Teoria del teatro épico:
elementos para pensar

una poe€tica
Nota ]

Por Héctor Levy-Daniel

La teoria brechtiana es 1til para una reflexion
sobre el teatro en este tiempo. Y esta reflexion
significa sobre todo biisqueda de una poética en
sentido amplio, una poética que sirva de base
para realizar una dramaturgia del texto, del

montaje escénico y del trabajo actoral.

unca descubri grandes

autores o directores cu-

YOS FECUTSOS N0 estuvie-
ran justificados por la materia que
s¢ disponian tratar. El modo de
concebir la existencia, las rela-
clones entre los hombres, la natu-
raleza de la realidad determinan
siempre su modo de expresion
artistica. Por lo tanto estoy con-
vencido de que para concretar mi
trabajo debo ser capaz de mane-
Jar ciertos procedimientos que
sirvan para crear de acuerdo a mi
manera de ver también la existen-
cia, la realidad, las relaciones so-
ciales. Y esto implica necesaria-
mente reflexionar sobre los ele-

Mentos teoricos que estin a la

base de mi trabajo de dramaturgo
o director. En otras palabras, a lo
que apunto es a reflexionar sobre
la constitucion de una poética
propia, una poética con funda-
mentos solidos pero que sin em-
bargo sea capaz de evolucionar
en sintonia con mis necesidades v
las de nuestro tiempo. Una poé-
tica asi planteada no significa un
mero amontonamiento de recur-
sos de otros creadores sino una
especie de dispositivo capaz de
generar procedimientos propios,
auténticos, que me permitan en-
frentarme con mi propia materia.

Brecht es uno de los autores
que mas ha incentuvado mi trabajo
de autor y director. Mi fascinacion
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por su figura me condujo a leer
pricticamente todas sus piezas asi
COIMO SUS €SCrItos teoricos v sus
diarios de trabajo. Y creo que la
teoria brechtiana es util para una
reflexion sobre el teatro en este
tiempo. Y esta retlexion significa
sobte todo busqueda de una poé-
tica en sentido amplio, una poética
que sirva de base para realizar una
dramarurgia del texto, del monta-
je escénico y del trabajo actoral.
“stas reflexiones sobre la teoria
épica no tienen otro objetivo,
Brecht coincidio con Aris-
toteles en un punto fundamental.
En el capitulo IV de su Poética,
Aristoteles dice que los hombres
que asisten a las representaciones
de los tragicos griegos “se gozan
en ver las imagenes, porque su-
cede que mirandolas aprenden vy
razonan sobre lo que es cada cosa”.
De esta sentencia se puede deducir
que un objetivo vital de los trigicos
oriegos fue el de divertira la gente.
Sin embargo, cumplian al mismo
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La opera de los dos centavos
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tiempo fundamentalmente con la
condicion de ensefar.

Como es bien conocido,
Brecht afirma, en una primera
etapa de su elaboracion teorica
(como se vera, mas rarde variara
su posicion), que el teatro debe
tener una funcion eminentemen-
te £|i(|;ictitﬂl. Pero aunque fustiga
lo que €l considera “reatro culi-
nario” del cual se declara enemi-
go, juzga necesario disipar la im-
presion de que su teatro estd con-
tra toda diversion y que el apren-
dizaje que supone no puede ser
alcanzado sino a través de un gran
hastio. Con conceptos similares a
los citados de Aristoteles, sostie-
ne que el proceso de conocimien-
to experimentado por quien asis-
te al teatro es placentero. “Que
haya que conocer al hombre de
una determinada manera engen-
dra ya una sensacion de triunfo, v
LILIL‘ no se 1{_' CONOZCH l'J'I:Ir CI‘I'['L'T{}!.
definitivamente, porque no sc
agota con facilidad, porque alber-
oa v oculta en si mu-
chas posibilidades
(de ahi viene su ca-
p:u:id;ld de evolu-
cion) es también un
conocimiento pla-
centero. Que se deje
modifticar por su
eNtorno y que pue-
da él a su vez modi-
ficarlo, esto es, sacar
de €l consecuencias,
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todo ello engendra sensaciones
placenteras. Desde luego que no
es asi cuando se considera al hom-
bre como algo mecinico, algo que
puede utilizarse sin reservas, algo
que no ofrece resistencia, tal y
como sucede hoy a causa de de-
terminadas situaciones sociales.”
(Benjamin, 1975, 28).

