Francisco Posada Brecht Hora Cero
o la Subversién Materialista

I. (LECTURA DE BRECHT?

. Cual es e] sentido de la nocion lectura de Brecht? ;Tiene algu-
na consistencia plantearse la cuestion acerca de una teoria del
arte en Brecht, si sus ideas parece como si escasamente se dijeran
de modo auténomo, replegadas en su propia problematica, ajenas
al eclecticismo y al bullicio que les impone una permanente con-
frontacion? ;Es realmente posible una lectura teérica de Brecht?

Otras exposiciones nuestras han servido para indicar el lugar de
Brecht dentro de la estética marxista, e, indirectamente, dentro de
la estética actual. La labor de situar su pensamiento es, pues, una
labor de decisiva importancia y wutilidad, pero en modo alguno
puede reemplazar o suplantar la de una lectura que libere un dis-
curso tedrico especifico.

Es bien probable que el estado actual de la investigacién auto-
rice el siguiente balance en cuanto a sus concepcions artisticas y
estéticas se refiere.

Un primer camino conduce a Brecht a la 6rbita del realismo tra-
dicional. Las categorias consagradas de un realismo decimonénico o
de un realismo socialista podrian perfectamente aplicarse, en es-
pecial, a las piezas del ciclo del exilio. Sus Escritos sobre teatrc
y sus Escritos sobre arte y literatura de la década de los afios 40
v de la década de los afios 50 que alcanzé a vivir, reflejarian una
evolucién hacia la estética de los grandes clasicos del realismo, Yy,
desde el punto de vista dramatico, hacia la Poética de Aristoteles.
La habilidad de algunos intérpretes, como Lukacs o su escurridi-
zo seguidor Ernst Schumacher, ha tornado un poco burdas manifes-
taciones como las que vamos a transcribir: “Se enfrenta torpemente
Aristételes a Brecht. jQué boberia! Naturalmente que ellos no vi-
vieron en la misma época, pero es probable que Brecht sea mas
aristotélico que Aristoteles” 1. Esta operacion, que concluye sin
dificultades en una “promocién humanitaria” o en una “ promo-
cién burguesa” de Brecht, debe llevarse a cabo valiéndose de serias
mutilaciones. Asi pues, no s6lo no basta con realizar hipoétesis forzadas
sobre las aludidas piezas del ciclo del exilio, como cuando se habla
del Galileo como un “héroe dramatico” y se olvida que para Brecht
fue apenas un “anti-héroe”, siendo en esta pieza el pueblo el hé-
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roe genuino, o como cuando se calla sobre el personaje central de
El alma buena de Sechuian, al cual seria insensato aplicarle la ca-
tegoria habitual de lo tipico. Es igualmente indispensable borrar
la continuidad tedrica existente entre sus textos sobre Un hombre
es un hombre, sobre. la 6pera, sobre La madre o sobre el teatro de
distraccion y el teatro didactico, de un lado, y sus textos sobre el
realismo socialista o su Pequefio Organon para el teatro y sus Com-
plementos, de otro.

Esta carniceria es el sintoma de una lectura: se acepta apenas
lo que viene después del periodo didactico y para ayudar a la es-
tética se fuerza al paralelismo; la obra artistica de Brecht, asi in-
terpretada, conviértese en la coartada de un obra tedrica sospecho-
sa y quizas confusa. Pero lo que acontece en verdad es que secre-
tamente repta una operacidon ideolégica consistente en confeccio-
nar un Brecht de acuerdo con determinados esquemas y proyectar
la rozagante y un tanto aterciopelada imagen de] artista en la mole
de papel de sus escritos sobre filosofia, arte, literatura o politica.
Desembocamos entonces en la siguiente conclusién: el camino que
nos lleva a un Brecht tradicional hace superflua una nueva lectu-
ra ya que un sistema ideologico nos informa de antemano cuales
son las caracteristicas de su estética.

La segunda interpretacion ubica a Brecht dentro del llamado
“vanguardismo” o “formalismo”. La obra del autor aleman ha es-
tado siempre acompafiada de un cierto halo, producto tanto de sus
amigos como de sus mas encarnizados enemigos; la rigidez zdano-
vista vié6 en Brecht una especie de infeccién decadentista, el peor
de los ejemplos, una avant-garde disfrazada de revolucionaria y
de realista en cuyos lineamientos no cabia ni el romanticismo So-
cialista y rosa, ni el héroe positivo, ni el maniqueismo marxista,
nj la tipicidad apologética. Sus obras y sus ideas fueron calificadas
de “formalistas” y “esteticistas” y al campo del] realismo se le puso
una puerta con siete cerrojos para evitar el acceso de Brecht. La
tesis expuesta en Amplitud y riqueza del estilo redlista segin la
cual el realismo no debia identificarse con un estilo, el burgués deci-
monédnico, fue considerada comgo irreparablemente modernista; en
la tesis del teatro épico como un género se advirtié una flagrante
violacién de los canones,
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Algunos admiradores de Brecht han tratado de ganarlo para la
vanguardia. Dentro de este tipo de tentativas la de Umberto Eco
nos parece una de las mas audaces, sugestivas y descaminadas 2.
Segan Eco, Brecht estid colocado no al lado de los expresionistas, co-
mo pretende v.gr. Bloch, sino al lado de la pintura abstracta, la ma-
sica concreta o el Ulises de Joyce como una modalidad mas de
la obra artistica de tipo ‘“abierto”, es decir, de aquella cuyo senti-
do debe ser rehecho en el acto de captacién del sujeto que la es-
cucha, la lee o la observa.

Esta interpretacién nos invita a una lectura arbitraria que es-
coje elementog sueltos de aqui y de alld. Ademas, comporta aquel
obstinado prejuicio. ;,Reconocer en Brecht un estilo realista, pre-
ciso pero radicalmente nuevo, implica su automatica exclusién del
campo de la vanguardia? ,Existe incompatibilidad entre la van-
guardia y el arte realista?

Finalmente, entre las interpretaciones del pensador y artista ger-
mano aquella que ha contribuido mas al conocimiento de su nom-
bre es la que se reclama de una cierta “ortodoxia” brechtiana. Los
principios de esta ortodoxia son vagos cuando no completamente
eclécticos. El realismo se basa en una actitud ética (E. Fischer) y
Brecht es puesto al lado de aquellos artistas que por razones “hu-
manas”’ se yerguen con toda la protesta de que son capaces con-
tra la alineacién burguesa; asi pues, entre Brecht y Beckett habria
apenas un paso. Otros exégetas dejan el terreno de una interpre-
taci6én moralizante e introducen a Brecht dentro de un “realismo
abierto”. Esta posicién conlleva todos los peligros de la carencia de
principios claros y de otro prejuicio —extendido hoy entre autores
marxistas, aun cuando no exclusivamente entre ellos— segiin el
cual todo arte, todo estilo artistico, es, en una u otra for-
ma, un arte o un estilo artistico realista. Brecht vuelve a consagrar-
se junto con otras epOnimas manifestaciones del espiritu humano.
Su tenacidad en favor de un nuevo estilo realista, la cual se des-
arrollé paralela y explicablemente al lado de una lucha contra el
realismo tradicional, no coincide en él con la ecuacién arte igual
realismo artistico.

Si la identificacién de Brecht con el realismo tradicional va uni-
da a su promocién como intérprete de los valores del humapismo
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clasico de la época moderna, su identificaciéon con un realismo “sin
riberas” o ‘“abierto” corre pareja con un nechumanismo que, desde
el punto de vista marxista, bebe en las fuentes de la antropologia
hegeliana-feuerbachiana de los Manuscritos de 1844. Es a nombre de
esta ideologia que cierta critica “progresista”, tanto en las socie-
dades industriales capitalistas como socialistas de Europa, ha de-
fendido a Brecht como la solucién frente a las alternativas de un
gusto tradicionalista —que desemboca en las aberraciones conser-
vadoras del realismo socialista oficial— y el gusto por las noveda-
des y la sed de cambio inherente a cierta vanguardia. Brecht se
erige entonces como el personero del ser humano prevalido de una
estética cuyos fundamentos son heteréclitos o confusos. Nos encon-
tramos con una adaptaciéon del humanismo tradicional, revestido
naturalmente de aquellas lamentaciones de moda contra las socie-
dades de consumo, contra las alienaciones y en favor de un arte
que sea el espejo de aquel especticulo de permanente autorrepro-
ducciébn de la esencia humana por ella misma.

Hace algun tiempo Paolo Chiarini lo reconocié: la sociedad
industrial ha asimilado este buen Brecht a nombre de un nuevo y
vago clasicismo, al cual ha derivado en manos de esta interpre-
tacién 3. Con razén ha podido preguntarse Max Frisch si Brecht ya
no ha adquirido la ineficacia de cualquiera de los mas grandes
autores de otros tiempos. Asi encontramos, como lo dice Copfer-
mann, que Se persiste “en una suerte de adoracién religiosa con
recetas de hace diez afios”, lo cual es deplorable, pese a sus bien
intencionados manoteos en pro de un nuevo arte realista. Se le
embadurna de academia y sus Modelle se exhiben como “mode-
les” de ineludible seguimiento, fuera de los cuales no puede ele.
girse sino el exilio. Por eso, entonces, es tanto mas cierta la afir-
macién de que “hoy el mejor servicio que puede hacerse a la
obra de Brecht es precisamente el de liquidar ese culto” 4. La so-
ciedad de consumo, que no deja lugar alguno para el espiritu cri-
tico del individuo y su insercion productiva dentro de las estrue-
turas, y que por ello mismo rechaza, o abandona a la degustaci6n
de las élites, 1a complejidad y la ambigiiedad del arte de vanguar-
dia; esa sociedad de consumo puede gratificar sus insatisfacciones
y suplir sus deficiencias crecientes, flagrantes y cada vez mas ge-
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neralizadas por medio de sustitutos que den la impresién de la
rebeldia, al modo de la academia brechtiana.

La lectura que exuda esta interpretaciéon no aspira a liberar un
discurso sino, apenas, a encontrar en los escritos de Brecht un pre-
texto para sus efusiones en pro del nuevo hombre. Mantiene la mis-
ma confusién entre niveles que habiamos sefialado como propia
de las dos anteriores exégesis, es decir, en vez de considerar la obra
artistica y la obra tebrica como dos sectores articulados pero con
su relativa autonomia, se trata de fomentar una mutua compensa-
cién, sintoma claro de la ausencia de rigor.

Hay igualmente otro aspecto que es comun en las citadas inter-
pretaciones y el cual implica uno de sus mayores vacios: no nos
dan la distincién entre la zona estética y la de una teoria de la
produccién artistica. La estética es en Brecht el conjunto de prin-
cipios que definen el campo de un nuevo realismo, a mas de aque-
llas ideas que permiten comprender al arte realista como una lar-
ga cadena, “amplia y rica”, a la cual cada época va agregandole
su eslabon. La teoria de la produccion pretende fundamentar el
proceso de elaboraciéon del producto artistico, ubicar esta actividad
dentro del resto de las actividades de un sistema social, clarificar
las relaciones entre el arte, el compromisg artistico, la ética, la po-
litica, etc. Sus repercusiones en, la zona de la estética son inoculta-
bles (al indicar lo que es una “técnica” se gana mucho camino en la
discusion acerca del concepto de forma, por ejemplo), aun cuando
estas articulaciones de niveles deben invitarnos a reconocer su
irreductibilidad y no a desdibujarla como se hace comunmente.

Frente a estas lecturas nosotros proponemos una relectura, vale
decir, una ruptura con todos aquellos supuestos supuestos que han
servido para fosilizar, borrar o hacer la imagen de Brecht un ar-
ticulo de consumo. Frente a estas lecturas nosotros proponemos la
la utilizaciéon del rigor tedrico del pensamiento marxista.

Varios principios metodoldgicos deben ser observados en esta nue-
va lectura de Brecht.

En primer lugar, es completamente necesario abolir el eclecti-
cismo que impide distinguir en €l aquella fase de su produccién
que puede considerarse no marxista y aquella de indole marxista.
No deja lugar a dudas que una lectura efectuada correctamente
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localiza una “ruptura tedrica” con las tradiciones estéticas y filo-
s6ficas de diversa observancia durante 1924/26. Lj composicién de
su grande obra Mann ist Mann marca un hito en su trabajo artis-
tico y, en concordancia con la aparicion del teatro épico a la cual
asistimos en dicha pieza, surgen los esquemas tedricos propios del
nuevo realismo. El arte y la estética comienzan a desarrollarse pa-
ralelamente.

Pero —en segundo lugar— seria erréneo conducirse por un prin-
cipio analégico, seglin el cual la teoria del arte sigue un curso
coetdneo y en la misma direccién al de la actividad artistica. Al-
gunos consideran a lag estética una ilustracion del arte, otros lo
aprecian en los términos de una letra sin suficiente elocuencia y
hay quienes, finalmente, establecen una especie de circulacién en-
tre los dos o6rdenes —lo que de hecho los eliminag como tales—, la
cual los alimenta y refuerza entre si. Estos enfoques no se ajus-
tan al desenvolvimiento mismo de las reflexiones de Brecht acerca
del arte, ya que si ciertamente en ocasiones hallamos el mencio-
nado paralelismo, éste no puede legitimamente erigirse en princi-
pio hermenéutico. Muchos de los mas importantes escritos filo-
s6ficos de Brecht surgen independientemente de sus piezas, sus
poemas o sus narraciones. (Cfr., por ejemplo, sus textos sobre la
novela policiaca, su discusion sobre el realismo y el caricter po-
pular del arte, el Pequefio Orgomon para el teatro). Esto no quie-
re decir que entre los dos o6rdenes ya aludidos no hubieran existi-
do articulaciones, en donde sea legitimo ver un mutuo comercio.
Sin embargo, un planteamiento asi excluye de antemano toda con-
cepcién por analogia de esta problematica.

Consideramos también que seria inadecuada una metodologia de
transposiciones, como la que consagra el denvolvimiento intelec-
tual de Marx al modo de especie de modelo y desea encontrarlo en
cualquier otro autor mutatis mutandis. No obstante lo que hemos
indicado acerca de la nocién de una “ruptura tedrica” en Brecht,
asimilable a la que le acontecié6 al pensamiento filos6fico cuando
a partir de 1845 Marx cava una inmensa fosa en lag historia de las
ideas, conviene indicar que debe manejarse cuidadosamente el
asunto que tratamos. Por ejemplo, Marx efectGa su ruptura en una
época en la cual la vitalidad del pensamiento burgués era extra-
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ordinaria (Hegel, Feuerbach, etc.); Brecht, en cambio, vivié su
formacién en un ambiente de crisis de los valores de la ideologia
reinante, sofocado por su decadencia, pero en donde la presencia
del marxismo era ya un fendmeno incuestionable del mundo cul-
tural.

Finalmente, es indispensable aprender a« leer a Brecht. Su dis-
cursg tedrico no es explicito, se oculta en el curso zigzagueante de.
reflexiones articuladas con muchos niveles (artistico, politico, fi-
loséfico, ético, tecnolégico, ete). El discurso tedrico sobre el arte
preside o, mejor, regula diversas manifestaciones. De ahi que sea
indispensable saberlas leer: la relectura que proponemos toma en
cuenta tanto la plenitud como el vacio, al fragmento se le aprecia
como tal, o s2a, como parte de un todo, el juego sutil de las refe-
rencias, directas o indirectas, asume toda importancia. Hay que
hablar de una relectura como lectura oblicua y no como sobreim-
posicién de otras lecturas o como lectura arbitraria,

El esfuerzo es, pues, doble. Por una parte, el discurso de la teo-
ria debe emerger en medio del sarpullido de ideas; por otra, este
discurso se desdobla en dos grandes ramas: la de la teoria de la
produccién artistica y la de la estética del nuevo realismo.

II. ARTE Y PRODUCCION

Antes de exponer en sus elementos bésicos la teoria brechtiana
del arte como una rama de produccién permitasenos algunas ano-
taciones preliminares.

La regresion del pensamiento marxista en este dominio, parcial
en la mayoria de sus expositores contemporaneos, completa en
unos pocos pero eminentes y mas que influyentes casos, ha acon-
tecido en parte por la expulsiéon de su seno de dos conceptos decisi-
vos: el de produccién artistica y el de “articulacién”.

El de produccién implica una ruptura a este nivel con la idea
de una creacién, la cual depende de la de un sujeto “omnipresen-
te”. Este sujeto, autor del plan de la historia, no necesariamente
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tiene que ser pensado como cogits, al modo de Sartre, Bloch, Fis-
cher o Garaudy; la filosofia moderna occidental brinda otras va-
riantes y bien puede afirmarse que, por ejemplo, el sujeto-prole-
tariado del primer Lukacs o la visién del mundo de Lucien Gold-
mann, como principio expresivo de las diversas manifestaciones
de una clase, obedecen al modelo hegeliano del Espiritu Absoluto,
0 que el monismo materialista de Plejanov o Joseph Dietzgen se
acerca a las tesis materialistas metafisicas tradicionales. (Recor-
demos que estos dos autores hablaron, literalmente, de una “ma-
teria viva”; recordemos también que Marx hablé de una materia
plastica y festiva en clertas tendencias a que alude en La sagrada
familia). Los distintos tipos de produccién no pueden ser justifica-
dos sobre estos supuestos, ya que el sujeto ‘“omnipresente” aparece
dirigiendo el proceso histérico y modelando las formaciones socia-
les de acuerdo a un programa que no sbélo no rehuye sing afirma
una insoslayable ideologia. Por doquier nos topamos con el mis-
mo sujeto, tritese de la clase, la visién, la praxis revolucionaria
o menos revolucionaria, los automatismos de la materia dotada de
autodinamismo, ya sea en la economia, la politica, la cultura o,
naturalmente, el arte. El sujeto crea la obra artistica. El tema de
la produccién se encuentra por fuera de los planteamientos indi-
cados.

