
BRECH'I' Y LA VANGUARDIA MALDITA

Por FRANCISCOPOSADA

Dentro del marxismo pueden distinguirse basicamente dos concep-
ciones ace rca de la tradicion,

Una, de estirpe hegeliana, que reposa sobre el supuesto del esquema
tesis-antitesis-sintesis, considera que la historia es el despliegue del Hom-
bre (el ser creador de los Manuscritos del 44, el homo faber cuyo flore-
cimiento pleno advendra cuando su objetivacion no sea deformada por
la alienacion ), La nuevo es obviamente el pas ado plus su negacion, 0

sea, la sintesis de 10 viejo y de la innovacion, la cual esta determinada
por un rete dialectico de autoproduccion. Es evidente que esta tesis,
inclusive si ella va adornada de todo tipo de anal isis econornicos y de
determinismos sociales, deja el residuo, que aflora en la nocion de nega-
tividad, de una explicacion idealist a en donde es imposible fundar
el concepto de una ruptura real. La formula de que 10 nuevo es "nega-
cion de la negacion" enmarca una dialectica con elementos conserva-
dores 1, que pretende establecer a 10 largo del devenir una homogeneidad
de "materia" (herencia de la homogeneidad del espiritu hegeliano) y
que, bien examinada, es inca paz de explicar 10 nuevo como nuevo.

La otra concepcion, de tipo materialista dialectico, muestra como en
un todo estructurado un factor 0 una sene de factores desarticulan su
funcionamiento y que el result ado depende del modo concreto de des-
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articulacion, En est as condiciones, 10 nuevo no es una sintesis, sino una
estructura que, con su logica, aceptara 0 expulsara, segun el caso, los
elementos del pasado. Ellos no tienen, al modo hegeliano, que aparecer
en otro dentro de la sintesis; pueden ser perfectamente eliminados 0

prestar apenas su rostro a nuevos contenidos. Por eso para sefialar 10
nuevo no basta unicamente con una fenomenologia, como penso Hegel,
o con una clasificacion de visiones del mundo. Lo nuevo no salta siempre
a primera vista y una de las funciones del anal isis estructural es la de
examinar aquellos enmascaramientos que le han endosado tradicional-
mente su apoyo a la idea de la negacion de la negacion.

iComo se aplica este enfoque al arte? Ya 10 dijo Brecht: el arte no
es un producto de la creacion del espiritu humano sino una rama de
la produccion, Por 10 tanto, si cambia la estructura tenemos un genuino
cambio de funci6n del arte, como correlativo a la variacion general. Una
nueva articulacion a nivel general no implica la afirrnacion teorica de
un arte que corresponda, como se dice, a las nuevas condiciones sociales.
Para que un arte sea radicalmente nuevo 10 decisivo es su cambio de
funcion, La reflex ion de Brecht no se limita a indagar sobre el realismo
o el formalismo; va mas lejos y se pregunta por el publico, sus reaccio-
nes, por las relaciones entre la tecnica y el arte, no por los clasicos en
cuanto tales sino por la fun cion actual de los clasicos, etc. 0 sea: el
arte no como flor del espiritu, el arte, repitamoslo, como rama de la
produccion, con todo 10 que esto implica en el renglon del consumo, la
reproduccion concreta del producto, las necesidades que satisface, las
que puede satisfacer, sus relaciones con otros sectores de la produccion
de bienes espirituales y materiales.

En un texto fragmentario de 1930 2 Brecht le reprocha al teatro
conternporaneo dominado por la burguesia no haber abierto el "camino
para un gran teatro". Pero, afiade, esto es asi en correspondencia con
"su sistema econornico", el cual acepta solo meras "variaciones". Lo "nue-
vo" no se caracteriza por una profunda y genuina novedad sino apenas
por esa variacion, por la filigrana alrededor de 10 mismo.

Para organizar el nuevo arte es indispensable estudiar la realidad
en su conjunto y asignarle a aquel objetivos precisos. Si, como loafirrna
Brecht a 10 largo de su obra, el realismo debe ser transformado, la tra-
dicion juega en el un gran papel, pero en la medida en que los reque-
rimientos de este realismo se 10 den y no al contra rio, es decir, obrando
en el presente como un .peso vivo 0 muerto. El nuevo realismo es una
estructura que puede continuar la tradicion, pero continuarla de modo
"real" y "revolucionario" no del modo pasivo conservador 0 por simples
"reacciones" 3.

Brecht pone a discusion el caso del teatro. Si se acepta la necesidad
de un teatro epico es conveniente seleccionar los elementos epicos que
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aparecen en la tradicion. (Brecht se refiere al teatro del ultimo siglo,
perc esta frase es valida para toda la historia del teatro). Y cuando se
habla de los grandes modelos clasicos es bueno no olvidar que existen
otros diferentes, como el "asiatico", y que hace parte igualmente de la
tradicion, Como 10 dice en otro lugar, la aceptacion de la herencia debe
asimilarse a un acto de "expropiecioti" 4.

Estos supuestos Ie conducen a otra conclusion: el nuevo realismo
absorbe 10 que necesite de la tradicion culta y no debe tener ternor a
absorber de otras tradiciones, aun de las incultas, de aquellas que poseen
un caracter "irregular".

Esta idea funcional del papel de la tradicion -aceptacion en fun-
cion de la nueva estructura- no concuerda con la tesis de Hans Mayer
sobre este punta precisamente 5. Mayer opina que Brecht se coloca en
un justo medio entre la "experirnentacion formal sin sentido de la
epoca de Weimar" y "el falso brillo de los montajes de los clasicos en
los teatros cortesanos y en las escenas del Tercer Reich" 6. Pero en
verdad no existe tal justo medio, tal "sintesis dialectica"; Brecht no
rechaza del mismo modo al "arte" fascista y a Piscator 0 a Jessner 0

al arte de agitacion y propaganda de los grupos obreros, si es que en
estos casos la nocion de rechazo posee algun sentido. Mas aun : el "arte"
pomposo es rechazado completamente por Brecht y, en cambio, las
tentativas aludidas de la epoca de Weimar, parte integral de una tra-
dicion no culta, fueron estudiadas por el cuidadosamente. Y cuando
Brecht habla de prolongar la tradicion en su teatro epico 7, es evidente
que en sus tesis esta no el desarrollo de los "raciocinios clasicos" 8 como
tales, sino unicamente de aquellos que concuerden con los del nuevo
realismo. La continuidad (Weiteriiibrung ) que Mayer cree encontrar en
Brecht no se compadece con la "expropiecioti' que el dramaturgo ale-
man defendio y practice.

I. ARTE Y DEPORTE

iQue ingredientes artisticamente utilizables posee el deporte? Esta
pregunta seria superflua si se olvida el cambio de funcion del arte ope-
rado en la etapa de un capitalismo desarrollado.

Cuando Brecht opine en 1926 con ocasion de un reportaje en el
Mundo literario acerca del estilo boxistico de su amigo el pugil Paul
Samson-Korner, 10 hizo dentro de una serie de conceptos sobre estetica
que en modo alguno pueden segregarse de sus alusiones al deporte.

La entrevista comienza con una separacion de generos, corres-
pondiente a una separacion de objetos. Se yen claramente las ideas de
no aceptar la tendencia dominante hacia la lirizecion. del teatro (al
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modo expresionista, valga caso), por una parte, y,por otra, de otorgarle
a la poesia un estatuto preciso .. Para los rornanticos la poesia Iirica
debia arrojarse a una identificaci6n con el todo, buscar la identidad
entre este y el sujeto. Para los simbolistas el terso discurrir de las for-
mas alude a un T61TO<; ovpavo<; y en cierto modo se establece un dualismo
en que el sujeto creador quiere desaparecer con su sensibilidad ante los
fetiches de una fantasia que se da a si misma los mas exigentes fueros.
En cambio, los expresionistas, con un lenguaje duro y a veces abusivo,
no solo reafirman las potencias del yo, sino que aspiran a que esta
afirmaci6n, como tal, es decir, como plena subjetividad, sea reconocida
en toda su validez.

La Iirica para Brecht asume un caracter diferente. Se sabe subje-
tiva y 10 confiesa; no pretende quebrar el radio de acci6n a que inme-
morialmente ha estado confinada, sin protestas. Pero, al propio tiempo,
una lirica de la era prosaica, y que quiere ser realista, no debe circuns-
cribirse unicamente a la queja 0 la evasion, a la profusion de senti mien-
tos. Si Brecht busca una poesia completamente personal, no la busca
completamente subjetiva. Realista a su manera, plagada de emociones,
propia de una orbita en donde elIas son 10 principal. Inevitablemente
definida su zona de acci6n, es realista en cuanto hay tambien una
realidad personal (que Brecht no identifica con la realidad interior);
la gran batalla critica se desarrella tanto alli como dentro de los mode-
los completamente objetivistas de su teatro, "Mi Iirica tiene mas que
todo un caracter privado" 9.

A diferencia de 10 anterior Brecht ve en el drama no la manifest a-
cion de una "predisposici6n privada" sino de una "predisposici6n del
rtIundo". En el teatro debe aparecer "una cosa objetivamente vista, 10
contrario de la predisposicion en el habitual senti do poetico", Brecht aca
se propone otra meta y por eso dice: "no dejo desaguar mis sentimientos
en la configuraci6n drarnatica, Esto pod ria falsificar el mundo. Y yo
parto de un estilo de representaci6n en 10 posible, clasico, frio, gestado
en el entendimiento". Este peso dado al entendimiento -a 10 racional
en la obra de arte- debe extenderse tanto a la estructura misma de la
creaci6n como a la actitud de aquel a quien va destinada. Esa nueva
objetividad no esta ausente del universo deportivo.

La descripci6n que hace de la personalidad de Samson-Korner y
de su estilo de combate sobre el ring son puestos en evidente relaci6n
con su teoria teatral. Para Brecht, Samson-Korner boxea no "a la ale-
mana" (con ello qui ere decir: sentimental mente, subjetivamente ),sino
presenta un estilo "c6sico", objetivo, a-sentimental 10. Un estilo en que
"el gran encanto (charm e) plastico" consiste en la ausencia de todo
oropel y en el que los diferentes movimientos en vez de ser casuales 0
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espontaneos se dan reflexivamente en funci6n del objetivo. Se per-
cibe el gran parentesco que existe entre el boxeo de Samson-Korner y
el realismo de Brecht, cuya indole es la de dar "puros procesos" estruc-
.turales; un arte cuya caracteristica basica hace que su senti do (Sinn), no
su contenido, sea "inmanente" 11, es decir, cuyos elementos se organizan
en un conjunto y no se dan generosamente en un cuadro totalizador
al modo del realismo tradicional.