Sin embargo, Aristoteles y
Brecht conciben para lograr tal
mtencion didactica efectos dra-
maticos totalmente diferentes y
hasta podria decirse opuestos. En
la concepcion aristotélica (v gran
parte de la tradicion teatral que le
sigue y tiene su base conceptual
en la Poétiea) la imitacion efecruada
por ¢l actor debe provocar la
identificacion del espectador con
¢ly, a través de él, con el personaje
de la obra. En el capitulo VI de
su Poética se lee la definicion de la
tragedia como “‘una imitacion de
accion digna v completa, de
amplitud adecuada (...), imitacion
que se efecria por medio de
personajes en acclon y no narra-
tivamente, logrando por medio
de la piedad y el terror la ex-
purgacion de tales pasiones”.
De ese modo, Aristoteles le adju-
dica a la tragedia una tarea catir-
tica: se imitan aquellas acciones que
provocan temor v compasion. El
actor imita al héroe con tal poder
de sugestion y metamorfosis que
el especrador lo sigue en el pro-
ceso y asi hace suyas las vivencias
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del héroe. Solo puede ver lo que
este ve. Las percepciones, sen-
timientos y tomas de conciencia
de los espectadores coinciden con
las de los personajes. Por lo tanto,
este teatro no puede producir
cambios de estado de animo,
facilitar percepciones y llevar a
tomas de conciencia que no se
hubieran sugerido a través de su
representacion en el escenario.
Brecht seniala que la catarsis o
depuracion se produce en virtud
de un acto psiquico muy particular
que denomina identificacion. El
espectador se identifica emotiva-
mente con los personajes del dra-
ma, los cuales son recreados por
los actores. Y una dramatica es
aristotélica cuando produce tal
identificacion, utilice o no las reglas
suministradas por Aristoteles para
lograr dicho efecto (reglas de la
unicad de aceidn, unidad de tiem-
po v unidad de lugar). Cuando ¢l
autor transgrede dichas reglas pe-
ro no cesa de perseguir como
objetivo la identificacion del
espectador, debe afirmarse sin
lugar a dudas que la dramatica
utilizada es aristotélica. De hecho,
¢l fendomeno de la identificacion se
registra a través de las diversas
dramaticas que se suceden en el
transcurso de los siglos.’

Brecht intenta generar una
nueva tradicion teatral sobre Ia
base de una fundada oposicion a
la dramatica aristotélica. Observa
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Brecht, caricatura de Dolbin.

que, a pesar de los grandes cam-
bios producidos en el ambito de
la ciencia, no puede afirmarse que
el espiritu cientifico haya pene-
trado en las masas. El hombre
desconoce las leyes que rigen su
vida. Las fuentes de sus senti-
mientos, pasiones y tomas de
conciencia estin enturbiadas y
contaminadas. No tiene una ima-
gen clerta y acabada de un mundo
que, como €l se transforma ve-
lozmente v por lo tantg no puede
actuar en ese mundo con posibi-
lidades de éxito. La clase domi-
nante impide que la ciencia (que
con tan buen resultado se aplica
para dominar la naturaleza) pueda
ser aplicada para conocer la
verdadera indole de las relaciones
que los hombres mantienen entre
sial penerar sus medios de subsis-
tencia (lo que en términos de
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Marx equivaldria a las relaciones
de produccion), relaciones que se
organizan en un sistema impla-
cable de explotacion del cual dicha
clase se beneficia. Debido a estos
impedimentos que la burguesia le
opone, ¢l hombre comin no pue-
de sino desconocer su propia na-
turaleza y la de la sociedad humana
en su totalidad. La imagen que
tiene del mundo es distorsionada,
imprecisa, contradictoria; en una
palabra, es impracticable, en ¢l
sentido de que el hombre no
puede dominar ¢l orden de cosas
en el que se halla iInmerso. No sa-
be de qué tactores depende ¢l
mismo, no conoce las maniobras
que es necesario realizar para que
la maquinaria social produzca el
efecto deseado. Y mientras persis-
ta en tal estado de ignorancia res-
pecto de estas cuestiones funda-
mentales, no podra transformar
el dominio de la naturaleza en una
fuente de telicidad para el género
humano. Por el contrario, consti-
tuira una causa de desdicha desde
¢l momento en que la falea de ins-
truccion no le permita utilizar
provechosamente los inventos v
los descubrimientos.