El concepto de articulacién expresa la irreductibilidad de cada
ung de los niveles. (Hablamos de niwvel al querer referirnos a una
rama de la produccién no como tal sino ya situada dentro del sis-
tema global; hablaremos mas adelante de “practica” para referir-
nos a la indole activa del nivel).

La autonomia relativa de los niveles (economia, politica, ideo-
logia, arte, ciencia) es la nocién adecuada para comprender la exis-
tencia de una relacién de instancia a instancia, sin la cual no habria
sistema social, y de un proceso de produccién inherente a cada uno
de los grandes planos a que hemos aludido. Cada nivel, pues, esta
articulado a otro u otros niveles, y la influencia ejercida sobre él
posee un caracter ‘“externo”, no el caracter inmanente e “interior”
que tiene la presencia del sujeto en cada una de sus manifestacio-
nes o reflejos. La articulacién es siempre concreta, propia de cada
sociedad global.
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Pasemos ahora al tema que nos ocupa con la siguiente compro-
bacion de caracter histérico: después de un largo periodo de olvi-
do de la tesis del arte como rama de la producciéon por parte de
los pensadores marxistas de este siglo, es Brecht quien va a to-
marla en consideracién 5.

Ahora bien; afiadamos esta otra comprobacion histérica a la an-
terior. Este largo periodo estuvo dominado por las corrientes hege-
liana, para la cual el arte es la expresién de una situacién socio-
espiritual o de clase; la sociologista que lo considera como reflejo
de la situacién material o como una ‘“traducciéon” de ella; y la an-
tropologista en donde el arte se torna afirmacién de la esencia
humana.

S6lo Lenin alude indirectamente a la tesis del arte como un mo-
do de produccion cuando habla de que la literatura peolitica debe
“engranarse” con las actividades de la lucha revolucionaria, Pero
por desgracia Lenin dej6 sus ideas en forma incompleta lo que ha
dado lugar a las deformaciones sectarias ya conocidas. A Brecht,
pues, le cabe el mérito histérico de haber “re-comenzado” el mar-
xismo en este punto.

El poeta alemén sefiala que si el arte se concibe como un sec-
tor de la produccién social, debe desecharse el esquema sujeto/ob-
jeto como base para interpretar la actividad artistica y el cual ha
dominado 'tradicionalmente en la estética. Una obra de arte no es
el resultado de una creacién individual o colectiva, de un proyecto
personal, de un comportamiento para inscribirse en el mundo, de
la sublimacién de tremendas pulsiones reprimidas o de la busque-
da solitaria de un asidero metafisico. Pero el marxismo *“oficial”,
hegeliano o sociologista, no rebasa el radio de esta problemaética.
;Basta para abandonar dicho esquema con declarar que el artista
es instrumento de la vision del mundo, de la clase o de la situa-
cion historica?

Cuando Marx sostiene que el arte es una actividad “social” de-
be comprenderse tal afirmacion en un sentido preciso y que im-
plica en lo referente al punto que tratamos no apenas la simple
“socializacién” del sujeto. Implica mas bien la desaparicion mis-
ma del sujeto como sujeto, es decir, como centro de iniciativas, el
cual se torna uno de los términos de una estructurag de produccion.
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Brecht calific6 de denominacion ‘“traidora” a la de “creacion”, y
hablar de que ‘“el creador es un dios” le pairecié algo erréneo 6.
Para el marxista la produccién artistica, y social en general, no im-
plica la mera socializacién dé uno cualquiera de los sujetos de la
filosofia occidental, ni siquiera la del sujeto humano. “El arte no
es algo de tipo subjetivo. El arte es, tanto en lo referente a su pro-
duccién como =n lo tocante a sus efectos, algo de indole social” 7.

Si bien es cierto que es perfectamente posible acorralar en Brecht,
a partir de sus Escritos sobre teatre y sus Escritos sobre arte y
literaturc, la tesis del arte como una modalidad de la produccién
social, en sus Escritos sobre politica y sociedad, gran parte com-
puesta por inéditos publicados recientemente (1968), hallamos for-
mulaciones que no dejan lugar a dudas respecto al genuino dis-
curso brechtiano y que le alejan por igual de todo materialismo
metafisico y de todo idealismo “objetivo” o subjetivo.

La “superestructura”, afirma, no ha de ser evaluada como una
“cosa” o como “el resultado de un proceso” sino “ante todo como
una produccion” 8. En estas condiciones las superestructuras asu-
men el caracter de un ‘“‘comportamiento social”? dentro del cual
los agentes de la produccién poseen su lugar bien definido.

En su discusién sobre la practica tedrica (“la actividad de los
intelectuales”) y artistica, indica que su papel en las luchas so-
ciales y, por consiguiente, dentro de un sacudimiento de indole
revolucionaria, es y permanece como su papel propio: el de su ‘“rol
intelectual”. Y este consiste, en el caso de los te6ricos, precisamen-
te en “hacer progresar la pura teoria” 10. Al tropezarnos con una
tan contundente defensa de la irreductibilidad de la practica en
cuestion (“la pura teoria’”), nos tropezamos al unisono con la idea
del objeto mismg de esta teoria. Ante todo, una cienciag Unicamen-
te puede constituir su objeto propio en la medida en que efectie
una ruptura epistemoldgica con la ideologia. La palabra ideolo-
gia, que Brecht suplanta indistintamente por la de cultura de una
época 11, cobija no sélo 1o pensado y representado en una sociedad
de acuerdo con los intereses de la clase dominante sino ademés
lo “vivido” y sentido por tal conglomerado; es la actitud total ha-
cia la vida y el mundo, actitud espontinea y “auténtica” en mu-
chos casos, pero que se encuentra constituida hasta cierto punto y
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en todo caso determinada por el sistema global en cuestion. Toda
actividad (econémica, politica, familiar, etc,) es refractada por la
ideologia y bien cabe decir que siempre es representada o vivida
ideol6gicamente, de acuerdo con los valores reinantes. Por eso la
ideologia mienta lo que habitualmente se llama “la” realidad, o
expresado en otra forma, lo dado, lo inmediato, lo empirico, nues-
tra existencia ‘“concreta”. Si la ciencia desea constituirse como tal
debe romper con la ideologia; o para usar las palabras de Brecht
con respecto al marxismo: “acribillar la ideologia burguesa”. El
campo de la ciencia se teje como un discurso diferente al de la
ideologia, articulado a ella en virtud de su indole de instancia
constitutiva de la sociedad, pero por fuerza de su légica y dotada
de una calidad necesariamente abstracta. Al objeto producido por
esta practica Brecht lo define asi: “el estudio de las fuerzas que
mueven al mundo”. El autor alemin rompe con el milenario he-
chizo de la Pandora filos6fica occidental: la identificacién de la
realidad con lo externo o lo dado (caso del materialismo metafi-
sico o del empirismo) o con lo “exterior” constituido por un su-
jeto (psicolégico o trascendental) o con un “fuera de si” del eidos
o del Espiritu Absoluto. Lo visible no seria lo real; lo genuina-
mente real seria lo invisible de las estructuras que entre otras co-
sas producen lo real-ideolégico de la vida cotidiana o la justifica-
cién filoséfica del orden existente. La irreductibilidad de la préc-
tica teérica la expresa Brecht al consignar que los “resultados”
cientificos son “independientes” de la ideologia (Weltanschauung
es ahora el vocablo que usa) 2. Si existe un modo de produccién
de la ideologia, es explicable que Brecht afirme que la ciencia, a
su vez, “debe ser producida’ y que por consiguiente “existen mo-
dos de produccién de la verdad” 13. Como existe igualmente la pro-
duccién de la obra de arte.

Sefialdbamos ya algunas de las tesis acerca del arte como “apa-
rato de produccion” 14, En sus Escritos sobre teatro utiliza frecuen-
temente terminologias como “producto artistico” en vez de crea-
cién; “construccion teatral” para designar la labor de composicién
de un resultado estético de tipo escénico (texto, miusica, actuacioén,
direcciéon, objetos técnicos, técnicas aplicadas, etc.); “trabajador
artistico” en el lugar del vocablo creador 15. La tesis de la produc-
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cién artistica y de su irreductibilidad no descarta la de su condi-
cionamiento, ni la de su funcion social. Brecht lo dice reiterada-
mente: la relaciéon especular de la ideologia ha hecho creer que
el artista produce para él mismo o guiado por un mensaje ético;
en verdad produce primordialmente “para su publico” y este tl-
timo se encuentra presente ain en la mas sofisticada torre de mar-
fil. Asi como la burguesia tuvo su propia producciéon artistica, di-
ce en otro lugar, la nueva clase debe poseer la suya 6, Una wvez
realizada la obra, suscitase la absorciéon de ella, la cual se efec-
tha a partir de la articulacién entre estructuras y de su jerarqui-
zacién dentro del todo. Esto da ocasién a que se produzca una ope-
racién caracterizadamente ideolégica y que lleva por finalidad la
de apuntalar los przjuicios comunes y corrientes o la tradiciéon de
la filosofia occidental: cuando “el producto se emancipa de la
produccién, borranse las huellas de su origen” 17. Las huellas de
su origen se borran para suprimir tanto el hecho mismo de la pro-
duccién como el de la destinacion social de un producto que adop-
ta el rostro de lo incondicionado y absoluto.

Ahora .observemos cull es la conformaciéon de la practica,

Althusser ha formulado un planteamiento del concepto de prac-
tica 13, e] cual viene a arrojar nueva luz sobre el asunto que tra-
tamos. La meta de las diversas ramas de la produccién (econémi-
ca, politica, ideol6gica, artistica, etc.) consiste en la obtencioén de
un articulo determinado que resulta de un proceso de trabajo en
el cual se ponen en funcionamiento determinados medios de pro-
duccion. Este proceso de trabajo es adelantado por la estructura
en su conjunto (agente, medios de trabajo, métodos técnicos, ma-
teria prima). La materia prima, lo mismo que los medios de tra-
bajo y los métodos técnicos, no son empero un material bruto o
meros instrumentos del creador. La estructura de la produccién del
arte desarrolla una practica artistica a través de la actividad de
unos instrumentos de produccién y unos métodos —que en este
caso no debemos entender naturalmente en el sentido de métodos
cientificos, o sea, como caminos para llegar al ‘“conocimiento”, ya
que el arte no produce conocimientos sobre una materia prima (las
‘“representaciones” y vivencias ideoldgicas de la sociedad; el len-
guaje, ademas, en e] caso de la literatura).



102 Francisco Posada

Esta tesis nos permite superar la debilidad intrinseca que hasta
ahora habia aquzjado a la historia de la concepcion marxista del
arte. Cuando alguien dentro del marxismo eludia el enfoque hege-
liano, el cual, como lo sabemos, torna al arte “expresion” correla-
tiva de otras manifestaciones espirituales (filosofia, religion, esta-
do, etc.), no le quedaba otro recurso que el del sociologismo. El
hegelianismo es inapto para explicar la especificidad de lo artis-
tico puesto que defiende la idea de una historia homogénea que
ignora las historias “parciales” de las diversas practicas y por ello
mismo carece de condiciones para alimentar una concepcién ma-
terialista de la historia.

Pero el sociologismo, por su parte, y naturalmente su mas vul-
gar modalidad, la del economismo, arrastra consigo un monismo
de signo materialista. Apelando a frases sacadas de aqui y alla
de la obra de Marx, distingue la parte “material” de la parte
“ideal”; empero no le confiere ni a ellas por separado, ni a su re-
lacién, un estatuto filoséfico preciso. La “parte” ideal, traduce, re-
produce o copia la base socio-econémica de la sociedad. Pero, ;co6-
mo se opera el desplazamiento de un sector a otro? Es algo que
permanecerd en el mas completo misterio. Algunos, para morige-
rar la atroz segmentacién que usualmente se le reprocha a esta
tendencia, le reconocen a la parte ideal una cierta actividad de
tipo vagamente espiritual: se apela a la tesis engelsiana segun la
cual la superestructurag ejerce un “efecto de respuesta secundario”
sobre la infraestructura o a la férmula del joven Marx de que las
ideas, una vez en el corazén de las masas, se convierten en una
fuerza material, lo cual desemboca en el dualismo. Sin embargo
asi tampoco se afronta en serio al problema. E] sociologismo no
explica ¢céomo una idea puede convertirse —si permanece con su
estatuto de idea— en fuerza material; apenas afirma la existen-
cia de una conversion, no la justifica filosoficamente. La pregunta
que surge =s enteramente licita: ;debidoa a qué razén lo ideal tie-
ne capacidad de, en su “efecto de respuesta secundario”, obrar. so-
bre lo material? ;Puede una sustancia radicaimente diferente obrar
sobre otra susténcia, es decir, afectar su esencia en una forma
cualquiera, a menos de encontrarse en condiciones de hacerlo de-
bido a una comunidad de elementos o a una afinidad de compo-
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sicion? Empero, ;qué comunidad de elementos o afinidad de
composicién pusde existir entre lo “material” y lo “ideal”, por de-
finiciébn una pareja antitética? Se recurre entonces a dos falsas
salidas: por medio de las proezas de la dialéctica idealista brota
la hegeliana oposicién y unidad de los contrarios; o se hace de lo
“ideal” un simple epifenémeno, una neblina, una apariencia.

La nocidn de practica supera estos fantasmas puesto que segin
su concepto mismo no es adecuada ni la homogeneidad material
a todos los niveles, ni la dicotomia entre lo material y lo ideal
juega papel alguno ya que cada practica posee su propio sector
material y su propio sector ideal. Ahora bien, no debe entenderse
esta Ultima afirmacién en forma sustancialista o materialista me-
tafisica: 1o material y lo ideal son apenas mementos de un pro-
ceso de produccién, no valen nada en cuanto tales, valen por ha-
llarse involucrados en la actividad de 1z practica en cuestién. Lo
que usualmente se llama lo “ideal”, la teoria, la ideologia, el arte,
etc.,, son formas especificas de préacticas!¥. Y lo que usualmente se
llama lo “material” (la base, etc.) posee su lado ideal. El primado
tedrico le es otorgado a la nociéon de estructura como entidad pro-
ductora de articulos; asi se disuelve la pareja polar material/ideal,
o0 mejor, se la deja sin fundamento conceptual. Por otra parte, las
diferentes practicas se entrelazan en cada sistema social de modo
diferante, su peso es especifico y su papel es concreto, y ello de-
bido a que dentro de] todo existe una que posee la caracteristica
de determinarlo en ‘“altima instancia” (la economia). Esta deter-
minacion en ultima instancia destruye otro fantasma, el del plu-
ralismo empirista, y permite comprender eficazmente el concepto
de articulacién jerarquizada de practicas.

Del importante escrito de Brecht intitulado Sobre teatro experi-
mental puede sacarse la siguiente conclusidon: “El arte esta en con-
diciones de construir su propio mundo (ihre eigene Welt)”. ;Qué
quiere decir ademas con la expresion el arte posee “su propia lega-
lidad” (eigene Gesetzlichkeit), que encontramos en el mismo escri-
to? Naturalmente la reiteracion de la irreductibilidad del nivel ar-
tistico; pero si estas ideas las ponemos en conexién con otras, como
aquellas sobre la forma —que es para él mas que el ropaje o la
manifestacion del contenido mismo en la obra artistica ya elabo-
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rada; es, como se decia en otro lugar, un “envase” que hace al con-
tinente y estd hecho de la misma sustancia de éste—, debemos re-
conocer una cierta anticipacién de la guerra prolongada que actual-
mente se libra contra la filosofia occidental de la Presencia, la
cual en sus varias modulaciones ha sido el gran vehiculo de jus-
tificacién y “explicacién” de las sucesivas ideologias greco-romana,
medieval y burguesa-humanista.

Esta férmula brechtiana, inscrita como se encuentra en un nuevo
campo doctrinario, bien leida, es decir, leida en su genuina dife-
rencia —no asimilada a otras férmulas semejantes que cobran su
significaciéon en virtud del sistema del cual hacen parte—, facilita,
pues, un cataclismo: el del sujeto omnipresente, inclusive en su
forma mas moderna, la de la ideologia estructuralista. Permitase-
nos, por consiguiente, una necesaria digresion.