Este realismo, que necesita manejar pues Ia estilizaci6n y la abs-
tracci6n, conlleva una concepci6n de 10 tipico que se separa de la propia
del gran realismo clasico, Segun esta ultima, en 10 tipico aparece la idea
en forma concreta. Es un espacio intermedio entre 10 individual, unico,
y 10 general, abstracto. Alli se reunen estos dos polos de modo arm6ni-
co. EI que esta categoria pertenezca al realismo tradicional se explicaba
perfectamente, dado que este, como expresi6n de una c1ase ascendente
revolucionaria, llevaba consigo el elemento de deber ser (el burgues
real que coincide con el burgues ideal en el burgues tipico ), por 10 cual
dicha categoria era no solo uti I sino necesaria dentro de este arte. Pero
una vez colocada la burguesia en una fase de decadencia, 10 tipico
aparece con su caracter conservador y tradicionalista, aparece como
una categoria acritica. (No causa extrafieza alguna el que en las socie-
dades revolucionarias del siglo XX esa categoria asuma su indole apolo-
getica respecto del sector burocratico de la sociedad). Dentro de la
concepci6n brechtiana del realismo (retrato de procesos, del mecanismo
social, ausencia de unidad cerrada, etc.), 10 tipico tenia que sufrir una
transformaci6n decisiva. Cuando habla de Samson-Korner dice: "es un
grandioso e importante tipo". En esta direcci6n camina por ese entonces
su teoria de 10 tipico; como un aspecto de esa esquematizaci6n inherente
al nuevo realismo, adecuada para reflejar una epoca que, entre otras
tantas modificaciones, ha hecho desaparecer la personalidad compleja,
rica y continua. Esta c1ase de personalidades suponen una sociedad ho-
mogenea y relativamente cerrada, ya sea por su indole misma, ya por
su caracter ascendente. Una sociedad abierta, como la actual, dotada
de gran movilidad social y altisimarnente diferenciada, es una sociedad
en donde "el yo continuo es un mito" y "el hombre un atomo en per-
petua descomposici6n y reestructuraci6n". EI ritmo de la vida ha ani-
.quilado aquellos viejos papeles sociales, debidos a la estabilidad y a la
jerarquizaci6n, papeles estables, unicos, Hoy el papel ha sido descom-
puesto en momentos, el "alma" es diferente en dos instantes. Lo tipico
es una perspectiva dentro de un proceso, el escorzo de la persona lidad
es una estructura, un poco 10 unico 0 10 sobresaliente al menos; no la
fusi6n de 10 individual y 10 general 12. En otras palabras: 10 tipico es
10 anormal, no 10 normal; 10 limitado, no 10 rico.
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En el boxeo Brecht ve algo aplicable a la escenografia teatral. Esta
debe corresponder al caracter objetivo ya indicado como propio del
arte dramatico del nuevo realismo, vale decir, en la escenografia tam-
poco han de quedar operantes el embrujo y la sugesti6n tradicionales.
Ad. aparecen una serie de condiciones que Brecht enuncia asi: 1. "El
teatro, como teatro, tiene que recibir aquella fascinante realidad de los
palacios de deportes en donde se boxea". Y 10 fascinante consiste en no
ocultar nada, exhibir la belleza objetaI de los aparejos, las cuerdas, la
simplicidad del cuadrilatero. Poner los bastidores al desnudo, presentar
10 que se oculta tras ellos, hacer que el publico participe no del truco
sino de la ejecucion del truco. 2. Todo se da como "provisional", 10 cual
es un principio de "cortesia" 13. Parece como si Brecht dijera: el realis-
mo es cortesi a para con el publico, no desviarle a traves de juegos ilusio-
nistas es cortesia, 3. La escenografia debe ser "practica", coadyuvar al
espectaculo todo como un elemento del conjunto, no imponiendose al
conjunto 0 al lado de el. Son elementos ilusionistas los que se introdu-
cen por detres de la escenografia, no dentro de ella, aquellos que viven
ocultos entre los bastidores creando una idea diferente de 10 que tiene
el publico delante de sus ojos, 4. Brecht se refiere tam bien al material
del que estan hechos los objetos sobre las tablas. El material no debe
tratar de metamorfosearse y aparentar 10 que no es: nubes de cart6n
que parece como si quisieran producir lluvia, etc. "El material de la esce-
nografia tiene que ser visible" 14.

El deporte, pues, es para Brecht, como dice Mayer con acierto 1;;,

tanto un nuevo contenido como un modelo tecnico. Aporta ademas un
nuevo publico y como espectaculo es elegante, cortes, objetivo, divertido,,

II. ARTE Y NOVELA POLICIACA

El parentesco entre arte, deporte y novela policiaca es no menos
evidente. Veamos las tesis de su ensayo Sobre le popularidad de la
novele policiaca, procedente de esta epoca (1926).

Lejos de considerar a este genero narrativo apenas como una rna-
nifestaci6n de decadencia artistic a, Brecht indica que "sin duda ( ... )
muestra todos los rasgos de una floreciente rama de la literatura" 16.

Como se revel a a 10 largo del texto que citamos -y de otros natural-
mente-, para ella novela policiaca no es arte de por si, puro, situado
al mas alto nivel; es un genero interesante y sugestivo, y de ninguna
manera vituperable a priori.

Indica, en primer lugar, que su popularidad (Popularitiit) se debe
a que para el publico se ha vue Ito un habito, pero un habito de caracter
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"intelectual", Lo decisivo de la novela policiaca reside en que, al reves
de la novela vpsicologica 0 literaria", el lector es guiado basicamente
por las operaciones del "pensar logico", en la importancia que asume la
parte racional en la composicion estructural del relato y, consecuen-
temente, en la actitud misma del lector.

Uno de los sintornas de decadencia artistica anotados per Brecht
es el dela "falsa novedad" 17. El cambio por el cambio en una febril
carrera por buscar nuevos matices (Nuancen) de 10 mismo. La novela
policiaca, por el contrario, postula un modelo distinto de creacion, La
nuevo no consiste en la novedad de los matices, ni en un arte (como
el de la novela psicologica 0 literaria) rico hasta el hartazgo, pleno de
aconteceres, reflejo total del rnundo. Brecht considera que hoy 10 genui-
narnente nuevo es -y esto 10 aporta el genero de que tratamos- la
"fuerza en la variacion" de los elementos de un esquema. Este "esque-
ma" permanece inalterable en una buena cantidad de obras; los "ele-
mentos" son "fijos" y en cierto modo durables. El modo de combinarlos:
en esto consiste la originalidad de la novela policiaca y, tambien, la
nueva pauta estetica que trae consigo 18. Brecht conc1uye: "Hay una
serie de esquernas para la novela policiaca; 10 import ante es solo que
son esquernas".

La modernidad de este genera salta a la vista cuando se piensa en
los rasgos propios del comportamiento cientifico, "El integro modo de
concepcion de la novela policiaca esta influido par la ciencia" 19. Am se
opera a la manera como el cientifico, principalmente el que tiene como
objeto la naturaleza, opera sobre ella: por medio de construcciones, de
modelos, de hip6tesis. "Es sorprendente como recuerda el esqueleto de
una buena novela policiaca el modo de trabajo de nuestros fisicos",

Brecht sefiala tres etapas: primero, la recoleccion de los datos (la
existencia de un cadaver, el reloj roto a una hora determinada, la tia
sana del ama de llaves, etc.); luego, la propuesta de "hipotesis de tra-
bajo" que agrupen los datos conocidos y si aparecen nuevos datos 0 si
uno antiguo se valoriza mas, entonces se hace obligatorio buscar otras
hipotesis; finalmente, las hip6tesis son confrontadas con la realidad, es
decir, aparece el momento del experimento. Esto otorga un nuevo tipo
de placer estetico: el "goce intelectual" que resulta de la actividad
critica del lector sobre los datos, sobre la reconstrucci6n de los aconte-
cimientos en su propio terreno, el placer que brota del papel de 10 in-
esperado dentro de la logica, etc.

Acerca del realismo de la novela policiaca Brecht aduce igual-
mente una serie de consideraciones. Uno de los aspectos mas llamativos
.le parece el del satisfactorio funcionamiento de la "causalidad". Los
caracteres proceden de las acciones y no las acciones de los caracteres.
Desde el angulo de consideracion estetico esto es de enorme importan-
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cia ya que se quiebra con 1a serie de espejos de 1a nove1a psico16gica
decimononica y 1a acerca a1 cisma entre "psicologia subjetiva y objeti-
va" que comprobaron y precipitaron las modern as nove1as de Joyce,
Doblin y Dos Passos. "Debemos concederle un amplio campo, cuando
tratamos de 1a popularidad de la novela policiaca, al hambre que satis-
face el lector con aventuras, tensiones simples, etc. Esto predispone ya
al goce de ver hombres actuando, vivir acciones con efectos objetivos,
dados sin complicaciones" 20. Brecht examina el caracter con que 1a
causa1idad aparece en este genero, Discutib1e 0 no e1 analisis de Brecht,
en todo caso 10 que queremos destacar es 10 siguiente: se trata de una
nocion moderna de 1a causa1idad que se vincula a 1a problematica inhe-
rente a 1a concepci6n materialista de 1a historia, la cual, por otra parte,
ya conocia por esta epoca al menos en sus lineamientos basicos,

La causalidad clasica (directa y lineal) no es aceptada por Brecht.
Un "efecto" hay que verlo como el resultedo de una estructura 1atente
que jamas aparece como tal. La estructura latente es una presencia
ausente en los "efectos". Al nivel de la realidad dada "la historia depende
de factores desconocidos". A este nivel vemos los factores dispersos, un
cierto caos del cual no apreciamos sus nexos efectivos. cCual es la ver-
dadera realidad, es decir, la decisive? cLa. no visible, pero que debemos
conocer, 0 la que conocemos, pero no entendemos? Si a1 nive1 de 1a
realidad dada obrara la causalidad clasica no habria problema, todo
seria traslucido. Por eso "nosotros le damos a nuestras experiencias en
1a vida una forma de catastrofe'S", Empero, esto no significa defensa
del irracionalismo. "Detras de los acontecimientos -a grega- que se
indican, sospechamos nosotros la existencia de otros, que no se indican.
Estos son los genuinos acontecimientos". Y concIuye laconica perc sinto-
maticarnente: "Solamente si los conocemos los comprendemos".

El arte moderno novelistico no puede reducirse a la descripci6n de
caracteres psico16gicos tipicos 0 a la amplia pintura (superficial) del
reino de la vida. Este es el plano de la vida cotidiana. Cuando 1a "rea-
lidad" patente, empapada de ideologia, era la realidad para todos (artis-
tas, cientificos, politicos, etc.) los miembros de 1a sociedad, el arte era
solo critico respecto de la realidad feudal. Pero 10 real, 10 que deter-
mina este nivel cotidiano, 10 que define a los caracteres tornados como
completa 0 relativamente absolutos, las bambalinas de la realidad que
habian permanecido recubiertas, eso que el estilo rea1ista tradiciona1
no puede tratar, la novela policiaca hace el esfuerzo de colocarlo en
primera fila. "Son las circunstancias sociales las que hacen posib1e 0
necesario el crimen: elIas violentan a1 caracter, asi como 10 forman" 23•

.El esquema social, antes irrelievante, es ahora no solo la base de la
obra sino el "tema" de ella. Y la psicologia de caracteres, inherente a
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la novela tradicional, es completamente incompatible con "el punta
de vista de la moderna psicologia cientifica" 24.