Brecht se estuerza por lo-
arar un teatro que esté en condi-
ciones de brindar, con medios
artisticos, una imagen practicable
del mundo y de los modelos de
convivencia entre los hombres
que posibiliten al espectador la
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comprension de su medio social
y le permitan dominarlo por
medio de la razon y el sentimien-
to. El logro de tal comprension y
dominio requiere la adopcién de
una actitud ante la humanidad
idéntica a la que se ha venido
adoptando desde hace siglos
frente a la naturaleza: una actitud
critica, interesada en los cambios,
que no considera al hombre con
todas sus circunstancias, procedi-
mientos, normas de conducta e
instituciones como algo inamovi-
ble, inmutable. Tal actitud critica
es incompatible en teatro con el
fenomeno de la identificacidn.
Cuando mads intensa sea la partici-
pacion emocional del publico,
tanto menores seran sus posibili-
dades de aprender. Cuanto mads
se logre que el publico acompane,
comparta la vivencia, se identifi-
que emotivamente, tanto Menos
posibilidades tendra de compren-
der las relaciones que constituyen
¢l orden social en el que se halla
prisionero. Brecht considera que
¢l abandono del principio de
identificacion significa una deci-
sion colosal, quizas el mds grande
de los experimentos imaginables.
El etecto de identificacion debe
ser sustituido por el efecto de dis-
tanciamiento (I“erfremdung, tam-
bi¢én traducible como “extrafia-
miento”): ¢l hombre ya no debe
ser arrancado de su mundo por
medio de procedimientos hipno-
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ticos para ser transportado al mun-
do del arte; por el contrario, tiene
que ser introducido en su propio
mundo real. El ansia de saber debe
ocupar el lugar del miedo, el deseo
de ayudar el lugar de la compasion.
~n sentido amplio, la técnica del
distanciamiento consiste en trans-
tormar la cosa que se pretende
clarificar y sobre la cual se desea
llamar la atencién; en lograr que
deje de ser un objeto comun, co-
nocido, inmediato, para convertir-
se en algo especial, notable ¢
inesperado. Se procura, en cierto
modo, que lo sobreentendido
resulte “no entendido™; pero con
el unico fin de hacerlo mas expli-
cable. Para que lo conocido lo sea
realmente tendra que dejar de
pasar inadvertido, es decir, debera
dejar de suponerse que no requic-
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re aclaracion. Para ser conocido,
un objeto debera recibir el sello
de lo desusado. Brecht brinda
¢jemplos esclarecedores: quien de-
1a de mirar su reloy exclusivamente
para saber la hora y se dedica a
observarlo como mecanismo, no
estd haciendo otra cosa que distan-
clar este objeto, se esta sustrayen-
do de su observacion acostum-
brada e inditerente para advertir
que esta ante una maquina notable.
Cuando la madre de un hombre
se casa por segunda vez y este
hombre conoce a su padrastro,
automaticamente s¢ produce un
etecto de distanciamiento: el hom-
bre ha logrado ver a su propia
madre como mujer. Cuando uno
sorprende a4 su maestro en apu-
ros, perseguido por ejemplo por
un policia, se produce un efecto
de distanciamiento; arrancado de
una circunstancia que lo ha hecho
aparecer grande, se lo ve encajado
en una circunstancia que lo hace
parecer pequeno. En sentido es-
pecifico, en términos de drama-
tica, distanciar un suceso o un
personaje quiere decir caprar
aquello que hasta ese momento
se daba por sobreentendido, por
conocido de dicho suceso o
personaje v provocar sorpresa y
curiosidad en torno a ¢él. Por
¢jemplo, a través de la téenica de
la identificacion, ¢l acror puede
interpretar la ira del rey Lear de
manera tal que el espectador la