La critica estructuralista estd arrastrada por dos pulsiones incoer-
cibles,

Primero, concibe al lenguaje, el cual es materia prima de una
produccién, como producto mismo. El sentido literal de un texto
es la “marca”, como dice Barthes?0, del lenguaje en la forma como
lo entiende la lingiiistica. La critica estructuralista efectia la in-
version mas sutil y, por ello mismo, mas obcecada: “la obra es en
alguna forma leida antes de ser escrita o, si se quiere, leida al mis-
mo tiempo que es escrita” 21, La Nuewvea Critica desea de toda evi-
dencia vaciar a la estética del fardo de las descripciones periféri-
cas, ya sean ellas de indole psicolégica o sociolégica o espiritual
o ético-politica. La Nueva Critica pretendid situar la obra de arte
dentro del conjunto de una semiologia, pero, al efectuar tal ope-
racién, olvidé que si la critica tradicional ignoraba lo especifica-
mente estético en sus analisis, 1a reduccién de lo estético a una
rama de la comunicacién reproducia los errores antiguos en una
forma apenas un poco mas sofisticada. Lo estético es para ella la
proyecciéon de un lenguaje principal sobre un lenguaje derivado, el
del texto —ya se entienda como grafia, imagen pléastica, sonido,
etc.—; asi desaparece e] discurso artistico unitario. “La critica
—dice Barthes— desdobla el sentido y hace flotar por encima del
primer lenguaje de la obra un segundo lenguaje” 22. La irreduc-
tibilidad de la obra, el que ella sea un universo propio, es decir,
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estético, debe soportar no el juicio normativo o analégico que usual-
mente se efectuaba sobre ella, a partir de su evaluacién como re-
flejo o traduccién de un ser material o de una conciencia, sino
padecer la potencia diseccionante de un bisturi critico con la fina-
lidad, como nos lo ensefia de nuevo Barthes, de “distinguir”, “‘se-
parar”, “desdoblar” 23 Si: desdoblar. El arte tendria entonces un
“adentro” y un “afuera”, una “esencia” y una “apariencia”, un dis-
curso propio y un discurso que debemos ver como engafioso. La
critica va ligada a una verdad que es la verdad de la lingiiistica.
Pero, ;no seria posible oponer a esta ideologia que distingue un
“adentro” de un ‘“‘afuera” la teoria de un discurso Unico el cual po-
see su “anverso” y su ‘“reverso” (Lacan)?

Asi, privilegiando la esfera de la significacién, la “Nueva Criti-
ca descuida por completo la peculiaridad del proceso estético’” 24,
Dicha comprobacion desemboca en esta otra, un poco el desarrollo
de la primera: nos vemos forzados a admitir la estructura lingiiis-
tica como el modelo de todo ‘“contenido” de una obra, cayendo por
el atajo menos esperado en otra variedad del normativismo. AGn
mas: ;qué nos impide hablar de que el sentido primero es una
copia del “sentido segundo” (Barthes), o al menos su proyeccion? Y
si eso es asi, ;sobre cuales bases vamos a levantar una teoria genui-
namente estética del arte?

La segunda de las pulsiones desata una fuerza represiva casi
colosal: el concepto de ‘“obra”, como fruto de una practica,
@s completamente anulado. La historia de la teoria del arte no co-
nocié hasta Marx la idea de una produccién artistica. Los suceso-
res hegelianos, materialistas metafisicos o antropologistas han re-
primido igualmente esa idea. Pero, ;estdn en condiciones de salir
de esta situaciéon aquellos autores marxistas que en este sectorse
inspiran en el modelo y en las realizaciones de la Nouvelle Criti-
que? Es perfectamente 16gico que la respuesta posee un carécter
negativo: la obra de arte no aparece en verdad como ung creaciéon
o una manifestacién espiritual o un epifenémeno social: como dis-
curso derivado, la obra es tributaria de un logos “constituyente” y por
ello su texto no Se organiza como un sistema de diferencias sino
como una copia o una proyeccion de aquel. Decapitada la autono-
mia del proceso artistico, la obra es la imagen de una presencia.
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La dictadura del logos lingiiistico estalla en una especie de fu-
ror: “la semiologia es fundamentalmente tributaria del lenguaje,
hay lenguaje en todos los lenguajes” 25. Recordemos que para Fer-
dinand de Saussure la lengua era no solamente el “méas com-
plejo y mas extendido sistema de expresiéon” sino ‘“el ideal del
proceso semioldgico”. Y aun cuando “la linglistica puede tornarse el
patrén general de toda semiologia, la lengua ciertamente no es
mas que un sistema particular” 26, Barthes afirma, exasperando el
curso de esta reflexién hasta el punto de invertirla, que “la semiolo-
gia no es sino una parte de la lingliistica”. ;No habria entonces,
como lo muestra Derrida 27, 1la pretensién de desdoblar todo signo
(literario, institucional, etc.) y colocar en sus espaldas al lenguaje
(dice Barthes: “Se encuentra aqui, traspuesta a la escala de una
ciencia del discurso, la tarea de la lingliistica reciente, que consis-
te en describir la gramaticalidad de las frases y no su significaciéon”),
de tal modo que toda cadena de trazos seria habitada por su ava-
sallante presencia, acabdndose asi la diferencia que de signo a
signo debe establecerse para poder hablar de sistema o de conjun-
to estructurado? El “ideal” lingiiistico, como principio normativo,
es incapaz de pensar las diferencias y en consecuencia tampoco
alcanza a pensar la organizacion especifica de los signos. El re-
sultado: la obra, como obra, ha sido abatida en la asfixia creada
por el logos.

La consecuencia de la critica estructuralista no puede ser mas
evidente en lo que se refiere al concepto de estructura: su irreduc-
tibilidad —como organizacion diferenciada de signos— es absor-
bida una vez mas por la presencia de un sujetg (en este caso el
logos) al serle aportado un centro, un punto fijo, un lenguaje prin-
cipal que da su sentido a los datos del lenguaje derivado. Como la
idea misma de una estructura desorganizada es absurda, el pasaje
a una estructura fija —una estructura de estructuras (el lengua-
je)— es, como la mejor tentacion y la mas facil, perfectamente jus-
tificable. ;Por qué no organizar lo que requiere ser organizado para
poder ser lo que es, para poder ser estructura; organizarlo, decimos,
alrededor o a partir de un lenguaje entendido como el lenguaje por
excelencia? Pero, sin embargo, ;no debemos reconocer a un mis-
mo tiempo que en su funcién de discurso principal, en su funcién
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de centro, al nivel del discurso derivado tiene necesariamente que
escapar a toda estructuralidad? Como dice Derrida, el centro en-
tonces, ‘“paradéjcamente, estd en la estructura y fuera de ella” 28,
La nocién misma de estructuralidad de la estructura cae por fuera
de una reflexion auténtica y, en fin de cuentas, cae también por
fuera la de estructura. El arte como obra, estructurada o no, pero
comprendido a través de un analisis verdaderamente estructural
(sin las anteojeras de una de sus modalidades posibles, la del
“ideal” lingiliistico); y, a otro nivel, la estructura de la practica
artistica, en su irreductibididad (no anulada por el cogito, el espi-
ritu, el medio ambiente, inclusive, “dialectizado”, o el logos lin-
gliistico) como proceso de un tipo determinado de produecidon, de-
ben ser salvaguardados por un discurso cientifico moderno, es de-
cir, que suponga la ruptura que Marx efectud frente a la ideologia
occidental y burguesa por alla hacia mediados del siglo XIX.
#* & *

Lo anteriormente expuesto reinstala la investigaciéon marxista én
campos nuevos sobre los cuales es dable obtener mejores cosechas
que las que hemos hasta ahora, desafortunadamente, conocido.

Por ejemplo sobre estas basss es posible la idea de una historia
relativamente auténoma del arte. El historiador del arte se en-
cuentra =n posibilidad de esclarecer el campo genuino de su cien-
cia, la filosofia aparsce como una ‘“gula para la accién” cientifica y
no come una concepeion ideoldgica que busca servirse para sus
propdsitos del asunto en cuestion.

Existe, ademas, otro concepto el cual fue colocado por Brecht en
sitip de relieve y que es decisivo para la elaboracién de una his-
toria de la produccién artistica. Se trata del cambio de funcién del
arte.

En una sociedad dividida en clases el arte también esta dividido.
Como Brecht lo indicO, el artista afronta el asunto del ‘“cambio
de funciéon del arte” en cada etapa histérica especifica; en otros
términos: afronta el asunto de la significagién ideclégica de] arte,
de su papel en la cohesion, dispersion o disolucién de los grupos
sociales. La comunidad de problematica que viven los artistas en
un periodo dado no implica forzosamente una identidad de solu-
ciones: el producto acabado posee un destinatario, el cual debe
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asimilar (“usar’) dicho producto. Existe un esfuerzo por parte del
artista para alcanzar a través de su obra la “expresion” adecuada
de Jos intereses ideolégicos del grupo social para el cual confeccio-
na el producto. Ese esfuerzo es, por otro aspecto, una genuina la-
bor de experimentacién encaminada a lograr el efecto deseado,
Brecht afirma que ‘“los historiadores del arte avanzados reconocen
el valor de uso de la obra artistica siempre como decisivo” en las
sociedades divididas en clases 29, es decir, su rol ideolégico. Ella par-
te “desde fuera”, desde la estructura de la produccién, hacia su
eventual destinatario. (De]l] mismo modo como Lenin afirmaba que
“desde fuera”, desde la estructura de la produccién cientifica, le
habia llegado el marxismo a la clase obrera; no fue e] marxismo
“fruto” de su actividad espontdnea, no “manifestacion” de sus in-
tereses, sino conocimiento de las condiciones histéricas en las cua-
les cumple un papel histérico definido). La produccion artistica
confecciona sus articulos de un modo diferenciado, elabora o puede
elaborar una problemAtica homogénea, pero no es homogénea ne-
cesariamente la expresién que sepa darle a esa problematica.

El tema de la “experimentacién” artistica ha ocasionado serias
dificultades a la estética marxista. El subjetivismo la reduce a una
labor de tipo eminentemente individual, a una buasqueda de for-
mas que deja siempre la sospecha de lo gratuito. ;Por qué asi y
no de otra manera? ;Por qué este camino y no otro camino? Las
soluciones no llegan a justificarse teéricamente ya que el subje-
tivismo apela al arbitrio del creador y ellas son elegidas sin que
nos sea posible ver en sus furores, sus debates interiores o sus
misterios animicos un signo diferente g su propia e incondiciona-
da libertad.” En verdad, el subjetivismo procura explicar la arbi-
trariedad a partir de la arbitrariedad, sin percatarse de que ella
existe como un resultado y que el sujeto aparece arbitrario en vir-
tud de un orden invisible que regula sus comportamientos.

Para el hegelianismo y el sociologismo la experimentacién ar-
tistica no merece ser tomada en cuenta. Algunas corrientes de van-
guardia reconocen la existencia de una “produccién’”, generalmente
de tipo instrumental, que tiende a apuntalar el formalismo. En
cambio, para las dos corrientes citadas las cuestiones tanto de la
forma como de la busqueda de formas es algo irrelievante. Socio-
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logismo y hegelianismo toman en cuenta solo el producto acaba-
do, ya en su caracter de reflejo de los intereses de la clase o ya
en su indole de manifestacion, vale decir, una vez que estd fuera
del proceso de produccién cumpliendo su funcién ideol6gica.

Todo “gran arte sirve a grandes intereses”, afirma Brecht. Estos
intereses corresponden a los intereses ideolégicos del sector social
en cuestién (los cuales pueden segliin Brecht retrotraerse a fintere-
ses materiales”). Cabe afirmar, pues, que “el arte se hace de an-
temano para una de las clases sociales” y es vana pretensién la
de aquellos artistas que creen que el arte puede carscer de una
“actitud” 30,

La ideologia no es un conjunto de ideas o una concepcién en co-
rrespondencia con los intereses de un sector social; la ideologia
es uno de los tres grandes niveles de la sociedad global y consiste
en el conjunto de representaciones, actitudes y conductas (lo “fi-
gurado” y lo ‘“vivido”) propias de los miembros de una sociedad,
creidas y sentidas profunda y sinceramente por ellos, y cuyo fin
es mantener la cohesién de las relaciones de producciéon y la ad-
hesién implicita a las instituciones, sin lo cual por lo demis no
funcionaria colectividad humana alguna. La ideologia es méas que
la concepcién de una clase, aun cuando pueda ser usufructuada
por la clase (o las clases) dominantes. La ideologia ampara y ex-
plica la organizacién justa o injusta de .la sociedad y nos sirve
para “vivir a” y “vivir en” el ser, Es la “realidad”. Ya lo dijimos:
la ciencia, como conocimiento, debe desprenderse de la ideologia
Yy pese a que ésta contenga uno o varios elementos de verdad, tiene
que constituirse como un discurso diferenciado resultante de una
produceién precisa. La ciencia nos da a conocer la realidad con
su lenguaje propio: el de los conceptos. En cambio, el arte nos “re-
vela” la ideologia o la realidad a través de un dar a percibir; no
2s un discurso “abstracto”, es “concreto’”’, sensible.

El arte ciertamente ofrece la ideologia; pero ésta no se presenta
alli con la pretension de justificarse a si misma. El arte, a partir
de la ideologia, se aparta de ella precisamente en virtud del acto
de darla a percibir. De no ser asi, no podria cumplir la operaciéon
artistica por excelencia que es la del revelamientos3l.

Debemos valernos de la nociéon de revelamiento o desvelamiento
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mas bien que de la nocién de reflejo. Esta ultima se encuentra
atribulada por el fardo de la filosofia del sujeto omnipresente —pe-
sz a los esfuerzos por despojarla de é1 que hallamos en varias ex-
posiciones de Marx, Engels, Lenin y Brecht, por ejemplo— y difi-
culta la comprensién de la obra de arte como un mundo propio
e'irreductible. En algunos casos el texto y en otros la obra con su
anverso y Su reverso, nos son explicadas por la presencia de con-
tenidos o de coédigos extraestéticos. Se nos habla de todo menos de
arte. El arte debe ser aprehendido a través de otra lectura que no
es arte, aun cuando pueda tocarse mas o menos directamente con
él. No vamos muy lejos si, como ciertos autores 32, interpretamos
el reflejo como re-flexién, ya que recalcar sobre 21 prefijo nos sirve
para insistir en la tesis correcta de una elaboraciéon de la mate-
ria prima pero no basta para dejar de creer en la idea de la obra
como un locutor que recita alge que no le pertenece. La nocién
de revelamiento nos sirve para comprender la indole de la obra,
del producto acabado, concluso, y asi ofrece ventajas indudables.
Si el arte es un nive] irreductible, su materia prima (en la termi-
nologia de Brecht aplicada a la obra individual: su tematica) ha
servido clertamente para confeccionar producto, pero luego de un
tratamiento y consignada en un sistema de referencias del cual lo
menos que puede decirse es que es su copia o su traducciéon. El
texto artistico se torna un espesor irrecuperable, cargadeo sin em-
bargo de luz: es un proyector, una especie de exasperado fanal. Nos
revela, el mundo por medio de un mundo, valiéndose de convencio-
nes dispuestas de un modo tal que su desciframiento y taxonomia
es el oficio de la historia del arte. La realidad le ofrece al arte la
materia prima, pero la materia prima no le impone el sistema de
convenciones que lo define. La relacion del arte con la ideologia
no es de centinuidad sino de diferencia. El arte no es 2l resultado
de la ideologia, pues en tales condiciones no habria sino produc-
cién ideolégica —como erréneamente se ha considerado en ocasio-
nes; el arte nos da a percibir lo que vivimos, es una vivencig de
vivencias.

Por otra parte, conviene distinguir claraments entre el ‘“efecto
estético” de la obra de arte y su funcién social. Como se indico, el
supuesto de su valor artistico radica en esa diferancia que logra
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establecer frente a la ideologia. Pero una vez producida la obra
viene a ser objeto de una inscripcién dentro de las contradicciones
sociales, a adquirir una significacién ideolégica, es decir, a asu-
mir la aludida funcién social. Seria ceguera ignorar, como a menu-
do se hace, los efectos ideolégicos que pueda adoptar el arte y, por
ende, las modalidades de sus implicaciones extra-artisticas. Marx
tomo6 en consideracién muy seriamente lo referente al valor artis-
tico cuando se preguntaba por el inextinguible brillo de la poesia
griega; no son, ademas, pocas sus reflexiones, lo mismo que las
de Engels, acerca de las caracteristicas estéticas del estilo realis-
ta. Con todo, Marx no ignoré la existencia de los impactos emo-
cionales, politicos, sociales y morales que suscita el arte y recal-
¢6 muchas vecas en ello. Igual planteamiento hallamos en Brecht.
La tesis del cambio de funcién del arte alude a su significacién
social.

Brecht se refiri6 en multitud de ocasiones a la funcién tradicio-
nal del drama, que define comg “hipnética” y la cual puja por
adaptar al individuo al medio ambiente, ¥y llega a 1la conclusién
de que la problematica de la sociedad contemporanea exige un re-
planteamiento del asunto. Para él, la nueva funcion del teatro debe
ser la de crear en el espectador una actitud racional y critica fren-
te al modo de vida burgués, sin separar en el arte el entretenimiento
de la enseflanza. La genuina nueva funcién de]l realismo actual
(funcién que no poseia el realismo tradicional) es la de coadyu-
var a gestar la situacion social, politica e intelectual que haga
viable un transito de la sociedad capitalista a la sociedad socialis-
ta. Perg es bueng recordar que Brecht insistié6 siempre en que esta
nueva funcion del arte debia cumplirse valiéndose del arte mis-
mo, y tal es la piedra de toque de sus diferencias con Piscator y
otros.

