerdo 

de todas las artes intetrantes del espectáculo ercánico. Al sub-

texto psicológico de Stanislaveki lo sustituye un sub-texto socio-

econ4mico de Brecht. Stanielaveki emplea el sub-texto para enten-

der el interior del personaje; a Brecht le permite conocer el tes-

tus en la interacción social. Si la mota de Stanielaveki es pre-

sentar la peicolotfa de los protatonistae, Drecht investiga las 

relaciones de los humanos y las causas de eue acciones. 

En el corazón del sistema de Stanielaveki hay la suposición 
de que el actor "improvisa en público" creando as{, para él 
y el público la ilusión de que los hechos ocurren por nri-
mera vez. La posición central de Brecht declara que todo lo 
que hace el actor en la representación ha sido previamente 
pensado, seleccionado y ensayado detalle-a-detalle y hielo 
presentado con el [itero, fácil "testo de moetrar."(8) 

A Brecht no le interesa exponer la verdad interior propia de 

Stanielaveki, tanto como exhibir la correcta expresión «inca 

de una historia. De igual modo en lo personificación, donde no 

hay intento de crear una "línea de acción" itual,a Stanielavski, 

mejor elite presentar una caracterización interrumpida con fre

auencia por loe elementos del teatro épico, ni acarrear todo-el 

significado y poso de un papel asjumulándose a travésde una re-

presentación al eetilo de Stanislaveki, sino enseñar la doble op.. 

ción del papel. Brecht opina que un artista debe saber aplicar 

las lecciones de la historia en su trabajo y si bien Stanielave-

ki no habla en loe mismos términoe, en el análisis de sus oerso 

najes demuestra unión con Brecht. 
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Tanto $tanielaveky como Brecht se diritían a diferentes 
temas; falta probarse quo diferían acerca del mismo tema. 
Mientras Etanielaveky ea subjetivo, Brecht es objetivo. 
Brecht como director diría a loe actores lo que debe ser 
hecho durante la representación, en cambio un actor eta-
nislavskiano protestaría porque se entuba trabajando en 
términos de reeultados en lugar de estimular el eubcona-
ciente. Loo actores brechtianoe replicarían que el teatro 
es resultades...,(9) 

Para Brecht el actor es un medie para lograr un fin, en con-

eecuencia, considera el arte y la destreza de leo actores como 

alto para ser usados. Brecht nunoa se ocupa de dar clases de ac-

tuación a sus actores. Al trabajar con ellos da por hecho que 

ya tienen experiencia en actuar un papel, por ello siempre adu-

ce dar una educación de carácter social o político a sus actores, 

independientemente del conocimiento que ya tienen. Al escenifi-

car un drama, Brecht en el peor de loe casos adapta las ideas 

del dramaturgo; en el mejor de les caeos le da nuevas ideas al 

escritor. Sn un teatro de autor como lo es el de Brecht, el his-

trión esté presente pera efectuar su labor de manera eficaz y rá-

pida; en cambie Stanieleveki está demasiado interesado en mejo-

rar a los actores. Mientras Brecht moldea sus propios libres tan-

te dramáticos come teérices, el célebre actor-director moscovita 

instruye a loe actores, pues ante todo es un director que se de-

sarrolla en cada estile al poner en Recién un amplio repertorio. 

Ambos directores llevan hasta el máximo nivel eue exigencias 

respecto a las acotaciones en lee libretos referidas a movimien-

tos, entradas y salidas de actores del escenario, la dispesicién 

escénica de los decorados, iluminación, vestuario, maquillaje y 

accesorios del actor. 

Loo des directores, cada uno en su respectivo campo de in-
veetitacidn, piden al actor que sea observador, crítico y 
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selectivo en la construcci4n del personaje, Brecht pide a 
sus actores qu.e no usen una testuulidad excesiva; Stanis-
laveki a su vez que no empleen sentimientos injustificados 
y ein control.(10) 

En sur escritos, Constantin Stanislaveki habla_ de hacer capa-

ces a loe actores de practicar cualquier cosa referente a su odu-

cacidn; Brecht comunica el resultado final. 

A lo lurte de su vida y su sistema, ..tanielavski excluye con 

firmeza todos los aspectos del divíselo, de los restos inherentes 

al actor estrella, en contraposición, Brecht piensa en estrellas 

pura desempeñar loe principales papeles de sus dramal (verbitra-

ola, Charles Lauthton como Galileo en el estreno de dicha pieza 

en Los Anteles, en julio de 1947), siendo que a las obras de 

Brecht lee conviene mée el ser interpretadas por actores diestros 

en un método no tradicional. 

Si vivieran tanto Brecht como Stanielaveki los doe dirían que 

loe artistas actuales no cumplen oon sus teorías, debido on bue-

na parte a que sus diecípuloe faleean sus enseñanzas. 

Un actor preparado con el sistema de Stanielaveki zer un mal 

ejecutante de Lao obras de Brecht? Stanielaveki responde que no 

porque su objetivo ee crear un sistema que puede aplicarse a ca-

da prop4eito eecénioo. 

A eeto los brechtianos contestan que un entrenamiento válido 

en forma universal y un tipo de actuación omnicompetente se des-

cribe Como kurtuée y ~den que Stonielaveki pertenece alma épo. 

ca y e una aleles y el teatro brechtiano a otra sociedad y a otra 

etapa. 

Brecht adopta, enriquece y modificadas propuestas eecénicae 

de Meyerhold a quien conoce durante dos viajes que hace a Moecd, 

primero en 1932 y luoto en 1935. La biomecánica de Meyerheld tie-

ne muchos puntos de contacto con el método de Brecht. Bn Meyor- 
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hold la biomecánica sirve para que les ideas del espectáculo lle-

guen con claridad al público; Urecht usa con este fin el efecto-V. 

La biomecánica desarrolla lee aptitudes físicas del actor al má-

xime, igual objeto procura Brecht al trabajar con actores muy en-

trenados; Meyerhold en materialista científico en eu estética co-

mo lo es Brecht; Meyerhold ee ocupe de todos los aspectos del fe-

nómeno eecénico al igual que Brecht, ambos gustan de la escena 

oriental y loe dos repudian al actor psicológico, asimismo, en 

ellos el gestue es la baso del trabajo actoral, con eignificado 

muy semejante. Ambos emplean un método épico en sus producciones. 

El distanciamiento do Brecht posee un ánimo idéntico al pre-jue-

go y al juego invertido de Meyerhold. En la concepción de ambos 

directores el espectador debe ser un ente preparado; conciben el 

teatro como una empresa colectiva y también utilizan les elemen-

tos del cabaret, grotesco, mueic-hall, Comedia del Arte y circo. 

Al poner un drama en escena son realistas, convencionales, inge-

nuos y sencillos. 

Unas diferencias y semejanzas de carácter personal entre Brecht 

y Stenielaveki son que ambos pertenecen a la burguesía de sus 

respectivos parees y su relación con esa clase social 'farra •n 

forma irónica. Loe dos provienen de paieee que progresaron del 

capitellemo al socialismo. Tocante al motivo por el que cambia su 

nombre, Stanielavekl anota en su obra Mi vida en el arte (1414.99) 

su deseo de que ello padrea ignoren eu vecaci4n teatral, por le 

que toma el seuddnimo de otro aficionado ya en el retiro. 

Por eu parte Brecht no dice nada en conexi4n a su seudhime 

pero el investigador norteamericano James K. Lyon ewsu libre 

Bertolt Brecht in America, páginas 4 y 235 sugiere que Breoht se 

cambia el nombre para identificarse con loe Obreros, clase a la 

cual dedica su obra. 

Bn relación a sus compañías teatrales resulta interesante co- 
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nocer cómo ei Teatro de Arte de Mosca as funda sin la concesién 

de subsidios estatales pero con el mecenezto del mercader lavra 

Meroaov; en tanto el Berliner Wneemble so inautura bajo los aus-

picios del tobierne. Brecht y Stanielavexi dlrlten a sus respec-

tivas companiae en su funeihn do apertura pero no siempre son 

ellos loe directores. Muchas de las producciones les dirtten per-

sonalidades invitadas. 

Brecht ee partidario del socialismo; Itanielaveki odia el so-

cialismo. A Brecht le tustan los dramas comunistas; a Stsnielave-

ki no. Stanielavski es aristócrata desde su nacimiento hasta el 

fin y todo lo que tiene lo trae de lo antituo sin rebelarse nun-

ca contra eu linaje noble ni contra su clase social; Brecht do-

testa su sociedad e incluso confiesa; "yo nunca dije a mi madre 

que la querfa."(11) Y toda eu importancia la debe al socialismo. 

Por tanto, aunque Stanislavelci hubiera vivido el tiempo suficien-

te para poner en el escenario una obra de Brecht no la hubiese 

puesto porque odiaba las piezas de teatro socialistas y como prue-

ba de tal aserto está eu ruptura con Meyerhold. 

Brecht desaprueba loe ejercicios de pura imatinacién, de gen-

sacienes individuales aisladas de un medio social que Stanislave-

ki pone a sus actores. 

En loe entrenamientos que Stanislaveki aplica 

Jamás se cuestionan los instintos, las reacciones quiqui-
cae cempuleivae, etc. Siempre se trata de actos de Crea-
ción y el actor extrae todo de si mismo. No hay dialéctica 
en todo eso.(12) 

Brecht hace otro juicio critico a Stanislaveki al serialar el 

restrintido papel otortado al raciocinio. Pi en eu sistema se 

autoriza el razonamiento etilo es para ejercer un control. So da 

prioridad al sentimiento, luego se corrige o justifica.mediante 
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la expresión "el sentimiento permite establecer si alyo ea "le-

gitimo" (que equivale a "correcto"), ¡Como si las emocionas no 

()atuvieran, por lo menos tan corrompidas como las funciones de 

la razón!"(13) 

En buena medida la comparación Brecht-Stanislaveki tiene su 

oriyen a partir de la conferencia sobre Ztanislavski, la cual se 

verifica en Berlín a mediados de abril de 1953, donde son impuy-

naden Brecht y el Berliner Ensemble, La tendencia de la reunión 

se hace previsible por un artículo dado al público dos días en-

tee en la"Neuee Deutsehland" el cual dices 

La subestimación criminal hacia la importancia del método 
Stanislavsky para el desarrollo de un teatro nacional ale» 
niki es la causa principal de que la lucha contra el forma-
lismo y el cosmopolitismo en el escenario no haya alcanza-
do el rigor fundamental que yarantice un logro decisivo en 
la lucha por el realiemo eocialista en el escenario.(14) 

En cuanto a les resultados de lo conversación, más adelante 

echumacher aclara que 

Toda la diecusión al respecto se vio afectada por el hecho 
de que hasta los propios setuidores de StantslavakY 15410 
habían leído la traduecién al alemán de "Mi vida en el tiz  
te", la obra de W. Toporkow "K. S, Stanielavsky en el'en.  
lur y por lo demás ello extractos y comentarios de las 
obras de Stanielaveky.(15) 

Con la nitidez de perspectiva que da el paso del tiempo hasta 

el día de hoy resulta evidente que la posiolén de Breoht frente 

a Stanislavski es una posición desde loe puntos de vista teatral, 

científico y práctico más correcta que la de lee discfsuloa de 

Stanialavski toman tanto hacia su maestro como hacia la teoría y 

práctica de Brecht, 
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En el neriodo entretuorran en el Theater am Schiffbauerdamm 

do Berlín, Brecht emrieza una nueva técnica de actuación basada 

en el efecto de distanciamiento (efecto-V) o Verfremdunteeffekt, 

voz alemana cuya trade.cción literal es efecto de alienación, pe-

ro una versién més conforme al espíritu de la palabra es efecto 

de distanciamiento. El término aparece por primera voz en las 

notas a Cabezas redondas y cabezae puntialudao a fines de 1936. 

Ciertas incidencias de la obra mediante ruidos, música en-
tre bastidores y el juego del actor, deberían en tanto que 
escenas cerradas en ef mismas quedar convertidas en alto 
extracto al mundo de lo cotidiano, de lo evidente y de le 
esperado.(16) 

"Una representación "distanciada" es una representación que 

permite reconocer el objeto representado, pero al mismo tiempo lo 

hace ver como alto extrano."(17) 

Pese al ¡afasia de Brecht en aplicar el efecto-V, en las pro-

ducciones del Berliner Ensemble predominan trazos bastante con-

vencionalee Como son el cuidado en el detalle y la exactitud en 

el aspecto histérico. 