66 — Los Rabdomanites

considere como una cosa tan
natural que ni siquiera conciba la
idea de que Lear pueda no caer
en ella. El espectador en este caso
hace suya la ira del rey, se identifica
con él. Pero a través de la técnica
del distanciamiento el actor
debera interpretar la ira del rey
Lear de modo tal que el espec-
tador pueda imaginar reacciones
que no sean la de la ira. Se inter-
pone distancia entre el espectador
y la actitud de Lear, se expone tal
actitud como algo propio del
personaje representado, como un
tenomeno social no sobreenten-
dido, pues esa ira es humana pero
no propia de todo ser humano y
hay hombres que en ¢l mismo
caso no la experimentarian. La ira
puede ser posible en cualquier
¢poca v en cualquier hombre;
pero esa ira, la que asi se manifiesta
y asl se origina, esta condicionada
por un momento historico. Por
lo tanto, distanciar quiere decir
historiar. El campo historico en
el que transcurre la accion de la
obra tiene sus propias caracteris-
ticas, las cuales lo conforman y
son exclusivamente relativas al
mismo. Tales caracteristicas, por
lo tanto no son eternas, inmuta-
bles, propias de toda época his-
torica. El teatro debe mostcrar al
personaje como influido por las
condiciones materiales propias de
su época; de esta manera las situa-
ciones y los personajes aparece-
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ran como elementos historicos,
perecederos. BEsto provocari el
efecto de distanciamiento, ya que
el espectador no podra decir aho-
ra: ““asi actuaria yo”, sino que dira:
“asi actuaria yo si viviese bajo las
mismas condiciones”. En los tra-
bajos inspirados en nuestro pro-
pio tiempo las condiciones a las
que estin sujeras las acciones
también deberin aparecer con su
caricter particular. Las actitudes
de los personajes contempo-
raineos deben representarse como
alpo condicionado temporalmen-
te, sujeto al devenir. De esta mane-
ra se logra que el espectador ya
no perciba a los personajes del
drama como seres inmutables,
ajenos a toda influencia, entrega-
dos a sus destinos. El espectador
comprende que un hombre es asi
porque las circunstancias son tales
o cuales. Y las circunstancias son
tales o cuales porque el hombre
es asi. Pero es posible imaginar a
ese hombre no s6lo como es, sino
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como deberia ser, y también las
circunstancias podrian ser diferen-
tes de lo que son. El espectador
se convierte de este modo en ¢l
gran transformador, que ya no se
contenta con tomar ¢l mundo ral
cual es, sino que lo domina. El
teatro ya no intenta cargarlo de
Hlusiones, hacerle olvidar su mun-
do, reconciliarlo con su destino
sino que le presenta ahora el
mundo para que €l intervenga.
Brecht denomina épico a
este nuevo modelo teatral que
propone (aungue reconoce que
tiene sus antecedentes en ¢l teatro
chino, el clisico espanol, ¢l teatro
popular de la época de Brueghel
y el teatro isabelino) en oposicion
a la forma teatral aristotélica que
¢l designa como dramatica. En
un sentido estricto, “éplco’ ¢s un
término utilizado por Aristoteles
para designar una forma de la
narrativa que no esta sujeta al
tiempo, en tanto la tragedia estaria
constrenida por las unidades de
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tiempo y lugar. Como la tension
se concentra menos en el desen-
lace que en los sucesos en parti-
cular, el teatro epico es capaz de
abarcar los periodos mas exten-

sos: por ello la dramaturgia de

Edipo rey estd en el polo opuesto
de la dramaturgia épica, empa-
rentada con el eslabonamiento
deshilvanado de los hechos simi-
lar al que encontramos en la his-
toria shakespeariana o en la novela
picaresca, y es en ese sentido que
el término épico fue usado por los
escritores alemanes del siglo XVIII
- Schiller y Goethe, por ejemplo,
en su correspondencia- o por
Lenz, el predecesor de Biichner.
En tanto la critica inglesa utiliza el
termino para sugerir una escala
heroica, sin tener en cuenta de-
masiado ¢l tipo de obra, en aleman
su significado esencial es el de una
torma narrativa particular.