La tesis brechtiana de que en cada sociedad el arte posee una
funcion especifica desde el punto de vista de su significacién so-
cial ofrece una decisiva contribucién teérica a la historia social
de la literatura y el arte. Los discipulos de Marx y Engels no de-
sarrollaron conceptos capaces de entender la gran variedad de
“oficios” que ha cumplido e] arte a lo largo de la vida de la hu-
manidad, desde su funcién magica en el Paleolitico pasando por
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aquellas labores de tipo burocratico-religioso propias del despo-
tismo oriental hasta las modernas consistentes en dar conciencia
o suscitar la inconformidad o hacer mas 'productivo al sujeto indi-
vidual. Una definiciébn que quiera abarcar las muy diversas fun-
. ciones sociales que ha cumplido en la sucesién de las colectivida-
des humanas arriba no solo a incomprensiones sobre su papel ide6-
16gico en una u otra fase de la historia sino incluso a afirmacio-
nes extravagantes. Dentro del propio marxismo esta situacién ha
sido relativamente frecuente, lo cual ha conducido 33 gl hecho pa-
radojico de que siendo esta filosofia la mas equipada en principio
para afrontar los rasgos especificos de las relaciones entre el arte
y el resto de las estructuras sociales, sin embargo sus aportes a la
sociologia del arte no han tenido la envergadura que era de es-
perar. Nosotros consideramos que ung de los mayores obstaculos
se debe a la ausencia de este concepto de cambio de funcién del
arte que Brecht formula clara y explicitamente,

1II. FORMAS Y TECNICAS

Vamos a ver ahora algunas de las ideas de Brecht acerca de los
medios artisticos de produccién.

Intimamente ligado con los temas a que acabamos de aludir
aparece en Brecht el de la “técnica”. Esta denominacién co-
bija el conjunto de recursos de que Se vale un artista para elabo-
rar su materia prima. Una forma concreta (vgr. el recurso de
identificacion en el teatro o la descripcién en la novela) esti “his-
téricamente condicionada” 3¢ y puede revelarse inapta o inutil ante
las nuevas peripecias de la evolucién humana. De ahi que sea ‘“di-
ficil” aconsejar su asimilacion solo por el hecho de que sirvié en
el pasado.

La forma no es algo “externo” al tema al cual va ligada; tam-
poco lo “exterior” de la obra. La forma no recubre un contenido;
cumple mas bien la tarea de “hacerlo producto artistico”. Es decir,
un tema es la materia prima de la practica pero ese tema solo
seréd contenido de una obra de arte cuando sea dicho por la forma.
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Como lo afirma Brecht, el contenido —que fuera de la obra, como
materia prima, es algo— no es nada sin la forma. No debe hablar-
se de contenido separado de la forma. Pero esto no conlleva la
afirmacién de que la forma no pueda ser desglosada (y Engels lo
indicé al aconsejar a los nuevos poetas proletarios el estudio de
la gran lirica burguesa menos para imitarla que para valerse de
sus medios de expresién) del contenido. Naturalmente cuando esta
operacién acontece deja la forma de ser forma. Por eso Brecht al
hablar de técnica no sz refiere a la forma artistica propiamente
dicha. Técnica es, pues, una “forma” aislada de su contenido. “Las
viejas técnicas (...) fueron una vez capaces de llenar ciertas fun-
ciones sociales; ellas no son capaces de llenar las nuevas; sin em-
bargo, las nuevas funciones sociales estin mezcladas con las anti-
guas y por eso necesitamos nosotros apremiantemente estudiar las
técnicas envejecidas”. La cuestién del uso adecuado de lo viejo
“nos acerca al problema de la herencia cultural”35. En su ensayo
Riqueza y variedad del estilo realista sostiene la tesis de que aun
cuando los modelos de narracién ligados a los nombres de Balzac
y Tolstoi han perdido ya esa patina que atraia a su veneracién
irrestricta, todavia “pueden ser métodos tutiles” aplicados con tino
y discriminacién 36,

Entre los literatos acontece algo curioso que los ha llevado a
una deformacion de perspectiva, Mientras quienes trabajan en
“misica y artes plasticas” se enfrentan libre y naturalmente a su
técnica, y “discuten gustosecs sus métodos, elaboran expresiones es-
pecializadas, exigen estudios precisos y asi sucesivamente”, a los
escritores en cambio no les place hablar de este asunto, son timi-
dos e inclusive misteriosos acerca del aspecto instrumental de su
ramo. Se ha creado alrededor de la literatura una especie de halo
y se la dibuja como algo sacrosanto y supraterrenal. “Seria mu-
cho mas til no concebir el concepto de arte de modo estrecho. Se
debe recurrir tranquilamente para la definicién de las artes a
otras como el arte del operar, del ensefiar, del volar o al de la cons-
truccién de maquinaria” 37. El artista debe usar toda técnica que
le parezca adecuada para lograr el objetivo que persigue. Y si “exis-
te algo de misterioso sobre la relacion entre los artistas y la téc-
nica” 38 es indispensable acometer su estudio para elucidarlo. Es
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pues imperioso examinar la cuestién de la técnica artistica en
provecho de la literatura misma y de su porvenir para evitar entre
otras cosas “la supersticiéon de los artistas la cual es un rudimento
interesante en nuestra época cientifica”.

Brecht censura la actitud de ciertos sectores artisticos ante los
problemas concretos de la produccion, al igual que la incapacidad
de las estéticas —incluyendo las de tipo marxista— de formular
y analizar debidamente el fenémeno del arte como una practica
especifica; ahora bien, esto no es el resultado de confusiones per-
sonales sino una actitud ideolégica: “La tesis (que Se lee comun-
mente en todos los periédicos) segun la cual los artistas crean me-
jor recurriendo al inconsciente” y no a métodos “mecanicos” 39 im-
plica un enfoque muy atrasado. Asi como las técnicas confecciona-
das para dominar la naturaleza y hacerla asimilable por el hom-
bre varian en permanente adaptacion a sus nuevos objetos, las
técnicas del arte deben tornarse instrumentos igualmente eficien-
tes en su radio de acci6on. Dejar que corra desbordada la llamada
espontaneidad es un grave obsticulo para la confeccion de “mo-
delos” (estilos, géneros, etc.) capaces de articularse con otros ni-
veles de un universo complejo y dindmico como el actual. La téeni-
ca debe ser algo operable, “comunicable”. Debe hablarse de la cons-
truccién de una novela o un drama como se habla de la construec-
cion de un puente.

En lo que hace relaciéon al arte de tipo realista, uno de los ma-
yores valladares para la comprensién de este concepto de técnicas
de produccién proviene de la estética normativa. Segun ella la for-
ma adscrita a las obras no debe traspasar un cierto catalogo de
prescripciones. La forma es trasliicida tanto por su adherencia a la
ideologia-realidad de la época moderna como por su servilismo
frente al Orden; la forma artistica es social dado que no provie-
ne ni de la artesania, ni de los delirios de un creador rebelde, pero
su ‘“sociabilidad” no nos remite mas alla de los valores estableci-
dos. La forma se asemeja entonces a una retérica: nos las habemos
con una concordancia preestablecida entre manifestaciéon y esencia.

La forma, hecha retérica, aparece como una entidad auténoma
defendida por una bateria de reglas justificadas por la ideologia.
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Por ello 1a tarea del artista dentro del normativismo se reduce
a “ordenar un antiguop protocolo” 40,

La posibilidad de separaciéon de forma y contenido para adop-
tar una nueva forma asume el rostro de una ruptura mortal. El es-
teta denunciard esa ruptura como un asalto a los limites del c6di-
go (y por ello del Orden) hacia uno nuevo. La forma esta “al ser-
vicio del fondo” y el fondo es a su vez el Orden, Por eso, la concor-
dancia entre fondo y forma no busca introducirnos en el ensuefio o
la protesta sino persuadirnos de la inconmovible validez de una ju-
risprudencia que ha otorgado todos los titulos indispensables. (Pa-
ra estéticas como las de Boileau, Hegel o Lukacs ~—para hablar de
los modernos—, no existe propiamente hablando un “problema for-
mal”, es decir, la forma como técnica, la labor de experimentacion,
sin lo cual seria, por otra parte, inconcebible una teoria de la pro-
duccién artistica).

Perop una vez puesta en duda la validez del Orden el artista rehu-
ye la retérica. La jurisprudencia se convierte ante sus ojos en una
alacena de papeles viejos. La quiebra del formalismo academista
da lugar entonces a dos posibilidades: o a una concepcién estruc-
tural de la técnica y asi la tendriamos inscrita en un sistema de
producci6n artistica; o a una relacién sujeto/técnica, con el forma-
lismo que esto supone. Por este ultimo rumbo marcha Broch. “Un
arte asi —afirma— (se encuentra-F.P.) totalmente consagrado a sus
problemas técnicos y gobernados por estos”. ;Actualmente, cuando
e] artista no cree en la ley, por qué no violarla? En la concepcién su-
jeto/técnica la forma suscita al contenido, el fondo se torna asunto
de una retérica personal: una y otra se racrean en cada obra 41

La produccién artistica comporta para Brecht no la mera relacién
sujeto/objeto (en donde e] sujeto ordene el antiguo protocolo como
en el arte tradicional o cree siempre uno nueve para un contenido
inventado por él mismo) sino, como se indic6, todo un sistema de
produccién con un papel dentro de la sociedad global. Ese sistema,
como cualquier otro, requiere instrumentos o, como él dice, “técni-
cas”. En lo que a la forma refiérese, ésta no es solamente una re-
térica como calco del Orden o la reduccién de]l] Orden a una reto-
rica personal.

La distinciéon entrs forma y técnica es, pues, decisiva. Técnica
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es una forma desglosada de su contenido, convertida en instrumen-
to, destinada a vivir sucesivas confrontaciones con una temaética
hasta que, una vez alcanzada la correspondencia deseada por el
artista, recobre su caracter de forma. E] interés de Brecht por la
técnica no se deriva de una voluntad de disolver la forma en el con-
tenido; es mas bien el deseo siempre renovado de encontrar nue-
vas formas para nuevos contenidos. Pero la critica normativa ha
asumido frente a esta cuestién de la técnica una posicién que poco
ayuda a los escritores. Se le subestima en favor de generalizaciones
preconcebidas; se habla de perpetuar el realismo critico sin exa-
minar los aspectos formales y técnicos propios de los diversos rea-
listas quienes vivieron dentro de distintas clases sociales y en
tiempos diferentes. “Lo que debericmes recibir de una critica in-
teresamte seria, por ejemplo, la diferencia entre la técnica de re-
presentacién de Balzac y Dickens”. ;COmo caracterizaron ellos a las
personas? ;Co6mo seleccionaron el material? ;Cémo expusieron los
conocimientos que tenian de la realidad? ;C6mo estructuraron la
fabula? “Porque hay en Balzac, también en Dickens, elementos
técnicos que nosotros podemos utilizar” ;Qué nos prohibe expro-
piar a Balzac? E igualmente: ;qué nos prohibe expropiar a auto-
res contemporidneos? Los formalistas de tipo académico preconi-
zan el seguimiento de los modelos del siglo XIX; con esta tesis no
hacen mas que separar la forma del contenido, sostener que en la
obra de arte forma y contenido son el adentro y el afuera que se
pretende y no méis bien el anverso y el reverso de un complejo irre-
ductible; asi ademé&s anulan la posibilidad de reflexionar acerca de
la nocién de medios de producciéon artisticos.

El sociologismo y el conservatismo estético consideran que a la
época de decadencia del capitalismo corresponde una decadencia
artistica. Para Brecht en cambio la dialéctica del proceso social en
su totalidad es mas compleja y los diversos tiempos histéricos (los
de la economia, las instituciones, el derecho, el arte, etc.) no estan
en un determinado momento ubicados en un lugar cronoldgico idén-
tico. Ellos rehuyen la concepcién segan la cual la sociedad es como
un conjunto de interrelaciones de diversos tiempos histéricos cuya
estructuracién depende de la funcién jerarquizante de la ultima
instancia econémica. Desde este punto de vista lo decisivo es, en
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el caso del arte, estudiar su problematica interna (estilos, géne-
ros, técnicas, etc.), estudiarla articulada al desenvolvimiento de
la produccioén artistica. Para las dos tendencias aludidas “los nue-
vos elementos técnicos” son apenas simples emanaciones de la de-
cadencia, resultados “improductivos” del caos del capitalismo.

IV. LA NUEVA ACTITUD DEL PUBLICO

Regresemos al tema del cambio de funcién del arte, ya que se
vincula del modo mas estrecho con el que vamos a tratar, a saber,
el de la actitud del publico frente a la obra de arte.

Es indispensable avanzar otra advertencia preliminar. Aungque
Brecht dedica la casi totalidad de sus escritos a la actitud del pa-
blico respecto al teatro, sus tesis pueden ser aplicadas, guardadas
las proporciones del caso, a otras ramas de las artes.

La actitud del publico frente a la obra de arte se encuentra de-
terminada en cualquier sistema por su funcion dentro de la socie-
dad, funci6én que, como sabemos, dependes del tipo concreto de ar-
ticulacién que se dé entre los niveles y de su jerarquia 42. Lg fun-
cién social —si nos valemos de la brillante sintesis de A. Hauser
sobre la historia social del arte y la literatura— del arte, v.gr., en
una comunidad paleolitica seria de tipo magico; en una comuni-
dad neolitica, de caracter animista; en las sociedades burocratico-
religiosas del despotismo oriental la capa dominante lo utilizaba
como mecanismo para la centralizacién social; en la Edad Media, al
tornarse la religién la estructura dominante, pasdé a ser su proyeccion
y su ilustracion; el complejo desenvolvimiento de la antigiiedad cla-
sica nos brinda, por ejemplo, un arte “democratico” que exaltaba los
valores del equilibrio y la armonia entre los hombres libres, basa-
dos en la esclavitud: nos topamos con el primer ejemplo eiocuen-
te de la belleza como vehiculo para la conciencia social de una cla-
se (y no meramente para Su propaganda o justificaciéon), lo cual
es muy importante como “antecedente” de la funcién del arte en
la Edad Moderna, tal cual lo vio el pensamiento estético de la cla-
se burguesa ascendente (desde Boileau hasta Hegel, pasando por
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Diderot, Voltaire, Winckelmann, Lessing, Goethe y Schiller).

Los analisis de Brecht acerca de la actitud del publico, como
aspecto muy importante de la funcién social del arte, abarcan al-
gunas alusiones a la Grecia del siglo V a, de N.E, pero se consa-
gran en especial a la época clasica de la burguesia, a la época
de] capitalismo desarrollado y a la sociedad socialista en construc-
cion. En otro lugar estudiamos sus puntos de acerca del comporta-
miento que debe adoptar el espectador en una sociedad socialis-
ta en construccion. 43. Por ahora, limitémonos a alusiones a las
otras dos fases histéricas. De nuevo encontramos la pulcra distin-
cion entre problemas: “si la produccién artistica no es directamen-
te politica, puesto que ella mantiene relaciones contradictorias con
la ideologia, su uso es directamente politico y, debido a este titulo,
hace parte de la superestructura. Si la produccién artistica, dentro
de ciertos limites, es indiferante a las clases sociales, las clases so-
ciales no son indiferentes a la produccién artistica” 44: planteo que
hubiera de seguro suscrito Brecht, al menos en parte.

Digamoslo de una vez: la funcion del arte burgués fue la de
agrupar al publico alrededor de la ideclogia moderna o, como se
dice, de la conciencia social de clase de la burguesia. Inscrito, como se
haliaba y se halla el arte, dentro de una economia mercantil, su
valor de consumo, de “uso”, dependia de una relacién previa, la
cual estaba ya plena de los patrones culturales del caso: indivi-
dualismo, ética de la libertad personal, secularizacién de Dios y dei-
ficacion del hombre, etc. Cuando existia una gran cohesién social y
las estructuras capitalistas no se haliaban en la flagrante contradic.
cién en la que se hallan desde fines del siglo XIX con la ideologia
burguesa, los artistas poseian en su faena de produccién un radio de
movimiento mucho mayor. Ahora, sélo les quedan dos opciones: la
rebeldia o la adhesién sin reservas. La sugestién, el sentimentalis-
mo, el humanitarismo, el desgarramiento hipdcrita, etc., se apo-
deran del arte casi con frenesi, por el hecho del desapego de ca-
da vez mayor numero de gentes de la ideologia reinante, lo
que lesiona naturalmente la calidad artistica del producto y lo ha-
ce degenerar. Este fue el fenbmeno que mas impresioné a Brecht
desde el comienzo de su carrera y contra €l opuso la violencia de
su estilo lGcidamente poético, a-sentimental, brillante pero seco.
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Opuso igualmente una nueva vibracién tedérica que luego habria
de convertirse en su marxismo “estructural”. Asi pues, la funcién
del arte realista moderno fue la de dotar a la sociedad de una con-
ciencia burguesa.