Para legar el efecto-V, Brecht considera necesario deseen 

fiar do lo que nos es familiar, debemos aprender a ver todas las 

cosas del mundo con "ojos ajenos", tal y como Galileo vio las os-

cilaciones de una ldmpara. 

Ver "con otros ojee", expresión que significa que lo vemos 
al fin con los ojee clarividentes, cuya mirada .sobroPaeO 
las apariencias. Esta visién está siempre preparada por una 
multitud de cambios imperceptibles en nuestro modo" de ser 
y de ver, producidos por la aportacién'de nuevas imdtenes 
que recubren poco a poco la totalidad del ~dr* primiti-
ve.(18) 
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El actor que actúa de manera distanciada nunca debe caer en 

trance y su musculatura siempre ha de hallarse floja para evitar 

la identificación del espectador con su personaje. 

Al profundizar sobre la forma en que se puede crear el efec-

to.lt por les actores, Brecht sugiere tres formas de actuación 

distanciada: una forma simple do distanciar es mostrar les usos 

y costumbres de un pote y por tal ea comprenden eventos come: 

una visita, el encuentro de una pareja, una negociación comercial 

o política, presentados como una costumbre local; en segundo lu-

gar, puesto que distanciar también significa una manera de hacer 

célebre, se puede representar una situación come si fuera memo-

rable, conocida por todos en sus detalles y en tercer hallar, las 

formas de distanciar son siempre diversas, dependiendo de la 

creatividad e ingenio del que intenta crearlas. 

Subrayamos estas palabras porque las creemos decisivas para 

terminar con loe lugares comunes y le indefinición todavfa eub-

sietentes en torno al distanciamiento. Setae expreeiones vulga-

res consideren al efecto-Y como la interpretación fría, sin lime-

ci4n, o como la interrupción frecuente del trabaje actoral. Si 

bien es correcto que son efectos dietanciaderes, no son les úni-

cos pero ef los mde conocidos on la estética breobtiana, mas el 

dietanciamiento posee vaetae posibilidades en el teatro. Nada 

más falso quo considerar el efecto-Y como un elemento parco, aus-

tero y sin medios adecuados para una mayor perfeccién. Brecht no 

descuida nintdn aepecte en la demeetración de todoe loe probables 

desarrollos del dietanciamiente. 

Otra especie de crear el efecto-Y es imprimiendo a los hechos 

"el sello de algo que resalta, que exige explicacién, que no se 

da por sobreentendido, que no es simplemente natural".(19) 

Sn la ¿peca en que Brecht introduce la práctica de la téc-

nica de dietanciamiente goma le fortmne de contar con la cela-

boración de tecla una eeneración de actores alemanes talentosos, 



68 

come: Peter Lorre, Oscar HOM91KO, Helene Weitel, Nlocehard Schen, 

Careta Neher, Ernst Busch, Therese Giehhe, Prit. Kortner y Krich 

Ente 1, 

"Una condición indispensable para que se produzca el efecte-V 

es que el actor emplee un claro teste demostrativo para mostrar 

lo que tiene que mestrar."(20) 

La interpretación distanciada no tiene otro fin eine el de dis-

tanciar el testo social subyacente a todas lao eventualidadee. 

Acorde a Brecht, el gesto social consta de la expresión de loe 

eeetos y la mímica empleada en sus relaciones per las personas do 

una época determinada. 

"Distanciar también quiere decir hietorizar, o sea representar 

hechos y personas como elementos históricos, como elementos pe 

recederoe."(20 

Conforme a lo antecedente, la actuación distanciada debe ser 

hietorizada, es decir, ha de tener dos raptos esenciales; prime-

ro, que das ¡pocas de la historia oe fraccionan en periodos de-

terminados; en seaundo lugar, los hombreo de aquellas eras te-

dan una mente que no era inalterable, sino que podfa ser dife-

rente. 

Entre lo que Brecht llama método de historización y el 
efecto-Y se percibe un antnoniemo interno, ya que por 
aquél el personaje se inscribe en un realismo psicoléti-
co tan matizado que no consiente la dietanolación preco-
nizada por éste,... 

Abundo, toda la técnica brechtlana ee apoya en una yux-
taposición y no fusión de le escena al drama.(22) 

Brecht neta que la base de lnveetigar todo lo normal, (lett-

diano, lo evidente, tal cual es empleada por la ciencia debe 

aplicarse al teatro. Este apoyo es el que propone se use .por el 

actor al interpretar un papel. 
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:Atún lo anterior, el objetivo del efecto de distanciamiento 

es mostrar al mundo como alto capaz de ser eatudiado y analizado. 

Brecht propone otro ejemplo más para realizar el efecto de 

distanciamiento y estriba en lograr que la cosa u objeto pen-

diente de representar deje de ser alto común, usual, conocido, 

para llegar a ser alto insólito e inesperado y propone para que 

un objeto sea realmente conocido a fondo debe dejar de ser co-

mún, inadvertido y su naturaleza debe inveetitarse a fondo. 

En eetuida, Brecht da varios ejemplos de cómo lograr el dis-

tanciamiento; para que un hombre logre ver a eu madre como ea-

posa de un hombre hace falta un distanciamiento. Esto se da 

cuando recibe un padrastro; cuando uno ve a su maestro con la 

policía se da un efecto de distanciamiento. En esa situación ya 

no aparece grande sino poquito. En otro ejemplo, Brecht cita el 

Caso de un personale teatral en una obra de Víctor HUt9. Ahí un 

hombre al entrar a un Jardín donde atuardan al rey, a caten to-

dos conocen y aman, decide suplantarlo y dices"yo. soy el rey". 

De loe anteriores ejemplos el crítico Juan Guerrero Zamora 

opinas "Betún estos casos, la técnica de la distanciad.% no es 

sino la técnica de la decepción".(23) A-juicio de Guerrero Za-

mora el personaje debe tener un eitnificado negativo desde un 

punto de vista social dado con anterioridad a la escenificación, 

es decir, desde la obra dramática y atreta que Biecht persevera 

en una lucha y en una denuncia del actor contra el personaje y 

su entorno. Esta última observación de Guerrero Zamora se com-

plementa con la de Fernando de Toros "Los diferentee elementos 

que componen la escena son activos, es decir, van narrando pa-

ralelamente a la actuación de los personajes."04) 

Guando Brecht toma la técnica de la distanciación del teatro 

chino piensa que la copia del testo puede ser un arte, pero no 

toma en cuenta que toda la representación oriental hace de la 



copia del testo un símbolo del mismo refrendado por toda una 

ideotrafía física tradicionalmente transmitida. Mientras nuestro 

teatro en occidente carece por completo de una simbología do la 

representación semejante a la oriental, tanto el teatro chino 

Como el japonés (Noh) poseen una serie de convenciones y sím-

bolos que al ser mostrados al espectador, dote comprende su edil-

nificado. Así, por ejemplo, en el teatro Noh "abrir un abanico 

por la derecha frente al pecho eitnifica aclarar la mente0.(25) 

En opinión de Brecht, distanciar una fitura o un proceso no 

eitnifica frialdad o cerebralismo puro, ni por esto ele vuelve 

antipático. 

La escenotrafía del teatro épico no pretende fintir lutares 

verdaderos como en el naturalismo, sino su referencia. La luz 

debe ser fría, blanca para evitar la ilusión mítica. 

En cuanto al trabajo conjunto de Brecht y el Berliner Eneem-

ble resulta poco probable obtener en otros países lo que Brecht 

consitue de sus actores alemanes. 

El efecto de distanciamiento en las obras dramáticas posee 

las características anotadas en setuida: la localización de los 

hechos en altares exóticos; estructuración en secuencias rápi-

das y numerosas de carácter autónomo; interrupción, de la acción 

por medio de canciones, proyección de rótulos y divisas, em-

pleo del estilo indirecto en la exposición, citando a feta en 

forma narrativa en tiempo pasado real o ideal desaparece de la 

obra el uso del tiempo presente; autopresentación de los ponlo 

najee y su relato; siempre cuentan alto ya pasado y proyección 

cómica de la acción. 

Distanciamiento equivale a tomarse tiempo Para exPOrler'todos 

loe aspectos de un objeto así Corno de une situación. El actor 

con su presencia facilita la reflexión al criticar e aprobar le 

que muestra, destacando el aspecto raro de lo que presenta. 

70 
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Helene Weigel, casada con Brecht y gran actriz alemana, de 

quien podemos asegurar que domina la técnica del distanciamien-

to contesta la pregunta de cómo lograr una interpretación distan-

ciada: "procurando una imitación exacta".(26) 

En opinión de Brecht, incluso los novatos en actuación pue-

den actuar de una manera distanciada "siempre que no conozcan 

aún a fondo la forma do actuar del viejo teatro".(27) 

Brecht cite un caso do actuación de Helene Weigel, al inter-

pretar a una campesina "no lloraba como campesina, lloraba por 

la campesina y lo hacia en su calidad de intérprete. Comprendo 

que es una falla: pero no veo que se haya violado ninguna de mis 

regles".(28) 

En el actuar distanciado la interrupción es una de sus partes 

principales. Por eso "cuanto con más frecuencia interrumpamos el 

que actúa, tanto mejor recibiremos su gesto."(29) 

La actuación distanciada es indicada, nunca se apoya. No mi-

ma la acción sino que se hace comprender. Un signo bien escogi-

do demuestra la observación del personaje. 

Al nivel de la obra de teatro la actuación distanciada se da 

cuando resaltan las contradicciones entre lo que dice un actor 

y lo que actúa en la evolución del personaje a lo largo de to-

da la representecién y entro su comportamiento general y parti-

cular. 

En conformidad con Alfonso Sastre, las teorías de Brecht co-

rresponden a un teatro del futuro, pues en el presente resultan 

todavía irrealizables. Tal vez apenas deba ser comenzado el toar. 

tro que Brecht propone. 

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

Brecht y sus planteamientos teóricos no han ocurrido de manera 

plena en la práctica y sólo se hen cumplido en forma parcial. 
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Sastre discurre aquí de idéntico modo al razonamiento expresado 

por Brecht en la nota 9 del capítulo III. 

Por otro lado, pare. Eric Bentley resulta paradójico que Brecht 

llame alienación a eu efecto-V, porque la expresión alemana 

oftemdo quiere decir alienar. Si Carlos Marx ve al obrero aliena-

do bajo el capitalismo, a juicio de Bentley, Brecht ofrece 

Hacer alienación (verfremden) de loe elementos comunes del 
teatro. Esto es una paradoja dedo que la alienación es el 
problema y el antagonista y puesto que el comunismo supone 
el fin de la alienoción.(30) 

Pero Bentley ignora que para Brecht el verbo alienar tiene 

trae acepciones y están expuestas en este trabajo: la primera es 

distanciar o volver extraBo lo familiar, la segunda es historiar 

loe hechos y la tercera ea manejar el mundo oomo transformable. 

Es necesario aclarar la equivocación en que incurre Dentley 

al considerar como un solo y mismo aspecto la alienación-en-algo 

Y alienación-de-algo. En atención a leo normas de la filosofía en 

alemán ee nombra Entfremdung a la-alienación-en-algo, que eigni-

film "renunciar a uno mismo para entregarse a un peder extrafte, 

Y por consiguiente, no actuar ya en relación con algo, sino ver-

se-intervenido-por algo que no somos noeotroe".(31) Mientras la 

alienación-de-algo es el extranamiento nuestro con respecte a 

ese alto y se traduce Verfremdunk, palabra que usa Bentley como 

equivalente de las dos interpretacionee. Además, el juicio de 

Bentley adolece de la pece afortunada traducción de la voz ale-

mana verfremdunt al lna/és como alienation, siendo más adecuado 

el vocablo diatanciamiente. 

La opinión de Bentley merece un comentario: de admirador.y co-

laborador de Brecht (fue su asistente de dirección en Madre cora-

ji con función inaugural en Berlín el 8 de octubre de 1950) se 

transforma en un critico severo. 
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Vadee críticos (entre loe cuales anotamos a John Gaeener en 

su libro The thoatre in sur timos)  afirman quo los efecto/ de 

distanciamiento como la proyección de rdtuloe, el sietema de lu-

ces a la vista, loe actores diritiéndoee al público, etc. se 

vuelven mágicos e ilusorios. 