El teatro épico parte de la
pretension de alterar sustancial-
mente el contexto funcional entre
escena y publico, texto y represen-
tacion, director y actores. La esce-
na deja de ser un espacio magico
que significaria “las tablas que
signitican el mundo™ para pasar
a ser tan solo un lugar favora-
blemente situado. El pablico deja
de ser una masa de personas en
las que se ensaya el hipnotismo
para convertirse ¢n una reunion
de interesados cuyas exigencias el
teatro €pico debe satisfacer. La
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representacion ya no equivale a
una interpretacion virtuosa sino
que se asimila a un control estricto.
El texto que sirve a dicha repre-
sentacion ya no es su base sino un
registro de seguridad en el que su
producto se inscribe como for-
mulaciones nuevas. El director
abandona las indicaciones que
acostumbra dar a los actores para
conseguir un efecto y en su lugar
ofrece tesis para que tomen una
posicion. El actor renuncia a ser
un mimo que debe encarnar un
personaje, para transformarse en
una especie de funcionario que
tiene que inventariar los gestos
contenidos en su papel.

La escena naturalista trabaja
tundamentalmente con el objetivo
de producir una ilusion sobre el
escenario y para dedicarse entera-
mente a sus fines de imitar la rea-
lidad tiene que reprimir la con-
ciencia de ser teatro. Por el con-
trario, en el teatro épico, que aspira
a tratar la realidad con voluntad
demostrativa, la ilusion de la
escena naturalista es absolutamen-
te inservible. El teatro de Brecht
se mantiene ininterrumpidamente
consciente de ser teatro. Y no tie-
ne tanto que desarrollar acciones
COMO representar situaciones.
Pero la representacion no es en
este caso reproduccion en el
sentido tedrico de los naturalistas.
De lo que se trata, ante todo, es
de tratar los elementos de lo real
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en ¢l sentido de una prueba expe-
rimental. Al final de esta prucha
lo que ¢l espectador descubre son
las situaciones, que no se le acercan
al especrador sino que se alejan
de €l (Igualmente podriamos
decir, utilizando el término estu-
diado mas arriba, que las situacio-
nes se extranan), Y el estado sub-

jetivo con €l que el espectador

reconoce tales situaciones no es
la suficiencia, como en el teatro
del naturalismo, sino el del asom-
bro. En vez de compenetrarse,
identficarse con el héroe, el publi-
co experimenta ¢l asombro acer-
ca de las circunstancias en las que
aquél se mueve. El asombro se
produce en el espectador a partir
del estancamiento en la corriente
real de la vida, ese momento en
que el curso de la vida se detiene
(lo cual equivale para Benjamin a
la dialéctica en estado de deten-
cion, 1975, 29). Benjamin observa
que “Nada resulta mas caracteris-
tico en el estilo de pensar de
Brecht que la tentativa que se
emprende en el teatro épico de
convertir ese interés otiginal en
intercs inmediatamente especiali-
zado. El teatro épico se dirige a
interesados que ‘no piensan sin
razon’.”’ (1975, 20).

Por lo tanto el teatro épico
tiene como objetivo interesar a las
masas por el teatro de un modo
“especializado”. Esto conduciria
a un teatro lleno de especialistas,

HECTOR LEVY-DANIEL
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de la misma manera que los esta-
dios deportvos se llenan de gentes
expertas.

Ahora bien, cuando se plan-
tea la cuestion acerca de cudl es la
practica mediante la cual las situa-
ciones se descubren y producen
asombro, uno se topa con ¢l pro-
cedimiento de interrupcion del
proceso de la accion. Y aqui sc
arriba a un procedimiento drama-
rargico fundamental en el teatro
de Brecht. La interrupcion es la
torma operativa primordial en Ia
teoria teatral épica.