;Cual debe ser la funcién de un nuevo realismo en la lucha por
abrirle nuevas perspectivas a una humanidad acosada por las insu-
ficiencias y las contradicciones de una sociedad de consumo que
fenecera inexorablemente? ;Qué tareas le asigna Brecht.a una van-
guardia realista en ese proceso de cambio generalizado de los he-
chos econ6micos, sociales, politicos y culturales que estamos vi-
viendo?

En 1931 sostiene que la actitud que el nuevo arte debe suscitar
en el plblico es “una variedad de la actitud cientifica” 45, Reite-
ra la tesis de que su comportamiento ante la obra das arte debe
poseer un caracter reflexivo. En sus comentarios teatrales a la épe-
ra. Ascenso y caide de la ciudad Mahagonny consignha varios prin-
cipios de diferenciacion de la actitud moderna del espectador fren-
te a la tradicional. Mientras esta ultima al involucrar al publico den-
tro de las peripecias escénicas le agota durante el espectaculo, el
teatro épico suscita una capacidad critica y reflexiva; y, al estor-
barle la identificacién, le permite ser a 1o largo de la representa-
ciéon un simple, pero genuino, “espectador” (Betrachter). Asi puede
actuar posteriormente de manera lGcida en la realidad social. En
vez de manipular al publico con trucos, ilusiones o valiéndose de sa-
turaciones sentimentales, Brecht propone un nuevo modelo: el pa-
blico no debe participar del espectaculo para estar en condiciones
de participar en el cambio social después del espectaculo.

El nuevo realismo no es una descripcién de la sociedad, una de-
nuncia de sus lacras y sus vicios, un conmovedor cuadro de los sin-
sabores de los oprimidos y del feo rostro moral de los opresores;
Brecht no nos da la pintura de la realidad con su solucién: nos en-
trega un problema con aquellos factores decisivos que lo determi-
nan para que estemos en condiciones de llegar nosotros mismos a
su solucién. El sentido implicito de la obra se prolenga en el espec-
tador; la pieza desborda el marco de la representacion o la lec-
tura pero no, como algunos sostienen, para ser completada por el
publico sino para que el publico encuentre algo que estd ahi, aun
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cuando requiere para tornarss patente de su productividad critica.
Al plantear y defender Brecht la necesidad del alejamiento entre
la obra y el publico, es apenas 16gico que entrara a poner en duda
todas las diversas variantes de adhesién, cercania o entusiasmo
acritico inherentes al realismo tradicional y que é1 cobija bajo el
nombre de “identificacién”.

Eliminar la identificacién es, ante todo, eliminar el sentimenta-
lismo. Pero esta tesis no conlleva la supresion de los elementos
emocionales dentro del placer estético, injustificado reproche del
cual se valié mas en su contra la tendencia conservadora dentro de
la estética. Brecht consideréd que el nuevo realismo debia estorbar
la identificacién (Eifithlung), tanto en el sentido de equiparar al
espectador afectivamente con el héroe de la accién, como de intro-
ducirlo en esta ultima, sin permitirle tomar distancia alguna sobre
la indole de sus peripecias. El espectador debe apertrecharse de
una actitud critica y el arte debe facilitarsela. Por eso Brecht pro-
hijé el rechazo del repertorio tradicional de sentimientos (Gefiihle)
que es un vehiculo apto para perpetuar un goce estético vacio de
la nueva, actitud ahora necesaria. Dicho repertorio es un aspecto
del sistema ideolégico burgués, surgido por su parte de los inte-
reses socioecondémicos de tipo capitalista. Pero “el rechazo de la
identificaciéon no conduce al rechazo de las emociones (Emotionen),
y ellas no llevan a la identificacién” 45. El sentimentalismo huma-
nista se presenta como el personero del hombre en general, la cual
es una de sus mas hipécritas formulaciones. Las “emociones poseen
un muy preciso fundamento de clase” ya que la forma como se
presentan es una forma, histérica. “Las emociones no son en modo al.
guno humanas en términos generales o temporales”. Por eso las emo-
ciones pueden ser sometidas a la critica.

En un texto en el cual refuta los mas groseros y comunes erro-
res de interpretacion de su teoria del teatro épico, Brecht alude
asi el tema que tratamos. Segun sus adversarios, ‘el teatro épico
combate toda emocién. Pero —afiaden ellos— no se puede separar
la razén del sentimiento”. Indica que el primero de los reproches
es enteramente falso y que, al contrario, el teatro épico no solo no
elimina, antes bien promueve las emociones; empero, no se limi-
ta a ellas sino que busca ligarlas con el plano de lo racional. Por
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eso, la oposicién entre el nivel de la emocién y el del entendimiento
que se le reprocha injustificadamente al teatro épico, es, mas bien,
un error en el cual cae el teatro tradicional que “en la practica
cercena a la razén”; de ahi que “sus apologistas ponen el grito en
el cielo cuando s realiza el mas pequefio esfuerzo por introducir
en la actividad teatral algo de racionalidad” 47. La exagerada in-
sistencia en lo emotivo, dice en otro lugar, puede conducir a una
deformacién que aniquile la obra. Asi lo previene: “cuanto mas el
publico sea equipado a través de sus conductos nerviosos, tanto
menos es capaz de aprender”. Y afiade: “cuanto mas queremos que
el pablico nos acompafie en una travesia en comun, en un co-exis-
tir, en un sentir paralelo, tanto menos estad en condiciones de
aprehender las relaciones sociales, tanto menos puede captar ra-
cionalmente” 48,

La identificaciéon y la sugestion son superfluas en un arte que
revela al mundo como variable y a las acciones humanas como
la consecuencia de los factores que rigen la vida de una sociedad.
Los héroes estan desterrados de la escena, sus avatares psiquicos
no ocupan el lugar preponderante dado que los personajes no lle-
van la estrella del destino en su propio pecho, sino estan inmer-
sos en una determinada estructura y condicionados por ella. La
ira del Rey Lear no puede discutirse, puede tunicamente compar-
tirse, dice. No hay posibilidad de examinarla ya que Se presenta
como un fenémeno no social, eterno, natural, incambiable, ahist6-
rico y fenémenos asi no invitan a la discusion.

Pero, ;es posible el goce estético en general sin identificacién?
,Cémo lograr que el publico sea desplazado de la realidad al pla-
no ilusorio del arte y que guarde o logre una actividad critica?
La vigilia de los sentidos puede armonizarse con el arte y Brecht
estuvo convencido da que era posible crear un nuevo nexo entre
arte y espectador (o lector) y asi responder a los anteriores inte-
rrogantes. El recurso artistico del cual se valid para suscitar el
citado nexo fue el del efecto de alejamiento (Verfremdungseffekt),
el cual elabora tebéricamente en referencia a la escena, aun cuan-
do a lo largo de sus Escritos sobre teatro o de sus Escritos sobre
arte y literatura aparecen alusiones a otras artes. Brecht no con.
sider6é a este efecto como ligado exclusivamente al teatro épico;
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“distanciar” puesde y debe hacerse en narrativa, lirica, pintura, es.
cultura o musica. Igualmente aparece en Brecht otra idea muy im-
portante: el V.Effekt no es recurso exclusivo de un moderno arte
realista y otras tendencias de vanguardia se valen de él.

El efecto de alejamiento ha sido motivo de variadas y diferen-
tes interpretaciones.

Algunos lo consideran un genuino medio de des-alineacién, cuya
finalidad consiste en activar el re.encuentro del hombre que ha
perdido su esencia con esta esencia perdida. Tal aproximacién de
Brecht a una filosofia de corte antopologista es completamente in.
compatible con las bases de su pensamiento y, en Ultimo término,
despoja al V.Effekt de su profunda y decisiva intencién critica.
Y lo despoja porque al asignarle una mision como la de coadyu.
var al re.encuentro del hombre consigo mismo no sélo le atribuye
algo que no puede cumplir sino realiza una mixtificacién. Si el
arte cumple en cada formacién histérico-social una tarea especi-
fica, esta tarea ‘“‘humanista” que hogafio se pretende para é] no
pasa de ser una exageracién o un embuste, incomprobable en base
a una investigacion seria. No nos encontramos muy lejos de una
sustitucién de la religion por el arte; conservando este Ultimo las
caracteristicas definitorias de la primera. (Tesis completamente
distinta a la de que, una vez desaparecida la necesidad socio-cul-
tural de la religién, algunas de sus anteriores funciones puedan
ser asumidas por la moral y el arte. En este caso la nocién de
desplazamiento de funciones suplanta la del cambio de lo mismo
por lo mismo). Hemos retrocedido a un territorip pre-cientifico, con.
fundiéndolo todo.

Para otros, el efecto de alejamiento consiste en resaltar dentro
del nivelador apocamiento de lo cotidiano algo extrafio, tornar lo
banal en relievante; su meta seria, en cuanto recurso poético, ha-
cernos salir de la realidad y ubicarnos al nivel ilusorio y hermoso
de]l arte. El efecto de alejamiento, afiaden los defensores de esta
concepcién, es un medio permanente de todo arte. Sin embargo,
Brecht buscé precisamente lo contrario: fundar un nuevo tipo de
arte, Si bien es cierto que la desmixtificacion de lo cotidiano fue
defendida por Brecht, esto no agota en modo alguno €l concepto de
la Verfremdung: la critica de lo pedestre es apenas uno de sus
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aspectos 0 de sus elementos integrantes. Lo decisivo en ella, em.
pero, reside en su capacidad para tornar los hechos en momentos
de un proceso social, para convertir los actos de los hombres en
comportamientos no validos de por si, sino dependientes de estruc.
turas histéricamente dispuestas. Graciag al efecto de alejamiento
caemos en cuenta de “que si un hombre dado aparece de este o
aquel modo, ellg se debe a que las relaciones sociales son a su turno
de éste o aquel modo” 49,

Lo dicho anteriormente nos permite dar otro paso adelante. El
personaje en el nuevo realismo de Brecht no se construye g partir
de si mismo ya que va siendo articulado por una red semantica.
El espectador carecia de opciones dentro del arte tradicional: re-
cursarse a aceptar la logica del héroe implicaba rechazar la obra
en su conjunto toda vez que este conjunto no era independiente
de €l. La aceptacién se equipara a la identificacién. El nuevo rea-
lismo invita a una multiplicidad de perspectivas por cuanto al sen.
tido de la obra puede llegarse perfectamente por varios caminos.
Los hechos no son univocos, ellos estan cargados de significacio.
nes, las cuales dependen no de su equivocidad sino de su pluri.
funcionalidad. Esto brinda al espectador la posibilidad no solo del
placer de la busqueda sino del placer del encuentro. Este realismo
le permite al espectador explorar en un mundo de significaciones,
descubrir criticamente la estructura latente 5%: asi podrd entonces
cooperar a la transformacién de la sociedad.

Ahora bien, la vanguardia no realista formulé de modo perfec-
tamente l6gico la tesis de que el espectador ha de encargarse de
dotar a la obra de todo su sentido. No es, sin embargo, una con.
cepcion coherente que este mismo enfoque sea convalidado por
teorias del arte cuya meta consista en la justificacién del realismo
artistico. La soluciéon de la escuela del ‘“realismo abierto” carece
de piso firme. La captacidon artistica es alli definida, al modo de
Fischer, como una mezcla de “contemplacién” y actividad: asi to-
do el mundo queda satisfecho 5. Pero el problema de la actitud
especifica que el publico asume o debe asumir frente a una espe.
cifica obra de arte no queda resuelto.

El nuevo realismo le propone al espectador una tarea y una
decisién. No le propone como la vanguardia la construccién del
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sentido, porque, como ya dijimos, Brecht nos lo da implicito; Brecht
nos aporta elementos de juicio para llegar a é1 y captar sus ca.
racteristicas. De ahi que cuando Klotz ve en el final de El alma
buena de Sechuan una “carencia de solucién” 52 quiera forzarnos
a una interpretacién errénea de Brecht. Alli las palabras Gltimas
dejan al sentido como algo explorable y sirven para empujar aun
mas al espectador a una reflexion critica frente a una estructura
propuesta,

Si Brecht hubiera preconizado la tesis de que la actividad del es.
pectador debia ser esa mezcla de contemplacién y productividad, y
no una actividad critica, tendriamos otra consecuencia incompati-
ble con sus supuestos teéricos: la del destrozo del realismo artis.
tico. Pero a diferencia de la vanguardia el nuevo realismo no le
invite{ al espectador a realizar una creacién conjunta; mas bien le
exhibe una problemitica a través de un “modelo verosimil” de
convivencia humana, entre cuyas caracteristicas encontramos su
multidimensionalidad, una riqueza que no se funda en la pintura
variada, la pluralidad de peripecias o el buceo en nuestras pro.
fundidades psiquicas. E] publico no se ve transportado fuera de su
mundo cotidiano a otro mas exultante o gratificador: es interpela-
do, debe buscar algo o descubrir algo que ya existe pero que no
ha logrado captar aiun a simple vista.

Tanto el realismo burgués como el realismo socialista conven.
cional pretenden imponernos una visién del mundo y no un mo.-
delo de comprension; propugnan ademas que esta vision se con.
vierta en nuestro propio espacio (gracias a la identificacién). El
enfoque de Brecht es diferente puesto que, segin él, los problemas
deben formularse al publico desde su realidad, sin expulsarlo de
alli, a fin de que adopte una actitud critica frente a la cuestién
planteada.

. Coémo se emparenta su teoria de las piezas didActicas (Lehrstii-
cke) al asunto del cual estamos tratando, si consideramos que una
de las aspiraciones de Brecht fue la de fomentar con ellas una
posicién diferente a la habitual frente a los grandes problemas
sociales y culturales?

Ciertamente el gran poeta germano sobreestimd el aspecto pe.
dagégico del teatro (y del radio-teatro) durante una determinada
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fase de su evolucién intelectual. Su incesante busqueda de un
“completamente especifico y nuevo modo de ensefiar” le condujo
a una minimizacién del esparcimiento y a una exageracion de los
elementos pedagégicos. Brecht 1lamé a esta etapa de su actividad, en
una alusién autocritica, “fase experimental” 53, pero sostuvo la te.
sis de que el teatro didactico no es teatro sino escuela superior de
ensefianza popular.

La primera consideracién que a este respecto vamos a hacer es
la siguiente: en el teatro didactico el pablico desaparece como tal,
por lo cual el efecto de alejamiento adquiere una funcién diferen.
te. Seglin 1a teoria teatral de Pisc¢dtor la actividad politica del es-
pectador debia comenzar en el local mismo de la representacion,
desaparec'"iendo durante esta ultima la clasica division entre es-
cena y platea engullida en un nuevo Ambito que llevaba a los
obreros asistentes al espectacule a fundirse con él. De la identifi.
cacién de tipo burgués arribamos a la fusién psicatoriana de pre-
tensiones populares, la cual fue defendida como un nuevo camino
para quebrar el ilusionismo tradicional y, junto con el, la actitud
igualmente tradicional (pasiva y receptiva) del publico. Empero,
los mecanismos de que se sirve Piscator son los mismos de Aristé.
teles, llevados hasta la exageraciéon. Como ya lo dijimos, la iden-
tificacién con el héroe se torna fusién con lo colectivo; en segundo
lugar, el miedo y la compasién se vuelven el odio comun de la
clase explotada; finalmente, la primacia del sentimiento en detri.
mento de la razén crece en la tormenta de las emociones‘politi'cas.

Las piezas didacticas de Brecht estdn despojadas de todo ele-
mento ajeno a la transmisién de un mensaje dado. Sobre =l actor.
alumno obra exclusivamente la argumentacion, Su divisa es la
siguiente: ‘La pieza didactica ensefia por medio de la actuacién
y no por medio de la contemplac¢ién”. Por eso mismo, “lo decisivo
en ella es la absoluta falta de necesidad del espectador”. Este es
llevado de la platea a las tablas y por medio de la escuela del
teatro se le hace conocer el funcionamiento de la sociedad, capa-
citindose asi para luchar en ella. Se le expone un modelo de fun.
cionamiento social “a través del desenvolvimiento de determina-
das acciones, la asimilacién de determinadas actitudes, la recita-
cién de determinados parlamentos y otros recursos”. Brecht no re.
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chaza una cierta identificacién, la cual, sin embargo, aparece co.
mo distinta de la aristotélica. La identificacién que Brecht juzga
adecuada para este género de teatro es mas bien una imitacién
(Nachahmung) y no de cualquier especie sino de “modelos (Mus.
ter) altamente calificados”, los cuales “acd juegan un papel muy
importante”. No es raro entonces que el V.Effert lo recomiende
Brecht para la actuaciéon misma, con el fin de que la aludida imi-
tacién sea “alejada” y la comprensién intelectual no pueda dejar
vestigio de sugestién 54¢. “El dominio espiritual de la pieza en su
conjunto es absolutamente indispensable” y el trabajo previo para
alcanzarlo ocupa en el efecto final didactico sobre el actor.alum-
no un lugar decisivo.