En apoyo a lo descrito debemos recordar ciertas parten de la 

producción de Galileo Galilei  en California, cuando Brecht se 

halla exiliado en Estados Unidos de América. En era ocasión el 

veetuarie de Galileo va tradualmente siendo más brillante a me-

dida que sube de nivel social, hasta el día do los inecentee, en 

ól cual hay una explesión de color. El estreno de Galileo, una 

de lae obras más convencionales de Brecht, resulta un fracaso 

per ser opuesto a lo habitual en la escenificación y esto pote 

a exietir elementos del teatro de costumbre. La repreeentación 

emplea símbolos bastante tradicionales como loe copiados a con-

tinuación: para darle carácter de obrero a un actor se le apli-

can dee manchas de corcho quemado en sus mejillas; a otro pura 

personificarlo como un ario se lo pone calcio blanco en la fren 

te y carrillos. 

Uno de lee medies de más uso en el teatro brechtiano para evi-

tar la identificación del auditorio con loe personajes lo cons-
tituye la máscara o semirdecara, poro aun con este artificio el 

efecto hipnótico aloe realisándeee. 

Para el dramaturto eepanel Alfonso Sastre muchas obras en el 

teatro dramático tradicional ya tienen dietanolamiente, como le 

hay en el teatro épico de Brecht y sedala que su "máximo desamor - 
do con Brecht,...está en la fase de la interpretación y de la 

nuesta en oecena".(32) 

Si para legrar el dietanciamiento Brecht propone contar una 

historia "desde afuera" y ya ocurrida, le centrarlo del teatro 
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dramático, la condición que Brecht impone ya genera efectos 

ilusorios. 

Para mí, en el teatro dramático hay lo que le pide Brecht 
al teatro: distanciación, crítica y todo lo demás, 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 él.(33) 

Al juicio precedente de A. Sastre se le puedo argumentar el 

estar formulado pensando en un público en especial de filósofos, 

mismo reproche que le hacen otros críticos al teatro de Brecht, 

porque sólo un público preparado puede comprender la existencia 

en el teatro aristotélico del distanciamiento y crítica social. 

Sastre mantiene su oposición a Brecht al mencionar que duran-

te la época de Aristóteles había la anagnórisis o reconocimien-

to, pero Sastre olvida que la anagnórisis es un reconocimiento 

por vía emocional y en baso a la identificación de los asisten-

tes con los actores. El espectador no es inducido a razonar ni a 

investigar las causas de los procesos colectivos presentes a 

través del escenario. 

Sastre hace mención de Jean Paul Sartre quien seIala una con-

dición común al teatro de Brecht como al teatro aristotélico: 

"el acontecimiento representado denuncie, por el hecho de la re-

presentación, su ausencia".(34) 

Contestamos a los dos autores que Brecht nunca, niega esto. 

Brecht siempre afirma que al acabar cada representación do tea-

tro épico el espectador debe salir preparado mentalmente para 

enfrentarse a lo vida real. 

Pasando a otro tema, le cuestión de la identificación tiene 

siglos de apasionada polémica y tanto Brecht como Stanislovski 

la discuten con bastante amplitud. Por mucho tiempo se ha plan- 
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teado la eisuiente presunta: ¿el actor se transforma por comple-

to en lo quo representa o representa una cosa de la cual di no 

es consciente? 

Una respuesta parcial a este problema nos la da Silvio D'Apli-

co para quien 

Loe actores del teatro dramdttco ofrecen una ficción; re-
presentan otros personajes, ambentes, costumbres, en fin, 
intentan hacer arte; a diferencia de los soldados de un 
desfile, los futbolistas de un estadio, los malabaristas y 
los acróbatas, los toreros y los Jinetes ofrecen un espec-
táculo pero de ef mismos, ofrecen una realidad que aunque 
compuesta es auténtica.(35) 

En este punto ee necesario plantearnos "¿cuál es el comienzo, 

el criben de la identificación? la necesidad de companfa quo to-

dos sentimos."(36) 

Encontramos que la identificación tiene tres aspectos princi-

pales: 

1.-La identificación es la forma primitiva del enlace afec-
tivo a un sujeto; ?.-Siguiendo una dirección retresiva, se 
convierte en sustitución de un enlace libidinoso a un obje-
to como por introyección del objete es el yo; Y 3,-Puedo 
sur4ir siempre que el sujeto descubre en ef'un rase* cemdn 
con otra persona que no es objeto de eue instintos soma-
lee.(37) 

En conexión al tema de el el actor le identiácit totalmente 

con su personaje, acerca de tan comentado asunto a lo largo de la 

historia del teatro intervienen diversas personalidades y sin 

obstar eue disensiones, en todas ellas existe un consenso al de-

finir el arte del actor el cual eetriba en tuardar un equilibrio 

al representar un papel, o sea, una parte de la persona del actor 

se transforma en el protatonieta mientras la otra ejerce vienen-

cia e un control del credo en el que ee debe identificar. Asf, 
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comprobemos que la ret la mencionada es justo lo que Urecht pi-

de al actor para poder manejar en forma eficaz la técnica del 

distanciamiento. Al momento de leer loe razonamientes que Drecht 

da para interpretar de manera distanciada nos hacemos la pre-

tunta de el ¿está formulando las retlae de actuación que siem-

pre han existido, etilo que con otras palabras? Veamos por qué 

motivo. 

El acto de contemplarse-a-ef-mismos, que requiere arte y 
destreza por parte de los artistas, evita lo total entre-
ea del espectador que llega huta la empatía__ y lo die-
tancia de loe MIMOS. Con todo, no ee renuncia totalmen-
te a le identificacién.(38) 

El comediante al trabajar con el sietoma de Stanislavelsi rea-

liza una práctica muy similar al sacerdote que ee dispone a re-

cibir el espíritu de otro ser. EL actor primero estudia eu per-

sonaje desde diversos aspectos: emocidn, forma de pencar, sensa-

ciones, evocación, medio social •n que vive, observacién, iden-

tidad en Le físico y psicolésico. Todos estos procéeos articulan 

un método que conduce al actor a una situación inducida en for-

ma racional. 

EL actor que procura la identificacién del M1100'10 conni-

tu, por medie de un acto muy laborioso el cual en el liatema de 

Stanielavski ee llama estado de ánimo creador. Con el Objetivo 

de lotrar la identificación del actor con eu papel, y luetV del 

espectador con el actor, éste eitue toda una serie de pormeno-

res muy arduos: primero parte de la biotrafta del personaje a 

encarnar. Examina su comportamiento, el curso de la acción, el 

actor hace "como si" estuviera en las miemae condiciones del 

ta,onista, e:teneos puede vivir profueidn de situaciones*. Por las 
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que atraviesa el carácter. En este proceso de identificación con 

el protagonista se incluyen pensamientos, palabras, nervios y 

glándulas. "Lo psíquico entraña lo fisico."(39) 

El método deductivo (stanislavskiano, que va de lo general a 

lo particular) y el inductivo (brechtiano, que va de lo particu-

lar a lo general) son complementarios porque al deducir algo de 

una generalidad también se induce al configurarse un personaje 

a partir de ideas particulares. 

Brecht, al querer suprimir la empatía cree hacer lo suficien-

te para poder ver el objeto tal cual os con objetividad, pero 

ignora que la identificación es algo inexorable, inevitable. 

Brecht sabe o tal vez intuyo que la identificación jamás puede 

anularse de la práctica teatral. Cuando mucho se le puede limitar. 

Aunque Brecht desdeña la fuerza meemérica propia de la iden-

tificación, prefiere un tipo de fascinación a cambio de otro, 

verbigracia, el entusiasmo propio de los deportes, a los cuales 

Brecht ve como algo más benéfico, en lugar del sentimentalismo 

en el arte dramático. Pero en loa deportes también se da la 

identificación. 

Incluso hay el hecho de que los efectoe de la identificación 

también los acciona el conferenciante o lector, quien con fre-

cuencia dramatiza su función al contar chistes, proyectar dia-

positivas, etc. Todo esto se vuelve teatro milanos° y contribuye 

a la magia del teatro que Brecht pone tanto milpea° en destruir. 

Brecht usa muchas veces como sinónimo de identificación le 

palabra empatía, ésta proviene del vocablo aleMán Binftffilung, 

empatía o proyección de sentimientos en los objetos contempla-

dos, base de una teoría escrita por muchos autores desde 1870 a 

1910. 

Nicola Abbagneno dice que la Palabra empatía entendida como 



Inconveniente específicamente entre los actores hispano-
americanos,...La intensidad emotiva hispanoamericana es 
mucho más acentuada que la sajona. De ahí que nuestros ar-
tistas se dejen dominar fácilmente por sus emociones.(41) 

Brecht nos habla de le forma de actuar del Rran actor chino 

Mei-Lan-Fang y compara su magistral arte con el estilo de actua-

ción de occidente. Después de meditar sobre le comparación, con-

sidera el arte occidental caduco respecto al oriental. 

¿Qué actor occidental de la vieja escuela seria capaz de 
mostrar los elementos de su arte como lo .hizo el actor 
chino Mei-Lan-Fang, viatiendo smoking, en una habitación 
sin luces especiales y rodeado de entendidoe? (42) 

Odette Aslen considera como problema de toda la vida de Sta-

nislevski el "querer resolver un problema doble: llevar al es-

pectador a creer en la realidad de lo que se le presenta en el 

escenario e incitar al actor a creer en esa realidad".(43) 

Uno de los ataques más contundentes al sistema de 3tailislaVski 
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fusión emotiva es una expresión ya desechada. 

Uno de los aspectos menos estudiados por parte de los actores 

al trabajar con el sistema de 3tanislaveki es la excesiva ten-

dencia del procedimiento hacia una subjetividad. 

Esta prevención la realiza el actor británico sir Micheel Red-

grave para quien el principal riesgo de los actores que trabajan 

por primera vez con el sistema es que "confunden la verdad del 

--3entimiento que él demanda, con el sentimiento subjetivo".(40) 

Por esta razón Stanislavski pide a los actores del sistema po-

ner el máximo empeño en "vivir" en el escenario y esto se logra 

intensificando la ilusión. 

En el parecer de Fernando ')Iagner el sistema de Stanislavski es 
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proviene de V. E. Meyerhold, su exdiecípulo, quien rechaza la 

actuacién de "vieceraiidad" y "reviviecencia", cuya única die-

tinci4n radica en que la primera es alcanza per el adormecimien-

to y la eekunda por la hipnosis. 

Meyerhold considera que "construir el edificio teatral basán-

dose en la peicolotía ea como construir una caes sobre lo arena: 

acabará necesariamente por caeree".(44) 

Una e4lida razón que Brecht aporta contra la identificación 

es que la comuni4n con otro ser por el misma ee pelitroea "aun-

que más no sea porque al aucumbir a la empatía ya no se sabe el 

el camino es o no politroso".(45) 

Además, la simpatía impide conocer a quien tiene nuestros 

mismos intereses de clase, por lo que podemos identificarnos con 

enemitos. 

De un modo clero la inclinación hacia otra persona también 

sirve pare manipular las conciencias del espectador. "Debilita 

loe buenos instintos y desarrolla los malos, desmiente lee cono-

cimientos correctoe y difunde conceptos falsos; en una palabra, 

adultera la imaten del mundo."(46) 

El teatro debe mostrar al hombre cémo "saber andar" en este 

mundo y pera esto edlo tiene eu capacidad crítica. Unicamente 

su dispoeioldn adquirida para discernir permite a la humanidad 

obtener trandee protresoe en su historia, por eso eu sentid* 

analftioo y eu capacidad raciocinadere lo facultan pera eetuir 

avanzando en el saber científico y en todos les campos de la 

cultura humana. 

Quien ee identifica con otro ser renuncie e la crítica en 
lo que a ese ser reepecta y en lo nue a si mismo respecte. 
En lutar de estar deepiertó camina en eueBos. En lugar de 
hacer alto, permite que hatan alto con 41.(47) 
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Ambos directores a nivel de ideas y producción escénico son 

muy competentes pero hoy que ver la reacción de cada uno res—

pecto a lo solítico. En esta materia los dos tienen conviccio—

nes muy firmes. brecht en las distintas fases de su destierro 

nunca transigió con idean ajenas a sus creencias políticas y 

sociales. Por su parto, 5tanislavski después de la revolución 

bolchevique sigue trabajando bajo las nuevas reglas impuestas 

a partir del triunfo socialista pero eso no quiere decir que se 

halle plenamente de acuerdo con dicha doctrina política. 
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CAPITULO V 

WOCION EN DEBUT; 3MOCION EN STANISLAVSKI 

En la conferencia sobre Stanielavski que se realiza en Ber-

lín oriental en 1953 con la participación de Bertvlt Brecht y 

su compilara teatral el Berliner Ensemble, hecho le: cul:1 rana-

mor en q! cr.rtulrl anterior se analizan varios de los principa-

les aspectos del sistema de Stanielavski, entre loe cuales des-

tacan qué son y cómo se producen las acciones físicas. En este 

aspecto Brecht demuestra poseer un conocimiento superior al de 

sus c,:;.tri.tior,, al considerar a las acciones ffeicas en el sis-

tema de Stanislavski motivadas por la emoción. "Las emociones 

de los personajes deben estar sometidas e La acción de la pie-

za, que no depende directamente de ellos, o deben ser provoca-

das por ésta."(1) 

Frente a la interrogación de al Brecht expresa en forma ce-

tracia o incorrecta la interpretación de le. teoría de lee accio-

nes ffeicae, Brecht juzga las manifeetaciones emocionales como 

una consecuencia de las acciones ffsical, las cuales parten de 

la fábula o anécdota de la obra dramática. 