A través de la interrupcion
se encuentran bien diferenciadas
unas situaciones de otras en una
pleza. La interrupcion de la accion
es la funcion primordial del texto
en el teatro épico y convergen
hacia esa finalidad tanto el caracrer
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c:}:-ri:qf'mdicu del encuadramiento

como la “literarizacion” a través
de formulaciones, carteles, titulos,
canciones y convencionalismos
gestuales. De tal modo surgen
intervalos que en lugar de alentar
el proceso de ilusion del publico,
lo perjudican, paralizando su
disposicion para identificarse.
Dichos intervalos estin encami-
nados a lograr que el espectador
tome una posicion critica no s6lo
respecto del comportamiento
representado por los personajes
sino también sobre la manera
como lo representan.

Brecht reflexiona sobre si
los acontecimientos que el actor
€pico representa no tendrian que
ser conocidos de antemano, por
lo cual una fabula antigua serd mas
util que una nueva, con lo cual se
despojaria a la escena de su “sen-
sacionalismo temadtico.”” Esto haria
posible poner los acentos no en
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las grandes decisiones (que estan
en la perspectiva de la expec-
tacton) sino en aquello que los
mismos tienen de singular. De esta
manera puede inducirse al espec-
tador a reparar en que si bien los
hechos ocurrieron asi bien pueden
haber ocurrido de una manera
completamente distinta. Para
Brecht, esta es la actitud basica de
quien escribe para el teatro épico.
Las formas del mismo tienen su
correspondencia con las formas
del cine vy la radio, nuevas formas
artisticas generadas por el desa-
rrollo de la téenica, que produce
fenomenos de naturaleza hasta ese
momento desconocida: en el cine
vale ¢l principio segun el cual al
publico le es posible engancharse
en cualquier momento y ese mis-
mo publico el que a cada mo-
mento enciende y apaga su recep-
tor de radio de manera capricho-
sa. En sintonia con estas nuevas
formas Brecht aspira a que su
teatro se rija por el mismo prin-
cipio: por lo tanto, se percata de
la necesidad tanto de evitar su-
puestos embrollados como de
otorgar a cada parte de la obra
un valor propio, episadico, para-
lelo a su valor respecto del con-
junto. De esta manera, en el teatro
épico no hay nadie que llegue
demasiado tarde. Mientras que la
imagen habitual de quien asiste a
un drama es la de un hombre que
sigue un proceso con todas sus
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fibras en tension, el teatro épico
desea sobre todo un puablico rela-
jado, que siga la accion sin ninguna
incomodidad. Esre pablico se
presentard siempre comao una co-
lectividad v en ranto colectvidad
se vera animado @ tomar prontas
posiciones, meditadas y disten-
didas, propias de personas inte-
resadas. Para eso el weatro épico
prevé un mecanismo de partici-
pacion por medio del eual los he-
chos puedan ser controlables por
¢l publico en pasajes decisivos. En
el teatro para fumadores que
Brecht proyecta los proletatios
son los contertulios v para ellos
Brechr es capaz de exigir a un
actor la realizacion de un “nume-
ro” determinado pues no es extra-
no que precisamente a causa de
este “numero’ haya gente que se
proponga visitar ¢l teatro en el
MISMO MOMEnto en que se eje-
cura. Las provecciones son carte-
les que anuncian esos nameros v
no decorados para una escena.
Pero para que los hechos puedan
ser controlables la representacion
debe ser montada transparen-
temente, lo cual no significa mera
simplicidad; por el contrario, pre-
supone en el director entendi-
miento artistico y perspicacia.

La interrupcion tiene fuerza
organizativa. Detiene el curso de
los hechos, fuerza al espectador a
tomar posicion ante ¢l suceso y al

ACtOr a rtomarla l'L‘:'-'.!".'IL‘ET{} Ei'[..' SLl
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papel.