Brecht concibié su teatro didactico ya como una rama de la éti.
ca, ya como de la propaganda; las lecciones morales ¢ politicas se
derivan de una formulacién veraz. La formulacion del caso debe
basarse en hechos cientificos y en interpretaciones teéricas vali-
das. Pero Brecht considera, ademas, que el actor-alumno debe apren-
der lo bueno y la malo, lo justo y lo injusto, lo correcto y lo erré-
neo. “También de la escenificacién didactica de acciones o actitu-
des asociales pueden esperarse resultados educativos”.

Asi, pues, de sus declaraciones acerca de las piezas didacticas
podemos concluir lo siguiente: su poder consiste, ante todo, en en.
sefiar, entendido este vocablo en su sentido mas profundo, muy
lejos de la mera transmisién de conocimientos y muy cerca de una
genuina formacién de actitudes; ello es lo que poseen de mejor y
sin ello acaso ngo se justificarian como tales.

* * *

Antes de pasar al aparte en donde trataremos de ofrecer un es.
bozo del nuevo realismo, veamos un aspecto acerca de la tradicion
artistica que puede comprenderse mejor luego de lo que hemos
anotado en las anteriores Iineas. Nos referimos a la “refunciona.
lizacién” de acuerdo con las urgencias de la época presente.

Brecht rechaza toda concepcioén evolucionista vulgar o dialéctica
hegeliana acerca de la tradicion.

La segunda de las citadas, que reposa sobre el supuesto del es.
quema tesis-antitesis-sintesis, considera que la historia es el des-
pliegue del Hombre (el ser creador de los Manuscritos del 44, el
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homo faber cuyo florecimiento pleno advendra cuando su objeti-
vacién no sea deformada por la alineacién). Lo nuevo es obvia-
mente el pasado plus su negacién, o sea, la sintesis de lo viejo y
de la innovacién, la cual estd determinada por un reto dialéctico
de autoproduccion. Es evidente que esta tesis, inclusive si ella va
adornada de todo tipo de analisis econdémicos y de determinismos
sociales, deja el residuo, que aflora en la nocién de negatividad,
de una explicacion idealista en donde es imposible fundar el con.
cepto de una ruptura real, La férmula de que lo nuevo es ‘“nega.
ciéon de la negacién”, enmarca una dialéctica con elementos con.
servadores 5%, que pretende establecer a lo largo del devenir una
homogeneidad de “materia” (herencia de la homogeneidad del es.
piritu hegeliano) y que, bien examinada, es incapaz de explicar
lo nuevo como nuevo,

La otra concepcidn, de tipo materialista dialéctico, muestra co.
mo en un todo estructurado un factor o una serie de factores des-
articulan su funcionamiento y que el resultado depende del modo
concreto de la nueva articulacién. En estas condiciones, lo nuevo
no es una sintesis, sino una‘ estructura que, con su légica, aceptara
o expulsard, segin el caso, los elementos del pasado. Ellos no tie.
nen, al modo hegeliano, que aparecer en otro dentro de la sintesis;
pueden ser perfectamente eliminados o prestar apenas su rostro
a nuevos contenidos. Por eso para sefialar lo nuevo no basta 0Oni-
camente con una fenomenologia, como pensé Hegel, con una cla-
sificacién de visiones del mundo. Lo nuevo no salta siempre a pri-
mera vista y una de las funciones del anAlisis estructural es la de
examinar aquellos enmascaramientos gue le han endosado tradi-
cionalmente su apoyo a la idea de la negacién de la negacion.

. Como se aplica este enfoque al arte? Ya lo dijo Brecht: el arte
no es una creacién del espiritu humano sino una resultante de la
produccién. Por lo tanto, si cambia la estructura tenemos un ge-
nuino cambio de funcién del arte, correspondiente a la variaciéon
general. Una nueva articulaciéon a nivel general no implica la afir-
macién teérica de un arte que corresponda, como se dice, a las nue-
vas condiciones sociales. Para que un arte sea radicalmente nuevo
lo decisivo es su cambio de funcién. La reflexion de Brecht no se
limita a indagar sobre el realismo o el formalismo; va mas lejos
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y se pregunta por el publico, sus reacciones, por las relaciones en-
tre la técnica y el arte, no por los clasicos en cuanto tales sino por
la funcién actual de los clasicos, etc. O sea: el arte no como flor
del espiritu, el arte, repitdmoslo, como rama de la produccién, con
todo lo que esto implica en el renglén del consumo, la reproduc-
cién concreta del producto, las necesidades que satisface, las que
puede satisfacer, sus relaciones con otros sectores de la produccién
de bienes espirituales y materiales.

Para organizar el nuevo arte es indispensable estudiar la realidad
en su conjunto y asignarle a aquel objetivos precisos. Si, como lo
afirma Brecht a lo largo de su obra, el realismo debe ser transfor-
mado, la tradicién juega en é1 un gran papel, pero en la medida
en que los requerimientos de aste realismo se lo den y no al con-
trario, es decir, obrando en el presente como un peso vivo o muer-
to. El nuevo realismo es ung estructura que puede continuar la
tradicién, pero continuarla de modo “real” y “revolucionario” no
del modo pasivo conservador o por simples ‘reacciones” 56.

Brecht pone a discusion el caso del teatro. Si se acepta la nece-
sidad de un teatro épico es conveniente seleccionar los elementos
épicos que aparecen en la tradicién. (Brecht se refiere al teatro del
ultimo siglo, pero esta frase es vAlida para toda la historia del
teatro). Como ya lo dijimos en otro lugar: cuando se habla de los
grandes modelos clasicos es bueno no olvidar que existen otros
diferentes, como el “asiatico”, y que hacen parte igualmente de la
tradicién. La aceptacién de la herencia debe asimilarse a un acto
de “expropiacién” 57

Estos supuestos le conducen a otra conclusién: el nuevo realis-
mo- absorbe lo que necesite de la tradicién culta y no debe tener '
temor a absorber de otras tradiciones, aun de las incultas, de aque-
llas que poseen un caracter “irregular”.

La tradicién clasica, por consiguiente, no debe prolongarse sim-
plemente en nuestro tiempo; debe ser sometida, desde el punto
de vista estético, a una expropiacién, y desde el punto de vista de
la lucha social, a una refuncionalizacién. Los grandes clasicos re-
volucionarios pueden servir a los objetivos que un nuevo realismo
se proponga luego de sufrir una estructuracién, de comprobarnos
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que son cosas capaces de volver a vivir en otras circunstancias y
no un museo de cera. Todo culto al pasado debe ser abolido.

V. UN NUEVO REALISMO

En el seno de la corriente expresionista tres elementos jugaron
un papel de primera magnitud: la concepcién individualista e idea-
lista del hombre; la ausencia de contenidos socio-econémicos o lo-
calistas en la obra; y la acentuacién, como consecuencia de lo an-
terior, de los elementos de indole formal. Los personajes y las si-
tuaciones dejan de ser tipicos para tornarse sucesos o figuras ex-
traordinarias o universalmente paradigméiticas. Como es también
el caso del teatro de Strindberg, el didlogo se interrumpe y la pie-
Za se puebla de monélogos los cuales exponen no conflictos psico-
légicos sino exhiben problemas metafisicos. Las escenas dejan de
presentar un paisaje real identificable para ofrecer una perspecti-
va difusa pero intensa, un corte a veces inexpresable aun cuando
rico en sugerencias emotivas. El realismo tradicional y el natura-
lismo son suplantados por un Stimungsbild.

El expresionismo se plantea el asunto de las relaciones entre la
lirica. y el drama (la cuestion de un teatro “poético’”). Las obras
expresionistas desarticulan la estructura dramaética tradicional al
rechazar aquella nocién basica de la Poética de Aristdteles, la de
la “fabula”. ;Qué acontece con el “alma del drama” en un tipo de
arte teatral en donde la accién es menos una ligazén de peripe-
cias que un conjunto de actos declamatorios y pantomimicos? La
representacién escénica ilustra vivencias y sentimientos; el len-
guaje mismo discurre de acuerdo con la “légica” de una cadencia
puramente sentimental.

Desde el comienzo mismo de su produccién literaria Brecht se de-
fine por una oposicién radical. “El gusto literario dominante es fa-
talmente distinto del mio”, afirmé. Pero esto se referia tanto al
expresionismg como al realismo tradicional y al naturalismo.

Sus primeras creaciones fueron poemas, los cuales, segin Wil-
helm Briistle —quien los recibié en su oficina del periédico local
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de Ausburgo—, parecian “no solamente ajenos de modo completo
de todo lo convencional y epigonal” sino que permitian escuchar
un “nuevo tono en la lirica alemana, asi como a su manera Baude-
laire habia llevado tonos completamente nuevos a la lirica fran-
cesa”. Pese a que en Brecht habitaba, seg(n Briistle, un pleno en-
tusiasmo, la “sentimentalidad estaba muy lejos de éI”.

En sus obras iniciales aparecen las caracteristicas propias de un
“drama abierto”. En Boal la accién dramética evolutiva, lineal y
condicionada por una 16gica inmanente es reemplazada por una
adicién de situaciones mis o menos libremente engarzadas. Las
escenas tienen algo de filmico y su conexién se asemeja a la de
un montaje, ya que el paso de una a otra no esti regido por una
compulsién interna; cada escena por aparte posee una gran “in-
tensidad”, Las metaforas carecen de retérica y la fuerza lirica de-
lata menos una vivencia que un opaco pero denso sentido de la
vida tal cual se presenta. Baal es una réplica a la pieza expresio-
nista de Johst EIl solitario, la cual encontraba, segin confesién he-
cha a su amigo de juventud George Pfanzelt, “completamente
idealista”. En Baal Brecht arroja este planteo: el nuewvio “héroe” es
el asocial y en varias ocasiones incluso insinué que debia verse
como personaje antiburgués. No enfocarlo, ademéas, como un mero
simbolo sino como “un hombre que realmente ha vivido” y perca-
tarse de una cierta similitfud con e] destino de Joseph K. el perso-
naje de El proceso de Kafka. Joseph K. es el héroe pasivo que todo
lo soporta con resignacién: su valor se halla en la inactividad pre-
cisamente; Baal es el rebelde que rechaza anarquicamente todo el
orden establecido. Frente al bien (burgués) Baal encarna el Mal
dentro de un mundo perverso. En un texto ya citado, Brecht afirma:
“Baal (...) es un asocial pero dentro de una sociedad asocial”. Por
eso, su héroe negativo no es simplemente una exaltacién luciferiana,
puesto que presupone ¢l telén de fondo de la sociedad moderna.

El individualismo del pefsonaje central de Tambores en la no-
che, Andrea Kragler, se explica no solo en referencia a una socie-
dad individualista, sino esencialmente, es su resultado. El ni-
hilismo 'y el absoluto desprecio de todos los valores burgueses y re-
volucionarios son la consecuencia de una gran crisis. Los caracte-
res han sido dibujados en una linea que no/desecha ciertas tradi-
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ciones y que adopta muchos recursos de tipo Biichner.

Una nueva concepcion del realismo artistico es esbozada en los

Prefacios a la pieza Un hombre es un hombre,
% * *

El concepto de realismo aparece con todas sus fuerzas en la cri-
tica del siglo XVIII, pero de ninguna manera es inaplicable a gran-
des manifestaciones del pasado mas remoto. Desde Aristételes se
crea en Occidente toda una tradici6én que define al arte como “imi-
tacién” de la realidad. Y a esta idea de la imitacién (como luego
a las de copia o reflejo) han estado ligadas diversas variedades del
realismo.

Hubo autores que le asignaron un caracter marcadamente con-
vencional y otros que se esforzaron por interpretar los mismos he-
chos desde un angulo de tipo naturalista. Dentro de esta tltima
linea es de resaltar la Practique du Théatre (1657), en donde DI’
Aubignac quiso demostrar, por ejemplo, que la ley de las tres uni-
dades era un traslado exacto del mundo objetivo, hasta el punto
de preconizar la reduccién de la accién dramdtica a tres horas, o
sea, al lapso de la representacién misma. Diderot explica que lo
que é1 llama natural —sintesis de los ideales de su tiempo— es
una unién de simplicidad, armonia y carencia de todo desafuero,
Califica, por eso, a “la alegoria” como “una especie de embuste que
su oscuridad salva del desprecio”, para combatir tanto al muy pré-
ximo rococé cortesano, como, sobre todo, al gran paisaje del ma-
nierismo, corriente de rebeldia, protesta escapista y desprecio de
la realidad, a favor de esa “naturaleza cotidiana” que consideré
siempre “el primer modelo del arte”. Naturalmente sus ataques
también, se enfilaban hacia el barroco y el arte de la “barbarie goé-
tica”, pero destacaba al arte griego clasico y al renacentista. De
acuerdo con lo anterior, afirmé que la “belleza no posee mas que
una forma”, lo cual implicaba erigir un nuevo normativismo, y aun-
que inspirado en Aristoteles, en el caso de la literatura, introducia
varios principios nuevos que buscaban justificar el arte burgués
realista emergente 58.

La palabra realismo se encuentra en Schiller y en Federico Sch-
legel. Este ultimo afirmé que “toda filosofia es idealismo y que
no existe verdadero realismp distinto al de la poesia”: el concepto
designa acd algo muy vago. Sélo en los siglos XIX y XX el esfuerzo
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por categorizar el realismo tradicicnal toma un caracter sistemé-
tico, y para esto los autores se valen (por ej. en la figura de su
més eminente personero actual, Lukacs) tanto de Aristételes y Ho-
racio como de Boileau, la Ilustracién y el Idealismo aleméan.

En Francia el realismo adquiere carta de ciudadania en la ter-
cera década de la ultima centuria. El critico Gustave Planche lo
dispone como un artefacto bélico contra el romanticismo y con él
mienta, sobre todo, una especie de variedad naturalista. Durante
muchos afios, tanto en este pais como en Inglaterra, Espafia y Ru-
sia, realismo cubre la variante decimonénica caracteristica (Balzac,
Tolstoi, etc.) comop el “realismo fantastico”, defendido por ciertos
romanticos; pero las concepciones naturalistas (verismo, localismo,
exactitud monograficas, etc.) también se presentan, generalmente
en relacién con la primera de las citadas concepciones. Esto nos es-
t4 mostrando que solo hacia fines de siglo, cuando el naturalismo
emerge como ung escuela acompafiada de su estética, se efectiia
la diferenciacién entre realismo tradicional y naturalismo. Pero
como bien ha sido sefialado, pese a las comprensibles y ya estu-
diadas diferencias entre el realismo clasico y el realismo del siglo
XIX, es dificil establecer un corte tajante: ‘“existe sin duda un
vinculo directo tanto en la ideologia como en los métodos artisticos”
95 Mutatis mutandis, este punto de vista concuerda con el Lukacs,
para quien el realismo clasico seria el de la época de la burgue-
sia ascendente y el decimonénico —al menos en Europa occiden-
tal— 1a proyeccién de la Rewvolucion Francesa. Lo que no ve Lu-
kacs, llevado por su conservatismo, es que el naturalismo posee
todas las calidades que lo acreditan. como la continuaciéon de estas
dos modalidades realistas (que hemos englobado dentro del con-
cepto de realismo tradicional), lo cual le impidi6é evaluar la impor-
tancia de los experimentos realistas en la Europa de la primera
postguerra y malinterpretar el nuevo realismo. En cambio Brecht
sefialo repetidamente la comunidad entre el realismo clasico y el
realismo decimonénico y su parentezco por consaguinidad con el
naturalismo (presencia del héroe, identificacion, calco del modelo es-
pacio-temporal de la experiencia, autonomia del psiquismo en el
realismo tradicional vs. autonomia del medio ambiente en el na-
turalismo, etc.).
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Ahora querriamos indicar algunas de las caracteristicas més so-
bresalientes del nuevo realismo de Brecht, haciendo, eso si, la ad-
vertencia de que esta es, apenas, una ojeada, sobre el tema.

(A) Principio de la simplificacién. En sus escritos sobre arte y li.
teratura consigna el artista una tesis que no debe pasar inadver-
tida; se trata del “método de la renuncia” consistente en desechar
aquellos elementos (personajes, descripciones, sucesos, etc.) que no
cumplan una funcién dentro del conjunto de la obra. Ella no esta
obligada a darnos un cuadro fiel o saturado o sensual del mundo;
la riqueza narrativa o pictérica en vez de desvelarnos una realidad
puede revestirla con suntuosos pero engafiosos ropajes. Esta volun-
tad de simplificacién le valié a Brecht =l reproche de “formalista”.

La simplificaciéon es algo distinto por completo de la superficia-
lidad. Los subproductos modernos y el epigonismo . del estilo rea-
lista tradicional son, bien miradas las cosas, lo realmente super-
ficial.