Para Stanielavski debe haber absoluta coincidencia 'entre 

las auténticas vivencias y la Unce de acciones físicas del me_ 

ter, Propone al actor dejar fluir con entera libertad su emoción 

creadora durante su primer contacto con el texto dramático y 

por tanto, con al papel que se dispone a interpretar. 

En la escala de valores de Stanielavski la emoción, ce nueve 

Puntos más importante que la razón. 

En su investigación acerca de la emoción experimentada en el 

teatro aristotélico, Brecht la contempla como una situación 

productora de placer, pero un placer vacío, improductivo al no 

permitir un análisis racional y al indicar cuál debe:ser elpre-

ceso a seguir para llegar a una disposición crftica,expone'al 
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actor el c,,mpromieo de lleva al análisis reflexivo mediante La 

emotividad. 

Un deber del criterio breehtiano es combatir la tendencia 

teneral de presentar el teatro épico a manera de alto racional 

e incapaz de conmover. Brecht conceptúa loe inetintos como un 

mecaniemo automático y hoy día convertidos en un enemigo del tea-

tro épico. 

En la ér•oca contemporánea "las emociones están encenaeadas, 

unilateralizadas y ya no pueden ser controladas por la raz4n."(2) 

Esto es muy grave porque los interesee de los artistas aun cuan-

do no siempre se manifiestan en forma emotiva, para Brecht no 

hay ninguna duda respecto a la presencia del aspecto sensitivo. 

Entre los erroree y prejuicios más comunes relativos al tea-

tro épico brechtlano eetá la creencia ordinaria de que "hace to-

do sin ningún efecto emocional: en realidad lae emociones son o4 

lo clarificadas en el teatro épico, evitando la derivaci4n eub- 

consciente y sin transportar 	nadie."(3) Ademde, en el teatro 

épico el actor no comparte la sensibilidad con su papel. Su obli. 

%Belén es representarla de modo total y con movimiento. Los áni-

m'e deben manejarse sin frialdad peró existe la norma de practi-

car una emocién dosificada y da el ejemplo de un personaje cuya 

deeeeperaoién ha de tratarse con yenuina ira del actor que lo in-

terpreta o bien la ira del personaje con yenuina deseeperacién 

de parte del actor. 

En el sistema creado por Stanielaveki hay tree.elementos cOn-

sideradoe de importancia básica: la'inteliyencia, el sentimiento 

y la voluntad. A loe anticipados puede agregarse otro término al 

cual Stanielaveki en un principio le da el nombre de memoria 

afectiva, pero con el paso del tiempo, a comienzos de la década 

de los treintas lo cambia por el de memoria emocional. Stanie-

laveki toma este vocablo del cientffico francés Teédulo Armando 
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Ribot(1d39-191e),representante de la psicololfs experimental. A 

continuación aclaramos el griten y evolución del término. llta-

nislavvai da esta definición: 

Llamamos memoria de emociones,... a la que nos hace revi-
vir las sensaciones que experimentamos en una ocasión,... 
Igual que su memoria visual puede reconstruir la imaten 
interna de alguna cosa, linar o persona olvidadas, su me-
moria de las emociones puede hacer retrasar sentimientos 
que ya ha experimentado.(4) 

Rn otras palabras, Constantin S. Stanielaveki propone un tru• 

co para producir la emoción auténtica. Si el actor no ha tenido 

en su vida una experiencia igual a la que trata de darle vida 

en el personaje a interpretar, puede recordar les emocionee o 

sentimientos más afines al del papel. 

Sin lugar a dudas la expresión memoria emocional proviene de 

Teódulo A. Ribot pero aún permanece la interrotante de cuál de 

los libros de Ribot rocote Stanislavskt la frase. David Matar 

shock, biógrafo de Stanislavski cree que Stanislavskt la toma 

de la obra Probrémes de psycholotie affective. Ro existe la com-

pleta eeturidad sobre el las palabras en cuestión son copiadas 

del mencionado libro pues el término ee publica en otros libros 

de Ribot. Fin embargo, Stanielavski está en un error tocante a 

estas palabras porque si bien memoria afectiva y memoria emocio-

nal aparecen varias veces en las obras de Ribot la dificultad 

estriba en tratarse de maneras de hablar de uso muy teneral en 

tre los psicólogos de aquella época. Incluso en ,ellos mismos no,  

existe un común acuerdo acerca del sitnificado de la memoria de 

emociones. 

Ribot mismo, aunque inclinado a aceptar la nIción, reís 
tra las dudas de sus coletas y condiatona su propio asen-i 
timiento con rigurosas condiciones tales como: "la Mamo- 
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ria emocional en nula en la mayoría de la tente."(5) 

Ribot cita un Literato de su época el cual dice de las muje-

res que poseen la memoria emocional pon por eso monógamas y los 

hombreo carentes de memoria emocional non polftamoa. 

Lo que ha pasado ea que la tent, de teatro ha estado in-
vocando una terminología científica por amor de su soni-
do autorizado en la suposición de que cualquier cosa con 
un nombre científico debe tener unas basen cientificas.(6) 

Stanislavski otorga una importancia enorme al papel del senti-

miento en el trabajo del actor, pues uno de los principales 

puntos de su sistema ea el triunvirato integrado por la inteli-

tencia, voluntad y sentimiento. La estrecha interacción entre 

los tres elementos constituyen toda la vida perquica de un ser 

humano. A consideración de Stanielavski, el artista debe usar 

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

El papel del conocimiento sensitivo o análisis es muy im-
portante en el proceso creador, pues sólo con su ayuda se 
posibilita la penetración en la esfera de lo inconsciente, 
que constituye como B. cabe, lee nueve décimas partes de 
la vida del hombre y por lo tanto del personaje.(7) 

Empero, aquí Stanislaveki comete una evidente contradicción 

cuando considera el intelecto como elemento subordinado al sen7. 

timtento en el trabajo del actor, contradice así el postulado 

central de su sistema el cual afirma que la inteli4encis, la 

voluntad y el sentimiento son las principales fuerzas motrices 

de la vida interna del actor, de su papel, de la acción central.  

y del superobjetivo en la creación *sabias. 

En el sistema. de Stanielavski el sentimiento es muy impor-i 

tante, pues le corresponden las nueve décimas partes del tra- 
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bajo del actor en la preparacién de su papel; al intelecto shlo 

le corresponde una décima surte. 

Un actor debe poseer condiciones de vivir y sentir su perso-

naje sobre del escenario, por lo cual pe compromete a dominar 

sus afectos. 

En cambio Brecht, destaca el antisentimentalismo de su esté-

tica COMO una refutación al teatro expresionista de Alemania en 

las tres primeras décadas del sitio XX. Ahí los elementos con 

Predominio son el subjetivismo en las emociones y la crudeza en 

la representación. Por tanto, Brecht presenta un contrapeso a 

los excesos rethricos o inactuales de la actuación tradicional. 

Stanislavski tiene por cierto que un actor con demasiado 

control de si mismo está en riesto de perder por entero su emo-

tividad. Para evitar esto le propone cumplir con precisión el 

conjunto do los actos indicados en el papel. Todo actor debe sa-

ber la razón de su presencia en el escenario, cuál motivo causa 

su intervencién, lo que desea conseguir y cómo lograrlo. 

Contra la creencia común, los dramas de Brecht no son tan. 

fríamente cerebrales y carentes de sentimientos. Debajo de su 

apariencia racional y su vocacién social, existe un hondo conte-

nido emotivo, el cual se transmite a sus actores y al pdblioo. 

Brecht considera la comedia como el mejor género de teatro 

distanciador de lo emocional por evitar la simpatía o identi-

ficacién con los personajes, lo cual va de acuerdo con los finja 

colectivos que se propone alcanzar con Sus dramas'. 

En la técnica de Stanislavski la vía más adecuada para ex-

presar la emotividad es la irradiactén de la misma por el actor 

hacia el pdblico y uno de los objetivos más. importantes de'la.  

técnica exterior de la encarnacién del papel por el actor es 

la condición de mantener su cuerpo'subOrdinado por .completo al 

sentimiento. 



90 

Para el actor brechtiano es muy importante la situacihn de que 

tanto antes como después de realizar cierto movimiento se obtiene 

determinada emocién, pero aún do mayor importancia es olmo puede 

actuar una paeién en el tono de alguien que relata un hecho. 

En la técnica de Stanielaveld "el sentimiento es un producto 

de la voluntad y de las acciones conscientes (y algunas veces sub-

conscientes) diritidae a eu eatiefaccién".(8) El actor que sube 

al escenario Mg debe pensar en lo que so dispone a ejecutar; la 

imaginación y la emotividad so generan subconscientemente al rea-

lizar las acciones conducidas hacia un deseo. 

Ambos preceptores concuerdan respecto al origen de las emocio-

nes pues desde antiguo se sabe cuando decimos que pensamos tal co-

sa sobro alto, en realidad estamos omitiendo un sentir, una emoción. 

La acción intrfnaeca expresada por señalados verbos forma par-

te de la ocupacién a efectuar por el actor mediante su voluntad 

en forma consciente. Mencionamos algunos de tales verbos propor-

cionados por Stanielavski: persuadir, connotar, preguntar, espe-

rar, perseguir, reprochar, etc.; en cambio, los verbos como impa-

cientarse, reír, compadecer, irritarse, llorar, etc., no pueden 

gobernarme por la intencién del actor. 

"Es imposible actuar ningún sentimiento, cada sentimiento es 

por su naturaleza misma tan sensible que se esconde al contacto 

con el peneamiento."(9) Respecto a los medios de venerar el sen-

timiento, asetura Stanislavski, el actor sélo puede hacer invee-

titacionee de las formas que adquieren las acciones ffsicas balo 

el estimulo de una reaccién y cómo se inicia el conflicto entre 

sentimiento y pensamiento. 

Dos de loe puntos mds complejos a los que ee abocaron ambos di-

rectores por separado y que no pudieron desarrollar son las ideas 

de cómo unir el sentimiento con el intelecto y el modo de formu-

lar la emoción sin mediar la intelitencia y viceversa. Este pro-

blema Stanislaveki no lo profundlzé porque pensaba en el sentimien-

to como la solucién a todo. Empero intelecto y emocién van jun-

tos, nunca disociados. 
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CAPITULO VI 

RAZON EN DNECHT; MENTE EN STANISLAVSKI 

En el capítulo IV de la presente investigación mencionamos 

quo la comparación de los métodos de actuación de Drecht y de 

Stanislaveki se da en gran parto como resultado do la conferen-

cia sobre Stanislavski efectuada en Alemania Democrática en 

abril de 1953, oportunidad en la cual Drecht es obligado a con-

testar los ataques provenientes de un sector del yobierno de su 

país que le reclaman seguir prácticas contrarias al sistema de 

Stanislavski, el cual tiene un carácter oficial. Repetimos lo 

escrito líneas arriba con el propósito de aclarar que la mayor 

parte de las referencias de Brecht en torno a Stanislavski, so-

bre todo las de sus Escritos sobre'teatro, poseen un carácter 

de contestación a una pregunta, todo esto formulado en un con-

texto dentro del cual tanto el interrogador como el interroga-

do se hallan presionados por la situación política, en este ca-

so una declaración formal ante las autoridades artísticas de 

Alemania Democrática. Por estas ramonee, las doe primeras no-

tas del presente capítulo corresponden a Brecht, y en ellas 

puede reconocerao un tono de respuesta y de Justificación: "Es 

interesante notar cómo Stanislavsky admite la acción razona-

da...pn el ensayo: Do esa manera admito yo la identificación... 

len el ensayo:"(1) 

Más adelante, al contestar una proyunta en la cual es lo 

de su opinión acerca de si ha interpretado a Stanielavski en 

forma correcta, Drecht responde con sinceridad que no lo sabe, 

pero %roya que 

Una parte importante de su teoría, lo que 61 denomina el 
"super-objetivo", parece demostrar qUe tenía:ctncienóia 
del problema tratado en el Pequeño oreanón porque el ac- 



El hombre universal, presupuesto a priori por Stenielave-
ki, es reintroducído por Brecht como término y fin del 
proceso histórico y como "presencia" que ilumina lee con-
tradicciones históricas'.(3) 

Bn este punto radica uno de los niveles más elevados de la 

polémica diferencia entre Brecht y Stanielaveki. "Mi sistema es 

universal", escribe Stanielaveki en uno de los párrafos finales 

de su obra Mi vida en el arte. Dichos presupuestos a priori del 

sistema, Stanielavski los Fono, a disposición de todos aquellos 

próximos a iniciarse dentro del difícil arte de la actuación 

teatral. De la referida situación derivan todas las críticas que 

Brecht hace a Stanislavski. 