La interrupcion es la base de
la cita. Y en el teatro épico no solo
son citables los textos sino que
también son citables los gestos
que tienen lugar en el curso de la
actuacion. Una de las funciones
esenclales de este teatro es mostrar
los gestos en su naturaleza esen-
clalmente conclusa. El teatro
¢pico es por definicion un teatro
gestual. Su marterial es ¢l gesro v
la tarea consiste en valorar y urili-
zar este material adecuadamentce.
Tambi¢n en este terreno el proce-
dimiento de la interrupeion juega
un papel fundamental: cuanto con
mds frecuencia se interrumpa al
que actia tanto mejor se recibir
su gesto. La funcion esencial en ¢l
[eatro Cpico CONSISTE en INterrum-
pir la accion, lejos de ilustrarla o
apovarla: “El caracter retardarario
de la interrupcion, el caricrer epi-
sodico del encuadramiento son
los que hacen que sea épico el rea-
tro gestual”, (Benjamin, 1975, 44).

Los gestos se encuentran da-
dos de antemano en la realidad v,
ademas, solo en la realidad actual:
“Supongamaos que alguien escribe
una pleza teatral historica. Yo afir-
mo entonces: dominard semejan-
te tarea en tanto tenga la posibili-
dad de ordenar, sensible v razo-
nablemente, acaecerse pretéritos
en gestos que ¢l hombre actual
pueda llevar a cabo. (...) La mare-
ria prima del reatro épico es por
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anto exclusivamente el gesto que
pueda hoy encontrarse, ya seq
gesto de una accion o de la imi-
tacion de una accion.” (Benjamin,
1975, 43). Benjamin (1975) senala
que la cuestion acerca de los mé-
todos con que se elaboran los ges-
tos hace patente la dialéctica pro-
pia del teatro épico. Son dialéc-
ticas la relacion del gesto con la
situacion y viceversa, la relacion
del actor que representa con la
figura representada y viceversa, la
relacion del comportamiento
autoritariamente vinculado del
actor para con el critico del pu-
blico y viceversa, la relacion de la
acclon puesta en escena para con
esa accion que hay que percibir en
cualquier tipo de puesta en escena.
Todos estos momentos dialécticos
se subordinan a la suprema dia-
léctica redescublerta tras largo
tlempo y que se determina por
medio de la relacion entre cono-
cimiento v educacion. Todos los
conocimientos a los que llega el
teatro épico poseen una eficacia
educativa inmediata; paralela-
mente dicha eficacia se transforma
inmediatamente en conocimientos.

La ejecucion mas importan-
te del actor consiste en lograr que
sus gestos puedan ser citados: el
actor debe poder espaciar clara-
mente sus gesticulaciones. La tarea
mas importante de la direccidn
¢pica radica en expresar la rela-
cion de la accion que se representa
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con la que esta dada en el hecho
de representar: hay una incesante
confrontacion entre el desarrollo
escénico, que es mostrado, y el
comportamiento en la cscena, que
muestra. El precepto cardinal del
teatro epico es que el que mues-
tra, es decir, el actor, al mismo
tiempo sea mostrado. En otras
palabras, el actor debe mostrar
una cosa y al mismo tiempo debe
mostrarse a si mismo. Al mostrar
la cosa inevitablemente se muestra
a si mismo y al mostrarse a si
mismo forzosamente muestra la
cosa. Sin embargo, aunque los dos
cometidos coincidan, deben
coincidir de tal modo que la dife-
rencia entre ambos nunca desapa-
rezca. La tarea del actor épico
consiste en probar con su actua-
cion que mantiene la cabeza fria,
es decir, el actor debe mostrar que
es capaz de pensar. Tiene que
reservarse el poder de salirse de
su papel artisticamente y jamas
debe resignar sobre su papel en
el momento que las circunstancias
se lo exijan. También para él resul-
ta apenas utilizable la identifica-
cion, el actor ya no tiene por qué
hipnotizarse a si mismo.

Por lo que se desprende de
lo expuesto hasta aqui, observa-
mos que ¢l teatro €pico se preocu-
pa de mantener antes que nada
una actitud y una funcion eminen-
temente didacticas.