La amplitud de las descripciones o los retratos de caracteres no
necesariamente acreditan a un instrumento como apto para pene-
trar en los mecanismos que rigen nuestrg vida comun. E] realista
actual ‘no debe —afirma— sacar al lector de su verdadera reali-
dad, no debes tomarse a si mismo como medida de todas las cosas
o preocuparse unicamente de algunos fondos efectivistas, de algo
de colorido, de un par de motivos relucientes y reducir su conoci-
miento de la realidad a las meras impresiones sensuales; su tarea
ha de ser mas bien la de extraerle con astucia a la realidad su con-
tenido efectivo con ayuda de todos los medios practicos y cognos-
citivos. Es decir, representar su legalidad de tal manera que pue-
dan aprehenderse la vida misma, la existencia de la lucha de cla-
ses, la produccion socio-econémica, las peculiares necesidades es-
pirituales y corporaies propias de nuestro tiempo” 61, E] estilo sen-
sualista no esta en condiciones de ir a todas las estratificaciones del
mundo o de captar las estructuras gque definen la realidad. Brecht
muestra que en los mis grandes realistas (Tolstoi, Balzac o Dickens),
quienes nos dejaron obras de gran colorido, plagadas de recursos
efectistas, ‘ricas en confiictos”, el peligro de caer en el “natura-
lismo mecanicista, o sea, en la superficialidad, se presenté en sus
obras menos felices. “El sensualismo en siy por si no es ninguan rasgo
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inherente al realismo” 6. El estilo de Grimmelshausen, Voltaire o
Hasek no era “voluptuoso”, y era realismo. Lo decisivo es la “pene-
tracién” en la realidad, y el arte de imbuir al lector en un uni-
verso de sabores, olores, colores emociones y conflictos animicos no
coincide ya con el arte realista. Un arte que a veces realiza la ex-
trafia operacion de embutir en superficies.

El uso adecuado de los medios de la abstraccién y de las forma-
lizaciones ayudan a revelar los planos profundos de la ‘“realidad”
y el “esquematismo” de sus estructuras, el condicionamiento de los
actos humanos. “Y es por esto perfectamente posible que e] escritor,
sin estar impelido a suscitar la sensoriedad del lector, logre mover log
poderes de abstraccion de este, lo cual resulta muy importante pa-
ra la penetracién comprensiva de los procesos sociales” 62,

El detalle Brecht no lo sitia al lado de otro detalle en un esfuer-
zo por reproducir la coexistencia de puntos y la sucesién de ahoras
inherentes a la percepcion cotidiana. Brecht no pretende devolver-
nos en la obra la variada realidad del mundo (una “pseudo-Physis”,
dice con razén Barthes): sus detalles son significativos, lo cual
quiere decir que sus alusiones los desbordan, que ellas aparecen
por lo comin como indirectas o como distributivas. Los detalles
estdn animados por una estructura que habla en ellos.

La teoria del gestus social va igualmente contra una interpreta-
cion de los detalles como imitacién. E]l gestus no se equipara al
gesto, a la actitud, al comportamiento, a la alocucién o a la des-
cripcién: ellos reposan en figura semaéntica, la cual los pone
en conexién con el conjunto estructural. Asi pues, lo que se diga
o haga puede o no coincidir con el gestus, pero de todos modos debe
ser visto en relacién a él ya que él le aporta su significacién como
parte del todo 63, Barthes interpreta la teoria del gestus como si se
tratara de la estructura (‘“el esquema histérico particular que exis-
te en el fondo de todo espectdculo”) 64; pero nosotros creemos que
ella mas bien se conecta con la tesis del detalle significativo ¥, a
partir de esto, es un brillante desenvolvimients de aquel consejo
dado por Brecht: “el arte de la abstraccién debe ser aplicado por
los autores realistas” 65,

(B) Nueva imagen del hombre. E] artista moderno —afirma— de-
be elaborar “un nuevo tipo de hombre” 66, En diversas discusiones
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Brecht indicé la importancia que jugaba el héroe individualista
(concebido como una naturaleza humana, inalterable a pesar de
y en sus variaciones) durante la existencia toda del drama meoderno,
inclusive en aquel que como en el de Shakespeare posee elementos
épicos. “Si, jlas grandes individualidades! Las grandes individua-
lidades fueron la sustancia y de alli brotaba la forma de estos dramas.
Esta forma era la asi llamada forma dramatica y dramética signi-
ficaba en este caso salvajemente mévil, apasionada, contradicto-
ria, dinAmica. ;Y cémo era esta forma dramatica? ;Cual su fina-
lidad? Ustedes pueden verlo en Shakespeare muy bien. Shakespea-
re desarraiga las grandes individualidades, Lear, Otelo, Macbeth
(...) de los nexos humanos con la familia y el estado y los ubica
en el medio, en el completo aislamiento para mostrar su grandeza
en plena decadencia” 67. Asi se anima la tesis de una naturale-
za humana e indestructible, parte integral de la ideologia del hu-
manismo clasico. '

Por eso afirmé: “El yo permanenta es un mito” 68 El in-
dividuo no puede ser aprehendido mas que en funciéon de
la estructura, como fruto y agente de ella al mismo tiempo, sélo
en cuantp un “producto” que coadyuva a su edificacién o a su de-
molicién. Aquel nucleo subjetivo, integral e indestructible, del hu-
manismo burgués desaparece de su horizonte. Todavia en Baal y
Tambores en la noche la negatividad del anti-héroe era el rechazo
del viejo individualismo, rechazo que, no obstante, ofrecia una so-
lucién situada aun dentro de esta problematica. Brecht planted
luego su héroe social, al hombre como una entidad —si cabe la
palabra— ‘“en permanente destruccién y en renovada reestructu-
racion” 69,

Pero la discusion no la desenvolvié para brindar una nueva al-
ternativa a] humanismo burgués; Brecht atac6é igualmente al neo-
humanismo ‘“progresista” o marxista,

Segun este ultimo, basta designar al hombre como “animal so-
cial” para ponerse a tono con el pensamiento de Marx. Pero nada
mas alejado de la verdad. Brecht no tomé su pluma y monté a ca-
ballo sobre su tiempo para desfacer entuertos a nombre de Aristo-
teles, ni siquiera valiéndose de esta definicién suya (“animal so-
cial”), que obedece a la concepcién de la democracia de la polis
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esclavista. Brecht afirmé que el hombre estaba determinado estruc-
turalmente, o sea, que los “cédigos” que componen un complejo
social (economia, politica, ideologia, lenguaje, etc.) lo tienen en ca-
lidad de agente, que el no habla sirviéndose de ellos sino valién-
dose de él. Por eso repetia la famosa definicion de Marx en sus
Tesis sobre Feuerbach: el hombre como conjunto de relaciones so-
ciales. El hombre no atravesando las relaciones sociales y confi-
riéndoles un sentido sino el hombre atravesado por ellas y
al cual ellas le confieren un sentido. “El hombre no es represen-
table sin la sociedad humana” 70. ;Que quiere decir esta frase?
Los diversos niveles que integran a la sociedad hacen que cada
hombre cumpla un papel dado: como sujeto de la produccién eco-
némica, en la vida politica, dentro del seno de la familia, en la
disputa de ideas, etc. Por eso, segin Brecht, no hay yo permanente
y el individuo es algo en continua estructuracién y reestructuracion.
El pensamiento humano, valga el ejemplo, no hace al lenguaje,
que es un cuerpo independiente de la conciencia y exterior a ella,
con sus leyes propias; es el lenguaje el que hace al pensamiento
humano. Brecht lo expresé en estos términos: “El pensamiento del
individuo (...) es imposible sin el lenguaje que es uy fenémeno so-
cial” 1,

Pero volvamos al arte: en sus obras nos muestra la dependencia
del hombre de los factores que condicionan su existencia, la viven-
cia de su libertad en el seno de la jerarquia de los valores burgue-
ses y el anhelo intenso de una nueva, libertad.

Repitamoslo: lo dicho no impiica un juicio de valor critico, en
el sentido de afirmar que una obra que no quepa dentro de estos
lineamientos deba ser descalificada; no. Queremos apenas exponer
el esqueleto estético del nuevo realismo. Lo contrario llevaria a la
absurda conclusién de que obras con héroes dotados de libertad no
podrian ser artisticas.

(C) Modelo, medio ambiente y totalidad. Tomese al individuo co-
mo entidad indivisible e indestructible o antleselo, cual acontece en
naturalismo, el resultado es siempre el mismo: lo que se da por
fuera de él o le aplasta cabe perfectamente dentro de la nocién de
medio ambiente. Poder incondicionado de un sujeto sobre el me-
dio ambiente o poder incondicionado del medio ambiente sobre
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las personas, hémos instalados ante una dialéctica en la cual se
enfrentan dos sustancias o, como en el caso del naturalismo, desa-
parece una de ellas para que la otra reine sin reservas (al menos
en ciertas férmulas suyas).

El nuevo estilo realista no tiene como finalidad (como “objeto”)
de la obra revelar al individuo, al individuo y al medio ambiente
o al medio ambiente, sino al complejo estructural que condiciona
nuestra existencia en comun. No basta con que el artista de “mode-
los de la convivencia”, requerimos imagenes de otro orden: que nos
descubran las estructuras de diversa indole, las cuales hacen que
la convivencia entre los hombres sea lo que es en la actualidad 72.
Si la produccion artistica se asimila al arte de hacer puentes o edi-
ficios o maquinas, ello quiere decir que la convivencia entre los
hombres es 1la materia prima a lal cual se le aplican ung serie de
instrumentos (técnicas, etc., 1o mismo que la ciencia) para que sea
revelado aquello que la ‘rige”, o sea, una estructura invisible a
nuestros ojos cotidianos. ;Puede evaluarse la magnitud de la mo-
dificacién en nuestros enfoques habituales que un arte asi esti en
capacidad de introducir? ;No nos lleva é] a los umbrales de un
revolucionario cambio de mentalidad?

El realismo tradicional se caracteriz6 por sus pinturas “totales
del mundo”, saturadas y amplias en ¢l caso de la épica, compacta-
das y esenciales en el del drama, como lo ha explicado abundan- -
temente Lukacs. (La totalidad se torna en el naturalismo en puro
medio ambiente). Los detalles y sus nexos se organizan de modo
sucesivo. En estas circunstancias la nocion de “modelo”, como con-
junto dotado de un sistema regulador, no necesariamente dado en
todos los detalles (y he ahi porqué el caricter de lo significativo de
los detalles), es algo impensable.

La causalidad clasica (directa y lineal) no es aceptada por
Brecht. Pero tampoco un efacto es el resultado de una muchedum-
bre de fuerzas de mayor o menor intensidad. La causalidad es la
de una estructura reguladora sobre los “efectos”, o mejor, la presen-
cia de una ausencia —la estructura en los “efectos’—.

Al nivel de la realidad dada ‘“la historia depende de factores des-
conocidos”, A este nivel vemos los factores dispersos, un cierto caos
del que no apreciamos sus nexos efectivos 73. ;Cual es la verdade-
ra realidad, es decir, la dedisiva? ;La no visible, pero que debe-
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mos conocer, o la que conocemos, pero no entendemos? Si al nivel
de la realidad dada obrara la causalidad clasica no habia proble-
ma, todo seria traslicido: por eso “nosotros le damos a nuestras ex-
periencias en la vida una forma de catastrofe” 74, Empero, esto no
significa defensa del irracionalismo. ‘“Detrds de los acontecimien-
tos —agrega— que se indican, sospechamos nosotros la existencia
de otros que no se indican. Estos son los gemnuinos acontecimientos”.
Y concluye lacoénica pero sintomaticamente: “Solamente si los cono-
cemos los comprendemos”.

(D) ¢Reflejo contra verosimilitud?

Hemos anotado ya dos puntos que contribuyen a justificar la te-
sis de Brecht de]l arte como un mundo propio. En primer lugar, la
de la forma como inseparable del contenido, o sea, el que este Ul-
timo sb6lo puede hablar a través de la primera, que dentro del pro-
ducto el contenido estd expresado por la forma y Gnicamente por
ella. La segunda, se refiere a la nociéon de detalle significativo, se-
gin la cual un hecho en la obra de arte, por mas semejante que
se presuma por relacién a un hecho exterior o “real”, no posee su
validez en virtud de esa semejanza sino en razén del conjunto den-
tro del cual esti involucrado. La analogia no nos explica nada so-
bre la especificidad de niveles, y asi los detalles son momentos de
otro discurso con sus leyes propias. La nocién de verosimilitud
(Wahrscheinlichkeit) contribuye al esclarecimiento de la obra rea-
lista como una forma particular de revelamiento.

La teoria del reflejo ha pretendido monopolizar la interpretacion
del realismo artistico. Ella presupone que la realidad estd organi-
zada de modo tal que le corresponde un catalogo preciso de cano-
nes estéticos. En sentido estricto esa concordancia entre reali-
dad y preceptos ha sido defendida por los realismos clasico y de-
cimonénico y por el naturalismo. El concepto de realismo comien-
za a desdibujarse cuando se trata ya de otro tipo de realidades
(poética, suprarreal, fantastica, etc.) porque estas no exhiben un
rostro de perfiles definidos, ni aquel es un genuino calco. Pero lo
que la teoria del reflejo no explica es el caracter convencional de
sus categorias: ella es también un “revelador” valiéndose de prin-
cipios establecidos y que nos presentan, una vez organizados en
la obra, una cierta imagen. ;En qué lugar se halla lo tipico “real”
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o qué de ‘“realista” tiene un relato en pasado o la perspectiva cen-
tral en la pintura conlleva algo distinto a una disposicion escogida
del ojo o las tres unidades del teatro pueden ser mas que un en-
trecruzamiento que busca ajustar una fabula a un reducido lapso
temporal? ;No es una convencién elegir uno u otro género litera-
rio? Se alega que, por ejemplo, estos Gltimos estan acoplados a un
objeto. Cierto. Pero nunca se saldriA de un mero bizantinismo has-
ta cuando se distinga que el objeto al cual ellos se acoplan es un
objeto artistico, o sea, una tematica ¢ materia prima ya elaborada,
¥y que la teoria del reflejo alimenta una confusién entre el objeto
sin elaborar (que designa como el contenido a traducir en la obra)
y el objeto ya elaborado en el complejo irreductible de esta. Aho-
ra bien, que cualquier variedad del realismo sea una convencién
supone apreciar en él un peculiar “mecanismo de desvelamiento”,
cuya luz tifie la realidad vivida o esa otra realidad que condiciona
la realidad wvivida, y no experiencias desglnsadas, sentimientos di-
fusos, una confusién voluntaria, etc., coino acontece en otros esti-
los artisticos. No debemos dar un juicio de valor del siguiente cor-
te: el nuevo realismo es superior al realismo tradicional. En cada
una de estas variedades debe establecerse, segiin sus principios
estéticos, una valoracién circunscrita. Lo que si se puede afirmar
es que el estilo antiguo de realismo no se articula con la socie-
dad actual, o se articula mal, lo que afecta tanto su funcién so-
cial como sus posibilidades de revelacién (que Brecht procura ac-
tualizar a través de una modificacién en su funcién).

Aftadamos que la, nocién de reflejo puede ser aplicada al tipo de
revelacion propio del realismo tradicional. La nocién de verosimi-
litud seria aplicable entonces al nuevo realismo. Lo que si apa-
rece como una pretension inadmisible es erigir al reflejo como
unico cédigo, tanto por las razones aludidas como porque en mu-
chos intérpretes, como lo hemos visto, ello deriva en la identifica-
cién de la rica variedad de manifestaciones del realismo con una
sola modalidad de éste. Un reflejo es total, un modelo de conviven-
cla es verosimil.

El realismo de Brecht prepara modelos verosimiles de la época
actual y que son capaces de producir los efectos deseados. La 16-
gica de la verosimilitud no es la légica de la experiencia sensible,
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como tampoco aquella nocién naturalista de las disecciones minu-
ciosas. La realidad llega al publico en el nuevo realismo a través
del “modelo”, el cual posee su logica. “Tiene su propia legalidad”.
El arte realista se presenta entonces como un campo en donde la in-
tegracién de los elementos condiciona e] resultado. La coherencia del
modelo es una sobresaliente caracteristica de la verosimilitud.

E]l rapido desenvolvimiento de las fuerzas productivas inheren-
te al capitalismo comporta un progreso en las concentraciones ur-
banas, en las comunicaciones y los medios de informacién, lo mis-
mo que una permanente y reiterada fluidez social. Ello ha condu-
cido a dos resultados; por un lado, tenemos una imagen confusa
y un tanto amorfa del contexto social, y, por otro, una imagen su-
perficial en donde no aparece la parte decisiva de los procesos,
aquella que los impulsa y los condiciona. Lo que directamente re-
cibimos son ‘representaciones de la vida en comun equivocas, im-
precisas y contradictorias y una imagen del mundo que cabria de-
nominar inutilizable (unpraktikabel), o sea, que con esa imagen
del mundo (...) no puede el hombre controlar dicho mundo”. El
modelo verosimil, por su coherencia y sencillez, es claro, va al
objetivo que se propone, suscitando asi la reflexiéon y la critica.
Activa la imaginacién, la emocién y la razén.