Brecht no halla dificultad en indicar las motivaciones economicas
de los comportamientos humanos yacentes en la novela policiaca. Si la
"construccion" de esquemas ha reemplazado tanto al narrar como al
describir, la fisonomia intelectual y afectiva de los personajes ha sido
suplantada por acciones determinadas, "casi excIusivamente por intere-
ses materiales" 25,

No obstante, en otro texto el autor alude a los que podrian deno-
minarse defectos de esta novelistica. Encuentra que los tipos son en
veces dibujados en forma burda, 10 mismo que los acontecimientos, los
motivos elementales, hay superficialidad, dicta dura de un espiritu bajo,
etc. 26,

Asi, pues, como frente al deporte 0 a la gran cultura clasica, el
nuevo realismo no debe heredar, debe expropiar; el estudio de la tradi-
cion inculta no es la aceptacion de ella 0 la Auihebung en una sintesis
superior que la niegue y la contenga, sino el esfuerzo por hacer el ba-
lance de sus elementos, aprovechar los aprovechables e incorporarlos
luego al nuevo estilo realista.

Despues del ultimo gran cicIo de su creacion literaria (El alma
buena de Sechuen, La vida de Galileo, Madre Cornie, El circulo de tiza
caucasiano, etc.) no disrninuyo el interes de Brecht por la novela poli-
ciaca, Se cuenta que, en 1949, al ver en los est antes de una tienda libros
de bolsillo norteamericanos, exclamo: "[Oh novelas policiacas!", Luego
de examinar de que se trataba exactamente, agrego desilusionado: "Ah!,
esto es simple literatura ... "

Si Brecht, como afirma con razon Mayer, "se esforzo por hacer
fructiferos para su propia creacion literaria los contenidos y las tecni-
cas de la literatura trivial", 10 mismo que los del deporte, podemos
afiadir que su estetica no es ajena a esta cIase de esfuerzos y que ellos
aparecen traducidos a un lenguaje teorico de implicaciones aun no
profundizadas para un nuevo realismo artistico, Igual sucede con ma-
nifestaciones del arte politico, como el teatro de Erwin Piscator 0 el
teatro de agitacion y propaganda de los circulos obreros durante la Re-
publica de Weimar, que entramos a examinar.

III. EL ARTE POLITICO DE PISCATOR

EI critico Ernst Schumacher indica, con razon, que no se puede
comprender la teoria del teatro epico sin antes comprender la esencia
del movimiento de la "Nueva Objetividad" (die Neue Sachlichkeit),
considerado par el mismo como la "principal corriente literaria de los
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afios 20" en Alemania. Igualmente con razon, el citado teatrologo con-
sidera que no debe separarse, puesto que pertenecen al mismo tipo de
movimiento y poseen analogas inquietudes, la "Nueva Objetividad" del
Teatro Politico de Erwin Piscator 27. Empero, el papel de las influen-
cias aliterarias tan ligado a estas tendencias es subestimado en el anal isis
que hace Schumacher de las tesis brechtianas sobre el teatro epico,

La estetica de la "Nueva Objetividad" se caracteriza, en primer
terrnino, por la introducci6n dentro de la ternatica artistica de asuntos
como el de Ia tecnica moderna (autos, aviones, aparatos electricos, cine,
etc.), las instituciones y Ia moral capitalistas, la educacion de la juven-
tud 0 los problemas de las clases trabajadoras. Autores de diversas
aptitudes, matices y concepciones estaban unidos por una comun volun-
tad: la de llevar la vida moderna al campo de la literatura, la de que-
brar la imagen de que el arte solo puede tener como objeto propio un
mundo "poetico" 0 una construcci6n sentimental y subjetiva, y en cierto
modo contra el programa de Schiller en su obra Poesia ingenue y poesia
sentimental, postulaban un arte "prosaico", exteriorizado, duro, seco, sin
sentimientos, "objetivo". Hombres como Lion Feuchtwanger, Bruno
Frank, Leonhard Frank, Georg Kaiser, Carl Sternheim, Walter Hasen-
clever, Peter Martin Lampel, Friedrich Wolf, Giinter Weisenborn, Franz
lung, Carl Zuckrnayer, Fred A. Angermeyer, Leo Lania, Otto Rombach,
Eleonore Kalkowska, Erich Miihsan 0 Bernhard Blume, can mayor 0

menor nivel artistic 0, afrontaron tanto el cambio de los temas 0 la incor-
poraci6n a la obra de arte de temas de la calle, del trabajo, "sin aroma
espiritual", como la elaboracion de un lenguaje literario adecuado a su
expresion,
, A este tipo de inquietudes fue siempre Brecht muy sensible y no es

de extrafiar que hallemos tesis similares a 10 largo de su obra teo rica. En
sus Escritos sobre teatro le asigna asuntos analogos a su teatro -temas
que aparecen con otros, como el de la politica 0 el de la bondad y la
moral burguesa, en forma reiterada en sus piezas y poemas. "El petroleo,
la inflaci6n, la guerra, las luchas sociales, la familia, la religion, el trigo,
el comercio de carne, serian objetos de representaci6n teatral" 28. Lo
indica Schumacher: los Estados Unidos de America fueron para esta
corriente literaria la encarnacion misma de la tecnica y la manifestacion
mas genuina y drastica de la modernidad 29. En 1953 afirmaba Brecht
la necesidad de que el artista abandonara el pais de 10 "bello" y que,
con actitud de creador realista, enfrentara al mundo tal como es. "EI
artista realista no evita la odiosidad. No separa un hombre odioso, un
ambiente odioso, un proceso odioso" 30. Anteriormente, como motivo de
los ·50 anas de Lion Feuchtwanger, afirrnaba: "Querida Feuchtwan-
ger ... , cpor que no aceptamos tranquilamente la expresion 'literatura
de asfalto'? cQue esta en contra del asfalto fuera de esa insanidad que
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ningun 'jviva!' puede ayudar?" 31. Uno de los rasgos de la "Nueva Objeti-
vidad" y sus afines no alemanes era el de estructurar el teatro 0 la no-
vela de modo muy abierto, tipo reportaje periodistico 32.

Bajo la "Nueva Objetividad" subyace una serie de modern as mani-
festaciones del pensamiento como el behaviorismo y el psicoanalisis,
los cuales ayudaban a sus adherentes literarios a apartarse de las
especulaciones parasicologicas y metafisicas del expresionismo, del
arte de caracteres con su buena dosis de introspeccion, del predominio
de 10 espiritual en la obra del arte. Esta corriente consideraba al hom-
bre como un rnanojo de reacciones frente al medio ambiente, sin inte-
rioridad, sin alma. Brecht acepta parcialmente este punto de vista.
Segun el, la moderna ciencia psicologica y social pueden ayudar al
artist a a ofrecer pinturas realistas del mundo. Por ejemplo, en 10 refe-
rente a la presentacion de la "psicologia" de los personajes se muestra
en desacuerdo con los enfoques "introspeccionistas": el artista se escruta
por dentro y sale la imagen del politico 0 el criminal 33. "Aceptemos el
representar grandes pasiones 0 procesos, los cuales influyen en los desti-
nos de los pueblos. Hoy se tiene por una de esas pasiones el afan de
poderio, Si se considera que un poeta siente esta pasion y que desea
mostrar el ansia de poder de los hombres, ccomo podria, sin embargo,
sacar a la luz el complicado mecanismo dentro del cual se lucha hoy
por el poder? Si su heroe es un politico, ccomo es la politica? Si es un
hombre de negocios, ccomo son los negocios? ( ... ) cComo deben aco-
piar (1os artistas F. P.) los conocimientos necesarios?" 34. Brecht afiade
que la simple observacion 0 la mas "rica" experiencia de la vida no
bastan. Debe apelarse a la ciencia. "La moderna sicologia, del psicoana-
lisis al behaviorismo, me suministra conocimientos que me ayudan" a
reflejar la realidad, 10 mismo que la sociologia, la economia y la historia,
Pero Brecht no acepto el esquematismo de algunos veristas y "objetivis-
tas", No acepto la tesis de que el hombre es un resultado del medio
ambiente, 0 una relacion inmutable entre 10 exterior y 10 interior. El con-
dicionamiento material 10 considero dialectico estructural. Con sus pala-
bras: "Los factores deter minantes de las actitudes humanas toman su
lugar dentro de los procesos" 35. Y ahora si comprendemos mejor por
que queria ubicar en la linea realista de la "literatura de asfalto" un
cierto acento artistico que halla no solo en obras del siglo XX, sino en
autores como Swift, Voltaire, Lessing 0 Goethe. "Debemos darle el titulo
de literatura de asfalto unicamente a las obras que contengan un mini-
mum de aquella racionalidad" contenida en autores asi 36. No merecen
este epiteto ni los pseudorrealismos del ilusionismo y la sugestion, ni los
ultrarrealismos que desembocan en una objetividad sin objeto, aun
cuando hay que aprender de todos -sobre todo en el plano de las
"tecnicas't-e-,
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En resumen: para Brecht la "Nueva Objetividad" ensefia realismo,
deseo de meterse en los temas de la vida moderna, irrespeto a los viejos
canones, desmitologizacion de la obra de arte e insinua una nueva idea
del hombre. Pero las ideas de Brecht la rebasan, son mas exactas. Res-
pecto del hombre dice que "debe concebirse como el conjunto de todas
las relaciones sociales ( ... ) El hombre, comprendido el hombre de
carne y hueso, solo es comprensible por los procesos de los cuales haga
parte y por los cuales es el 10 que es" 37. Estos textos nos dejan ver la
exageracion de algunos interpretes de Brecht que, llevados por una con-
cepcion hegeliana de la historia y por una filosofia del sujeto, consideran
que el enfoque brechtiano es mecanicista 0 unilateral: es, simplemente,
un enfoque "estructuralista", en donde el hombre es conjunto de rela-
ciones sociales y para el cual los procesos sociales carecen de un centro
de iniciativas (el sujeto clasico del humanismo burgues ) precisamente
porque son sociales. Su concepcion es simplemente otra concepcion, in-
compatible ademas con una lectura antropologica 0 "humanista" de la
obra de Marx.

* * *
No vamos a hacer un recuento de las vicisitudes de la labor de

Erwin Piscator, entre otras razones porque el mismo 10 hace admira-
blemente en su Teatro politico.

Reduzcamonos a una sucinta exposicion de sus concepciones esce-
nicas a fin de localizar otro de los arroyos que confluyen en el rio
brechtiano.