Un ejemplo de acuerdo con el tema del presente capftulo es 

el caso de los métodos de concentración que Stanielavski:enseftly' 

los cuales a criterio de Brecht son igual a los métedoe de les 

psicoanalistas. En ambos casos, Por tratarse de un mal social 
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tor aparece en escena como actor y como personaje. Al cum-
plir ol super-objetiva aeldn el concepto de Etanislavaity, 
el actor está adoptando el punto de vista de la sociedad 
ante su pereonaje.(2) 

Se le dice a Brecht que Stanielavski acostumbra interrumpir 

a sus actores cuando no les orne su actuación y le preguntan al 

hace lo mismo. Contesta que ocurre sólo con loe principiantes y 

loe actores lastrados por la rutina. Be más cuán quo no les 

crea en el aspecto anecdótico, porque la verdad útil a la socie-

dad es muy difícil descubrirla. 

Una de las más notables diferencias entro Brecht y atenta-

laveki se apoya en el hecho de que Brecht siempre se opone a 

considerar al hombre como ser acabado y perfecto, igual en to-

das las latitudes de la tierra. 
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debo ser combatido de manera social, do lo contrario, sólo as 

combaten sus consecuencias, no aun causas. 

Un uso importante de la razón para el actor lo constituye la 

concentración. Esta es muy importante para los actores del sin-

tema de Stanislavski al facilitarles el trabaje creativo y "ea-

tar interesados en alto en escelu."(4) 

En las obras escenificadas por Staniulavski nunca se plantea 

un objetivo similar al que plantea Brecht. Su objetivo primor-

dial es la formación de actores capaces de actuar en obras de 

todo tipo. 

Consideramos que Brecht al ser interrotado sobre sun diver-

j'encías en cuanto a estilos de actuación con Btanislavski res-

ponde con datos que son en teneral correctos a posar de que las 

obras del célebre director teatral ruso casi son desconocidas 

para los alemanes en el ato de 1953. En apoyo de lo precedente 

ofrecemos la opinión de ambos autores acerca de lo que debe ser 

la construcción de un personaje por el aoter. Brecht considera 

mejor el proceso paulatino e inductivo en la construcción de ,  

un personaje porque permite al actor mostrar 41 pdblico paso a 

paso la evolución y transformación del papel. Este proceso per-

mite al pdblico descubrir junto con el actor alto nuevo'en lo 

que ya creía conocer. El actor 

Debe utilizar, precisamente, los rasgos que,nescuadran", 
loe que estén en contradicción con otros. Y aun cuando. 
el personaje ya esté completo cuando ya sea un todo, qué 
incluya contradicciones internas lo pondrá a diapesicién 
de La trama y permitiré que los aconteoimientes lo 
jen a su antoje por ast decirlo, aunque manteniéndose sima-, 
pre alerta, para que no se le diliya en la acciin.(5) 

En su turno, Stanislavski dirite as( al actor que se dispone 

a construir un personaje: 
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Procura percibir con la vista interior el aspecto exterior, 
la indumentaria, el modo de andar, loe yeetoe, etc., del 
personaje representado. Recuerda el aspecto exterior de 
gente a la que ha conocido. Adopta de unos cierta parte 
de su naturaleza física; de otros, otra parte; combinan-
do y 'melando, compone el exterior que ha intuido.(6) 

Etanielaveki amplía estas recomendaciones al proponerle al 

actor buscar inspiración en la gente de la calle, en los luga-

reo muy concurridos por la gente, aeí como entre las diferentes 

clases de la eociedad y entre gente de diversas ocupacionee co-

mo aristócratas, campesinos, militares, comerciantes, pueblo ba-

jo, etc. Así, de algunos tomará el modo de caminar, de otros la 

figura, pero si esto no fuera suficiente, un actor debe proveer-

se de toda clas'e de materiales aportadores de piezas en la ta-

rea de construir un personaje, tales como fotografías, dibujos, 

descripciones literarias, eebozon, etc. 

Como un complemento a lo anterior, Etanislavski pide al ac-

tor desempeñar "no como alguien, en algún momento, en alguna  

parte, mino como yo, hoy, aquí, empezaría a actuar en las cir-

cunstancias del papel."(7) 

Stanielavski agrega otras importantes condiciones a ser to-

madas en cuenta por el actor de su sistema en tanto enoarna un 

personaje cualquiera. En la primera condición el actor siembre 

debe actuaren primera persona, con lo cual asume eu reelonsa--

bilidad. Luego, para evitar caer en una actuación mecdnica y 

formal y en cambio, representar de un modo plenamente lomano,e1 

actor debe usar la lógica en los razonamientos mediante los que 

construye su personaje. Al iniciar la construcción de un perso-

naje, Etanislavski pone al actor a estudiar a fondo la obra, su 

acción, circunstancias, trazos y objetivos del papel en cuestión. 

A lo largo del proceso de infundirle vitalidad a un personaje, 
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Stanislaveki hace una separación: el cuerpo y las actitudes co-

rresponden al actor pero los objetivos, ideas y circunstancias 

pertenecen al papel. Podemos resumir estas ideas al decir que 

"la creación consciente e intuitiva se debo testar con la ayuda 

del trabajo preliminar consciente. Lo inconsciente a través de 
lo coneciente."(8) 

Abonos de los puntos en loa cuales resulta muy interesante 
la confrontación de ideas de Brecht y Stanielavski es aquel as-
pecto relacionado con el uso de la razón con fines politicen en 

el teatro. Para Brecht las personas quo defienden a ultranza la 

intuición, la impresión y la visión contra le razón tienen una vi-
da emotiva sospechosa y confunden la verdadera intelitonda con 

una idea falsa. 

Os recomiendo mostraros particularmente desconfiados res-
pecto a quienes decearían, de una manera u Ora, borrar 
la razón del trabajo artistico. La tachan fácilmente de 
"fria", de "inhumana", de adversaria de la vida y la ven 
como enemita irreconciliable del sentimiento que sería el 
único terreno del artieta.(9) 

Pensamiento contrario es el de Stanielavski. Para él una ten-

dencia ideológica no perteneciente a la naturaleza .propia del 
teatro odio es útil a éste cuando se transforma en idea eló lu
siva del arte y se metamorfosea en un sentimiento sinasroden-
tro del artista, sélo así deja de ser alto tendencioso yAme00  
lietar a ser un auténtico credo. 

Lo tendencioso y el arte son, incompatibles, pues'una cosa 
excluye la otra. Ni bien eltuien ts acerca eOP. Ceneamien-
tos tendenciosos, utilitaristee u otros que.  no son arito-
ticos, el arte comienza a marshitaree.(10) 



Un peparlo cnn itnnislavski, la ideología marchita el arte. 

3emejante declaración tiene su raíz en un prejuicio burguk5s, 

Porque loa ideales revolucionarios desplazan a los propio-. En 

el arte todo es ideología. htd esta lucha ideológica les dos co-

rrientes onositoras conservadores y revolucionarios tratan de 

impedir que su adversario haga uso del arte como arma. En toda 

obra de arte la propaganda debe hallarse implícita, condición a 

la cual se ajustan los dramas de Brecht. 

Diego Rivero observa que "todo arte es propagande".(11) 

En el dictamen de Stanislavski, al actor le resulte de muy 

poca utilidad el objetivo nuramente racional, sin sentimientos 

y emociones. dl actor no recibe ayuda en el momento de creer un 

personaje con vida. 

La creación racional del actor sólo está besada en la técni-

ca y la experiencia personal del actor. El actor que se dispone 

a crear un personaje se debe fundar en primer lugar en el aspec-

to emocional(sentimiento) y en segundo lugar lo voluntad. Estos 

dos elementos ocupan las nueve décimas psrtes en importancia en 

la construcción de un personaje; la décima parte restante le co-

rresponde a la rezón. El actor debe ocupar esta pequeña porción 

del raciocinio a "penesr antes que nada en lo que desea obtener 

en un momento determinado y en qué V9 a hacer, pero no en lo que 

va n sentir."(la) De igual modo, todas las pequefias acciones 

de un drama, todos los pensamientos, la iMaginacién y los emo-

ciones deben conducirlo hacia la realización del suOer-objeti-

yo, el cual "puede ser definido como el tema fundamental de 

cada obra."(13) Le creación del actor ha de principiar en ese 

tema fundamental por ser el teme en el cual comienza el drame-.• 

turgo al escribir su drama. Conforme a Stanislayeki un actor no 

está obligado a tomar pare la creacién del personaje un toper- 
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objetivo del todo racional, "sin embargo, un super-objetive cons-

ciente, que derive de un pensamiento interesante y creativo, es 

esencia1.0(14) 

A lo lares do toda su vida Stoniolavski manifiesta un recha-

zo a mezclar el arto con los pensamientos do índole social, em-

pero encontramos expresiones de algunos juicios a este respecto, 

quizá obligado por la situación política y social por la que 

atraviesa Rusia durante lao dos primeras décadas del cielo XX. 

Así, en el discurso inaugural del Teatro de Arte de Moscú, ho-

llamos declaraciones en las cuales anuncia como uno de los ob-

jetivos principales de la recién creada compañía el de ilustrar 

a las clases orpimidao del pueblo, así como brindarles una di-

versión de buen dueto. "Aspiramos a crear el primer teatro ac-

cesible, razonable y moral."(15) 

Ante todo, Brecht es un dramaturtg que acostumbra trabajar 

con actores profesionales, a quienes no adiestra en actuación 

sino quo Les pido su colaboración para resolver en el escenario 

problemas enfrentados al escribir dramas, cuyas escenas a veces 

carecen de verosimilitud. 

Hay en sus obras pasajes pelieroege para quienes elan 
los métodos centrarlos a StanislavskY, sin comprender que 
Brecht, como otros maestros del teatro europeo, dan por 
supuesto que sus autores van a saber crear su personaje y 
darle vida. Esto supuesto, se disSone a enseñar al actor 
a satine también de su papel.laturalmentei  no hay por 
qué enseñarle a salir si no sabe entrar en 41.(16) 

En, el método de trabajo que Brecht emplea con sus actores,  

prefiere apartarse de lee discusiones de todo tipo incluyendé 

las de carácter psicoldeico; en tusar de discutir pide. a sus 

actores le muestren sus ideas acttiando. 