Pero en 1948 Brecht termi-
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na su Kileines Organon fuir deas Theater

(Pequesio Organon para el teatro). Fin
este estudio Brechr revé su po-
sicion y desvia su teoria hacia
nuevas perspectivas. En el prolo-
go sefiala: “Ellos (los partidarios
del nuevo teatro) aspiraban a un
teatro de la era cientifica y cuando
les resulté demasiado penoso
tomar prestado o robar del arse-

al conceptual de la estética los
elementos necesarios para mante-
ner a distancia a los estetas de la
prensa, los planificadores de ese
teatro anunciaron, lisa y llanamen-
te, su intencion de ‘transformar
un instrumento de placer en ins-
rrumento diddctico y ciertas insti-
tuciones de diversion en organis-
mos de difusion’; dicho con otras
palabras: su intencion de emigrar
de la esfera de lo agradable.”
(Brecht, 1970, 11, 107-108). Es
decir, la ensenanza ya no es el
objetivo y el teatro de Brecht debe
justificarse ahora como un pasa-
tiempo: “Desistamos, pues -pata
decepcion general, quiza- de
nuestro proposito de emigrar de
la esfera de lo placentero y anun-
ciemos -para decepcion mas ge-
neral atn- nuestra decision de
establecernos definitivamente en
esa esfera. Tratemos al teatro
como un lugar de diversion -asi
corresponde enfocar a una esté-
tica - y procuremos descubrir que
tipo de entretenimiento nos con-

viene mas.” (1970, II, 108) EI
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Kieines Organon significa una espe-
cie de transaccion entre los obje-
tivos didacticos primeros -para
los cuales se elaboro la teoria- v
el teatro mds ortodoxo (pero de
ninguna manera toralmente no
didéctico) de la edad madura. En
esta etapa Brechtjuzga fundamen-
tal resolver el problema de como
lograr un teatro que sea al mismo
tlempo entretenido ¢ instruc-
tivo. Y sostiene ahora que la con-
dicion indispensable del teatro, su
funcion mas noble, es la de diver-
tir y recrear. Aunque no tuviera
otro objetivo, deberia tener éste,
el de entretener, sin importar de-
masiado los medios. S1 no existie-
ra un aprendizaje placentero, el
teatro no estaria en condiciones
de ensenar. El teatro, aun cuando
sea teatro didactico, mientras sea

buen teatro sera recreativo.

[ . .::Ei'f' J &N il
Madre Coraje, por ¢l Berliner
Ensemble
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CITAS
" Pavis (1980, 263) considera que la nocion brechtiana de identificacion dista mucho
de dar una explicacidn acabada del fendmeno. Por un lado advierte sobre la
imposibilidad de que el espectador se identifique totalmente con el personaje ya
que aquél siempre se desmarca levemente de éste, para afirmar la propia superio-
ridad o especificidad. Y por otro lado sostiene que hay varios modos de interaccion
de identificaciin con el héroe. Pavis observa que no existe una teoria cientifica de
las emociones que distinga los diferentes niveles de recepeion (sein la afectividad,
la inteleccion, la ideologia, etc.) por lo cual se hace imposible proponer una
tupologia solida de los modos de interaceion entre espectador v personaje. Sin
embareo, reivindica Ia tipologia propuesta por H. R. Jauss, la cual distingue
cinco modelos de identificacion: a) asociativa (el espectador se pone en el lugar
de los papeles de todos los participantes), b) admirativa (el espectador tiene
hacta el héroe una acutud de admiracion), ¢) compa-siva (el espectador adopra
hacia ¢l personaje una actitud de piedad, d) catdrtica(el espectador experimenta
una violenta emocion tragica al compenetrarse con el destino del personaje
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que sufre o bien adopta una actitud de burla, de liberacién comica hacia ¢l
héroe oprimido) y por ultmo ¢) irénica (¢l espectador siente sorpresa por I
desaparicion del héroe o se siente provocado por la suerte del anti-héroe). De
acuerdo con Pavis, la teoria épica solo tiene en cuenta uno de estos modelos -
¢l modelo de identificacion catartica- v deja de lado los otro cuatro posibles
modos en que ¢l espectador establece una relacion de identificacion con ¢l
héroe de la preza,