El teatro de Piscator aparece dentro de un movimiento general de
"arte directo" (literatura, cine, etc.), y se emparenta con el teatro de
agitacion y propaganda de los anos 20. "Desterramos --dice Piscator-
la palabra 'arte' de nuestro programa, nuestras piezas fueron proclamas
con las cuales queriamos intervenir en los acontecimientos de actuali-
dad, hacer politic a" 38. Pero mientras en la Agitpropkunet esta voluntad
de accion politica era el resultado de una actividad de propaganda para
la que el arte apenas poseia el papel del complemento, en Piscator la
cuestion se invierte porque su objetivo era volver el arte hasta tal
punta politica que concluia en su anulacion. Piscator se propuso un anti-
arte como posicion artistica ante los excesos formalistas 0 esteticistas
de su tiempo. Se propuso un arte solamente politico-social ante los des-
bordamientos subjetivistas y metafisicos de sus contemporaneos, "Supe-
ditamiento de cualquier mira artistica a la meta revolucionaria: cons-
ciente acentuacion y propagacion de la doctrina de la lucha de clases. Su
intencion era desterrar del teatro toda tradicion simbolista, expresionis-,
ta, toda posicion que el denominaba "anarquista-individualista".
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El teatro de Piscator aparece con tres elementos caracteristicos: es
"teatro proletario"; es "teatro didactico"; es "teatro propagandistico".

Como luce apenas obvio de acuerdo con 10 dicho, su meta
educativa iba orientada unicamente en el sentido de plantear aquellos
temas y aquellas soluciones mas apremiantes para la clase obrera dentro
de un contexte de exaltacion agitacional que la motivara a tomar deci-
siones en el marco de la lucha de clases. Piscator no desea tanto expo-
net' un problema sino darlo al mismo tiempo con su soluci6n; mas exac-
tamente: con su orden y su indicacion de combate. La "politizaci6n de
las masas", que acarrea una simplificaci6n deliberada, conduce a los
bordes del irrealismo por una puerta que se abre atras inesperadamente.

Este teatro, por fuerza de su indole, se ve obligado a romper con
las estructuras drarnaticas. El teatro debe dar informaciones, instruc-
ciones, aclaraciones, conocimientos, datos utiles: su entrelazamiento es
no solo muy "abierto" sino perfectamente libre, d6cil a sus objetivos
primordiales. Esto vincula a Piscator a las inquietudes por un teatro
epico, 10 emparenta a la idea expresada por Brecht de que "el teatro
debe relatar" 39, a los esfuerzos de otros artistas para los cuales los
acontecimientos aparecen a modo de estaciones, episodios, relatos liga-
dos, cortes, montajes, etc., y en donde una nueva perspectiva de la
realidad reemplaza al espacio como coexistencia de puntos y al tiempo
como sucesi6n de instantes, 0 sea, la experiencia dada.

Para Piscator esta introduccion de 10 epico en el teatro no obedece
a un capricho formalista. Es la realidad nueva la que Ie lleva a buscar
nuevos lenguajes. Dejemoslo que se exprese in extenso: 'lEI expresionis-
mo tuteaba a todos los hombres sin conocerlos y se orientaba poco a
poco hacia 10 fantastico e irreal. Se me ha calificado, sin cesar, de expre-
sionista y es un absoluto contra sentido, pues yo tomaba el relevo del
expresionismo en el punta donde el dejaba de actuar. Las experiencias
de la primera guerra mundial me habian ensenado con que realidad y
que realidad debia contar: opresiones politicas, econ6micas, sociales;
luchas politicas, econ6micas, sociales. Veia en el teatro ellugar adecuado
en donde estas realidades podian ser colocadas bajo la lampara. En
aquel tiempo (1920-1930) solo habia un pequefio numero de autores:
Toller, Brecht, Mehring y algunos otros que se esforzaban en descubrir
estas realidades nuevas en sus obras. Sus esfuerzos no eran siempre
logrados. Lo que faltaba a las obras yo tenia que afiadirlo de mi co-
secha" 40.

Para lograr estos efectos "epicos" se valia no solo de libretos espe-
ciales sino, sobre la escena, de una serie de recursos (proyecciones, cin-
tas magnetof6nicas, escenarios giratorios, pancartas, etc.) aprovechando
los medios tecnicos mas avanzados. Pero la simple introduccion de los
nuevos medios no basta para- definir la tendencia piscatoriana, puesto
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que, como el mismo 10 recab6, 10 decisivo es la finalidad de su trabajo.
Asi por ejemplo, distingue entre el "filme pedag6gico" que ilustra al
espectador, el "filme dramatico" que es un reemplazo de la escena y el
"filme de comentario" que sustituye el cora antiguo. "Yo procure hacer
vivible en el teatro la amplitud y la complicaci6n, la totalidad de nues-
tros problemas fundamentales -que-son siempre objeto de conflicto y
ocasiones de guerras-. Medios como las proyecciones, los filmes, las
cintas magnetof6nicas, los comentarios, habian sido calificados por rni
como epicos antes de que Brecht formulase su concepci6n de 10 epico,
Estos elementos inyectaban al espectaculo materiales cientificos, docu-
mentales: analizaban, aclaraban" 41. La idea de Piscator se completa
con la tesis de la "decoraci6n dinamica", segun la cual esta no es un
mere Hintergrund ya que hace parte de un "wirklichen Biihnenaufbau"
("construcci6n escenica real"). Al perder la decoraci6n su autonomia
se torna en elemento funcional, perc por eso mismo es algo mucho mas
import ante que antes, se la revaloriza.

La actitud del espectador debe cambiar completamente. Si la escena
no tolera un teatro "interior" 0 actuaciones psicol6gicas (Piscator re-
chaza la interiorizaci6n de los personajes al modo del naturalismo de
Stanislavski ) la actitud de la platea varia radicalmente a su vez. Tanto
Brecht 42 como Piscator rechazan la tesis naturalista-realista del "cuarto
muro".

Algunas de las tesis de Piscator ya habian sido planteadas en ese
gran periodo de agitaci6n cultural subsiguiente a la Revoluci6n Rusa 43.

No solo Kerchenzev formula puntos de vista generales coincidentes
con los de Piscator sobre la tradicion, en el sentido de una oposici6n
completa y de la inauguraci6n absoluta de un nuevo arte teatral ("Anun-
ciamos no la continuidad entre el teatro burgues y el proletariado sino
el corte total y sin condiciones con el teatro actual mente existente") 0

del caracter politico y agitacional de las obras y los montajes, sino en
10 referente a la actitud del publico. Kerchenzev habla de una "fusi6n
entre la platea y la escena" 44 siguiendo en parte el modele del circo
y procurando involucrar al publico en la acci6n escenica, Piscator
-como Kerchenzev- aspira a hostigar la actitud contemplativa del
teatro burgues y a no facilitar en manera alguna la aceptaci6n de su
argumentaci6n y sus valores morales y sociales.

El teatro de Piscator carece de bambalinas, de ilusiones, de Postker-
ten-Schweiz, de simbolismos: su famosa escalera, ruda y nuda, es la
rnejor ilustraci6n de su doctrina. Empero (a diferencia de Brecht) no
hay par parte de Piscator la tent at iva de permitirle al publico una acti-
tud reflexiva, es decir, de dejarlo libre en sus decisiones y darle unica-
mente aquellos instrumentos susceptibles de guiarlo hacia las opciones
de modo critico y racionaI. EI teatro de Piscator esta tan distante de los
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"efectos de alejamiento" de tipo brechtiano como el teatro tradicional
burgues, Piscator busca no convencer al espectador sino conmoverlo; no
poner en juego su capacidad racional sino su pasion revolucionaria; no
sacarlo de la accion durante el tiempo de la representacion sino hacer
de ella un hecho politico, igual a la vida. Si para Brecht desaparece el
cuarto muro, pero solo este muro, Piscator hace desaparecer todos los
cuatro a un mismo tiempo en su esfuerzo incesante de propaganda y
educacion, En las obras de Piscator, montadas en salas y locales de
reunion de sindicatos y agrupaciones obreras, los asistentes estaban
siempre alerta intercambiando opiniones en forma muy viva sobre 10
que sucedia, en actitud tens a, en plena comunidad hasta el punta que
las madres a veces llevaban a sus criaturas 45.

La lucha contra los trucos hipnoticos y contra la identificacion con
los heroes lleva a Piscator y a Brecht ados conclusiones distintas: para
el primero el buen camino consiste en acercar, hasta la unidad, el esce-
nario a la platea; para Brecht consiste en alejarlo a fin de alcanzar la
finalidad de exponer problemas de manera a la vez critica y veraz. Para
Piscator la identificacion debe volverse fusion; para Brecht es apenas
un elemento, inclusive secunda rio.

Otra de las tesis basicas de Piscator es la de que al nuevo teatro
corresponde un nuevo heroe: en vez del individuo (del que brotaron las
"tragedias del destino personal" [Schicksalstragodie], de la Edad Mo-
derna) el heroe cotidiano, el heroe decisivo, el proletariado, la masa, la
colectividad. En cierto modo los personajes deben desaparecer (un
ejemplo filmico de estas tesis 10 tenemos en las "peliculas de masas" de
Eisenstein) 0 aparecer unicamente en funcion no de un "heroe anoni-
mo" sino de ese "heroe sin nombre" que hace la historia. En Brecht el
teatro tiene como objeto el "conjunto de las relaciones sociales" y los
personajes son un elemento funcional, aspectos del todo. El Buen Le-
viatan de Piscator, por el contra rio, lucha contra la multiplicidad de los
personajes y busca el realce de uno solo hecho de muchos. "A pesar de
que Brecht y yo eramos herman os, teniamos una manera diferente de
aprehender la totalidad. Brecht ensefia los detalles significativos de la
vida social, yo intento mostrar mas bien el conjunto politico en su tota-
lidad. Me preocupa presentar la realidad politica en movimiento. Brecht
intenta actuar a traves de ciertos episodios de los que revela las estruc-
turas; yo quisiera ensefiar un desarrollo continuo" 46. Estas palabras son
reveladoras adernas por 10 que se refiere a sus respectivos conceptos del
realismo: Brecht como artista de las estructuras para quien los detalles
significativos son decisorios; Piscator como artista de totalidades quien
plantea el punta de vista de la obra de arte como "desarrollo continuo".
Tanto en este aspecto como en el de la actitud del publico, la oposicion
de Piscator a las tradiciones burguesas situa su negacion en el orden de

27 -



un antagonismo que consiste en 1a exacerbaci6n de elementos inherentes
a ellas mismas: la idea del arte como totalidad, la identificaci6n
como fusi6n entre escenario y publico, el realismo como introducci6n de
la vida misma en el teatro, etc. Piscator es la contrediccion y Brecht es
la rupture.

La influencia de Piscator sobre Brecht es indudable y pese a sus
reservas repetidamente expresadas -frente a Piscator Brecht aplica
tam bien su tesis de la "expropiaci6n" de 10 positivo- no vacil6 en cali-
ficarlo como "sin dud a uno de los hombres de teatro mas importantes
de todos los tiempos" 47. iCuales fueron los meritos de Piscator y que,
aportes hizo a la conformaci6n de un nuevo concepto del realismo
artistico?