En cambio Htanislavski, deede sus primeros años de prdotica, 
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teatral emni,nn por tomes notas de todos los eventos tentrP10- 

en donde participa, unas veces con carácter de actor y otras 

como espectador. Años más tarde, todos estos apuntes llegan e 

ser la base de su sistema, mismo que intenta poner en prácti- 

ca en el Teatro de Arte de Moscú, pero unas de las causas de no 

ser aceptado en forma inmediata son las limitaciones de su sis- 

tems."Stanislavsky tenia poca conciencia de los avances de la 

sicología y sus escritos tienen un tono curiosamente moralista".(17) 

Durante anos padece la resistencia de los actores do la compa- 

ñía y sólo unos cuantos partidarios aceptan sus enseñanzas. "Era 

imposible exigir de hombres maduros y expertos la misma postu- 

ra respecto a lo novedoso quo había hallado entre los alumnos 

jóvenes."(18) A más do aquello, su tensa relación con su cola- 

borador Nemiróvich-Danchónko propicia 

Un mayor desacuerdo artístico entre Pemiróvich-Danchénko 
y 3tonielavsky ocurrió en 1905 cuando al ensayar un dra-
ma 3tanislavsky sugiere que los actores primero improvi-
sen a lo cual Danchénko y Meyerhold se Opusieron con ve*,  
hemencia. Stanielavsky entonces abandonó laidea pero 30 
años después la formuló como una ley para:el análisis de 
un drama y un papel.(19) 

Como es de suponeree, loe principios ,de actuación Oreados 

por Stanislavski no poseen un carácter inmutable, sino de algo 

imperfecto, en continua transformación. Asi, él liemoduranté 

las distintas etapas de preparación de su sistema comete ei1gu-

nes contradicciones, por ejemplo, pide a loe actores de su  me-

ted() que durante cada nueva representación de la obra teatral 

deben experimentar nuevas emocionesó con lo cual contradice la 

exigencia expresada en su libro Mi vida en el arte donde afirma 

que le escenificación de la obra teatral debe tener un carácter 

completo y acabado. 
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Desde su inicio, la elaboración del sistema de Stanislaveiti 

está normado por la necesidad indispensable de tomar como non—

tén la ciencia. Sil el caso específico de la actuación teatral 

para ésta lo adecuado es una baso psicológica. Cuando no encuen-

tra un apoyo científico sólido en el cual apoyarse, Stanislavski 

pe halla en la situación do acunar términos, tal ee el caso, co-

mo ya lo analizamos en el capítulo V do la frase memoria de emo-

ciones y también de la expresión superconsciencia, vocablo in-

ventado por Stanislaveki sin tener ninguna relación con la psi-

cología de su época. "Podemos tomar como un imperativo categóri-

co que cualquier teoría o sistema de actuación debe estar basado 

en la psicología más sofisticada de su época.0(20) 

Sn múltiplee ocasiones Brecht critica el teatro aristotélico, 

reprochándole sobre todo su falta de conciencia crítica y la to-

tal ausencia de loe elementos favorables a La reflexión. Cuando 

Brecht Juzga como un teatro culinario al teatro imperante, quie-

re decir un teatro propicio a la identificación en lugar de fa-

vorecer la comprensión y une disposición racional. Por eso Brecht 

propone al actor aplicar un método épico al interpretar un papel. 

Describimos este método en el capítulo III para facilitar la 

comprensión de loe fenómenos de carácter social descritos en el 

escenario. 

lin la investigación conducente a la creación de un papel,un 

actor ha de utilizar la misma disposición inquisitiva de los 

científicos cuando investitan les fenómenos naturales para des-

cubrir las leyes de su comportamiento. S1 actor del teatro brach 

tiano debe hacer comprender su actuación. Su trabajo se debe di-, 

ritir ante todo a la intelitenoia, pues "la existencia de la ra-

zón es la lucha contra la ienoreneia."(21) Brecht ve cen clari-

dad que una interpretación por completo cerebral, contribuye a 

transmitir este carácter y propicia el raciocinio. Beta es la ra- 



Algunas de las ideas de Brecht, las ideas fuerza, las 
ideas centrales, les más estimulantes de su pensamiento, 
tienen un carácter atónico, indican tendencias de traba-
jo, son propuestas límite, cuyo verdadero aprovechamiento 
debe ser quizá todavía comenzado.(23) 

Consideramos correcto el nombre dado al capítulo aunque no 

sea 'más que Tor le fiel expresión de su enunciado. A Stonislavei-

ki le corresponde un análisis más por vía del alma, tomando al 

cuerpo humano como una entidad indivisible que ~fiesta su vo-

luntad por medio de cuerpo,alma y mente. 

Podemos hablar de un teatro puramente racional y de otro por 

completo emocional pero aun así no son éstas las característi-

cas que dos definen por completo pUes ambos tienen rasgos de eu 

homólogo (Stanislavski tiene racionalismo como Brecht posee efec-

tividad). 

101 

76n nor le cual 

El teatro de Brecht abunda en jueces y tribunales. 3egún 
Francois brval, loa tribunales en Brecht serían sobre to-
do destinados a paliar en cierta medida la ausencia de 
conflicto manifestada en sus piezas: 'los tribunales... 
son la personificación de el orden burgués que el autor 
rechaza encarnar en un sólo personaje..(22) 

Después de haber presentado los elementos más relevantes de 

la teoría teatral de Brecht, en seguida citamos a un crítico 

italiano,cuya visión de un modo indirecto nos da una idea impor-

tante para una mejor comprensión de las diferencias en las teo-

rías de actuación de Brecht y Stanislavski: 
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CAPITULO VII 

EL PUBLICO DE TEATRO EN LA TEORIA DE BERTOLT BRECHT; 

EL PUBLICO DE TEATRO EN LA TEORIA DE STANISLAVSKI 

Bertolt Brecht y el Borliner Ensemble visitan París a finos 

de junio de 1954 donde presentan una escenificación de la obra 

Madre coraje, con motivo del Primer Festival Internacional Dra-

mático. En aquella ocasión intercambian ideas Brecht y el actor 

y director teatral francés Jean Louis Barrault y como resultado 

de tal encuentro Barrault expresas "me entendí muy bien con Ber-

told Brecht, poro no con loe brechtianoe".(1) Esta postura into-

lerante 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 detractores. Pero también 

esta beligerancia do los adictos a Brecht la propicia él misa• 

al rechazar teorías teatrales con las que no simpatiza como la 

de Constantln Stanislavski. Lo antes apuntado es uno de los me-

tivos por los que Brecht difunde algunos juicios falsos respec-

to a Itanielavski, por ejemplo, cuando afirma que "el ojo cri-

tico del público lo asusta. El lo hace callar."(2) Este juicio 

equivale'a decir lo mismo de Stanislavski cuando lo tratamos de 

definir con las palabras "naturalista" o "simpático". Una vez más 

Brecht descubre fallas en el actor del sistema stanislmvskiano 

porque no activa el raciocinio del espectador y lo induce a re-

flexionar pues actor y público tienen idénticos intereses. Todo 

lo contrario de lo que ocurre con el actor brechtiano para el 

cual no existe un público uniforme, sino un auditorie converti-

do en la imagen d e la sociedad que habita, donde hay lucha entre 

opresores y oprimidos. Casi la totalidad tanto de sus dramas co 

me de su obra teórica están dirigidos a defender las causas del 

proletariado. Brecht parte de la convicción de modificar al 
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tro de la sociedad capitalista pero no al teatro de la sociedad 

socialista donde se supone ya no hay problemas pendientes de re. 

eelver. Brecht considera que loe principales destinatarios de su 

trabajo son los obreros, pues por tratarse de un arte político, 

éste presupone un público al cual dirige su propatanda. Tor tal 

causa piensa que la compañía Berliner Ensemble debe preparar 

sus espectáculos en estrecha relación con loe obreros "pero ex-

cepción hecha para algunas irretularee representaciones de los 

primeros tiempos la compartía recitó siempre en el centro de Ber-

lin".(3) 

El público proletario no acude a les representaciones que da 

el Berliner Ensemble o bien acuden muy poco. "Los trabajadores 

constituyen un escaso 7 por ciento."(4) Esta contradicción se 

debe al escaso interés de los obreros por las obras representa-

das por el Berliner Ensemble y también porque los dramas eetdn 

dirigidos al público educado de las clases medias y altas, un 

público acostumbrado al teatro burgués y convencional. 

Constantin Itanislavski también tiene dificultades al inten• 

tar educar al público poco tiempo después de terminada la revo. 

lución bolchevique. Se trata de un público intetrado por obre-

ros, campesinos y soldados que no saben leer ni escribir. Con 

ellos la técnica peicoldeica que le ha dado un eran éxito no es 

efectiva. 

Brecht considera primitivo no sólo al arte dramáticoAe occi-

dente sino también al espectador, porque se viene a dar el caso 

en alones representaciones dramáticas de ser necesario expli-

carle al público el trabajo del actor, el cual no es en realidad 

lo que representa sino una imitación. 

Ce piensa con frecuencia que etanielavski está muy alejado 

de tener pensamientos e ideas de Carácter social, sin embareo, 

después de haber cosechado bastantes aciertos con el Teatro de 
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Arte de Moscd expresa estas palabras; "¡qué atradable en ser un 

actor que conoce su papel como educador social y político:n(5) 

Sin lutar s dudas, juicios de tal índole son lo más alto de un 

proceso en el cual tiene una importante participacién el cofun-

dador del Teatro de Arte de Moscú y su más estrecho colaborador, 

Vladimir IvanAvich Nemir6vich-Danohdnko. Su influencia en Stant°. 

lavoki se hace ver en ideas con cierto contenido social, verbi-

gracia: "por su misma naturaleza, el teatro debe servir a los 

requerimientos espirituales del espectador actual."(6) 

Stanielaveki se opone a llevar a escena dramas de alguna cla-

ra tendencia social y política. El piensa que hacer esto es des-

viar de su camino al teatro y conducirlo por un sendero equivo-

cado. A euterenoia de Stanielaveki, el espectador ha de razonar 

por sí mismo en torno a la obra que presencia, de la cual debe 

surtir una predilección en su alma y mente, por eso afirma: 

Considero que ol hecho de haber lotrado que exista un es-
pectador cuyo objeto no sea dietraerse, sino sentarse y 
reflexionar, constituye una de las principales conquistas 
de nuestro teatro."(7) 

Aseveramos que Stanislavski en el fondo está emprendiendo la 

misma propuesta de Brecht, pero sin tratar de imponerlo al tea-

tro una lucha social directa o partidaria. 

Si Brecht prefiere un espectador crítico en todo momento de 

la representacién, es decir alguien que toma una posiotán A00. 

trinarte, Stanielaveki opta por un oyente analftico - pero de un 

modo general, que no adopte una posicién ideolática ni entes ni 

deepude de la presentacién, sino elite una recreacién dende pre-

domine lo espiritual. 

Brecht provee a loe actoree de su método una técnica muy 'in-

fluida por loe medios de los actores del teatro Noh japonés. BY 

actor Noh se transforma frente a sus espectadores de hombre ce' 
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mún a pereonaje. Brecht también acunan» cato a aun Rutenio y 

para legrarlo se apoya en los modioa técnicen del teatro, ta-

lco como una iluminación blanca u neutra del ennenarie. Natas 

fuentes luminosas han de ser visibles al conectador, lo 011111 er 

favorable a una relación lo mán directa punible del Wat/1' 091I 

su público; en el teatro aristotélico predomina la iluminación 

difusa y el actor aparece trannformtide ante nu público, impi 

diéndole a dote último ejercer un ~llanto un terma objetiva, 

Brecht inotruye al actor de nu método que u elida movimiento 

ejecutado de igual modo debe ser suterida la guatón oontraria, 

por ejemplo, pi se mueve hacia la derecha temblón debe permi-

tirle al público adivinar que pudo caminar hacia la izquierda, 

Brecht no toma en cuenta que una lon mitaca elementen del 

teatro aristotélico al pedirle a sus entena mootrar sorpriati 

y manifestar contradicciones para motivar 4041 actitud en el 

público. 

La relación de Stanielavski con su público debe anallztrde 

desde un enfoque actor-espectador. On nu carácter de aotoroia-

tudia su relación con el público de teatro, en consecuencia, 

formula varias de las normas que ricen ceta relación C009 *O el 

hecho del actor (es el caro de etanislaveltiactor) sin creer en 

la sensibilidad e intelieencia del público y trata por 4ivereCe 

medios de remarcar 19 que intenta comunicar a eu audíterio; 14 

relación actor-público es tríansular al darte Per medie de 

demás actores. Conetantin Stanielaveki fija Le práctica cnt 

los actores de su sistema de olvidare. por complete del p$b 

regla que constituye un aporte del teatro aaturelletay sate 

ce posible atrapar m(a el cuidad, del auditorio 0.1 el autor' se 

concentra en su trabaja en el escenario. 21 actor puede 1411110P 

las miradas del público sin frita:* pi motiva interíc por ave 

precien, afectos y las demás pertunti;lea de la obra. 
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par en perder contacto con el público pues dicha relación es de 

suyo muy poderosa. 

Stanielaveki usa los recursos propios del naturalismo por 

ser éstos capaces de conducir un mayor efecto hipnótico hacia 

la concurrencia, por oso en sus escenificaciones abundan les 

muebles y accesorios auténticos, así como los vestuarios que dan 

al actor un aspecto externo lo más verídico posible. 

A criterio de Stanislavski, las causas de la hipnosis en el 

Público son el espíritu #retario del público y el nerviosismo 

emanado de tal eituacién. 