Como lo indica Wellek en el libro ya citado, un elemento con-
sustancial al realismo tradicional es el de lo “tipico”. Podemos
distinguir las siguientes etapas. Una, en donde lo tipico representa
figuras de valor universal llenas de resonancias miticas (Don Juan,
Fausto, etc.); el tipo es acd un arquetipo. Cervantes nos dié un
tipo también universal, pero no mitico sino social. Luego, y a par-
tir de esta tradicién, a fines del 18 y comienzos del 19 se desarrolla
lo tipico como un “cardacter”. Asi Diderot habla de los personajes
como pertenecientes a una “condicién” (clase o estamento), pero
ellos ya estan ahuecados por una cierta complejidad psicologica.
Balzac, Stendhal, Tolstoi y otros grandes realistas se consagran a
esteroscopicas pinturas del alma: lo tipico se equipara a los ca-
racteres. Empero, la idea de que lo tipico es una unién dialéctica
entre lo individual y lo general, o sea, algo ‘“particular”, aparece
como una adecuada vision tedrica y una muy buena sintesis de
estas wversiones. (Es bueno recordar que si el arquetipo se torna
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paradigma o esquema ideal y tiende hacia una gran abstraccion,
no cae bajo la nocién de lo particular, tal cual sucede en el caso
de “héroe positivo” del realismo socialista).

El tipo es en Brecht un detalle, o mejor un momento o aspecto
significativo. Lo tipico no es abolido en la estética del nuevo rea-
lismo de Brecht aun cuando adopta la indole de lo tipico “funcio-

Asi por ejemplo, en 1926 habla de lo “tipico colectivo” 75: el hé-
roe es una especie de encarnacién parddica de la masa, es €l re-
presentante de conjuntos y lleva en su ser condensados las virtu-
des y los defectos de esos conjuntos humanos. En 1928 habla del
“tipo-millén”, 76 aunque ahora con la connotacién del ‘“término
medio”. Por estos mismos afios usa ademas el vocablo tipo en el
sentido de paradigma. Lo tipico como el “tipo social” aparece lue-
go, e inclusive, ligado al concepto de lo particular 77. Por consi-
guiente, lo define siempre en virtud del conjunto en el cual Se en-
cuentre involucrado, se le confecciona de acuerdo a la finalidad
en cuestion, es una categoria “moévil”’. De ahi que se refiera a los
“distintos tipos”: “histérico, biografico, parabdlico” 78.

En manos de Brecht el realismo ha cobrado nueva vida. Sus ideas
estéticas estan fructificando en obras de tan alto, exquisito y des-
lumbrante caracter como el Marat-Sade de Peter Weiss, en donde
asistimos al juego multiple de una maultiple confrontacién de es-
tructuras al nivel ideoldgico-politico, social e histérico, valiéndose
de la parodia tal cual se valié a su turno Brecht por ejemplo, des-
de Un hombre es un hombre hasta Arturo Ui pasando por la Opera
de dos centavos. El nuevo realismo de Brecht es un reto: reto a
las férmulas yertas del pasado y reto al esfuerzo de algunos
por insuflar nuevo espiritu a la tradicion usando medios modernos
(Arthur Miller Sartre, Garcia Lorca, Asturias o Thomas Mann) o a la
casi desesperada tentativa por abrirse a un universo diferente (Jean
Genet, Arthur Adamov).

Nada maés, pero tampoco nada menos.
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1966, p. 1.

5. Marx, Theorien Ueber den Mehrwert, t. I, Stutigart, 1905, p. 382. La tendencia
antropologista de Adolfo Sinchez Vasquez lo lleva a suprimir el concepto de “geisti-
gen Produktionszweigen” (“ramas de la produccién espiritual”’) y habla en su tra-
ducciéon de “producciones de tipo artistico”, con lo cual abona el terreno para su
tesis del arte como manifestacién de lo humano del hombre (Las ideas estéticas de
Marx, México, 1965, p. 154),

6. III, 210.

Se elimina asi, en el sector de la teoria arte, una filosofia del sujeto extraiia del
todo al marxismo. Pierre Macherey lo dice muy bien: “El productor (de la obra de
arte —F. P.) no es un sujeto centrado sobre su creacién: es en si mismo elemento
de una sitnacién o de un sistema” (Pour une théorie de la production littéraire,
Paris, 1966, p. 84). La concepciéon de Brecht es “estructural” y no “estructuralista”,
al menos en cuanto esta corriente hace parte de una moda. En su polémica con el
éstructuralismo Sartre afirmé lo siguiente, en plena adecuacién con su larga carrera
filoséfica: “aquello que hace al hombre son las estructuras, los conjuntos signifi-
cantes estudiados por las ciencias humanas. Aquello que él hace es la historia misma,
la superacién real de estas estructuras en una praxis totalizadora™ (Sartre répond.
La Quinzaine littéraire, N® 14, Paris, 1966, p. 5). ;Pero Barthes no ha afirmado por
su parte que “los hombres fabrican sentidos”? (Structuralisme et sémiologie, Les
lettres francaises N9 1243, Paris, 1968, p. 12). Ahora bien, el pontifice actual de la
lingiiistica, Roman Jakobson, en una discusién reciente se expresé asi: “Philippe
L’Heretier: considero que lo que ha creado al hombre es el lenguaje y la herencia
verbal con sus reglas, Roman Jakobson: ;Lo contrario! Es el hombre quien ha creado
la herencia verbal (...) El ser humano ha inventado la lengua”. (Vivre et parler,
Une discussion révolutionaire, Les lettres francaises, N® 1221, Paris, 1968, p. 5). La
conclusién es clara: la observancia estructuralista no inmuniza contra la ideologia
del sujeto creador de la historia, el lenguaje o el sentido. Ahora bien, aqui nos tro-
pezamos ante un problema filoséfico. Brecht utiliza la teoria (en este caso la teoria
del descentramiento del sujeto) como un medio para elaborar su arte; esto no quiere
decir que un artista que defienda la filosofia del sujeto creador deba ser artistica-
mente inferior. Esto seria erigir un modelo teérico en modelo estético. Cuando vemos
acd las resonancias filoséficas del nuevo realismo brechtiano no emitimos natural-
mente ningun juicio de valor, pues realizamos una labor estructural descriptiva de
sus rasgos propios.

En lo que se refiere a la libertad, desde un dngulo mas amplio de censideracién,
en una u otra variante pertenece a un campo ideolégico bien definido. Si el hombre
es, como ya se sefialé, un fruto y un agente al mismo tiempo, no parece algo distinto
a una conclusién previsible su afirmaciéon segin la cual depende de las estructuras.
La libertad es no tnicamente una idea sino una vivencia y un valor arraigado en
nuestra cultura, No cae Brecht en el error de declararla una afirmacién vacia o el
humo detras de unas letras: la libertad estd anclada fuertemente en la conciencia de
las personas y aun cuando la teoria pueda esclarecer el ongen de esta libertad ideo-
légica no implica esto que no sea algo muy “real” y “vivido” por las gentes. Es
evidente que otras modulaciones de esta libertad “real” y otra manera de sentirla
y practicarla surgirin en una sociedad de tipo socialista y Brecht fue muy sens’ble
a la elaboracion de ideas claras acerca de esta ideologia de la libertad: recuérdense sus
pronunciamientos sobre las dos Alemanias hacia el final de sus dias.

7. 11, 37.
8. Brecht, Schriften zur Politik und Gesellschaft, t. 1, Berlin, 1968, p. 120.
9. Brecht, op. cit.,, p. 273. El subrayado es de Brecht,
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10. Brecht op. cit., p. 91,

11. Conforme al uso marxista mas moderno (Cfr. R. Establet, “Culture” et ideo-
logie, revista Cahiers marxistes léninistes, Nos. 12/13, Paris, 1966).

12. Brecht, op. cit., p. 260,

13. Brecht, op. cit., t. I1, p. 21.

14. Cfr. nuestro ensayo Brecht y la vanguardia maldita, revista Ideas y Valores,
Nos. 31/32, Bogoti, 1968, pp. 30s.

15. III, 221 a 263.

16. I, 83s., 17 III, 248. En diversos textos del ejemplar citado de los Cahiers
marxistes léninistes se denuncia dicha operacién,

18. L. Althusser, Pour Marx, Paris, 1966; en especial pp. 167 s. y 175 s.

19. L. Althusser, op. cit.,, p. 168. Adolfo Sinchez Visquez impugna este enfoque
de la practica. Segin él, la “practica teérica” no implica una transformacién efec-
tiva de un objeto real (Cf, Filosofia de la praxis, México, 1967, p. 168). Sanchez
Vasquez no considera como objeto real ni a la ideologia, ni a la tradicién cientifica
y filoséfica sobre la cual ejerce la actividad practica (la materia prima del conoci-
miento). Sinchez Visquez se contradice porque le asigna al arte la condicién de
“praxis”, llevado por una filosofia antropologista que ve en este la mas alta afirma-
cién de lo humano del hombre. Pero jqué de mas “real” tiene la materia prima
de la literatura (lenguaje, ideologia), que la de la ciencia (ideologia, tradiciones
teéricas) ? Sanchez Vasquez borra con el codo lo que escribié con la mano. La con.
cepcién de “praxis” defendida por este autor llega hasta el punto de fragmentar la
ciencia (la sola experimentacién para él posee la indole de “praxis”) o deja flotar
vacilaciones (a veces parece como si s6lo los “‘artistas plasticos” tuvieran una genuina
materia prima para sus obras). Brecht afirma: “El arte, como prdctica humana, con
sus caracteristicas especificas, su propia historia (es —F.P.) (...), pues, una prdctica
entre otras y conectada con otras practicas” (2, 129. Subrayamos nosotros). El dualis-
mo — debemos recalcarlo, por otre lado— es un hijo bastardo de la filosofia mate-
rialista de la Presencia.

20. Cfr. R. Barthes, Critique et vérité, Paris, 1966,

21. P. Macherey, op. cit., p. 161.

22. R. Barthes, op. cit., p. 64,

23. R. Barthes, op. cit,, p. 14.

24. Introduction al ntiimero cit. de los Cahiers marxistes léninistes (p. 4).

25. Entretien avec Roland Barthes, revista Les Lettres francaises, N° 1172, Paris,
1967, p. 175, Esta idea es antigua en Barthes. (Cfr. sus Elementos de sémiologie,
Utrech, 1961).

26. F. de Saussure, Cours de lingiiistique génerale, Paris, 1962, p. 101.

27. J. Derrida, De la gramatologie, Paris, 1967, p. 75. El logocentrismo de la lin-
giiistica abarca un mas vasto imperio; Cl. Lévi Strauss también lo ve como el ideal
de las ciencias humanas (op. cit.,, p. 151).

28. J. Derrida, La estructure, le signe et le jeu en L’écriture et la différence,
Paris, 1967, p. 410.

29. 1, 103.

30. 1, 74,

31. Cfr. El corto ensayo de L. Althusser, Sur La connaissance de lart, revista La
nouvelle critique, N° 175, Paris, 1966.
32. Cfr. H. Lefebvre, Pour connaitre la pensée de Lenine, Paris, 1957.

33 Deben exceptuarse casos como el de Arnold Hauser e, independientes de su
base filoséfica, algunos textos de Gramsci y Walter Benjamin, entre los autores mds
famosos.

34. 2, 134 s,
35. 2, 109.
36. 2, 95,
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37. 2, 96,
38. 2, 98,
39. 2,99 s,

40. Cfr. R, Barthes, Le degré zéro de lecriture, Utrech, 1961,

41. Cf, el ensayo de Hermann Broch sobre Joyce en el libro Dichten und Erken-
nen (Zurich, 1955).

42. M. Godelier, Rationalité et irrationalité dans Uéconomie, Paris, 1966. En los ca-
pitulos I, II y IIT de esta espléndida obra, que rebasa su campo especifico hacia
una reflexién sobre el materialismo histérico, Godelier explica la importancia de los
conceptos de “jerarquia de niveles” y “jerarquia de valores” en el seno de una
sociedad. Los niveles, agrega, no han cumplido siempre la misma funcién y el des.
conocimiento de esto ha ocasionado grandes yerros a la investigacién, por ejemplo,
de las llamadas sociedades primitivas (Cfr, el capitulo Objeto y métodos de la an~
tropologia econémica).

43. Cfr. nuestro ensayo La situacion actual del concepto de realismo socialista,

44. Introduction a los Cahiers marxistes léninistes citados, p. 1.

45. 1, 256.
46. III, 25.
47. III, 170.
48. TIII, 88 ss.
49. 1III, 102 s.

50. La estructura latente no es un lenguaje primordial: estd a la vista en la super-
ficie del texto; sélo que dicho texto nos la muestra no solo por lo dichoe sino, ade-
mas, por lo no dicho. La estructura latente no es la verdad del texto, puesto que
éste también es verdad. Tan lejos va en su verdad que por medio de él, por sus ple-
nitudes y sus huecos (huecos que, a su modo, dicen tanto como las plenitudes), sa-
bemos de una estructura latente. Algunas de las piezas de Brecht se consagran a
esta estructura; acaso las mejores,

51. Cf. E. Fischer, Kunst und Koexistenz, Hamburgo, 1966, pp. 217 s. André S.
Labarthe, por ejemplo (Marienbad année zéro, revista Cahiers du Cinema, N® 123,
Paris, 1961, p. 28), resume muy bien lo que le plantea al piblico la pelicula de
Alain Renais, El afio pasado en Marienbad, caso tipico a este respecto de grandes
zonas del arte de vanguardia. “Esta concepcién nueva del cine implica una manera
nueva de mirar los filmes, Al espectador pasivo sucede un espectador activo que
convierte la trama discontinua del relato en una continuidad coherente. (...). El
filme no funciona sin é1”, Ernst Fischer propone un espectador hibrido pasivo activo,
como respuesta al espectador pasivo del arte tradicional frente al que, ademas, ha-
llamos una trama continua del relato, Brecht quiere mis bien un nuevo espectador
para quien las posibilidades activo-pasivo sean algo subordinade puesto que su “actitud
critica”, si tiene algin valor, es también actitud “productiva” y placentera, segin
el Pequeito Organon (VII, 20). La filosofia subjetivista sartreana de la l'bertad (en-
gagement, etc.) debia encontrar su conclusién légica en el piblico dotador de sen-
tide. Y la ha encontrado: “Si yo no soy el medio de la obra de arte, si yo, lector,
soy al contrario coelaborador, el creador mismo de la obra de arte en segundo grado
se dirige a mi, o sea, el autor, el libro se dirige a mi en mi libertad”. (Qué peut la
littérature?, Manteuil/ Meaux, 1965, p. 120, intervencién de Jean-Paul Sartre). Esta
tesis es perfectamente justificable en el caso de una “obra abierta” como la citada
de Resnais. (Cf. el andlisis que de la vanguardia efectia Umberto Eco, Obra abierta,
Barcelona, 1965). Pero no es aplicable, no es congruente con una estética que se .
reclama del realismo, cual es el caso de Sartre o Fischer. Todo arte realista, si lo
es en verdad, posee su propio sentido.

52. V, Klotz, Bertolt Brecht, Buenos Aires, 1959, p. 28.
53. [IIL, 90.
54. III, 78, s.

55. Cf. los trabajos de Louis Althusser y sus colaboradores, editados por Maspero
(Paris). Para Rugard Otto Gropp (Gegensatz der marxistischen und der Hegelschen
tdeallstlschen Dzaleknk en la Deutsche Zeitschrift fiir Phllosophw, N? 2, Berlin, 1964),
existe una ‘“oposicion” entre las dialécticas hegeliana y marxista e 1nd1ca que cada
una de ellas brota de estructuras o de sistemas de correlaciones histéricas completa-
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mente diferentes. “La dialéctica marxista surgié independientemente de la hegeliana”
(p. 380). Unos ven la relacién de la dialéctica hegeliana con la marxista como una
puesta sobre los pies de Hegel; no hablemos de concepciones netamente evolucionis-
tas que establecen una continuidad entre las deos. De todas formas, ambos enfoques
borran la diferencia especifica entre Hegel y Marx,

56. 1, 230.

57. IV, 153.

58. Diderbt, QOeuvres esthétiques, Paris, 1959, pp. 828, 830, 931,

59. R. Wellek, Grundbegriffe der Literaturkritik, Stuttgart/Berlin/Colonia/Mainz,
1965, p. 181.

60. IIT, 99.

61. 2, 129.

62. 1II, 127,

63. III, 281 s.

64. R. Barthes, Essais critiques, Paris, 1964, p. 53.

65. TIII, 242.

66. 1II, 86 ss.

67. 1, 12,

68. 1I, 270.

69. 1II, 85,

70. Brecht, Schriften zur Politik und Gesellschaft, t. I, p. 100,

71. Brecht, loc. cit,

72. VII, 12 ss.

73. 2,127 s,

4. 2, 242,

75. Brecht, Schriften zur Politik und Gesellschaft, t. I, p. 43.

76. II, 278,

7. IR, 270 y VI, 292,

78. III, 221,
Nota: Cuando la cita lleve un numero romano en primer lugar, se trata de uno de

los tomos (I a VII) de los Schriften zum Theater editados por la Editorial
Subhrkamp, Francfort sobre el Meno; cuando el primer nimero sea de carac-
teres arabigos se trata de los Schriften zur Literatur und Kunst (1 y 2), edi-
tados por la Editorial Aufbau, Berlin/Weimar.