Desde el angulo de consideraci6n de las innovaciones en el len-
guaje escenico Piscator dio varias contribuciones, que Brecht denomina
"profundas". La integraci6n del cine, las proyecciones (con dibujos de
artistas tan destacados como Georg Grosz), las bandas circulantes, en
fin, el uso de la tecnica moderna en el teatro 48. Las escenografias adquie-
ren una significaci6n diferente a la habitualal tornarse elemento activo
del montaje 49. "Se le da vida a la decoraci6n -afirma- y ella misma
comienza a actuar". Pero esto no implica un recargo naturalista, sino,
por el contrario, una "simplificaci6n de elementos en la representaci6n
de los grandes procesos sociales" 50. Con una gran econornia de medios
pueden darse descripciones validas del medio ambiente. Brecht defiende
el uso de documentos, informaciones, estadisticas, inclusive, como ins-
trumento para presentar al espectador el contexto social del problema
en cuesti6n. Los bastidores ya pasados de moda fueron reemplazados
por tecnicas escenicas mas funcionales y m6viles 51.

La forma de actuaci6n epica de tipo gestual (die gestische Spiel-
weise) se ha nutrido en parte de los nuevos planteos del cine, cuya utili-
zaci6n, como se indic6, prohij6 Piscator para el teatro. (Chaplin, por
ejemplo, procede de la tradicion del circo y no de la escena y, sin
embargo, representa en modalidad depurada y estilizada el comporta-
miento del hombre en relaci6n a su sociedad). En referencia a las
deudas contraidas con Piscator, Brecht hace alusi6n al tipo de drama-
turgia que ha tratado de desarrollar y la define en terminos claros asi:
"no aristotelica", "antimetafisica" y "materialista" 52.

Sobre los objetivos del teatro piscatoriano su pronunciamiento
procura asimilar 10 mas positivo. La indole de este teatro como defini-
damente politico no admite la menor discusi6n. Pero para Brecht esto
no es 10 unico en Piscator, ni siquiera 10 decisivo. Desde el punto de
vista de sus implicaciones politico-pedag6gicas, estas no rebasan 10
habitual, 10 tradicional. "Se tiende actualmente a considerar el intento
piscatoriano de renovaci6n teatral como revolucionario". iY en que con-
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siste 10 revolucionario? ~En·esas implicaciones de c1arificaci6n politica?
~En esos efectos agitacionales? Brecht no les otorga a estas aristas una
gran proyecci6n. Elias son una prolongaci6n, exagerada si se quiere, de
la tesis de Schiller sobre el "teatro como instituci6n moral". Por eso
afirma: "No es revolucionario ni en relaci6n a la produccion ni en refe-
rencia a la politica; solo 10 es en conexi6n con el teatro". Sus cambios
los introduce especialmente en los medios del Iengueje teatral y menos
en 10 atafiedero a la significaci6n social del teatro. Contra 10 que se
piensa usualmente y contra 10 que el propio Piscator crey6 de si mismo.
"El teatro de Piscator intent a no el dominio del teatro por la politica
sino el dominio de la politica por el teatro". Esto fue una muy buena
cosa en un mundo que se debatia entre el naturalismo y el expresio-
nismo 53.

Un medio que Brecht explot6 luego con largueza, el de la auto-
nomia relativa de las escenas, que aparece en otras tendencias epicas
coetaneas, no fue empero aplicado por Piscator, quien insistia en la con-
tinuidad de los event os. Por eso califica Brecht sus experimentos de
"dremeticos" mas que de "teatrales" 54.

Este tradicionalismo de Piscator evidentemente depende de sus
concepciones, ya expuestas, acerca del arte realista.

Sefialernos que "partidismo" fue en materia artistica para Piscator
igual a compromiso y que en el 10 determinante era la actividad misma
del proletariado y no un arte de la organizacion partidista proletaria.
En Piscator se present a la que luego habria de aparecer como curiosa
posicion de politizacion radical del arte, perc de una reiat iva indiferen-
cia frente a los partidos propiamente dichos. Brecht recusa este aspecto
del pensamiento de Piscator ya que acepta mas bien la noci6n de ten-
dencia tal cual aparece en Engels. Brecht indica en forma sucinta: el
partidismo de la obra de arte brota de la realidad tratada por el artista,
"Lo que aca se muestra como tendencia es la tendencia de la materia
misma" 55. La conclusion de esta premisa es una formula que corres-
ponde al espiritu engelsiano igualmente: "la objetividad, he ahi el par-
tidismo". En Piscator, por el contra rio, la objetividad casi puede consi-
derarse como sospechosa de indiferencia y el partidismo es una voluntad
a priori de propaganda. Si bien Brecht y Piscator se identificaron en
su renuencia a supeditar el arte a las lineas 0 directrices 0 consignas
de un partido, en este otro aspecto sus caminos tomaron rumbos dife-
rentes. Lo que no es sino una consecuencia de sus concepciones esteti-
cas globales.

Al modo de Rousseau, es decir, como buen radical, Piscator oscila
entre una concepcion etica del arte y una concepcion politico-social.
Su supuesto filos6fico fue la decision de animar el reencuentro del
hombre con su esencia perdida u olvidada. Para Piscator el teatro
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es el medio por el cual el hornbre 'retorna a su "ser politico" 56. La
gran colectivizacion de nuestra epoca permite incorporar al sujeto
en la lucha revolucionaria no como "individuo" sino como "masa". Los
temas del nuevo arte seran los del "periodismo", la "actualidad del
dia", convertidos en "propaganda politica" 57. Naturalmente una obra
de este tipo, sin "heroes ni problemas", es "una epopeya (mica de la
lucha de la liberacion proletaria" y por ello mismo una "obra tenden-
ciosa" 58. Esta equiparacion entre arte y politica, funcion del arte y acti-
vidad de agitacion, esta lejos como es claro de la tesis de la articulacion
entre niveles. EI salto a la fundamentacion etica se vuelve perfecta-
mente previsible. En 1965 afirrno: "La politic a se ha tornado una exi-
gencia moral". Los compromisos aparecen entonces para Piscator mas
una adhesion a ciertos valores que una participacion en la lucha coti-
diana de partidos, sindicatos, organizaciones obreras, etc. "Lo que yo
antes llamaba un teatro politico hoy 10 denominaria un teatro como
profesion de fe" 59. La toma de posicion se refiere a un generico "pensar
y sentir el dolor" y esforzarse por superarlo. Lucha contra la injusticia,
superacion de las adversidades, tareas eternas de un arte que no qui ere
apartarse del mundo: el credo piscatoriano con todas sus efervescencias
es muy diferente de la nocion propiamente marxista del arte como una
practica concreta.

Que en los textos de Brecht el vocablo "compromiso" aparezca
muy de cuando en vez es algo apenas .1ogico dada su posicion. Ante
todo, para Brecht la participacion del artista en la lucha por el socia-
lismo no implica el abandono del nivel artistico, de la practica artistica
como diferente de otras practicas (teorica, ideologica 0 politica ) y esto
10 expreso de modo un tanto seco en las siguienes palabras: "Un arte
proletario es tan arte como cualquier otro: mas arte que proletario" 00.

La cuestion, pues, tanto del "compromiso" como de la teoria del arte
como produce ion especializada no pertenecen al "efecto estetico" pro-
piamente dicho de la obra, sino a su proceso de elaboracion, al conjunto
de facto res que Ia hacen posible. EI "aparato de produccion" (das Appa-
rat), por una parte, distribuye sus objetos a uno u otro sector de la
sociedad; pero, ademas, esta distribucion se efectua de acuerdo con sus
nexos con las otras estructuras. En otras palabras: los intereses basicos
de la clase dominante determinan el tipo de obra de arte, no solamente
la cornposicion del "efecto estetico" propiarnente dicho sino adernas su
significacion ideologica, etc. "La sociedad {burguese: F. P.) adopta a
traves del aparato 10 que requiere para reproducirse" 61. En su Dialogo
con George Grosz 62, Brecht alude a las relaciones entre injusticia y
arte (artista ). E indica que para el artista el objetivo de su producci6n
es mucho mas importante que las significaciones eticas de los compor-
tamientos del sector social al cual el orienta su creacion, Su "enemistad
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politica" con otros sectores se debe, basicamente, a "su posici6n frente
al publico" no a su "posici6n frente a su objeto" 63.

EI experimento de Piscator fue evaluado por Brecht como "el mas
radical esfuerzo para otorgarle al teatro un caracter didactico" 64. No
solo por la utilizaci6n de los mas variados recursos tecnicos, por su
ingenio para involucrar 10 que antes se creia como imposible de ser
involucrado, por el "completo caos" que el hizo apoderarse del teatro
-caos que es, ademas, fecundo- al volver la sala de espectaculos un
parlamento en donde el publico legislaba 65 0 al quitar de en medio la
"vivencia" para sustituirla y colocar en su lugar la acci6n vivida 0 al
renunciar "mas 0 menos" a la diferencia entre publico y actores, sino
porque al hacer saltar "casi todas las convenciones" Piscator ponia en
juego no el teatro como mero arte: puso en juego la funci6n misma del
arte teatral 66.

El problema de los medios formales 10 conecta Brecht al problema
decisivo: el de las relaciones entre arte y sociedad. Pero Brecht no
plante6 estas relaciones en forma abstracta 0 generica: el teatro -como
el arte todo en cuanto superestructura- no es solo "creecion", es un
lenguaje inscrito en la sociedad. Es una estructura dentro de un sistema
diferenciado. El sistema ha cambiado y ha cambiado por consiguiente
el papel de las estructuras dentro de el, El gran merito de Piscator fue
haberse dado cuenta de esta transformaci6n evidente que los conserva-
dores no quisieron ver y la vanguardia percibia con dosis mas 0 menos
grandes de ceguera. "Sus experimentos ( ... ) pretendian una iuncion
social del teatro cornpletamente nueva en general".

Uno de los puntos en que esa aspiraci6n se localiza mejor es en
el de habilitarle al teatro una caracteristica que tuvo intermitentemente
en el pasado: su aspecto pedag6gico. Brecht indica que Piscator (como
el mismo), en su afan de devolverle esa caracteristica, incurri6 en
ocasiones en el pecado de menospreciar su aspecto de entretenimiento.
La oposici6n que se presenta entre diversi6n y ensefianza y a la que
Piscator, pese a sus meritos, contribuyo, puede ser superada en una
forma mas completa de teatro.

IV. EL ARTE DE AGITACION Y PROPAGANDA

El teatro proletario de agitaci6n de la Republica de Weimar surge
en una etapa de equilibrio politico-social. En la primera postguerra
aleman a podemos distinguir, de acuerdo con una periodizaci6n ya cla-
sica, tres grandes etapas: los afios de "restablecimiento" (1919-1924),
los de la "estabilizaci6n relativa" (1924-1929) y el periodo de la CriSIS
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econornica y del concomitante ascenso del Nacionalsocialismo (1929-
1933).