Por otra parte, al verlo en su totalidad 

El "sistema" de Stanielavsky adolece de un defecto cru-
cial,... mientras se concentraba en los problemas del ac-
tor, rara vez consideraba la producción como una síntesis 
total con un objetivo unificado. Es más, él toma muy poco 
en cuenta la sioolo4fa del público, asumiendo que si la 
aotuacidn individual es verdadera, el espectador responde-
rá necesariamente a su verdad a través de un proceso do " 
empatfa.(8) 

Una de lee causas que ori4ina el teatro de Drecht en la Ale«. 

manía prenazi es evitar la hipnosis que dicha ideoloefa ejerce 

sobre los individuos y en cambio, tratar de inculcarles un sen-

tido crítico y reflexivo. Asf, el teatro de Brecht se propone 

terminar con la fascinacién y el efecto de ilusidn que la dra-

mática tradicional cultiva en los espectadores por lo cual em-

prende un ataque a fondo contra el teatro aristotélico el Cual 

en cada una de sus representaciones hace uso de la hipnosis- en 

el espectador. Comienza por describir la mecánica del proceso 

de hipnosis en la relacién actor-público y regala qUe Un ser hu-

mano al contemplar el sufrimiento en escena -y compartirlo es .iin 

ser que observa desde afuera un doble aspecto: su propia postu- 
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ra contemplativa y sus emociones personales. Después, da ins-

trucciones al actor para que su derempe?lo no lleve al especta-

dor a un estado hipnótico y como base indispensable para evi-

tar esto el actor debe huir de caer dl mismo en trance. Por 

ejemplo, ni está tenso y en esa condición vuelvo La mirada y el 

cuello, también hará volver a su público las miradas. Brecht 

expresa Bu rechazo .a una situación tan indigna de un sujeto ra-

cional como es el hombre. SeHala como ejemplo cualquier función 

teatral en un teatro aristotélico en donde 

Distinguiremos siluetas inmóviles, sumergidae en un curio-
so estado hipnótico. Algunas parecen haber contraído to-
dos los músculos en un violento esfuerzo; otras se hallan 
en ese estado de lasitud propia del agotamiento. Apenas 
si hay alguna comunicación entre esos seres; ea diría que 
es una asamblea de •ente dormida. Pero ese sueno no es 
tranquilo; más bien parece agitado por pesadillas. Tienen 
los ojos abiertos, pero miran sin ver, ar.f como escuchan 
sin oír. Contemplan el escenario en estado de trance.(9) 

Brecht demuestra desaliento por la carencia de una facultad 

tan productiva y útil para el ser humano como es el acto de 

pensar. 

Su teatro tiene como propósito enseBar al espectador a des-

cubrir la verdad en los procesos de la vida social siempre cu-

biertos nor muchas capee de falesdnd. 

Un pensamiento contrario a lo expresado por Brecht ya' lo 

apuntamos en este trabajo en el oapftulo II'y senala que por su 

misma naturaleza en cualquier actuación teatral existe una cier-

ta dosis de hipnotismo. 

Para Brecht el proceso de identificación entre público y ac-

tor puede interrumpirse con la condición de representar a las 

obras teatrales de cualquier época y estilo como ateo tratara . 

de obras históricas. Esto induce al espectador a tener sonPien 
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cía, lo cual eo ya el inicio de una postura crítica. Por ejem-

plo, el espectador al presenciar la ira del rey Lea: ime.e4na 

reacciones distintas a las de la ira porque hay seres humanos 

quo puestos en el mismo caso del rey Lear no actuarían de igual 

modo. Así, el espectador comprende al hombre no como un ser cu-

yo destino en inmutable, sino al contrario, ese mismo ser huma-

no puede construir su destino con su propia voluntad. 

Pensamos que no et posible alcanzar el objetivo que breent 

plantea, pues como ya lo mencionamos en el capítulo IV, la fa-

cultad raciocinadora de cada espectador funciona do diferente 

manera. Sin embarco, Brecht con sus dramas trata de influir en 

el pdblico del modo en que a Brecht lo hace cambiar otro eran 

autor: Carlos Marx. 

El espectador es de por sí un ser apático hacia la reflexión 

e inducir al pdblico a pensar es proponerse un objetivo muy di-

fícil y arduo, y lo es más cuando el auditorio se halla cómodo, 

empero, creemos aún más probable motivar al pdblico a pensar 

cuando los actores muestren o sugieran con kaetante claridad en 

su actuación aquella otra idea que se desea inducir en el aspe°. 

tador, por ejemplo, en el caso de la ira del rey Lear, el actor 

debe mostrar al auditorio mediante su actuación aquellas otras 

reacciones distintas a ladra. También anotamos en el capítulo 

IV que Brecht demanda para su teatro un pdblico de filósofos y 

exportes, asistencia que hasta el presente no se ha dado en al-

vina sociedad."El mismo Brecht lo declara: se trata ahora de 

desarrollar el arte del espectador tanto e incluso mde que el 

arte del actor."(10) Hasta el periodo actual el teatro aristo-

télico ha conducido al pdblico por el camino de la fascinación 

e identificación, sin exitirle nada mds. Refiriéndose a esta 

situación el doctor Oscar Zorrilla escribe: "A un dpdblice de 

rumiantes...que asistiría al teatro para rumiar a vete,  va a 
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ser necesario sacudirlo."(11) 

A partir del escenario se acetona en forma constante una po-

derosa influencia sobre los gusten, la moral y la educación del 

público. La educación del hombre se realiza de un modo teatral. 

Se aprende imitando la conducta de las personas con las cuales 

convivimos. 

Otra variante propuesta por Brecht con el fin de motivar al 

espectador a ejercer su raciocinio es la presentación en el es-

cenario de dos versiones distintas de un mismo hecho, en esa 

forma el espectador puede hacer eue propias comparaciones. 

Con todo y ser notable la insistencia de Brecht para que loe 

espectadores de sus dramas no se identifiquen con loe pereona-

jee, consideramos un triunfo parcial ese intento. La inmensa 

mayoría del público no está dispuesto a realizar un esfuerzo 

mental y sólo desean ser fascinados por las acciones ocurridas 

en el escenario. 

En seguida señalamos algunos elementos de la teoría teatral 

de Brecht más recomendados por él a los actores de su método y 

los de mayor eficacia en la tarea de impedir la identificación 

del público. Uno de eran importancia es el eJemPlo del actor 

que interrumpe la escena y se dirige a los asistentes, otro ele-

mento fundamental s'os el actor nunca debe llegar a transformar- • 

ee por completo en su personaje, y el tercero, el actor no debe 

adormecer a su público mediante la cadencia y el ritmo de sus 

palabras. 

Un aspecto digno de mencionarse como característico de todo 

el teatro de Brecht, puee descubre la naturaleza de la técnica 

que propone a sus actores y ademde Brecht a lo largo de su obra 

lo menciona en forma reiterada, es el ejemplo del espectador 

fumando mientras presencia la representación teatral. Según 

Brecht, es imponible lograr la identificación de un individuo 
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fumando, pues ya se halla bastante ocupado enripie° mismo. Brecht 

emplea este método cuando recomienda fumar en tanto se obaerva 

una obra de teatro. Quizás en forma inconsciente piensa en el 

mismo, porque :riendo él un incansable fumador de cigarrillos juz-

ga esto nula favorecedor do una disposición crítica. Empero no 

Podemos asegurar que lo anterior funcione con todas las demás 

Personas. 

Son varios los críticos que observan los errores de Brecht 

cuando pido al espectador de sus obras de teatro hacer un aná-

lisis racional. Conforme a esos críticos el problema radica so-

bre todo en el texto dramático y no en el espectador, al cual 

no es posible controlar por diversas razonee mostradas a conti-

nuacién: en primer lugar, ya hemos apuntado que Brecht solicita 

para su teatro un tipo de actor y do público excepcionales, el 

primero,por su capacidad Interpretativa y el celando, al exitir. 

le una extraordinaria competencia on el análisis racional. Cuan-

do Brecht demanda esto no toma en cuenta que no existe una mul-

titud homotenea. 

En Boyando lugar, todo el teatro de Brecht pertenece a la co-

rriente neoconvencional del teatro porque para su cabal compren-

eidn se apoya en el pensamiento y en la emoción, sélo que Brecht 

pide a su público una mayor docto de trabajo raciocinador, el 

suficiente como para controlar las emociones. 

En tercer lugar, Brecht solicita del actor no entregarse al 

papel sino distanciarlo en forma objetiva y a la vez crítica, 

destacando el aspecto social negativo del personaje. Sin embar-

go, al actor le resulta cale fácil mostrar lo M'ilativo del Per-

sonaje si esta condición ce halla preeente dentro del drama, y 

no como hace Breoht: agregarlo en la escenificación. 

En cuarto lugar, en la repreeentacién tradicional del teatro 

el escenario es el trepido de la sala. Lo que ocurre sobre del 
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tablada es el retrato fiel del público. Brecht intenta descom-

poner esa imanen mostrándonos lukares distantes en el tiempo y 

el espacio (La ópera  de tres centavos, Madre coraje, Galileo  

Galilei, El círculo de tiza caucaelano, etc.) con el designio 

de presentar la visión de un mundo distorsionado, ajeno a nues-

tra vida cotidiana, mas el recurso no es efectivo y ol auditorio 

lejos de sentirse transportado a pueblos remotos y a otras épo-

cas, recupera para sí mismo esas imákenes y se proyecta en ellas. 

Es decir, el escenario vuelve a ser el reflejo exacto de la pala. 

Brecht a lo lardo de su vida quiere brindar al público une op-

ción diferente del teatro aristotélico al cual también lo lla-

ma teatro culinario, frase que Brecht acuna y cuya definición 

es toda pieza teatral con la cual el espectador se identifica 

mediante su emoción y sin aplicar un análisis racional. 

Pese a existir el teatro épico desde la Grecia clásica, el 

aporte innegable de Brecht es el asignarlo un sentido social y 

el saber defenderlo frente a todas las adversidadee haeta lle-

tar a darle una calidad que va más allá del carácter circunstan-

cial de su creación. El conocimiento de su trabajo es todavía 

escaso a través de los pueblos do occidente. Múltiples coyun-

turas impiden la suficiente y certera difusión de su peneamien 

to. Así, al. teatro que Brecht pretende crear para los obreros, 

por ahora sólo tienen acceso los trupoe de más alto nivel eco-,  

nómico y social. 

Al referirnos a Brecht, el encabezado del capítulo también 

puede ser el público de la era científica, título de aran eeti-' 

ma por Brecht, porque su teatro se oritina en el momento de.las 

mayores innovaciones en la ciencia y tecnolotfa del siglo XX, 

que alcanzan su máximo punto con la creación y uso do la ener-

tía nuclear con fines bélicos en Hiroshima y Natasaki. 

Si vemos al primer Stanielavolci, es decir, el de antes de 1á 
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revolución bolchevique, donde se desenvuelve con entera liber- 

tad, reconocemos quo sus ideas respecto al público no son del 

todo conservadoras. Hay en él. un primitivo {carmen de tendencias 

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

social poro sin definición extrema. Stanislavski al montar las 

piezas transformadoras de loe autores rusos de los sitien XVIII 

y XIX no toma en cuenta su valor subversivo y social, sino se 

concentra en los aspectos anecdóticos y nostálticos de la socie- 

dad pasada y en la solución inkeniosa de los problemas escénicos 

que plantean. 
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CONCLUSIONES 

En forma específica la teoría teatral antiariototélica que 

Brecht ofrece no puede considerarse como el reemplazo de la 

teoría del teatro aristotélico debido a que de un modo muy su-

til Brecht usa los mismos recursos de su adversario. 

El realismo ha perjudicado el poder de atracción de Brecht. 

El verismo como una mera convención de lo real, inventario de 

cosas, con un objeto seguro y definido ha perdido el poder 

de percibir lo problemático de la vida moderna. En todo caso, 

el apego de Brecht a la realidad ayudé a perfeccionar la esce-

na ilusionista. 

Respecto a su concepto personal de la épica tampoco aplica 

nuevas normas a la épica tradicional y se basa en las reglas 

ya existentes para usarlas en toda su obra teórica y dramática. 

Brecht proporciona les elementos de que consta la actuacién, 

la escenografía y la música del teatro épice en un intento de 

llevar a la práctica en la escena occidental su teoría, la cual 

ea. una síntesis del realismo y el teatro chino siempre desde la 

perspectiva de dramaturgo y teórico del teatro, en cambio Stanie-

lavski se inicia como actor y motivado por los grandes actores 

de su época da principio a sus investigaciones del fenémene de 

la actuación. Desde su juventud artística y hasta su madurez 

combina la dirección con la actuación. Experimenta con tedies los 

estilos de su tiempo hasta dar con el impresionisme de Ohéjov 

que le da la coneatracién definitiva. 