Bajo la influencia del teatro sovietico y presionados por la nece-
sidad de buscar nuevos modos de expresion de tipo "proletario", los
artistas radicales, ya desde comienzos de la decada, buscaban elaborar
un lenguaje especifico para un publico tam bien especifico. Fueron mon-
tados algunos "espectaculos de masas" como Espartaco (1920), El pobre
Conrado (1921), escenas de las guerras campesinas del siglo XVI,
Escenas de fa Revolucioti Francesa (1922), basadas en un texto de
Ernst Toller, aparecen las tentativas de Piscator y algunos "coros ha-
blados". Inclusive antes de 1920 se forman las primeras asociaciones de
teatros obreros y la Union de Teatros Obreros Alemanes (1918). Junto
con esta direccion que aspiraba "ensefiar a reflexionar" e incitar politi-
camente, la direccion paralela socialdemocrat a, de los grupos aficiona-
dos (Laienspiele), tendia a la distraccion del publico y de los actores
(despertar su Spieltrieb), elevar al primero a las alturas de los "senti-
mientos comunitarios" 67.

La necesidad de adelantar la labor de agitacion y de esclarecimien-
to de las masas obreras y trabajadoras se hizo mas apremiante a partir
de 1924. En 1925 los jovenes comunistas le dan expresion teorica a las
primeras tentativas de los "grupos escenicos de agitacion y propagan-
da": simplificacion y unificacion de miras ideologicas en la Ag,itprop-
Arbeit y simplificacion tam bien de la propaganda para ligarla estrecha-
mente al trabajo practice. "Nuestra agitacion -dice la resolucion del
Congreso de 1925- debe tornarse sencilla y comprensible para cualquier
joven trabajador. Esto no significa superficialidad. La superficialidad
son los lugares comunes ideologicos y las bellas frases" 68.,

Aparecen las Revistas Rojas, interesante aplicacion del genero mu-
sical de tipo norteamericano a objetivos politicos muy concretos. En
el otofio de 1924 Erwin Piscator emprende la tarea de ilustrar con
medias artisticos el program a mismo del P. C. A. Ya Piscator tenia una
carrera forjada como director, junto con Hermann Schuller, en el Teatro
Proletario de Berlin (1919-1921). La estructura formal era la siguiente:
dos personajes, el burgues y el obrero aparecian primero; luego, entre
las diversas escenas, se intercalan comentarios a la manera de vinculo;
el espectaculo llevaba proyecciones filrnicas de correccionales, prisio-
nes, etc.; y finalizaba con un numero de boxeo entre los representantes
de los diferentes partidos concurrentes a las elecciones; como es natu-
ral, el candidato comunista los ponia a todos K. O. En su obra estetica
Teatro politico Piscator saca las siguientes conclusiones teoricas de la
"Revista Feria Roja" (RRR: Revue Roter Rummel) 0 "Revista politico-
proletaria" como asi Ilamo indistintamente al espectaculo, 1. Ella destrozo
las "formas dramaticas burguesas". Carece de unidad en la accion y su
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estructura de mosaico -agregaci6n sucesiva de problemas- la hacen
directa e increiblemente ingenua. 2. Busca los mas variados campos
relacionados con el teatro, 10 mismo que medios de expresi6n utiles a
sus objetivos: musica, proyecciones, canciones, acrobacias, dibujos ra-
pidos, deporte, filmes, increpaciones, datos estadisticos, escenas tradi-
cionales de actuaci6n. .. Las viejas figuras de la opereta como el com-
pere y la commere se metamorfosean en los "tipos" abstractos del
"burgues" y el "proletario", 3. Su meta es la de suscitar "efectos propa-
gandisticos" a traves de una acci6n directa en el teatro. La masa debe
entusiasmarse, volverse inclusive "masa viviente" hasta el punto de
asumir la direcci6n del espectaculo. 4. EI texto carece de pretensiones
para poder mejor golpear sabre los temas de actualidad e insistir mar-
cadamente sobre la parte pedag6gica. 5. Se borra la diferencia entre
platea y escenario al convertirse, para el publico, el medio teatral en
la realidad cotidiana y politica en si misma. Ideas similares aparecieron
glosando estos espectaculos en periodicos y revistas oficiales del cornu-
nismo de la epoca como Bandera Roja 69. De igual manera 10 cornpren-
di6 la policia, pues en informe de su Secci6n IA (Ia policia politica)
del Ministerio del Interior se lee que el Rote Rummel ha logrado con-
tribuir a "agudizar la lucha de clases" y que su "efectividad como medio
de propaganda y como ensefianza viva esta fuera de duda" 70.

La gira que hicieron por Alemania en otofio de 1927 las Blusss
Azules de Moscu tuvo una amplia ingerencia en los avatares ulteriores
del teatro proletario. EI Peri6dico Vivo puede considerarse como el in-
mediato precursor del citado grupo de las Blusas Azules. Surgi6 durante
los borrascosos dias de 1a intervenci6n militar en la Rusia sovietica
.cuando en e1pais existian muy pocas posibilidades de edicion de prensa.
Los estudiantes del Instituto para el Periodismo fundaron (octubre de
1923) como una derivaci6n de EI Periodico Vivo el equipo de las Blusas
Azules (asi llamado por su vestimenta de trabajo) a fin de Ilevar noti-
.cias de ultima hora a las fabricas, lugares publicos de reuni6n, etc., de
Ia capital sovietica. En 1925 ya habia mas de mil equipos y en 1926
Ilegaron estes a diez mil y contaron con la colaboracion de intelectuales
como Maiakovski y Tretiakov. La actualidad a veces era representada
valiendose de parodi as, sketchs, canciones satiric as, pantomimas, danzas
y otros medios con una elaboraci6n escenica, Los grupos ilustraban de
modo vivido problemas de naturaleza abstract a de indole econ6mica,
social, politica y estatal. Se valian tambien de medios circenses y de
cabaret. La influencia de la vanguardia teatral sovietica, en especial de
Meyerhold y Tairov, les parece evidente a algunos observadores 71.

Lo moderno de su lenguaje molest6 a algunos sectores tradiciona-
listas dentro del marxismo que vinieron a confirmar sus puntos de vista
acerca del "peligro" que representaba un estilo en el cual el teatro ha-
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bitual saltaba en mil pedazos por su "manierismo", su alto grado de
estilizacion, la ausencia de psicologia en los personajes, la vistosidadde
los rnontajes, el uso muy liberal de tradiciones no cultas (circo, caba-
ret,revista musical), la preferencia por los temas sociales y no por las
situaciones "humanas", su inclinacion al periodismo en detrimento de
las "bellas palabras", etc.

EI afianzamientoy desarrollo a grande escala de los "grupos de
agitacion y propaganda" coincide con el punto mas alto de la coyuntura
econornica (1927). Su radio de accion era muy amplio: reuniones po-
pulares, de obreros en las fabricas, sindicales y de partido, en los barrios
durante las campaiias electorales, 10 mismo que enparques, patios de
vecindario e inclusive en las calles y lugares de estacionamiento de
vehiculos publicos; tambien actuaban en los mitines de huelgasy movi-
mientos reivindicativos. Los principales Agitproptruppen eran del P. C.
A., pero los habia tambien de la Juventud Socialista (los Rate Ratte,
Roten Spatzen y Roten Ratten).

Sus caracteristicas mas salientes fueron: 1. Un nivel muy avanzado
en la tecnica de la improvisacion mezc1ada a una mutua influencia
entre actores y publico; estes se encontraban generalmente en el centro
de la reunion. Una especie de Commedia deiI'arte obrera. 2. Este teatro
llevaba al maximo la identificacion clasica hasta el grado de hacerla
irreconocible. Superaba la tendencia a identificarse con el heroe y bus-
caba "Ia homogeneidad entre el teatro y su publico" 72. Se partia tacita-
mente de una identificacion previa, la de la condicion de clase, y por
eso precisamente los medios ilusionistas y Ia sugestion tradicional no
jugaban ningun papel en un acercamiento de la obra al publico produ-
cido no por razones artistic as concretes, sino por una situacion economics
y moral. La busqueda de homogeneidad era, mas bien, un reencuentro
con ella. 3. Su finalidad era la de dar conciencia politica de 10 que se
suponia vivido cotidianamente por todos. En el fondo nada nuevo apor-
taba el grupo, excepto el poner ante los ojos 10 ya conocido. 4. Esta
supremacia de la enseiianza sobre la diversion llevaba a un gran usa
de la satira, la caricatura, los efectos cabaretisticos en 10 que algunos
interpretes ven un influjo directo de las Blusas Azules. 5. En 10 tocante
a los integrantes del grupo, su trabajo era principal mente politico. Ellos
procuraban obrar no como "artistas" sino como agitadores. Su actividad
se sernejaba a la incansable de un militante y los equipos eran genuinas
celulas, Carecian de vedettes, todos tenian acceso a la critica y se bus-
caban los mecanismos para la mas completa integracion del individuo
al "colectivo". 6. Desaparecen los "dramas humanos" y las "tragedias
domesticas" del teatro burgues, en las cuales los problemas de los perso-
najes ocupan el primer plano. Valiendose de los sirnbolos y las alegorias,
el teatro proletario desea a mas de reflejar la realidad descubrir las
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causas de los conflictos que agitan la sociedad. Perc>-y, esta es una de
las limitaciones .de su realismo- los mecanismos sociales aparecen como
tales, no en su efecto sobre los hombres; se las presenta "personificados"
valiendose de la pantomima 0 del teatro de marioneta 73. Se corre en-
tonces el riesgo no de 10 "general humano" pero si de 10 "general poli-
tico". EI "tipo social" es suplantado por 10 caricatures co. En verdad, esta
limitacion dependia tam bien, aunque no del todo, de los medics tecnicos
y materiales de que se valian estos grupos 10 mismo que de sus fuertes
restricciones econornicas.

EI que 10 tipico se tome en caricatura y no en tipo funcional, como
en Brecht, se vincula al fin concreto de la Agitpropkunst -a la que
apareceria evidentemente como superfluo pedirle un nivel artistico-,
que es simplemente el de ser un medio mas elevado, eficaz y, sobre
todo, fund ado, de propaganda y de educacion politica.

Sus debilidades, asi como las necesidades de conformar un frente
unido anti-fascista, condujeron a muchos a ejercer una critica a sus
simplificaciones, al caracter puramente proleterio en favor de una con-
cepcion mas arnplia denominada por algunos popular. Por otra parte
el alto grado de intelectualismo parecio a determinadas zonas inapro-
piado para movilizar al pueblo contra 121 peligro a la vista y rnotivarlo
emocionalmente, y no solo a traves de ideas 0 argumentos racionales.
Si el primer reproche iba orientado contra ciertos excesos a 10 Prolei-
kult, el segundo se referia al hecho evidente que una escenificacion de
programas politicos, de silogismos doctrinales convencia a los conven-
cidos apenas pero olvidaba que convencer puede hacerse tam bien inter-
pelando a la sensibilidad. Por otro lado, la esquernatizacion llevaba a
caer en idealizaciones al estilo happy end, triunfo del "bueno" (proleta-
rio) sobre el "malo" (burgues) contribuyendo asi a presentar una ima-
gen falsa e irreal del mundo y sus problemas, subestimando las dificul-
tades de la lucha de clases 74. Un comentarista escribio en el periodico
Bandera Raja: "EI teatro de agitacion no puede permitirse renunciar al
efecto emotive, so pena de condenarse a la ineficacia". Y afiadia: "La
idea de que los marxistas deben trabajar exclusivamente en el dominic
de la razon discursiva es una deformacion intelectualista",

No obstante estas limitaciones, la superioridad del teatro politico
y proletario sobre 121 teatro de rnera distraccion y de indole edificante,
que propugnaban los medios socialdernocraticos (simple variedad de un
arte "culinario" para el consumo de las masas), es no solo evidente desde
el punto de vista politico-social, sino, y es 10 que ahara nos interesa
destacar, en 10 referente a nuevos aportes allenguaje teatral. Esto ultimo
10 demuestra entre otros hechos el interes de personalidades como Erwin
Piscator, Bertolt Brecht, Friedrich Wolf, Maxim Vallentin, John Hart-

-35 -



field, Gustav von Wangenheim. y Hans Eisler en sus experimentos y
resultados.

Vamos a rasgufiar, finalmente, en algunos de los generos del teatro
de agitaci6n y propaganda.

EI coto hablado. Se utiliz6 especialrnenteen los mitines y reunio-
nes de divulgaci6n, 10 mismo que en las fiestas del 1Q de mayo. Habia
mimeros de danzas y presentaci6n de "cuadros vivos"; los j6venes reci-
taban poemas conjuntamente. Esto dio por resultado la transformaci6n
de la estructura de los poemas mismos.

La unidad sentimental del timbre lirico se descompone, se "epiza",
ya que 10 que viene a tomar el lugar predominante en el no es la rnusica
o el tono sino la historia, el contenido; el poema ademas se segmenta
en partes para los coros y en partes para los solistas. EI genero interes6
a autores como Ernst Toller y Berta Lask.

En la historia de los coros hablados se perfil an dos etapas. La
primera, anterior a 1924, presenta coros que tenian ante todo un caracter
de protesta e incluso dejos de lamentaci6n contra el injusto orden so-
cial. Posteriormente, el caracter didactico y propagandistico asume el
lugar descollante. EI coro se involucra a otros generos, en especial a
la revista y a los sainetes didacticos, 0 se enriquece con nuevos elemen-
tos; asi hay coros como grupos permanentes en los cuales aparecen la
danza, la pantomima y los movimientos coreograficos 0 escenicos, Se
intenta inclusive un genero mixto, "el drama coral", COl'O con desarrollo,
peripecias y desenlace, Pero en el COl'O de los Siete mil (1924) de von
Wangenheim este se desintegra en su imagen originaria y da lugar a un
genuino grupo de agitaci6n y propaganda. Los elementos ret6ricos ceden
el paso a los elementos dramaticos y el COl'O se subdivide en grupos y
solistas.

La revista proletaria ..Cronol6gicamente parece ser esta la segunda
forma de arte proletario y obrero. Ya nos referimos a ella, pero demos
algunas indicaciones suplementarias. La revista fue el genero mas apre-
ciado y fuera de sus caracteristicas de diversion, la construcci6n muy
poco centrad a, su ritmo no compulsivo y abierto, sus elementos de music-
hall como el anunciador, los numeros c6micos y otros medios, la utiliza-
cion perrnanente de las tecnicas del montaje y la interpolaci6n, la ligaban
a las inquietudes de los autores realistas de vanguardia. EI sainete
satirieo es considerado como una variante de la revista. Los sainetes
poseian una forma muy libre, especies de ba1adas escenicas que podian
montarse de nuevo de acuerdo con las urgencias politicas del momento.

El peri6dico vivo: Como ya 10 dijimos, este genero tuvo su genesis
en la Union Sovietica, En Alemania le fueron afiadidos otros elementos
como 1apareja de 1a opereta, 1a mimica corporal, los cuadros vivos, las
mascaras, etc.
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Acerquemonos un poco mas a la problematica de los tern as expues-
tos, a esa "vanguardia maldita", 0, como en el caso del deporte, a esa
fuente de "inspiraci6n" extremadamente dudosa, si se piensa en algo asi
como la "belleza". Sin embargo, Brecht nunca crey6 en nada parecido,
en patrones artisticos prefabricados y tomaba elelemento util de trabajo
alli donde se encontraba. Esos actos de utilizaci6n estuvieron siempre
comandados por una voluntad de ajustar el lenguaje artistico a las nece-
sidades de efectuar una critica de la sociedad vigente y de coadyuvar
a despertar una actitud favorable hacia un cambio radical de institu-
ciones e ideologia,

Ahora bien, en 10 escrito podemos distinguir varies puntos.
En primer lugar, el deporte, Contieneelementos artisticos, algunos

de sus recursos pueden ser validos para el arte, pero, como tal, desborda
naturalmente una discusi6n propiarnente estetica. Dejemoslo, pues, en
esa zona aun sin clarificar de las iniluencies.

El caso de la novela policiaca es mas claro, Ha surgido ella en una
epoca hist6riea precisa: la del ,capitalismo desarrollado, Esta ligada
inextricablemente al aumento de los intercambios mercantiles a grande
escala y es uno de aquellos valores de cambio culturales que mas auge
han tenido en nuestra epoca, Su difusi6n es innegable y colosaI. Perte-
nece a aquello que ha sido denominado un arte popular 75 en el sentido
sobre todo de su divulgaci6n entre amplias capas sociales. Arte de
masas, para otros, EI "arte de pueblo" (Hauser) es aquel, en cambio,
que ha sido elaborado por una comunidad mas 0 menos cerrada y tra-
dicionalista. Se asemeja a 10 que comunmente se designa como folclore,
Pautas rigidas de creaci6n, muy poca novedad por parte de los artistas-
artesanos, desaparici6n del genio personal, aun cuando no suplantado
por miticos "espiritu del pueblo" 0 "acto popular de. creaci6n" 0 "alma
popular", sino por tradiciones muy energicas y dehecho inalterables
debido tanto a la indole fuertemente jerarquizada de esas comunidades
como a su caracter de "sociedad fria" (Levi-Strauss) con un lentisimo
ritrno de progreso. Por 10 dernas, dieho arte posee finalidades practicas
evidentes y son estas las que guian basicarnente la apreciaci6n social
del articulo, 10 cual contribuye a desestimular la innovaci6n. Este tipo
de obras Ie interesaron poco a Brecht 76.

Frente a estas dos alternativas Brecht formula una mas: no la del
arte de masas ni la del arte tradicionalista rudimentario, sino la de un
arte popular en elsentido de interpretar los intereses fundamentales del
pueblo. En otras palabras: una indagaci6n sobre el "caracter popular"
(Volkstiimlichkeit) de una obra "culta", de una genuina obra de arte.
Lo popular enesta ultima acepci6n vendria a ser algo marcado por
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rasgos distintos a su "popularidad" (Popularitiit) y difusi6n entre las
masas 0 a sus nexos con pautas tradicionales y comunitarias de pro-
duccion de la obra; ni la divulgaci6n ni su cercania al pueblo son ele-
mentos de juicio para evaluar, al menos en la epoca ique vivimos, el
cerecter popular de una creacion artistica, Bien sabemos que la ideolo-
gia dominante empapa toda produccion social, inclusive aquella que se
creia mas alejada de las influencias de las clases aItas. Para Brecht es
una obra popular si se identifica con los- intereses de la parte mas evo-
lucionada del pueblo -no si "refleja" esos intereses como piensa el zda-
novismo. Aca la noci6n de identificaci6nno se torn a necesariamente en
el sentido de una "expresion concreta" de dichos intereses, pues ellos
pueden en la obra misma no aparecer, pueden perfecta mente aparecer
los de otros sectores sociales. Y a veces el "reflejo" de los intereses popu-
lares se trastrueca en una especie de metamorfosis de la ideologia rei-
nante (cuando, por ejemplo, tenemos sentimientos genericos de herois-
mo, valor, moralidad, etc., sin someter los a la critic a reflexiva 0 sin dar
lugar a que el publico pueda lIegar a ella) 77. Creemos entonces que en
10 que toea con el arte politico de Piscator y con la Agitpropkunst esta-
mos no ante un "arte del pueblo" ni ante un "arte de masas", sino ante
fen6menos ligados a su eventual "caracter popular". Ahora bien, para
Brecht estas manifestaciones encuentran su rnejor sentido vinculadasa
la actividad de "experimentation" de un nuevo realismo con caracter
popular.

El reconocimiento de Brecht hacia los experimentos de la A~it-
propkunst fue consign ado en varias ocasiones.Dno de los mas explicitos
10 hizo para la revista norteamericana New Masses 78 con ocasi6n del
montaje neoyorquino de La madre, su pieza segun la obra de Gorki. Al
explicar su estilo realista Brecht 10 hace beber formalmente de dos fuen-
tes: "Estas obras teatrales de dramaturgia no aristotelica que se sirven
de los principios de representaci6n de un nuevo estilo, el del teatro
epico, utilizan, por una parte, la tecnica burguesa mas desarrollada y,
por otra, la de los pequefios grupos proletarios que elaboran en Alema-
nia, luego de la Revoluci6n de 1918, un nuevo y peculiar estilo para
sus propios fines de agitaci6n". Y afiade que este estilo cubria tanto las
formas escenicas, como la manera de actuar, de hacer la mise en
scene, de eseribir los textos e inclusive, por parte del publico, el modo
de rnirar, Brecht no se refiri6 detenidamente a sus puntos de diver-
gencia con la Agitpropkunst porevidentes razones de tactica en su
lucha contra el conservatismo estetico, Situ6 su aporte, como 10 hemos
dicho, en el plano de 10 experimental y en 1938 le rindi6 un verdadero
hornenaje en un texto clave. ''El denominado arte de agitaci6n y propa-
ganda, al cual muchos Ie fruncen el cefio, fue una mina de nuevos medios
artisticos y modos de expresi6n" 79. De manera indirecta se refiere en
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un escrito Sobre la dremeturgie revolucioneria alemana de los afios
20 80, a "los conjuntos de actores y grupos de agitaci6n y propaganda
de tipo revolucionario" como el relievante de Maxim Vallentin y a "las
grandes organizaciones corales proletarias", Su critico mas severo y en
cierto modo mas justo, afiade, era la propia policia y sus trazos caracte-
risticos servian de "micr6fono de aquellas capas profundamente descon-
tentas" para "descubrir la verdad sobre la situaci6n del pais". Con el
objeto de cumplir esta finalidad agitacional y realista fue necesario des-
componer la vieja unidad dramatica, hacer un arte expositivo, realizar
el mismo genero de innovaci6n que efectua la fisica con la desintegra-
ci6n del atomo para conocer mejor su estructura interna.
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NOTAS:

Cuando la cita lleve un numero romano en primer
lugar, se trata de uno de los tomos (I a VII) de los
Schriiten zum Theater editados por la Editorial Suhr-
karnp, Frankfurt sobre el Meno; cuando el primer nu-
mero sea de caracteres arabigos se trata de los Schriiten
zur Literatur und Kunst (1 y 2). editados por la Edito-
rial Aufbau, Berlin/Weimar.