El tema del distanciamiento conocido también como efecto-V 

de Brecht al ser comparado con la identificación del actor en 

el sistema de Stanislavski como. elementos medulares de cada 

teoría, son dos materias en apariencia muy diferentes entre el 

pero Brecht introduce la técnica del distanciamiento para sus-

tituir a la identificacién y al hacerlo tiene que admitir con 
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cierta reserva la identificación limitada, lo que muchos crí-

ticos consideran como un retroceso respecto a la formulación 

de su idea original. Brecht al pedirle al actor una interpre-

tación distanciada no quiere sitnificar más frialdad o menee 

actuación, sino actuar en forma inédita el texto dramático. En 

realidad, Brecht no tiene la capacidad para eliminar la iden-

tificación de la relación actor-público, cuya única tradición 

era y eitue siendo la identificación. Al presentar el distan-

ciamiento, Brecht da un valioso elemento al arte de la inter-

pretación teatral pues con excepción de algunas eeoenificaoio- 

nec dicha contribución al teatro no consigue implantaree,duran-

te la época de Brecht por ser un elemento muy adelantad• para 

pu tiempo. Creemos que incluso a fines del siglo XX el distan-

ciamiento no ha sentado carta de naturaleza en la escena del 

teatro de occidente. Quizá el teatro del absurdo se acerca más 

al objetivo de Brecht cuando expresa la enajenación del hombre 

contemporáneo. Esta modalidad teatral ejecuta en forma eficaz 

el distanciamiento brechtiano. 

8n una primera lectura los dramas de Brecht dan la impresión 

de no ser escénicos, pero la prueba de que ef son aptos para la 

representación es el éxito conquistado por el Berliner Ensemble. 

Lo brechtiano se halla en toda grande y excelente actuación 

pues un resto de toda buena interpretación son lee trazos con-

tradictorios y opuestos, cualidad aplicable al teatro hecho por 

Stanislavski. 

8n teoría los principales elementos del teatro brechtiano 

(efecto-V, gestus, arretlo anecdótico, fábula) pueden parecer 

muy abstractos y sólo en la práctica se realizan con mucha cla-

ridad y efectividad. La diferencia entre un texto escrito y su 

representación es enorme. 

Brecht produjo muchos textos acerca del teatro empero es mu- 
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cho más la literatura que se ha escrito en torno a estos docu-

mentos, creando a veces una mayor confusión de la existente. 

Pensamos que dicho cuerpo teórico debe revaloraree con la prác-

tica inteliyente y organizada en el tablado. 

Brecht instruye a sue actores para usar un mínimo de senti-

mientos al actuar y Dei permitirle al espectador analizar en 

forma racional eu interpretación. De aquí proviene eu rechazo 

al teatro aristotélico y a su tanto emocional que conduce al es-

pectador a la ilusión y le dificulta ejercitar una crítica ra-

atonal y objetiva. 

Brecht da excesiva consideración a la razón a la cual Stanie-

laveki otorya una relevancia mínima. 

Con fundamento en el importante papel indynado al raciocinio 

Brecht destaca el enorme valor que eu teoría concede al público 

a quien es necesario cambiarle sus hábitos, principalmente eu 

forma de pensar, para transformarlo en un crítico imparcial 

de si mismo y de todo lo que le rodea. 

Si bien Stanielaveki juzga el trabajo del actor dirigido al 

público, a éste le adjudica una importancia secundaria. La 

principal tarea del actor estriba en poseer la técnica para se-

ducir al público y por medio del aplauso canseyuir eu aprobación 

y admiración. 

La escuela de Stanielaveki es favorita de loa actores porque 

propicia su identificación con el personaje, oreando así el en-

sueno en el espectador. También porque las métodos de "Stanielavs-

ki son mucho más antiflue en el teatro de occidente y han here-

dado una tradición mayor. De igual forma, el sistema tradicional 

del teatro ampara el ilusionismo y refuerza el arrulle del eepec-

tador por el actor, tradición que tiene eiylos y Stanielaveki 

afianza. Beta misma condición la demanda el público al actor en 

todo el teatro de América y Europa. 
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La visiten de Brecht como dramaturto y escenificador incluye 

al auditorio y al público. Aquí entendemos por auditoria en sen-

tido reatrintide el que acude a una función de teatro y por pú-

blico a la colectividad entera de una sociedad. 

Stanielavaki ea el primer hombre de teatro que intenta sia-

tematiair la actuación teatral y a pesar de sur limitaciones y 

errores hace una contribución grandiosa para el teatro del si-

ele XX. Aun cuando el arte del actor se ha visto enriquecido 

con modernas técnicas y conocimientos proporcionados por muchos 

hombres de teatro, loa descubrimientos hechos por Stanielavvki 

todavía son la base para la formación de muchos buenos actores. 

En Brecht la falla re da cuando quiere suplir la identifica-

ción y la emoción por el empleo del raciocinio. 

De la comparación de ambos reformadores de la escena deduci-

mos que Brecht °torta en demasía calificativos que no correspon-

den a Itanielavski. 

Per separado el mdtodo y el sistema hicieron famosos a muchos 

actores, por ejemplo, altunoe actores del Berliner Enoemble y 

otros del Teatro de Arte de Moscd, 19 cual nes facilita decla-

rar que la práctica rituroea que situieron dentro de sus reepec-

tivee conjuntos lee permitió acceder a niveles asombroeos de 

creatividad bajo el sabio impulso de rus maestree. 

Brecht y Stanislavski parten de intereses distintos y situen 

una ruta diferente a lo lavo de su recorrido artístice, son 

coincidentes en mucho pero dispares en sus respectivas visiones 

políticas y en la forma de interpretar la vida. Este proviene de 

la heteroteneidad en sus dmbitoe político, histérico ;y bietrg-

fice y sobre todo de sus intereses frente a la sociedad. En al 

tunee de sus etapas loo dos ensayistas parecen contrarios, ex-

cluyentes uno del otro y en el mejor de loo cases divertentes 

pero estos contrastes pueden quedar superados en la fase avan- 
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zeda de una producción o también al examinar el resultado final 

de la misma. 

El método de Brecht y el sistema de Stanielaveki son incompa-

tiblee vistos desde una perspectiva teneral y superficial, esto 

es, cuando son víctimas de los estereotipos de quienes los ana-

lizan nin profundidad. Betas personas lee aplican etiquetas pa-

ra identificarlos en forma breve y definitiva. Este aprecie se 

tiene de ambas teorlae en la ocasión de no tener un conocimien-

to profundo. Toda vez que loe doe innovadores dejan su trabajo 

inconcluso en un caso extremo pus disciplinan concurren si las 

consideramos como dos posiciones filosóficas. Al ahondar en el 

estudio de ambos conjuntos de ideas vemos que su diversidad es 

mds bien ideol4gica no tanto estética y no se debe juzgar supe-

rior a ninguno. Las diferencias de Brecht y Stanielaveki antes 

que ser de condicién artística son políticas e impuestas desde 

afuera. 

De las pruebas realizadas por Brecht con el Berliner Bneem-

ble a través de numerosoe montajes concluimos que los vocablos, 

experimentos y ejercicios empleados por él tienen diferentee 

nombres a los usados por Stanielavski pero valorados entrambos 

en su totalidad Reataremos que utilizaron procedimientos pare- 
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ALINDA 

COMPARACION DE BERTOLT BRECHT Y ANTONIN ARTAUD 

En anos anteriores a la caída de la Unión Soviética caída 

que representa una ruptura y un declive también del marxismo 

loe partidarios de Carlos Marx deadenaban ver un posible víncu-

lo entre la teoría de Bertolt Brecht, a quien se le consideraba 

científico, y los escritos de Antonin Artaud, a quien se le juz-

gaba idealista. Este rechazo u ver en ambos escritores posibles 

rasgos en común, condujo a lee adeptos de los dos literatos a 

una postura intolerante. Después del fracaso político y econó-

mico de la Unión Soviética el 25 de diciembre de 1991 se ha te-

nido una postura mée conciliadora para establecer posibles pun-

tos de coincidencia de ambos teóricos. Uno de dichos puntee en 

el hecho de ver a la compaftfa de teatro Living Theatre que diri-

gían Julian Beck y Judith Melina como el grupo teatral cuyas ea-

cenificacienee representarían la síntesis de las teorías de Brecht 

Y Artaud, puestV que el Living Theatre utiliza medios escénicos 

mágicos, místicos y propios del ceremonial que difunde Artaud, 

pero en el fondo el Living Theatre propugnaba por un teatro po-

lítico, buscaba un efecto social como lo quería Brecht. En su 

rendición dramatúrgica la síntesis de las teorías de ambos maes-

tres ha sido realizada de un modo excelente por el dramaturgo 

sueco Peter Weiee(1916), en su obra Marat-Sade(1964). 

Les preceptos teatrales de Artaud intentan suceder a loe es-

tablecides en la sociedad. Estos conceptes tratan acerca del cuer-

po del actor, el vacío existencial en la sociedad burguesa y la 

ineficacia del texto dramático en esta sociedad. A partir de ahí 

surge la necesidad impreecindible de comunicar una nueva reali-

dad con palabras inimitables, arvejos ée un teatro definitivo • 

donde se dé un distinto juego del actor. Como consecuencia de lo 



123 

apuntado, presentamos algunas de las analogías y diferencias de 

ambos creadores: 

La teoría teatral de Artaud conserva un paralelismo con las 

ideas de Brecht. 

Puede verse que tanto Artaud como Brocht aconsejan a sus ac-

toree un método inductivo. 

En Brecht hay un héroe sacrificado, el cual guarda un pareci-

do con el sacrificio ritual del actor artodiano. 

Artaud y Brecht pretenden una comunicación directa e inmedia-

ta, una reciprocidad entre actores y auditorio. 

Por medio del efecto de distanciamionto el actor breohtiano 

se eitda entre doe épocas en forma crítica, esto permite al es-

pectador comprenderlas y evaluarlas. En su ocasión, el represen-

tante artodiano es un eslabhn entre la pieza y el público permi-

tiendo a éste último acceder a lo intelectual. 

Artaud y Brecht luchan en comdn contra el actor prostituido 

propio del teatro burgués que muestra y vende su cuerpo. Esta 

ofensiva la realizan por distintos medios: Artaud pretende libo-

t'arlo de los impulsos psíquicos; Brecht salvarlo de la opresién 

política; Artaud sacrificarlo mediante la expiacién; Brecht 

emanciparlo de la explotación econémica. Entrambos propusieron 

un teatro que sustituyese al teatro burgués. 

El proyecto de Artaud estriba en la oreaci4n de un teatro má-

gico-religioso, purificador de loe males colectivos; para lograr 

este mismo fin Brecht propugna por un teatro que aporte un enten 

dimiento científico de las leyee que rigen a la sociedad moderna. 

Artaud y Brecht se aeemejan al querer un teatro que cure las 

enfermedades del espíritu y para conseguirlo Brecht opta por el 

raciocinio; Artaud por un teatro de carácter extático. 

Artaud y Brecht patrocinan un teatro no peicolégico, de ca-

rácter físico y objetivo. Si Artaud busca expresarlo todo a tra- 
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vén del cuerpo conviene con Brecht quien otorga un lugar prepon-

derante al idioma gestual del actor. 

El arte de Artaud siendo religioso lo vulneró la sociedad ce-

pular; el teatro de Brecht, ateo y político, pero con el mismo 

plan de cambiar a la comunidad, también lo asimiló la sociedad. 

Tanto Artaud como Brecht han sido la fuente de inspiración 

para dramaturgos y directores de teatro. Luego de la muerte de 

Los dee, algunos renovadores de la escena en su incesante afán 

por cumplir lo que pus maestros pedían se han aproximado a en-

tes Ideales aunque sin lograr una yran cercanía. 

Si el teatro de Artaud carece de un andamiaje teórico sufi-

ciente para el adecuado trabajo del actor, Brecht cuenta con el 

soporte de la teoría marxista de la cual deriva eu método de ac-

tuación. 

Brecht favorece un teatro político; Artaud un teatro míntico-

religioso. 

Brecht metamorfosea en lucha de clases el conflicto dramáti-

co; en Artaud ente conflicto ee de carácter moral. 

A Brecht se le ha despreciado per ser escritor de izquierda; 

en el caso de Artaud se le ha marginado por eu excesivo radica-

lismo. 

Si Brecht es materialista en todo, Artaud es idealista. 

Mientras el teatro de Brecht se dirige al cerebro de lee es-

pectadores, el teatro de Artaud se remite a la existencia total 

del palie,. 

Brecht quiere que la función teatral devele todas las false-

dades en la eociedad; Artaud pide que la escena sea una prelen-

maciin de la vida real. 

Brecht con el distanciamiento separa el actor del pdblicerel 

teatro de Artaud propone mantener la total.anarquía para recupe-

rar el espíritu comunitario de los hombree. 
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