. . 1 Cf. los trabajos de Louis Althusser y sus colaboradores, editados por Maspero
(Paris). Para Rugard Otto Gropp (Gegensatz der merxistischen und der H egelschen
ideelistischen Dialektik en la Deutsche Zeitschriit fiir Philosophie, NQ 2, Berlin,
1964), existe una "oposicion" entre las dialecticas hegeliana y marxista e indica que
cad a una de elias broto de estructuras 0 de sistemas de correlaciones historicas com-
pletamente diferentes .. "La dialectica marxista surgio independientemente de la
hegeliana" (p. 380). Unos ven la relacion de la dialectica hegeliana con la marxista
como una puesta sobre los pies de Hegel; nohablemos 'de concepciones netamente
evolucionistas que establecen una continuidad entre las dos. De todas forrnas, ambos
enfoques borran la diferencia especifica entre Hegel y Marx.

o 1,228 a 234.
I I, 230.
• IV, 153,
• H. MAYER, Brecht und die Tradition, Stuttgart, 1961.
• H, MAYER, op. cit., p. 17.
• H. MAYER, op. cit" p. 19.
8 H. MAYER, op. cit., p. 20.

• II, 267.
10 II, 270.
11 II, -268.
15 II, 270.
13 Henos ante la nocion de Hoilichkeit ("cortesia")' a la que alude Bernard"

Dart (Lecture de Brecht, Paris, 1961).
u I, 219s.
,. H. MAYER, op. cit., p. 34.
II 2, 234.
11 It 229., 232.
18 2, 234, 235.
11 2, 237.
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eo 2, 240.
21 2, 242.
%~ 2, 243.
I'J 2, 241.
2~ 2, 245.
Z5 2, 237.
!O 2, 244.
Z7 E. SCHUMACHER, Die dremetischen Versuche Bertoli Brechts/1918-1933,

Berlin, 1955, p, 125.
2S Ver~niilZunlZstheater oder Lehrtheeter? en Schriften zum Theater, Frankfurt

sobre el Meno, 1957, p. 63.
"" E. SCHUMACHER,lac. cit., p. 141.
so 2, 384.
31 2, 205.
32 2, 232, 233.
3.1 Schriften, etc., p 69.
3' Schriften, etc., p. 68.
85 Schriften, etc., p. 63.
36 2, 206.
87 Versuche/8-10, Berlin, 1931, p. 242.
31! Piscator oscilaba entre la negacion del arte en general y el "establecimiento

de una nueva idea del arte", (Teatro Politico, Buenos Aires, 1957, p. 43). EI perio-
dico cornunista RoteFebne sostuvo: "El arte es una cosa demasiado sagrada para
que pueda ser dedicado a la confeccion de propaganda". (Berlin, 17/X/1920). Que
el arte no sea propaganda pase; pero que sea "sagrado" es mucho mas discutible. Y
esto ultimo fue 10 que Brecht discutio siempre con los tradicionalistas y 108 zdano-
vistas avant la lettre.

so Scbriiten, etc., p. 63. En verdad Piscator reitera algunas de las tesis del
"teatro abierto" bajo la denorninacion de "teatro epico". Como hoy 10 sabernos, des-
pues de los esfuerzos de teorizacion de Brecht y de sus mejores irrterpretes, el teatro
epico no es una mera variante del teatro abierto sino es un genero diferente. Piscator
alude a un "drama epico tal y como hoy loconcebimos, a base de los trabajos Y
experiencias de Doblin, Joyce, Dos Passos" (p, 56); algo asi como una cronica de
actualidad, sin unidades de tiernpo, espacio 0 accicn, sin personajes caracteristicos,
con un solo heroa: el colectivo. En un texto de 1965 Piscator continua nun defi-
niendo al teatro "epico" como "dramatizacion de temas epicos" al modo de Shakes-
peare e igualmente indicando que esta forma teatral quebraba la separacion aristo-
telica de los generos. Cf. Le theatre, profession de foi, revista Partisans, numero 23,
Paris, 1965, p. 50). En su Teatro Politico, apunta a una tesis importante: la divi-
sion aristotelica de los generos 10 mismo que el teatro ilusionista de tipo "cenado"
(clasico y burgues) no son simples afirmaciones esteticas; se encuentran organica-
mente ligados a la ideologia burguesa. La afirmacion esta Uena de buenos frutos,
sabre todo si atemperamos la polaridad implicita de teatro abierto/teatro cerrado .

.. R. SALVAT,Reportaje a Piscator en la revista Primer Acto, numero 64~ Ma-
drid, p. 16.

" R. SALVAT, Reportaje cit .
•• Schriften, etc., p. 63 .
.. Cf. las ideas del hombre de teatro y teorico del Teatro Socialista, P. M.

KERCHENZEV (Das schopferische Theater, Hamburgo, 1922) .
.. P. M. KERCHENZEV, lac. cit., p. 99 .
.. Cf . .T. RUHLE, Das lZefesselte Theater, Colonia, Berlin, 1957, p. 163 s.
•0 R. SALVAT, Reportaje cit., p. 21.
n III, 17.
<18 III, 17, 18.
•• Recordemos, par caso, la tesis de Roland Barthes acerca del valor "seman-

tico" del vestuario en el teatro epico. (Essais critiques, Paris, 1964, pp. 53 Sl~)•

.. III, 19.
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ttl I, 194.
52 II, 146 .
.. I, 195, 196. Piscator no vio, ni de lejos, la posibilidad de fundamentar teori-

camente los compromisos, las adhesiones 0 las tomas de posiciones en el arte a partir
de una tooria de este como ramade la produccion, Por eso, desde este angulo de
enfoque sus tesis se mantienen en 18 orbita de la Llustracion y del Idealismo Aleman
(Schiller). -Cuando los compromises, las adhesiones 0 lasvtomas de posiciones se
basan en ellas mismas, es decir, en la decision del sujeto -materialista 0 idaalista;
mente condicionado, da igual- nos tropezamos con una teoria pre-rnarxista, Arte
como "itistitucion social" a la manera de Schiller 0 arte politico a la manera de
Rousseau (el arte debe mostrar "cos as honestas y que convengan -a los hombres
Iibres", dice el ginebrino en su Lettre a M. D'Alambcrt, recopilacion Du contrat
social, etc., Paris, 1960, p, 220), son teorias burguesas progresistas. Y que Piscator,
como Rousseau, no viera clara mente la diferencia entre 10 politico y 10 moral 10
demuestran tanto las palabras citadas del segundo como la tesis del prirnero, perte-
neciente a sus ulttrnos dias: el arte como "profesion de fe". En su Post-Scriptum al
teatro politico (revista Partisans, nurnero 36, Paris, 1967, p. 60), se reclama expre-
samente de las tesis de Schiller y reivindica un teatro que tenga como finalidad la
de scr "un Iaboratorio del comportamiento del hombre y de su educacion moral".

M I, 261.
55 I, 261.
GO E. PISCATOR,
OT E. PISCATOR,
... E. PISCATOR,
.. E. PISCATOR,
ee II, 37.
el II, 111.
ell, 53.
IS II, 54.
MIll, 85.
66 III, 86.
MIll, 87 s.
.. A. GISSELBRECHT,Musee ou promesse d'avenir/Le theatre proletarien d'ama-

teurs en Allernagne sous la Republique de Weimar en Theatre Populaire, numero 46,
Paris, pp. 8, 11, 5 y 10.

.. D. HOFFMANN-OSTWALD/ U. BEHSE, Agitprop 1924-1933, Leipzig, 1960, p. 15.

.. Cf. HOFFMANN-OSTWALD/ U. BEHSE, loco cit., p. 25.
TO Cf. EI Informe del 2/XI/1925 en el Archiv des Instituts fiir Marzismus-

Leninismus .. Actas 12170.
71 J. RUHLE, op. cit., p. 184.
T. A. GISSELBRECHT, loco cit., p. 7.
T. ALTHUSSER sostiene con razon: "no se puede poner en escena, en persona,

c1ases sociales en un texto en que solo se tratan algunos de sus efectos estructura-
les". (L. ALTHUSSER: El pintor de 10 abstracto, revista Eco, numero 89, BogotS,
1967, p. 555). Esta observacion nos permite apreciar el caracter experimental de
estos esfuerzos (10 mismo que los de Piscator 0 algunos del propio Brecht, etc.),
ya que no lograron darle el lenguaje apropiado al nuevo objeto del arte realista
(estructuras, efectos estructurales, procesos, etc.) y creyeron que exagerando, exacer-
bando 0 caricaturizando las imagenes y las formas tradicionales del teatro burgues
se inauguraba una ruptura verdadera; su esfuerzo testimonia el afan de ruptura
aunque sus realizaciones comprueban su dependencia de el. K. VOLKER sostiene, com-
parando a Brecht y a Piscator, 10 siguiente: el segundo "queria adaptar a la escena
historias y lucha politica. Brecht queria hacer transposiciones. (Brecht, clasico en
Bertolt Brecht, Intemationes/Bad Godesberg, 1966, p. 30).

14 D. HOFFl\1:ANN-OSTWALD/ U. BEHSE, Ope cit., pp. 68 s.
70 A. HAUSER: Philosophie der Kunstgeschichte, Munich, 1958, cap. V.
7. La teo ria del pueblo como un organismo y del Espiritu del Pueblo como una

entidad creadora fue defendida por los romanticos, en especial con respecto a la

Teatro politico, p, 132.
loco cit., pp. 39, 38 .
loco cit., p, 55 .
Le Theatre, profession de ioi, pp. 51, 52.

y. J.&., <J""~.
y. J.&., ...,-~.
y. J.&., ...,-~.
y. J.&., ...,-~.
y. J.&., ...,-~.
y. J.L, ...,-~.
y. J.&., ...,-~.
y. J.L, ...,-~.

y. J.&., ..f~.
y. J.L, .J~.
y. J.&., .,JJ:..
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gestaeion de las epopeyas. Dentro del marxismo, el principal exponente de una tesis
analoga es Maximo Gorki (Cf, Sobre la literatura, Santiago de Chile, 1962).

11 Acerca de la concepcion brechtiana de 10 popular puede verse nuestro trabajo
Van~uardia y arte realista. Andre Gisselbrecht afirma que para Brecht "no se debe
postular una sensibilidad popular espontanearnente generosa. Las ideas dominantes
son las ideas de la clase dominante y en puridad por ello son dominantes" (Pour
une critique merxiste, revista La nouvelle critique, numero 153, Paris, 1964, p. 49) .

.. II, 175.
7& 2, 66.
flO III, 14 s.

,
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